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Introducere.

Aceasta carte este o introducere in estetica si filosofia artei. Pana in
secolul al XVIII-lea filosofii nu au folosit cuvantul 'estetica'.1 Ulterior, el a
inceput sa se impuna ca termen care descrie intregul domeniu al emotiilor,
privit in opozitie cu ratiunea.2 Conflictul dintre sentimente sau emotii si
ratiune constituie una dintre cele mai vechi probleme filosofice. De regula,
filosofia apara argumentarea rationala si respinge in filosofie exista o distinctie
importanta intre folosirea unui cuvant si citarea lui. De pilda, in propozitia
anterioara cuvantuj 'filosofie' este folosit, iar in aceasta propozitie el este
mentionat. Practica uzuala cere ca un cuvant citat sa fie inclus intre ghilimele
simple, exceptand cazul in care contextul este suficient de clar pentru a face
inutila folosirea lor. In toate celelalte situatii sunt folosite ghilimelele duble,
inclusiv atunci cand se atrage atentia asupra unui sens special al unui cuvant,
mai putin in cazul unui citat in interiorul altui citat, unde, pentru a evita
confuzia, se folosesc ghilimele simple pentru citatul inclus.

Nici o carte care pretinde ca este o introducere intr-un domeniu nu poate
si nici nu ar trebui sa fie cu totul originala. Ea trebuie sa prezinte o diversitate
de puncte de vedere care sunt bine cunoscute in domeniul pe care il introduce.
In acelasi timp, e nepldcut sa incarci un text introductiv cu note de subsol,
pentru a conecta fiecare pozitie la sursele ei sau pentru a urmari evolutia unei
dispute filosofice in toate variatiile sale. In plus, multe dintre pozitiile la care
ma refer au dobandit deja o larga circulatie, au fost discutate si modificate de
nenumarate ori. Punctele de vedere subliniate in acest text au adesea un
caracter compozit. Atunci cand se face referire la o anumita versiune a unei
teorii, ea este prezentata intr-o forma condensata, rezumativa. Ma voi folosi deci
de solutia trimiterilor bibliografice asezate la sfarsitul capitolului, unde cititorul
va gasi materialul de referinta combinat cu sugestiile de lectura. Notele de
subsol se vor limita la scurte clarificari sau la referinte incrucisate. Asadar,
pentru originea termenului 'estetica’ vezi Referinte bibliografice si Sugestii de
lectura, de la sfarsitul acestei Introduceri.

Emotia. Totusi, in Renastere si in secolul al XVII-lea a existat tendinta ca
gandirea individului sa inlocuiasca ratiunea universala din postura sa de
autoritate cognitiva. Dar indivizii nu sunt niste simple masini ganditoare.
Adeptii rationalismului filosofic considerau ca ratiunea pura, alcatuita din idei
clare si distincte pe care mintea umana le pune laolalta prin inlantuiri logice,
reprezinta adevarata forma de cunoastere. Totusi, chiar si rationalistii au
trebuit sa admita ca fiintele umane mai au si o alta latura; estetica a aparut
tocmai ca o incercare de a pune intr-o lumina pozitiva rolul pe care
sentimentele si emotiile il joaca in gandirea umana. Aproape in acelasi timp,
conceptele noastre modeme despre artele frumoase — muzica, pictura, poezia,
dansul etc.

— Au inceput sa se distinga mai clar de mestesuguri, de artele decorative
si de cele practice. Ideea ca unele ar trebui considerate arte frumoase, ca ele



sunt fundamentale pentru cultura si ca exprima sentimente nobile este relativ
recenta. Desigur, artele propriu-zise existau si in culturile clasice, insa erau
privite fie ca atribute ale unor institutii — statul, religia, justitia — fie ca
ornamente sau accesorii decorative. Nu exista o distinctie clara intre artizani si
artisti, cu exceptia poeziei, care avea uneori o functie speciala, de glas al zeilor.
Noua conceptie despre individ care a debutat in Renastere si a continuat de-a
lungul secolelor XVII si XVIII a dat artistilor si creatiei lor un statut pe care nu
il puteau dobandi atat timp cat erau considerati mestesugari, iar arta lor
constituia un mijloc de a duce la indeplinire alte scopuri culturale sau
institutionale.

O data ce artele frumoase au avansat spre o pozitie speciala in cadrul
culturii, un tip aparte de sentimente au fost asociate artei, astfel incat treptat
am ajuns sa folosim 'estetic' ca pe un termen generic, pentru a desemna nu
doar anumite emotii, ci toate relatiile noastre cu arta. In acest sens, estetica nu
se limiteaza la filosofia care a urmat secolului XVIII. Termenul in sine devenise
anacronic chiar inaintea acestei epoci, insa ne trebuia un cuvant care sa
acopere atat filosofia artei, cat si reactiile noastre fata de arta si fata de natura.
In aceasta carte voi folosi termenul 'estetic' in cel mai larg sens posibil, pentru a
desemna toate conceptele si emotiile care alcatuiesc experienta noastra cu
privire la arta si natura in aparenta ei artistica.

Filosofii folosesc termenul 'estetica’ pentru a desemna o disciplina cu un
discurs argumentativ similar celui etic sau epistemologic. Obiectul esteticii
poate fi o intuitie, un sentiment sau o emotie, dar estetica insasi este o parte a
filosofiei si se supune acelorasi rigori privind sustinerea empirica si
argumentarea logica prin care se caracterizeaza intreaga cercetare filosofica. In
acest sens, estetica ar trebui sa poata explica toate fenomenele care apartin
domeniului sau, desi pot fi multe teorii diferite care sa concureze in interiorul
disciplinei. Daca doua teorii pretind ca explica aceleasi fapte si nu pot fi reduse
una la cealalta, inseamna ca intr-un anumit punct ele sunt logic inconsistente,
pentru ci nu pot fi adevarate amandoua. In principiu, doar una dintre teorii
poate fi corecta, desi aceasta afmnatie nu ascunde nici un fel de aroganta. E
posibil, fireste, ca niciuna dintre ele sa nu fie valabila si poate ca teoriile in sine
n-ar trebui considerate adevarate sau false, ci doar mai mult sau mai putin
adecvate unui anumit scop. Cu toate astea, teoriile esteticii filosofice sunt intr-o
competitie neindoielnica.

Aici ar trebui sa spunem cateva cuvinte despre modul in care filosofii
utilizeaza termenul 'teorie', ca sa fim siguri ca nu vor aparea neintelegeri pe
parcurs. In limbajul curent, cuvantul 'teorie' se referd la ceva ce trebuie inca
stabilit. Sherlock Holmes poate sa aiba o teorie despre cum a fost comisa crima,
dar apoi va trebui sa dovedeasca cine este autorul. O 'data gasit vinovatul,
teoria lui nu mai este o teorie: ea a devenit un fapt cert. Totusi, filosofii si
oamenii de stiinta folosesc termenul 'teorie' intr-un alt sens. O teorie este o
explicatie de nivel superior, care leaga mai multe fapte si orienteaza
investigatiile noastre catre alte fenomene, inca neobservate. Teoria lui Newton



despre atractia gravitationala explica toate cazurile de corpuri care cad, dar
explica totodata si imponderabilitatea in spatiu, lucru pe care Newton nu putea
sa-1 observe. Teoriile sunt judecate in functie de cat de multe lucruri pot explica
in mod corect — fara sa faca nici un fel de asertiuni inconsistente logic -si in
functie de cat de mult pot fi extinse. Enunturile care consemneaza observatii
individuale sunt adevarate sau false. Enuntul ,aceasta carte are coperti rosii"
este adevarat daca (si numai daca) aceasta carte are efectiv coperti rosii.
Teoriile nu pot sa contrazica enunturile de observatie si sa fie in acelasi timp
acceptabile. Daca o teorie presupune ca o observatie sa aiba un anumit
continut, iar lucrurile nu stau asa, teoria este gresita. Putem spune deci ca
teoriile sunt adevarate sau false in functie de adevarul sau falsitatea
observatiilor pe care le includ si pe care le prevad. Totusi, ar fi mai potrivit sa
spunem ca o teorie este adecvata sau inadecvata. Adevarul si falsul nu au
grade; o propozitie este fie adevarata, fie falsa. Teoriile pot fi insa mai bune sau
mai putin bune, corecte sau gresite. Desi doua teorii pot fi incompatibile, o
teorie mai cuprinzatoare poate explica alte teorii mai restranse.

Atunci cand vorbim despre o teorie a esteticii filosofice, incercam sa dam
o explicatie artelor frumoase si frumosului natural. O teorie sustine, de pilda,
ca toate artele sunt o forma de imitatie. Aceasta teorie trebuie sa continue prin
a lamuri ce inseamna 'imitatia’, cum se aplica in cazul unor arte distincte
precum poezia si arhitectura si cum explica ea experientele artistilor, criticilor
si amatorilor de arta. Daca poate face toate astea, e o teorie buna. Si totusi ea
poate lasa loc unei teorii si mai bune, care si explice mai mult. In filosofie si
stiinta, ceea ce urmarim este teoria cea mai buna pe care o putem construi;
scopul nostru este teoria. Spre deosebire de Holmes, nu vom inlocui niciodata
teoria cu altceva care sa nu mai fie teoretic, ci pur factual, pentru ca teoriile
noastre nu sunt decat modalitati de a ordona si explica toate faptele pe care le
cunoastem. O teorie estetica poate exista si fara conceptul de experienta sau
emotie estetica, atat timp cat emotiile nu sunt considerate ca facand parte din
fenomenele care trebuie explicate. Atunci cand, in Renastere si in perioada care
a urmat, s-a admis ca emotia este ceva strans legat de arta, noile teorii au
trebuit formulate astfel incat sa acopere aria mult mai vasta a faptelor care
trebuiau explicate. Sarcina noastra ca filosofi este sa construim astfel de teorii
si sa evaluam succesul sau esecul lor. Daca insa — asa cum s-a sustinut uneori
— arta si emotia estetica nu sunt genul de lucruri pe care o teorie sa le poata
clarifica vreodata, trebuie sa construim o teorie filosofica in stare sa explice de
ce emotia estetica nu poate fi explicata. (Scepticii procedeaza la fel atunci cand
incearca sa explice de ce in cunoastere nu e posibila certitudinea.) in ambele
cazuri, estetica filosofica se refera la argumente si dovezi empirice asociate
teoriilor estetice.

Pe de alta parte, artistii si istoricii de arta tind sa vorbeasca despre mai
multe estetici diferite, in functie de tipul de arta si de stilul reprezentarii. Astfel,
pentru fiecare revolutie artistica ei construiesc o noua estetica. Ideea ar fi ca o
noud fonna de artd cere o noud abordare si trezeste noi sentimente. In acest



caz, ar putea exista mai multe estetici reciproc compatibile. O estetica
medievala, de pilda, promoveaza pietatea si claritatea. Ea are nevoie de
simboluri recoghoscibile (cum este aura divina), dar nu e interesata ca obiectele
din tablou sa arate asa cum apar ele vederii noastre. Prin contrast, o estetica
impresionista urmareste sa

coreleze perceptia cu imaginea pictata. O data cu lumina, se schimba si tabloul
— de aceea Claude Monet (1840-1926) a pictat imagini succesive ale catedralei
din Rouen, subiectul tablourilor sale fiind in egala masura cladirea, ca si
lumina insasi. Reactiile diferite in fata acestor stiluri pot fi considerate viziuni
estetice diferite. Poti avea o preferinta pentru unul sau altul (sau pentru ambele
stiluri) si sa spui ca incluzi sau excluzi estetica respectiva din propria ta
perceptie.

Dat fiind ca aceasta este o carte de estetica filosofica, voi urmari practica
filosofica si o voi discuta ca si cum as avea in vedere o singura teorie estetica.
Modestia ma impiedica sa sustin ca as fi construit eu insumi o astfel de teorie.
Totusi, fiind vorba de estetici diferite, o mai mare diversitate de sensuri, proprie
de obicei artistilor, nu constituie neaparat o greseala; putem exprima acelasi
lucru folosind pur si simplu cuvinte ca 'stil' sau 'perspectiva'. In loc s spunem
ca Monet a creat o noua estetica, putem spune ca a participat la o revolutie
stilistica bazata pe un nou mod de a vedea arta. Esential este faptul ca, in
calitate de filosofi, dorim sa operam la un nivel de generalitate mai inalt decat
cel obisnuit in cazul artistilor si al istoricilor de arta, desi vorbim despre
aceleasi lucruri.

Estetica trebuie sa se sprijine pe observatiile despre arta, despre
sentimentele si ideile pe care aceasta le inspira, despre exegezele specifice si
despre tipurile de interpretari pe care arta le genereaza. Ea depinde, asadar, de
faptele consemnate de istoria artei, de observatiile privind perceptia si modul in
care putem cunoaste ceva cu ajutorul simturilor si de reflectiile asupra
limbajului pe care-1 folosim atunci cand discutam despre arta si despre reactiile
noastre fata de ea. In mod inevitabil deci, estetica trebuie si se refere la
exemple concrete. Si totusi, ea nu se confunda cu istoria sau critica de arta.
Acestea 1i pun la dispozitie datele, insa estetica merge mai departe incercand sa
inteleaga ce posibilitati implica si ce judecati sunt posibile in domeniul artei.
Totodata, ea depaseste sfera artei, ajungand la natura si probabil la o imagine
mai cuprinzatoare asupra perceptiei si cunoasterii senzoriale. Unele teorii ale
esteticii nu difera de teoriile generale despre existenta si despre modul in care o
putem cunoaste — altfel spus, nu difera prea mult de metafizica si
epistemologie. In cele ce urmeaza va trebui si ne miscam liber printre exemple
provenite din mai multe domenii artistice. Totusi, va trebui sa incercam sa ne
concentram asupra scopului nostru teoretic, chiar daca nu facem altceva decat
sa punem la indoiala faptul ca existenta teoriei in formele sale clasice ar fi
valabila si in cazul esteticii.

Prima noastra sarcina va fi sa ne lamurim ce anume implica limbajul
esteticii si principalele ei tipuri de intrebari, urmand apoi sa vedem ce dovezi



putem oferi in acest sens. O parte a analizei noastre ne va aduce foarte aproape
de anumite opere de arta. Pornind de aici, vom examina apoi trei relatii: cea
dintre artist si opera de arta, cea dintre opera si public si, in sfarsit, modul in
care artistul si publicul reprezinta doua entitati care se definesc reciproc.
Deoarece vom aborda aceleasi date din perspective diferite, anumite repetitii vor
fi inevitabile.

In linii mari, vom distinge trei tipuri de teorii estetice care la un moment
dat s-au bucurat de succes si care inca mai lupta sa ne castige atentia. Prima
categorie o vom numi estetica participativa. Conceptul sau principal este cel de
'frumos', ea sustinand ca telul estetic fundamental este sa participi la frumos
sau sa te contopesti cu el. Aceasta teza a imbracat multe forme, dar influenta
cea mai puternica a exercitat-o asupra teoriilor clasice bazate pe conceptele de
imitatie si forma. Cel mai mare succes l-a avut totusi in tratarea frumosului
natural si a semnificatiei cosmice a artei.

Cea de-a doua categorie poate fi numita teoria receptarii estetice. Teza ei
principala ar fi ca estetica e determinata de un tip unic de experienta, traita in
mod direct. Dovada acestui fapt sta in trairile noastre individuale, care sunt
vazute fie ca modalitati suplimentare de a percepe, fie ca modificari ale
receptarii senzoriale fudamentale. Aceasta teorie depinde deci de concepte ca
atitudine estetica, receptare estetica si intuitie estetica, iar succesul ei cel mai
important il reprezinta analiza sentimentelor si a semnificatiilor pe care le
asociem de obicei artelor frumoase. Conceptul sau fundamental este cel de
‘expresie'.

In sfarsit, un alt tip il constituie teoria care ridica si pretentii empirice,
dar intr-un sens diferit, mai degraba istoric. Ea nu se refera la simpla
experienta individuala, ci la relatiile care se produc in cadrul a ceea ce poarta
numele de 'lumea artei' — creatorii, publicul lor si diversele institutii, cum sunt
muzeele si scolile care sprijina arta. Punctul forte al acestui tip de teorie il
constituie explicarea schimbarilor istorice ale artei si receptarii. Ea pune in
discutie relatiile artistului cu publicul si subliniaza importanta receptarii sau a
reactiei estetice in dauna imitatiei sau a expresiei.

Scopul nostru nu este sa facem o alegere intre aceste teorii, desi orice
discutie filosofica implica inevitabil adoptarea unei pozitii in favoarea unuia
dintre punctele de vedere si in defavoarea altora. Filosofia
functioneaza printr-un fel de 'judecata prin lupta'3: fiecare teorie trebuie
aparata si atacata pentru a vedea cum rezista. O respingere definitiva survine
doar atunci cand domeniul se schimba intr-o asemenea masura incat o teorie
nu mai are deloc sustinatori. In fizica, de pilda, nimeni nu mai crede astazi in
existenta unui eter subtil care transmite energia, pentru ca aceasta teorie lasa
prea multe fenomene pe dinafara. Experimentul crucial este cel care va dovedi
in cele din urma ca o teorie nu poate explica un anumit lucru, sau ca explicatia
pe care o ofera nu este cea corecta. Triumful definitiv al unei teorii este totusi
foarte putin probabil, in schimb, teoriile cresc pana la un anumit punct, fiind
apoi depasite de altele care le iau locul. Nu trebuie sa ne asteptam ca vreo



disputa intre teoriile estetice sa fie transata pana la urma cu ajutorul
argumentelor si exemplelor care ne stau la indemana, dar asta nu inseamna ca
nu putem pleda pentru sau impotriva unei teorii. Argumentarea este varianta
filosofica a metodei experimentale folosita in stiinta.

Perspectiva din care a fost scrisa aceasta carte vizeaza in primul rand
teoriile postmoderne ale receptarii si ale activitatii institutionale. Insa mai
important decat sa faci o alegere este sa intelegi ce inseamna o teorie estetica,
daca si in ce masura ea este posibila, si, in cele din urma, care sunt
alternativele ei. Punctul de vedere al cartii de fata este ca acest lucru nu se
poate realiza decat pastrand un contact strans cu istoria, cu critica de arta si
cu evolutia culturii, inclusiv cu propria cultura populara. Dincolo de asta, orice
concluzii nu pot fi decat strict provizorii. Exista argumente bune si argumente
proaste — faptele sunt cele care conteaza. Sa pierzi din vedere diferenta dintre
un argument bun si unul prost, dintre corect si gresit, sau dintre ce este si ce
nu este adevarat in lumea artei inseamna sa incetezi a mai fi filosof. Insa nu
trebuie sa ne asteptam ca argumentele sau datele empirice sa transeze o data
pentru totdeauna disputele filosofice care au continuat de-a lungul istoriei
acestei discipline. Singurul esec real ar fi sa nu putem intelege pentru ca n-am
incercat s-o facem. Doar in aceasta unica privinta paginile care urmeaza se vor
a fi un indrumar.

3 in original, trial by combat. Autorul face aluzie aici la obiceiul medieval
de a sustine un adevar sau o idee prin confruntarea directa, de tip turnir, intre
reprezentantii partilor aflate in conflict. Rezultatul luptei era acceptat ca verdict
final, in pofida oricaror altor argumente de continut.

Referinte bibliografice si sugestii de lectura.

Una dintre bucuriile pe care le ofera estetica tine de aria extinsa a
competentelor sale. Filosofia, critica, istoria literara, istoria artei si analiza
culturala - toate sunt 'grane' pentru moara ei. Problemele esteticii intrec in
anvergura problemele filosofiei limbajului si ale logicii filosofice (vezi fictiunile,
metaforele si definitiile), ale metafizicii si ontologiei (vezi statutul ontologic al
operei de arta, al frumosului) si ale epistemologiei (vezi intentia autorului si
problema adevarului in literatura). Astfel de bogitii te pot insa coplesi. In aceste
sectiuni intitulate ,referinte bibliografice si sugestii de lectura" nu am incercat
sa ofer o bibliografie completd, ci sa includ in schimb lucrarile care ilustreaza
partea cea mai importanta a textului, in special cele la care se face o trimitere
explicita. Am inclus apoi unele sugestii de lectura care vizeaza atat lucrari
clasice, cat si texte contemporane.

Filosofia este un domeniu care functioneaza in primul rand prin
intermediul revistelor de specialitate. Cartile apar abia mai tarziu si tind sa
rezume o mare parte din ceea ce s-a facut deja. Totusi, pe un student incepator
studiile din reviste il pot intimida. Am incercat deci sa limitez pe cat posibil
citatele din reviste la cele pe care le impune onestitatea academica si la cele
deja disponibile in una sau mai multe antologii. Atunci cand am avut de ales,
am preferat articolele mai vechi pentru ca ele pun bazele discutiilor ulterioare.



Totusi, m-am straduit sa fac si o selectie a textelor recente care mi s-au parut
relevante. Cei interesati sa continue cercetarea unei probleme nu trebuie decat
sa urmareasca sirul notelor de subsol si al referintelor pentru a suplini ceea ce
lipseste.

Sunt disponibile mai multe antologii care ofera un acces comod la surse
istorice si contemporane. Printre ele se numara: H. Gene Blocker si John
Bender, Contemporary Philosophies of Aii, Englewood Cliffs, NJ: Prentice-Hall,
1992; George Dickie, Richard J. Sclafani si Ronald Roblin, Aesthetics: A Criticai
Anthology, New York: St. Martin's Press, 1989; Albert Hofstadter si Richard
Kuhn, Philosophy ojArt andBeauty, Chicago: University of Chicago Press; John
Hospers, Introductory Readings in Aesthetics, New York: Free Press, 1969;
Joseph Margolis, Philosophy Looks at the Arts, Philadelphia: Temple University
Press, 1987; Alex Neil si Aaron Ridley, The Philosophy ofArt: Readings Ancient
and Modern, New York: McGraw-Hill, 1995; Melvin Rader, A Modern Book
ofEsthetics, New York: Harcourt Brace, 1979; Stephen David Ross, Art and its
Significance, Albany, NY: State University of New York Press, 1984; Aesthetics:
Classic Readings from the Western Tradition, Boston: Jones & Bartlett, 1996.

Cuvantul 'estetica’ a fost utilizat pentru prima oara in sens filosofic de
catre A. G. Baumgarten (in Reflections on Poetry, prima editiel735; v. editia
Berkeley: University of California Press, 1954), pentru a defini sentimentele ca
fiind opuse ideilor clare si distincte. Teza potrivit careia artele frumoase au
aparut in forma lor moderna in secolul XVIII poate fi intalnita in Paul Oskar
Kristeller, ,The Modera System of the Arts", retip. In Peter Kivy (ed.), Essays on
the History of Aesthetics, Roches-ter: University of Rochester Press, 1992.
Triada artist — opera de carta -public, preluata in capitolele 3-5, apare in cartea
lui M. H. Abrams, The Mirror and the Lamp, Oxford: Oxford University Press,
1953.

Estetica si limbajul despre arta Sa incepem cu inceputul.

Frumosul.

Ce este frumosul? Punand o astfel de intrebare, intram in domeniul
esteticii si al filosofi ei artei. Dar de ce am pune o intrebare atat de incomoda?
Daca frumosul este un lucru, el nu e genul de lucru la care ne gandim in mod
normal ca la un obiect; e mai mult o proprietate — cum ar fi culoarea rosie sau
greutatea. Proprietatile obiectelor au doua caracteristici care par sa lipseasca
frumosului. In primul rand, putem spune ce anume face ca un obiect si fie
rosu sau greu: e rosu pentru ca reflecta lumina cu o anumita lungime de unda
si este greu pentru ca are o anumita masa. La randul lor, puterea de reflexie si
masa sunt determinate de materia din care este facut obiectul — de alcatuirea
lui fizica. Chimia si fizica ne pot spune multe despre aceste proprietati, asa
incat pentru orice obiect putem prezice cum va arata si cum va fi receptat de
un observator obisnuit. In al doilea rand, toatd lumea este in principiu de acord
asupra faptului ca un obiect este rosu sau greu. Dezacordul se rezolva usor,
examinand fie persoana care observa, fie conditiile in care are loc observatia.
John nu percepe culorile, deci nu vede normal. Mary e neobisnuit de puternica,



astfel incat obiectele nu i se par la fel de grele ca altora. Lumina e ciudata,
gravitatia pe luna nu este la fel de mare -observatiile noastre despre
proprietatile obisnuite se bazeaza pe modul in care sunt construite obiectele si
pe conditiile in care le observam. Nu trebuie sa ne intrebam ,,ce inseamna a fi
rosu’, pentru ca atunci cand culoarea rosie este prezenta, o vedem pur si
simplu. Prezenta sa este evidenta. Cuvantul 'roseata' nu e decat o prescurtare a
modului nostru obisnuit de a ne referi la obiectele pe care le vedem ca fiind
rosii.

Estetica si limbajul despre arta.

Dar si frumusetea pare sa fie o proprietate a obiectelor. In propozitii, ea
are aceeasi functie ca a altor proprietati mult mai obisnuite. Spunem ca ,cerul
este rosu si e frumos", dar nu putem explica frumusetea asa cum explicam
celelalte insusiri. Nu exista o fizica sau o chimie a frumosului, si, lucru si mai
denitant, observatorii obisnuiti nu cad de acord asupra frumusetii. Totusi,
continudm sd spunem ci unele obiecte sunt frumoase, iar altele nu. Intrebarea
~ce este frumosul?" pare deci sa necesite un alt fel de raspuns decat intrebarea
~ce este rosul?".

Ea ramane totusi o intrebare bizara. Daca spunem ca unele lucruri sunt
fmmoase, iar altele nu, ar trebui sa putem explica la ce ne referim cand facem
aceasta afirmatie. Lasam impresia ca stim despre ce vorbim -unele apusuri de
soare sunt fmmoase, altele sunt doar banale, unele poeme sunt frumoase,
altele sunt categoric scrise prost. Unele lucruri, cum ar fi un corp plin de sange
si mutilat intr-un accident, par imposibil de numit 'frumoase’; multe altele tin
de preferinta personala. (Vom avea prilejul sa examinam toate aceste judecati
intr-o alta sectiune a cartii.) in mod normal, nu simtim nevoia sa oferim
temeiuri in sprijinul unei afirmatii, mai ales atunci cand ele ar fi mai obscure
decat afirmatia in sine. ,Ce este calitatea de a fi rosu?" intra in aceasta
categorie. Daca suntem obligati, putem motiva afirmatia ca ,masina este rosie",
dar nu simtim nevoia s-o facem si prin urmare intrebarea ,ce vrei sa spui prin
rosu?" pare inutila. Daca ni se cere sa procedam la fel in privinta frumosului,
gasim cu greu argumente (sau cel putin argumente bune), desi aceasta
judecata nu ne incomodeaza deloc. Acum intrebarea ,ce este frumosul?" pare
de doua ori ciudata — intai pentru ca ni se pare inutila si apoi penim ca nu e
normal sa avem aceasta impresie.

O solutie ar fi sa incercam s-o facem sa dispara. Am putea admite ca
discutia noastra despre frumos e doar un fel de-a vorbi: ea doar pare sa se
refere la o proprietate a obiectelor. Din aceasta perspectiva, atunci cand
spunem ca un lucru este frumos nu facem decat sa-1 elogiem. Spunem ceva de
genul ,imi place acest obiect datorita modului in care imi apare el mie". Multe
dintre propozitiile noastre care folosesc cuvintele 'frumos' si 'frumusete' lasa
intr-adevar impresia ca pot fi parafrazate astfel. ,Apusul este frumos" n-ar fi
decat un mod de a spune ca imi place imaginea lui. Daca altii par sa nu fie de
acord, ei nu sunt propriu-zis in dezacord cu mine, ci isi exprima propriile
sentimente fata de aceasta priveliste, sentimente care sunt diferite. Cele doua



enunturi — ,apusul este frumos" si ,apusul nu este frumos" — nu se contrazic cu
adevarat (adica ambele pot fi, de fapt, adevarate)4 pentru ca se refera la doi
vorbitori diferiti. ,Am sentimente placute fata de apusul de soare" contrazice
afirmatia ,nu am sentimente placute fata de apusul de soare" doar daca
pronumele ,eu" se refera la aceeasi persoana in acelasi timp. Acest lucru face
ca sarcina formularii unor temeiuri sa fie foarte diferita in cele doua situatii.
Motivele pentru care imi place sau imi displace un lucru tin mai mult de
persoana mea decat de obiectul acestei reactii. Niste temeiuri adecvate ar trebui
sa raspunda la intrebarea ,de ce iti place asta?" in loc de intrebarea ,ce anume
face ca acest lucru sa fie frumos?". Deseori e de ajuns sa raspunzi la intrebarea
~-de ce?" spunand ,pur si simplu asta fac". In multe situatii, preferinta nu e
decat o chestiune de psihologie individuala.

Exista cateva motive care ne fac sa credem ca aceasta solutie nu
functioneaza in toate cazurile. In primul rand, unele dintre dezacordurile
aparente nu pot fi acceptate atat de usor. Pictura reprodusa pe coperta acestei
carti nu doar imi place, ci chiar o consider frumoasa. Daca tu nu esti de
aceeasi parere, dezacordul nostru vizeaza ceva mai mult decat preferintele
personale — inseamna ca nu suntem de acord asupra tipurilor de lucruri care
sunt frumoase. Asemenea dezacorduri nu sunt neaparat o gaura in cer; pot sa
te consider in continuare o fiintd normala, admirabild, chiar daca nu esti de
aceeasi parere cu mine in privinta obiectelor frumoase. Insa n-as pretui
judecatile tale despre frumos asa cum le-as pretui pe ale altcuiva si cred ca in
aceasta privinta iti lipseste pregatirea sau priceperea de care dau dovada altii.

In al doilea rand, daca 'frumosul' este doar expresia unei preferinte, e
greu de inteles de ce ar trebui sa continuam sa vorbim despre el. Discursul
despre frumos a aparut probabil ca un fel de eroare lingvistica. La un moment
dat, oamenii au crezut ca exista un lucru numit frumusete 4 in general,
contradictia este conceputa ca incompatibilitate intre propozitii. Doua propozitii
sunt contradictorii atunci cand adevarul uneia implica falsul celeilalte. In viata
de zi cu zi, toleranta noastra fata de incompatibilitate este foarte mare; credem
si afirmam tot felul de lucruri contradictorii, atat din intamplare, cat si pentru
ca e mai usor de trait astfel. (,Oare de ce uneori ajung sa cred nu mai putin de
sase lucruri imposibile inainte de micul dejun?"”, ii spune Regina Alba, Alicei in
Alice in tara oglinzii.) insa a sustine cu buna stiinta o contradictie inseamna sa
renunti la gandirea rationala. Nu e imposibil, dar pretul pe care il platim este
irationalitatea.

Estetica si limbajul despre arta sau o proprietate a lucrurilor care le face
sa fie frumoase. Cand spuneau ,apusul e frumos" incercau sa se refere la ceva
anume, dar n-au reusit decat sa-si exprime sentimentul de aprobare. O data ce
ai identificat greseala, pare o prostie sa persisti in a o face. Pe vremuri, oamenii
credeau in fantome si discutau despre asta, insa fantomele nu exista, iar ei nu
faceau altceva decat sa-si manifeste teama pe care o resimteau in anumite
situatii. Atunci cand incetam sa mai credem in fantome, incetam si sa vorbim
despre ele (exceptand situatiile fictionale, cand doar ne prefacem ca credem).



Nu simt insa nevoia sa incetez a vorbi despre frumos, deci probabil ca inca mai
cred ca frumosul este ceva mai mult decat simpla mea incantare. Poate ca ma
insel, dar inca nu sunt pregatit sa-mi recunosc greseala.

Probabil ca ar trebui sa limitam totusi folosirea cuvantului 'frumos'.
Cuvintele presupun un intreg ansamblu de asociatii de idei. Atunci cand
vorbim, de pilda, despre gravitatie, cuvantul 'gravitatie' presupune un
ansamblu de teorii ale fizicii care explica fortele de atractie dintre corpuri. A te
astepta sa gasesti un obiect numit gravitatie este o eroare lingvistica: nu exista
un lucru care sa poarte un astfel de nume, insa gravitatia este, fara indoiala,
un fenomen cat se poate de obisnuit. Fizica ne spune cum sa integram acest
concept in contextul limbajului nostru. Chiar si atunci cand folosim cuvantul
'gravitatie' intr-un sens metaforic — cand spunem, de pilda, ,umorul ei s-a
intalnit cu gravitatia" — metafora este construita pe ideea de atractie a
corpurilor si pe cea de masa, insa ceea ce vrem sa spunem este ceva de genul
-€a nu priveste cu destula seriozitate subiectele importante". Unele utilizari ale
conceptului de 'frumos' seamana cu aceasta situatie; ele se sprijina pe anumite
teorii, iar daca nu mai acceptam teoriile, va trebui sa renuntam si la folosirea
cuvantului ca atare.

In sprijinul afirmatiilor de mai sus se pot gisi unele dovezi. E mult mai
putin probabil ca noi sa consideram ca arta e frumoasa in ansamblul ei decat
ar fi considerat publicul de odinioara. Sunt oare frumoase tablourile abstracte?
Aparent, e o descriere mai degraba gresita. Sunt oare frumoase cuvintele lui
Hamlet ,,Ce lucru desavarsit este omul!"5 As zice ca e o fraza importanta,
provocatoare, care te pune pe ganduri. Dar frumoasa? N-as spune asta in nici
un caz. Poate ca ideea potrivit careia frumosul ar fi ceea ce obtin artistii arunci
cand creeaza opere de arta reprezinta doar o parte a unei teorii despre arta. O
data ce am ajuns 5 Vezi Appendix-u sa gandim altfel, nu mai folosim atat de
des termenul de 'frumos'. Poate ca unele creatii — cum este si cea reprodusa pe
coperta caitii de fata -mai pot fi descrise in mod corect ca fiind 'frumoase’, dar
pentru altele sunt necesare cuvinte noi. 'Frumosul' a devenit un termen
descriptiv printre altele, iar in zilele noastre el nu e nici pe departe cel mai
important. Suntem deci mai putin tentati sa ne gandim la frumusete ca ta o
insusire pe care, aidoma culorii rosii, unele obiecte o au, iar altele nu.

Privit din perspectiva istorica, frumosul a jucat in uncie teorii un rol
esential. De dragul exercitiului, haideti sa vedem cum ar arata o teorie care
aseaza in centrul ci ideea de frumos (va propun deci un fel de experiment
mental). Vrem sa construim o teorie care sa poata explica utilizarea estetica a
cuvantului 'frumusete’, chiar daca s-ar putea sa n-o acceptam. De vreme ce nu
facem istorie, ci doar un simplu experiment, vom folosi elemente din mai multe
teorii clasice despre frumos, fara sa urmam intocmai conceptia vreunui filosof.
La sfarsitul exercitiului vom avea un exemplu pentru acest tip de teorie, chiar
daca nu neaparat un exemplu convingator.

Ganditi-va la univers nu ca la o masinarie, ci ca la un organism ale carui
parti componente sunt controlate de un singur suflet. Un astfel de univers



organic constituie un tot. Toate partile lui sunt inrudite si sunt combinate intr-
o relatie armonioasa. Cand aceasta relatie e perturbata, intregul devine
dezordonat si haotic; am putea spune ca este urat. Cand intregul se afla intr-o
relatie armonioasa si fiecare parte este la locul ci, putem spune ca este frumos.
Asadar, frumosul ar fi un principiu cosmologic sau metafizic al ordinii si al
relatiei — ,Dumnezeu se afla in raiul sau si totul in lume este asa cum trebuie".
Intr-o astfel de teorie, frumosul e conceput nu doar ca o proprietate a obiectelor
individuale, ci ca o proprietate a intregii creatii. Un lucru este frumos in sensul
ca doar o singura ordine este completa si este cea mai buna. Frumusetea
neinsemnata a obiectelor individuale nu reprezinta decat o ordine miniaturala
care reflecta marea frumusete unica.

Aceasta poate fi considerata o teorie metafizica a frumosului. 'Metafizic'
se refera aici la faptul ca teoria incearca sa plaseze un lucru in contextul mai
larg al existentei in ansamblul ei. O teorie metafizica nu explica doar lucruri
particulare (aceasta floare, de pilda) si specii particulare de lucruri (cum ar fi
margaretele), ci si ce anume reprezinta ele in relatie cu toate tipurile de lucruri
care exista deja sau care ar putea exista. Teoria metafizica pe care o descriu
aici prezinta frumosul ca pe una dintre cele mai importante proprietati ale
intregului. 'Frumos' nu este doar un termen descriptiv printre altele, ci o
descriere a nivelului ultim al existentei. Faimosul, adevarul si virtutea sau
bunitatea sunt proprietati intrinsece ale unei realitati ordonate. In absenta lor,
intregul se dezintegreaza.

Sa vedem acum ce consecinte apar in privinta frumosului. Din aceasta
perspectiva, muzica ar putea fi cea mai importanta forma de arta. Ea se naste
din armonia si ritmul sunetelor. Fara armonie, sunetul e lipsit de ordine.6
Armonia ordonata a sunetului se bazeaza pe relatii matematice precise intre
sunete particulare. Se presupune ca aceste relatii exista nu doar intre sunetele
pe care le percepem fizic, ci intre toate corpurile care alcatuiesc universul.
Filosofii clasici au acordat o mare importanta cunoasterii si intelegerii acestor
relatii matematice. Cuvantul 'armonie' vizeaza, asadar, opere muzicale
individuale, dar si proprietatea oricarui obiect care poate fi descris prin relatii
matematice ordonate. La modul virtual, cam la asta se reduce totul. Putem
vorbi literalmente despre muzica sferelor, caz in care armonia devine o
proprietate fundamentala a frumosului; lucrurile armonioase sunt frumoase,
lucrurile carora le lipseste armonia sunt percepute ca fiind urate. 'Frumusetea'
este termenul generic pentru prezenta ordinii si armoniei in univers.

Desi am inceput cu muzica, putem include in discutia noastra si alte
forme de arta. Naratiunile si poeziile se bazeaza si ele pe ritm si armonie, lucru
valabil mai ales pentru perioada in care povestirile erau transmise oral, iar
poemele erau recitate. Literatura orala depinde in mare masura de sunete si de
repetarea unor formule si scheme. La randul ei, pictura depinde de relatii
ordonate; unele culori se potrivesc, altele intra in conflict. A picta un obiect
inseamna sa reproduci ordinea dintre partile lui componente. Dansul este si el
o miscare ordonata, arhitectura e constructie ordonata. Iarasi, matematica



descrie relatia corecta dintre parti astfel incat constructia sa fie staictural
corecta si placuta ochiului. Putem supune toate formele de arta paradigmei
muzicale fundamentale, legand armonia de ordinea matematica si frumusetea
de prezenta unei structuri armonioase.

6 Desigur, acest lucru nu e neaparat valabil. Creatia muzicala
contemporana isi extrage ordinea din alte surse decat armonia si ritmul. Aici
m-am referit doar la muzica clasica.

Pe baza acestei teorii se poate trece usor de la frumosul artistic la cel
natural, deoarece universul ca intreg este fundamental frumos. Frumosul ca
limbaj nu reprezinta decat ordinea armonioasa care rezulta din modul in care a
fost conceputa natura si nu efectul unei constructii impuse artificial. Pentru ca
aceasta teorie sa functioneze, natura trebuie sa fie ordonata. Daca am concepe
universul ca pe o constructie aleatorie, lipsita de o ordine intrinseca, atunci,
chiar daca ar fi impusa o anumita ordine, ea nu ar putea rezista. Dar daca
natura in sine este armonioasa, atunci e suficient ca arta sa urmeze natura.

Acesta nu e decat un exemplu. Metafizica despre care am spus ca
priveste frumusetea ca pe o parte intrinseca a ordinii universului si concepe
entitatile abstracte (cum sunt frumosul si binele) ca pe niste forme reale isi are
originea in operele lui Platon (427-347 1. Chr.). Socrate (469-399 1. Chr.) este
considerat primul filosof in sensul occidental, rational al filosofiei, insa el nu a
scris nimic. Dialogurile in care apare Socrate sunt opera discipolilor sai, in
special Platon si reprezinta fundamentul filosofiei apusene. Pentru Platon,
formele cele mai inalte -frumosul, adevarul si binele — constituie realitatea la
care participa toate celelalte lucruri. Tot ce exista in univers se afla in relatie
directa cu formele sale si in ultima instanta cu formele cele mai inalte. Ulterior,
fragmentele in care Platon discuta despre frumos au fost preluate si dezvoltate,
in special de catre Plotin (204-270 d. Chr.), care arata ca Unitatea sau Unul
este principiul organizator al realitatii, iar frumosul este un efect al prezentei
Unu-lui in lume. Teoriile clasice despre arta si frumos extind si dezvolta
principiile fundamentale ale filosofiei lui Platon si Plotin, astfel incat 'frumosul’
devine termenul descriptiv central pentru majoritatea teoriilor artei care preced
Renasterea.

Elemente ale unei teorii a frumosului derivata din textele lui Platon si
Plotin pot fi intalnite la multi filosofi clasici, ea continuand sa exercite o mare
atractie. Totodata, aceasta teorie explica de ce 'frumosul' este un termen
generic, dar un termen care nu poate rezolva problemele legate de frumos decat
daca suntem dispusi sa credem in implicatiile metafizice ale raporturilor
matematice si in natura organica, holistica a universului. Succesul stiintei in
secolele XVII si XVIII a facut plauzibila folosirea in continuare a relatiilor
matematice, insa le-a plasat in paradigme diferite. Stiinta a sugerat asocierea
universului cu o masinarie, or, o masinarie functioneaza doar pentru a realiza
ceva. Ordinea de dragul ordinii se
subordoneaza scopurilor care trebuie indeplinite, iar aceste scopuri reclama
alte explicatii. Notiunea de 'frumos' scade in importanta pe masura ce in



descrierea existentei metafora masinii o inlocuieste pe cea a corpului. Daca nu
exista nici un scop ultim, masinaria pare inutila si nicidecum frumoasa. Dar
asta e o alta poveste.

Acest experiment mental ne arata in ce mod frumosul poate constitui o
parte a unui sistem metafizic si cum ajunge el sa aiba un sens si o sustinere
prin increderea noastra intr-un astfel de sistem. Totodata, el ne arata ca
maniera in care folosim limbajul esteticii depinde de sistemul mai vast de
convingeri si teorii pe care le acceptam. Cand aceste convingeri si teorii se
schimba, limbajul esteticii trebuie sa se schimbe o data cu ele. Daca nu se
intampla acest lucru, folosirea in continuare a unor cuvinte ca 'frumos' devine,
in anumite contexte, bizara. Ciudatenia intrebarii ,ce este frumosul?" provine
din faptul ca am continuat sa folosim acest termen si dupa ce opiniile noastre
despre lume s-au schimbat. Daca nu vrem sa fim derutati de propriul nostru
limbaj, trebuie sa fim atenti la implicatiile cuvintelor pe care le folosim.

Gustul.

Sa examinam acum un alt mod de a aborda discutia despre arta si
estetic. Problemele noastre legate de frumos apar pentru ca ni se pare greu sa
acceptam o lume in care 'frumosul' este termenul principal. De ce se intampla
asta, ne-am putea intreba? Ce anume limiteaza folosirea acestui cuvant? In
mod evident, problema tine in parte de convingerea ca fiecare dintre noi este un
judecator competent penim ceea ce trebuie considerat frumos. In multe alte
privinte suntem gata sa cedam in fata altora mai priceputi. Ne asteptam ca
problemele sa fie transate cu ajutorul faptelor, asa cum sunt ele prezentate de
cei competenti. Daca un bijutier imi spune ca inelul meu este un zirconiu si nu
un diamant, as putea gandi ,mie mi se pare ca e diamant", dar voi avea
incredere in expertiza bijutierului. Dar daca criticii imi spun ca un lucru este
frumos, e mult mai putin probabil sa ma incred in judecata lor. Daca si mie mi
se pare ca e frumos, toata chestiunea se opreste aici — sunt satisfacut de
propria mea judecata. Unele judecati se bazeaza pe sentimentele noastre, altele
se bazeaza pe ceea ce consideram a fi adevarat cu privire la lumea
inconjuratoare. Judecatile factuale nu pot depinde doar de perceptia cuiva.

Ceea ce simt depinde doar de perceptia mea — daca am cancer sau nu € o
stare de fapt, daca sufar sau nu tine de ceea ce simt.

Atunci cand frumosul nu mai e privit ca un dat al lumii inconjuratoare,
utilitatea lui scade. Avem un alt limbaj estetic, care descrie mai corect
sentimentele noastre. Este vorba despre limbajul gustului. Folosim cuvantul
'gust’ intr-o multime de ocazii diferite si facem acest lucru pentru a exprima
judecati de valoare. A spune ca o persoana are bun gust sau prost gust
inseamna sa-i descriem abilitatile estetice. A spune ca o opera e de bun gust
sau de prost gust inseamna sa-i caracterizam puterea de seductie. Asadar,
'gustul' tinde sa presupuna atat binele, cat si raul; e o utilizare destul de
fireasca a acestei notiuni. Simtul gustativ tinde si el sa includa valori — lucrurile
au un gust bun sau rau. Rareori avem o atitudine neutra fata de ceea ce
gustam. Doar pentru ca un lucru are prea putin gust nu inseamna ca nu are



gust bun (in cazul apei, gustul neutru inseamna un gust bun). Totusi,
asocierea cu notiunile de 'bun' si 'rau' se subordoneaza unui simt fundamental
al gustului.

Gustul e un simt natural. Ca si mirosul, vazul, auzul si simtul tactil, el
reprezinta o forma primordiala de a introduce informatii in sistemul nostru
mental. Facem cunostinta cu lumea prin intermediul simturilor noastre. Desi
putem avea perceptii senzoriale mai mult sau mai putin acute, nu noi
controlam acest input informational. Nu pot alege in mod voluntar gustul sau
mirosul unui lucru. Imi pot dori o masina rosie, dar daci ea e neagri, dorinta
mea nu-i schimba culoarea. In acelasi timp, nimeni altcineva nu poate avea
experiente senzoriale in locul meu. Un obiect poate fi verde, dar daca sunt
daltonist, mi se va parea ca e rosu. Altii imi pot spune ca este verde, dar nu ma
pot convinge ca mi separe ca e verde daca lucrurile nu stau asa. Nu ne putem
deci controla simturile cu ajutorul dorintelor noastre (exceptand cazurile
anormale de halucinatii) si nu ne putem corecta simturile cu ajutorul celorlalti.
Din aceste motive 'gustul' pare un termen foarte necesar in estetica.

Simtul elementar al gustului estetic se manifesta atunci cand ne bazam
pe propria judecata estetica, dar in acelasi timp suntem constienti ca nu putem
controla obiectul perceptiei noastre. In aceasta privintd, gustul estetic seamina
cu simtul biologic al gustului. Gustul meu estetic imi spune ca am o anumita
reactie fata de un obiect; obiectul determina reactia, dar gustul este in
intregime al meu. A avea o preferinta de gust pentru ceva anume presupune de
obicei o relatie stransa intre persoana al carei gust este implicat si obiectul
respectiv. Atat perceptia, cat si
puterea de atractie participa la aceasta relatie. Daca imi place mazarea, o voi
alege dintre alte legume si voi fi constient de proprietatile ei. Daca nu-mi place
jazz-ul, nu-1 voi asculta niciodata si nici nu voi fi deosebit de constient de
nuantele lui. Nu voi percepe prea mult din ceea ce se petrece in jazz, din punct
de vedere estetic. Nu e vorba doar de faptul ca imi place sau nu-mi place; as
putea prefera un lucru care nu e deloc placut — de pilda, ar putea sa-mi placa
ierburile amare. (Daca toate preferintele sunt reductibile la o forma oarecare de
placere este o intrebare interesanta, la care vom reveni. Deocamdata, sa
observam doar ca ,a considera ceva ca fiind placut" nu e acelasi lucru cu ,a
avea o preferinta penrru ceva".) Pot avea pentru arta abstracta sau pentru
tragedie o inclinatie care sa ma stimuleze si sa ma faca sa ma gandesc la ele,
tara sa simt impulsul de a le considera placute. 'Gustul' presupune ca eu sa
reactionez la ceva intr-un mod care este determinat de obiect, dar care imi este
specific mie. Daca n-am nici o inclinatie pentru comedie, imi scapa toate
glumele. Dacd n-am nici o inclinatie pentru muzica, aud doar zgomote. Insa
atunci cand am intr-adevar o preferinta de gust pentru ceva anume, n-are nici
un rost sa-i neg efectele. Pur si simplu aud nota $i bemol si sesizez coerenta
formelor picturale.

'Gustul' tinde sa ia locul 'frumosului’ ca termen estetic central, deoarece
gustul estetic a fost conceput literalmente ca un simt suplimentar. Termenului



de 'gust' i s-a cerut sa indeplineasca o dubla sarcina. El se aplica receptarii
senzoriale ca efect al contactului direct cu limba si se aplica totododata unui
simt suplimentar care reactioneaza la proprietatile estetice ale obiectelor.
Trecerea de la 'frumos' la 'gust' poate fi considerata parte a unor schimbari
istorice mai ample; in secolele XVII si XVIII, simtul individual a inlocuit
autoritatea inteligentei universale din postura sa de fundament al capacitatii
noastre de a cunoaste date despre noi insine si despre univers. Miscarea
filosofica si stiintifica numita empirism reducea cunoasterea la ceea ce puteau
oferi si verifica simturile. Ca efect al acestui nou mod de a gandi despre lume,
stiinta s-a dezvoltat rapid, iar filosofia a urmat si a emulat stiintele naturii,
pline de succes. La sfarsitul secolului XVII John Locke (1632-1704) a pus bazele
empirismului filosofic. Potrivit lui Locke, toata cunoasterea se rezuma la ideile
pe care ni le induce experienta senzoriala. In estetica, acest nou mod de a
fundamenta cunoasterea pe experienta a fost dezvoltat de Francis Hutcheson
(1694-1746), care a preluat o mai veche idee despre existenta unui simt intern
si a asezat-o ca baza a cunoasterii noastre artistice si morale. Apelul lui
Hutcheson la simtul estetic a fost preluat rapid si de alti filosofi, aparand astfel
mai multe teorii despre gust si judecata estetica. Deja artistii renascentisti se
bazasera mai mult pe propriile simturi si pe experienta. Perspectiva si
individualismul in artele vizuale, alaturi de prezenta povestitorului in literatura
indica tocmai aceasta influenta empirista, din ce in ce mai mare. Daca ne
limitam la ceea ce ne ofera experienta, suntem nevoiti sa cunoastem frumosul
prin intermediul simturilor proprii. In consecinta, gustul devine simtul care
poate explica frumosul si orice alte efecte estetice si tot din acest motiv unii
autori au vorbit despre un 'simt al frumosului', in sensul lui literal. Din punct
de vedere istoric, motivele transformarii simtului gustativ intr-un simt estetic
sunt complexe. Vazul ar putea parea mult mai potrivit, deoarece avem tendita
sa il consideram simtul cel mai important. Vazul da prioritate formelor vizuale;
auzul ar da o prioritate similara muzicii si literaturii orale. Gustul nu ne
impune astfel de prioritati, desi el trebuie distins de simtul fiziologic al
gustului. Cand s-a dezvoltat acest concept, arta culinara nu era inclusa printre
artele frumoase. Ca parte a schimbarii culturale care a inceput in Renastere,
artele frumoase — muzica, pictura, sculptura si literatura — se deosebeau din
punct de vedere teoretic de artele aplicate si de mestesuguri, cum ar fi tesutul
sau arta turnarii metalelor. Sensul metaforic al gustului ne ajuta sa distingem
artele frumoase de cele decorative. In acelasi timp, gustul apeleaza direct la un
simt natural. Vazul este asociat cu intelegerea: spunem 'vad' atunci cand
intelegem ceva7. Experienta estetica tine intr-o si mai mare masura de
experienta directa. Fireste ca vreau sa inteleg un poem, un tablou sau o bucata
muzicala, dar experienta mea si sentimentele mele in ce le priveste nu se
limiteaza la intelegerea intelectuala. Gustul este cel care are imediatetea
senzoriala necesara: el se manifesta fara o gandire prealabila si depinde de
contactul direct cu obiectul sau, iar senzatiile pe care ni le provoaca nu fac
obiectul unei dezbateri. Gustul deriva insa din proprietatile obiectului. Sarea



nu are gustul zaharului si oricat ne-am gandi, nu le vom face sa fie identice. In
consecinta, a devenit un lucru firesc sa vorbim despre gust ca despre un tip de
perceptie si de judecata estetica.

7 Sensul acestei remarci este evident pentru vorbitorul de limba engleza,
familiarizat cu polisemia verbului to see, care inseamna a vedea, dar si a
intelege, a pricepe, a patrunde, a cerceta (n. tr).

Avantajele 'gustului’' ca termen estetic central decurg din imediatetea lui
si din asemanarea cu simtul biologic. El functioneaza cel mai bine intr-un
sistem care accepta faptul ca avem mai mult decat cinci simturi obisnuite.
Apoi, gustul nu are nevoie de explicatii suplimentare: indiferent la ce teorie a
receptarii subscriem, ea se va aplica si receptarii estetice. Totodata, gustul
introduce in limbajul nostru estetic elementul 'judecata’. Rareori suntem neutri
in privinta gustului si rareori suntem neutri in privinta perceptiilor noastre
estetice. Gustul ne permite sa includem si judecatile deoarece putem vorbi cu
usurinta despre bun gust si prost gust. Pe la sfarsitul secolului XVIII, 'gustul’
inlocuise in mare masura 'frumosul’ din functia sa de concept estetic principal.

Totusi, nici utilizarea notiunii de gust nu e lipsita de dificultati. Simturile
functioneaza pe cai destul de bine cunoscute; cunoastem partile care compun
ochiul si urechea si modul in care ele opereaza. Limba are mai multe papile
gustative care controleaza reactiile chimice si stimuleaza nervii care
influenteaza centrii cerebrali. Nimic din toata aceasta fiziologie nu ne sta la
indemand si pentru gustul estetic. In absenta ei, ideea ca am avea un simt
estetic primar devine misterioasa. (Mai exista inca persoane care incearca sa
adapteze fiziologia la estetica, dar in general aceasta varianta trece drept o
fundatura teoretica.) Prin urmare, 'gustul' nu e decat o metafora printre altele.
Metaforele sunt utile atunci cand construim teorii, dar ar fi o greseala sa ne
bazam exclusiv pe ele. Fizica a folosit o metafora care facea din atom un sistem
solar in miniatura: electronii graviteaza in jurul nucleului asa cum planetele
graviteaza in jurul soarelui. Dar matematica asociata mecanicii cuantice a
permis fizicii sa avanseze, iar modelul atomic a trebuit recunoscut ca simplu
model. Acelasi luciii e valabil si in cazul gustului artistic — atat timp cat nu
exista un simt fiziologic real care sa-i corespunda, simtul estetic nu este nici el
decat un model.

In plus, chiar din momentul in care a aparut aceasta metafora, gustul a
ridicat probleme privind judecata. Chiar avantajele acestui concept -imediatetea
si invulnerabilitatea lui in fata oricaror chestionari — il fac problematic ca tip de
judecata. Ne comportam ca si cum unele dintre afirmatiile noastre despre
problemele estetice sunt fie adevarate, fie false, aidoma altor judecati care se
refera la simturi. Unul dintre lucrurile fundamentale pe care le stim despre
enunturile adevarate sau false este ca ele trebuie sa poata primi ambele valori.
Unele propozitii, cum ar fi ,acest obiect fie este rosu, fie nu este rosu", sunt
intotdeauna adevarate; ambele valori de adevar (adevarat sau fals) pot fi
aplicate. Mai mult, daca propozitia se refera la un fapt real (altfel spus, daca
este o propozitie empirica), atunci intr-un fel sau altul ea trebuie sa poata fi



falsa sau adevarata. Judecatile obisnuite care se bazeaza pe simturile noastre
respecta aceste reguli. Afirmatia ,cerul e albastru" este fie adevarata, fie falsa,
iar daca e adevarata, in alte conditii climaterice ea ar putea fi falsa. Oricat am fi
de siguri de judecatile noastre bazate pe simturi, ne putem insela. Un anumit
tip de judecati bazate pe simturi, cum ar fi ,ma doare" sau ,vad un petic rosu",
nu incalca propriu-zis conditiile logice. Astfel de judecati sunt relatari despre
perceptii directe, recunoscute ca atare de cel care percepe si nu judecati despre
alte obiecte. Ele sunt adevarate doar in cazul in care receptorul a avut intr-
adevar perceptia despre care se vorbeste si sunt false in orice alta situatie.

Daca incercam sa integram judecatile de gust in categoria perceptiilor
imediate, le impiedicam sa mai afirme ceva despre propriul lor obiect. Ele devin
o relatare despre cel care percepe. Daca tratam judecatile de gust ca pe niste
judecati obisnuite, bazate pe simturi, arunci ele ar trebui sa respecte aceleasi
reguli ale evidentei. Niciuna dintre alternative nu pare sa functioneze prea bine.
Ca relatari despre receptor, ele pierd elementul judecata'. Dar, asa cum s-a
remarcat deseori, noi ne comportam ca si cum judecatile noastre estetice ar fi
judecati adevarate despre caracterul bun sau rau al unui lucru. Dupa cum
observa si David Hume (1711-1776), a spune ca Ogilby (un poet minor) este la fel
de bun ca Milton (unul dintre cei mai mari poeti ai limbii engleze) e la fel de
absurd ca si afirmatia cd un musuroi de cartita e identic cu un munte. Dorinta
noastra ar fi deci ca judecatile noastre de gust sa se comporte cel putin uneori
aidoma altor judecati bazate pe simturi.

Atunci cand incercam sa facem judecatile de gust sa functioneze ca niste
judecati bazate pe simturi ne lovim totusi de o problema legata de evidenta.
Problema nu e ca judecatile noastre senzoriale nu pot fi gresite — deseori ele
chiar sunt. Ma uit la o pagina de carte si o citesc gresit; privesc o carte din
biblioteca mea si ma insel asupra culorii ei. Tocmai asta e esentialul — ma pot
insela, dar stiu cum sa-mi corectez greseala. Ma uit din nou, intr-o lumina mai
buna, sau ma uit mai atent. S-ar putea ca uneori sa trebuiasca sa folosesc
masuratori sau alte tipuri de dovezi empirice ca sa-mi corectez greselile. Unele
iluzii optice nu dispar, chiar
daca sunt constient ca sunt iluzii, insa pot corecta aparentele facand apel la
alte marturii. Dar ce dovezi empirice pot corecta judecatile mele de gust? Sa
presupunem ca ilustratia de pe coperta acestei carti este proasta, culorile fiind
alese gresit. In acest caz, mi-as putea corecta impresia privind originalul.
Gustul meu se refera insa la tot ceea ce as putea percepe. Obiectul corectiei
mele nu este judecata mea de gust, ci perceptia mea vizuala. Mai mult, doua
persoane pot sa cada de acord asupra tuturor lucrurilor care pot fi corectate si
sa faca in continuare judecati de gust foarte diferite. Daca judecatile lor sunt
din categoria celor bazate pe simturi, ar trebui sa existe ceva care sa
functioneze ca o evidenta directa a gustului. Dar nu exista nimic de genul asta.
Cei doi pot fi de acord in privinta fiecarui lucru si in privinta faptului ca privesc
acelasi lucru si pot avea in continuare gusturi diferite. Asadar, gustul estetic
nu pare sa functioneze ca o judecata empirica obisnuita.



Problemele care apar in jurul 'gustului' ca termen estetic central nu
anuleaza utilitatea conceptului. Continuam sa vorbim despre preferinta pentru
muzica lui Bach, sau despre bunul gust muzical. Totusi, pozitia lui de concept
central pe care se poate construi o teorie estetica se rezuma la o estetica
timpurie, care sustinea existenta unei relatii simple intre experienta, idei si
cunoastere. Deoarece opiniile noastre despre experienta au devenit mai
complexe, dificultatile mentinerii unei teorii simple a gustului estetic sunt din
ce in ce mai mari. Nu mai privim experienta ca pe un simplu conglomerat de
idei individuale. Stim, de pilda, ca experientele noastre depind de ceea ce
suntem pregatiti sa intelegem, de conceptele si paradigmele care ne
influenteaza perceptiile. De aceea este atat de important sa fim atenti la
nuantele limbajului. Daca spun intotdeauna 'el' atunci cand ma refer la
persoane in general, sugerez in mod discret ca persoanele de sex masculin
constituie paradigma conceptului de persoana. Daca voi concepe gustul ca pe
un simt elementar, arunci voi cauta idei simple care sa fie percepute cu
ajutorul acestui simt. Insa oamenii nu sunt toti barbati si nici un fel de idei
simple nu pot corespunde unei opere de arta. Constiinta implicatiilor pe care le
poate avea un termen cum este cel de 'gust' ne conduce mai departe in
examinarea conceptelor noastre estetice.

Emotia estetica.

O solutie simpla la problemele ridicate de dualitatea notiunii de gust ar fi
sa renuntam la ideea potrivit careia conceptele estetice ar trebui sa semene cu
cele bazate pe simturi si sa urmareasca doar latura senzoriala a experientei
estetice. In secolele XIX si XX, ideea existentei unui simt interior, pentru care
nu exista un organ anume, a ajuns sa para putin probabila. Psihologia
perceptiei individuale a oferit o abordare diferita a experientei estetice. Din
aceasta perspectiva, esentiala este emotia insasi si orice altceva poate ramane
in sarcina altor tipuri de discurs. Prima miscare in aceasta directie a fost
scoaterea in evidenta a unui tip aparte de experienta. Ideea ar fi urmatoarea:
atunci cand reactionez la un anumit lucru, o parte a experientei mele este
suficient de diferita ca sa merite o tratare separata. Aceasta parte este emotia
sau sentimentul pe care il am. E un sentiment placut si isi este suficient siesi.
Asta inseamna ci el nu satisface o altd dorinta. Inghetata e un lucru placut,
dar imi satisface foamea. Daca sunt satul, nu doresc inghetata, chiar daca s-ar
putea sa-mi aduc aminte cat de gustoasa e. Din punct de vedere estetic, nu ma
satur niciodata in acelasi mod, pentru ca nu exista nici o alta dorinta pe care
placerea mea estetica sa o satisfaca. M-as putea satura de opera sau de
romane, astfel incat sa nu-mi mai doresc altele, insa ceea ce m-ar satura ar fi
insasi experienta pe care ele mi-o provoaca. O asemenea experienta este
propriul ei scop si daca nu mi-o mai doresc, inseamna ca nu-mi mai doresc o
anumita experienta estetica.

Asta nu inseamna ca opera nu poate indeplini si alte dorinte in acelasi
timp. Atunci cand merg la opera am, probabil, mai multe motive diferite: poate
ca vreau sa aflu ceva despre Puccini, sau sa-mi impresionez prietenii, sa scap



de familia mea si multe alte motive, iar experienta pe care mi-o ofera acest
spectacol le poate satisface pe toate — sunt instruit, progresez din punct de
vedere social, ma distrez etc. 'Experienta’ este un concept complex, care poate
include simultan mai multe elemente. Prin urmare, atunci cand filosofii vorbesc
despre experienta estetica n-ar trebui criticati pentru ca ignora alte aspecte ale
ei. Nu trebuie sa existe neaparat un conflict intre ele. E necesar doar ca un
singur aspect -sentimentul auto-continut, declansat de anumite situatii sau de
anumite obiecte — sa poata fi identificat si sa poata fi considerat un sentiment
placut, suficient siesi. In asta consta, ni se spune, experienta estetica.
Asemenea experiente au imediatetea pe care o are si gustul. Indiferent ce
sentimente am vizavi de o anume opera, ele sunt indubitabil ale mele. Altcineva
poate simti diferit (de pilda, unui critic s-ar putea sa nu-i placa tenorul). Dar
daca admir opera si ea imi face placere, atunci neplacerea criticului nu vizeaza
experienta mea estetica. Placerea este a mea si opera este cea care o provoaca.
Pana aici, emotia estetica si gustul coincid. Diferenta consta in faptul ca emotia
estetica nu are nevoie de nici un fel de aparat senzorial special si de nici o
dovada empirica, pentru ca ea nu implica nici o judecata critica. O emotie este
asa cum este si e suficient s-o traiesti. Termenii 'bun' si 'rau’ in sensul lor de
evaluare senzoriala nu se aplica sentimentului estetic. Cineva poate sa dea
dovada de prost gust daca judecata sa nu se conformeaza unui standard al
gustului, dar sentimentul estetic este emotia insasi. Daca am o emotie estetica,
ea este prin definitie placuta (unul dintre criteriile experientei estetice fiind ca
ea incanta sau place) si nimeni nu ma poate convinge ca nu sunt incantat,
daca sunt. Nu exista emotie estetica proasta in sensul in care exista prost gust.
Sentimentul estetic trebuie sa se deosebeasca de alte sentimente. La
urma urmei, imi face placere si sa mananc inghetata, sa fac dragoste, sa
castige echipa mea favorita si sa fie avansat fratele meu. Nu toate sentimentele
placute pe care le avem sunt estetice. Au fost sugerate mai multe moduri de a
distinge emotia estetica de alte emotii. Deja am amintit unul dintre ele: emotia
este un scop in sine, ea nu satisface nici un fel de alta donnta. Immanuel Kant
(1724-1804) a descris in Critica facultatii de judecare un tip de intuitie estetica
intrinseca, care nu este nici practica, nici teo/etica. O alta modalitate este
aceea de a distinge sentimentul estetic din punct de vedere calitativ: el este pur
si simplu diferit. In secolul XIX, poetii si criticii romantici au sustinut ca astfel
de sentimente elevate sunt ede care deosebesc arta de lumea practica. Apoi,
problema a fost sa se precizeze cum se traieste o emotie estetica. Asta poate fi o
sarcina dificila, pentru ca e greu sa descrii altora propriile emotii. Limbajul
nostru este public si nu se impaca foarte bine cu sentimentele noastre privare,
insa faptul ca e dificil sa descrii nu inseamna ca e si imposibil. A. E. Housman
definea poezia prin senzatia ca ti se ridica parul pe ceafa atunci cand citesti un
vers. Pentru a distinge poezia de simpla versificatie s-ar putea ca asta sa fie de
ajuns si e posibil ca sentimentul estetic sa genereze descrieri similare.
Tentativa cea mai raspandita de a descrie sentimentul estetic il
caracterizeaza ca pe un fel de intuitie. Adeptii lui Kant au urmat aceasta



directie. E un pic cam greu de inteles ce inseamna o intuitie estetica. In
majoritatea cazurilor, expresia sentimentelor noastre si limbajul care le
transcrie tin cu siguranta de un mod mai amplu de a vedea lucrurile din punct
de vedere conceptual. De pilda, daca mi-e frica, teama mea corespunde unei
clase de lucruri care starnesc frica — care sunt sau care trec drept periculoase,
distructive si amenintatoare. Sunt speriat de un lucru pentru ca el apartine
unei categorii de lucruri inspaimantatoare si este inspaimantator pentru ca
apartine unei categorii de experiente pe care eu si alte fiinte umane le
cunoastem deja; prin urmare, din conceptele si din experientele pe care no i si
altii ca noi le-au acumulat putem deduce care vor fi reactiile noastre. Cand
privesc un val urias, nu vad doar un perete de apa. Vad un perete de apa a
carui greutate si impact le pot cunoaste si care pot fi calculate de
hidrodinamica. Majoritatea perceptiilor si experientelor au acest tip de
sustinere conceptuala si teoretica. Se afirma insa ca experienta vizuala directa
este o intuitie imediata care nu depinde de teorii si concepte. Acestea apar
ulterior (cel putin din punct de vedere logic, daca nu si temporal). Intuitia este
un fel de prima impresie experientiald. In mod nonnal, ea se pierde prin
plasarea instantanee a experientelor noastre intr-o conceptie despre lume deja
acceptata si organizata in mod subconstient. Dar, continua acelasi
rationament, in unele cazuri lucrurile nu stau neaparat asa. Atunci avem o
emotie estetica. Valul ucigas nu e un perete de apa care ameninta sa ma
striveasca, ci o experienta sublima (inspaimantatoare, dar in acelasi timp
fascinanta) a naturii, lipsita de orice alte implicatii. Experienta pura e
independenta de ceea ce cred eu despre apa. Astfel de experiente pot fi
provocate de intalnirea noastra cu natura si ele au fost surprinse de artisti in
tablourile, romanele si muzica lor. Operele de arta pot sa infatiseze un perete de
apa, sau pot sa n-o faca; ceea ce trebuie obligatoriu sa surprinda, pe orice cale,
este emotia in sine.

Am inceput cu limbajul pe care il folosim cu privire la tipurile de
experiente estetice. Frumusetea oferea un tip obiectiv de limbaj, iar gustul a
introdus un element mai subiectiv. Niciunul nu a fost pe deplin satisfacator. O
problema a enunturilor despre sentimentul estetic este ca el pare sa se
sustraga limbajului in ansamblu. Nu ne raman decat niste descrieri care
incearca sa evoce acest sentiment. Descrierile trebuie sa-si respecte propriul
obiect, ele nu pot gresi. Unele limbaje reusesc sa instituie efectiv ceea ce
descriu. Un arbitru care striga ,out!’; nu descrie
pur si simplu o situatie - el chiar o creeaza. Insa descrierile noastre estetice nu
par sa genereze actiuni in acest mod. Poate ca operele de arta o fac, dar in acest
caz singura filosofie a artei ar fi arta insasi. Analizam limbajul nostru despre
arta, iar daca ar trebui sa devenim artisti ca sa putem vorbi despre creatie, nu
ne-ar fi cu nimic mai usor decat la inceput.

Emotia estetica e o solutie ispititoare pentru problema noastra, deoarece
sugereaza ca experientele care au ca obiect arta si frumosul sunt intr-un
anume sens diferite de alte tipuri de experiente. Ne impotrivim examinarii



acestor experiente penim ca vrem sa le protejam de rigorile analizei. Multi
dintre noi au impresia ca analiza distruge capacitatea noastra de a avea emotii
estetice. Exista teama ca, daca ne-am gandi prea mult la ceea ce simtim, am
interveni in emotiile noastre, intr-o zona limitata a spatiului nostm mental,
capacitatea de analiza si emotia nu intra in competitie. E loc destul pentru
amandoua. Probabil ca suntem capabili sa simtim si sa gandim in acelasi timp
si s-ar putea chiar — dupa cum sustin unii filosofi — ca emotia sa fie o parte a
oricarei analize. Poate ca asa si este. Problema noastra este sa lamurim ce
inseamna sentimentul estetic si sa vedem daca pretentia de unicitate poate fi
sustinuta in ceea ce-1 priveste.

Din pacate, s-ar parea ca afirmatiile ,tari" in favoarea unicitatii nu se
sustin. Problema nu este doar ca emotia estetica e greu de descris; dificultatea
nu poate fi un argument impotriva unei idei. Ecuatiile fizicii cuantice sunt greu
de rezolvat, dar asta nu le face sa fie gresite. Toate sentimentele sunt greu de
descris, dar asta nu inseamna ca nu iubim sau uram, ca nu admiram sau nu
ne temem etc. Problema e mai profunda. Se presupune ca sentimentul estetic
este, intr-un fel sau altul, unic. Descrierea lui trebuie sa-1 departajeze de alte
sentimente, altfel ar fi inutil in postura de termen teoretic. Nu m-ar putea ajuta
sa inteleg de ce opera trezeste emotii estetice si este o arta, in timp ce bucataria
franceza, care imi place la fel de mult, nu. Insa toate incercarile de a spune in
ce consta unicitatea sentimentului estetic se opresc la observatia ca trebuie sa
simti pur si simplu diferenta. Acesta este un non-raspuns. Nu ajuta cu nimic
sa expediezi intrebarea inapoi la cel care a pus-o. Daca ma intreb de ce sufar,
nu ajuta cu nimic sa-mi cer mie sa-mi examinez propria durere ca sa vad cum
e. in cazul emotiei estetice, e in mod cert un lucru inacceptabil sa revin la
intrebare, pentru ca intrebarea in sine este daca exista sau nu ceea ce se
cheama un sentiment estetic unic. Sa presupui un raspuns pozitiv la o
intrebare despre existenta sau identitate nu e niciodata un gest legitim. Daca-
mi pun intrebarea ,oare Superman exista cu adevarat?", nu pot sa raspund ca
exista pentru ca tocmai m-am referit la el. Punand intrebarea daca intr-adevar
exista ceea ce se cheama o experienta estetica unica, nu-mi puteti raspunde ca
este pur si simplu ceea ce eu resimt ca fiind unic din punct de vedere estetic.

Putini dintre filosofii care au aparat ideea de sentiment estetic ar
considera convingatoare o astfel de respingere globala. La sfarsitul secolului
XIX si inceputul secolului XX, psihologii cu interese filosofice, precum Edward
Bullough, au incercat sa identifice emotia estetica incercand sa ne spuna cum
anume putem ajunge la ea. Pentru a percepe lucrurile estetic, trebuie sa te
~decuplezi" de la emotiile obisnuite, practice. Convingerile lui Bullough, ale
predecesorilor si ale adeptilor lui se sprijina doar pe subiectivitate si nu pot fi
inldturate doar prin forta argumentelor. Insd problema noastra a fost si a
ramas una de limbaj. O convingere personala care ramane strict personala nu
poate fi atacata. Este ca o experienta mistica sau religioasa, cu care aparatorii
sentimentului estetic isi compara propriile experiente. Atat timp cat urmarim sa
obtinem un limbaj intersubiectiv adecvat discutiei noastre despre arta si estetic



avem nevoie de ceva mai mult. Pentru ca sentimentul estetic sa inlocuiasca
vechiul limbaj despre frumos si gust, el trebuie sa reziste analizei. Asta nu
inseamna ca trebuie sa se conformeze unor criterii logice sau teoretice
prestabilite; nu e nevoie sa semene, de pilda, cu limbajul stiintific, dar el
trebuie sa fie mai mult decat o simpla evocare de sentimente. Pana aici, toate
incercarile de a transpune afirmatiile despre sentimentul estetic intr-o zona
lingvistica mai adecvata s-au soldat cu un esec.

Ne-am putea intreba atunci de ce 'sentimentul estetic' a fost termenul
care a dominat cea mai mare parte a esteticii secolelor XIX si XX? Raspunsul la
aceasta intrebare ar necesita un studiu istoric mult mai detaliat decat si-a
propus aceasta carte. Sentimentul estetic surprinde unele elemente importante,
atat ale frumosului, cat si ale gustului. Din perspectiva metafizica, frumosul a
fost considerat mai important; el ficea parte din armonia universului si din
justetea ordinii ultime a lucrurilor. Ca atare, reactia corecta fata de frumos era
un sentiment de admiratie aproape religioasa. Emotia estetica pastreaza acelasi
sentiment de importanta si de implicare afectiva. 'Frumosul' a facut loc
'gustului’, in parte fiindca acesta
din urma era mai aproape de increderea in simturi pe care o reclama gandirea
moderna. Initial, gustul a fost un simt real, devenind mai apoi un cvasi-simt
care includea imediatetea senzatiei si judecata. Totusi, el s-a dovedit incapabil
sa pastreze unitatea acestor doua elemente. Sentimentul estetic a pastrat
imediatetea si a renuntat la judecata. In aceasta varianti, el a avut o puternici
influenta asupra istoriei esteticii.

Concluzii in capitolele urmatoare vom examina unele alternative care au
mentinut elemente importante ale teoriei frumosului, gustului si sentimentului
estetic. Deocamdata, e esential sa intelegem ca argumentele impotriva acestor
teorii nu ne pot face sa renuntam la acest limbaj. El ramane esentialmente
limbajul esteticii. Frumosul ne indreapta atentia asupra obiectelor. Doua tipuri
de obiecte fac obiectul esteticii: obiectele naturale si obiectele fabricate (operele
de arta). In ambele cazuri, frumosul este doar un prim pas spre explicarea
includerii sau excluderii anumitor obiecte din acest domeniu. Frumosul ii
deschide teoriei drumul spre estetica; limbajul frumosului trebuie amplasat
intr-un context teoretic mai larg. Cum si daca frumosul continua sa joace un
rol central in estetica depinde in mare masura de celelalte teorii despre lume si
de opiniile noastre in aceasta privinta.

Gustul ne indreapta atentia spre receptor si spre judecatile estetice.
Estetica tine de receptare, iar asta presupune un subiect care recepteaza.
Judecatile estetice difera de alte tipuri de judecati prin faptul ca depind de
receptor intr-o masura in care majoritatea celorlalte tipuri de judecati nu o fac.
Pentru toate problemele care privesc gustul ca mod de a explica rolul
receptorului in estetica este nevoie de un concept asemanator.

In sfarsit, sentimentul estetic a constituit telul principal al esteticii
pentru cea mai mare parte din istoria ei moderna. Estetica s-a afirmat ca
disciplina de sine statatoare pentru ca filosofiile dominante in secolele XVII si



XVIII vedeau cunoasterea ca pe o stiinta sigura si perfecta, independenta de
determinarile individuale. Aceasta conceptie lasa descoperite prea multe
experiente umane, iar estetica a aparut tocmai pentru a umple acest gol.
Sarcina ei a fost sa explice elementele subiective ale experientei, pe care stiinta
nu le putea aborda. Sentimentul estetic si-a pastrat caracterul nesistematic,
dar el continua sa fie o parte a experientei umane.

Predicatele estetice.

Deoarece ne intereseaza modul in care putem discuta despre arta si
despre experienta estetica, in cele ce urmeaza vom examina direct chiar
limbajul esteticii. Termeni si concepte precum 'frumos', 'gust’ si 'emotie estetica'
au o mare incarcatura teoretica; critica lor, de asemenea. Putem incerca o
abordare mai pragmatica, mai restransa. De pilda, in loc sa ne ocupam de
conceptul de emotie estetica in general, putem examina utilizarile specifice ale
limbajului esteticii. Aceasta abordare este pe placul filosofilor care au rezerve
fata de orice abordare teoretica a esteticii, incepand cu mijlocul secolului
nostru, analiza limbajului a fost considerata drept cea mai directa cale de
abordare a conceptelor si problemelor filosofice, iar unele dintre efectele acestui
curent au o mare importanta pentru estetica.

Descrierile si metaforele estetice.

Cea mai influenta abordare directa a limbajului esteticii vizeaza cuvintele
cu functie descriptiva. Rareori spunem pur si simplu caXeste frumos. Daca
vrem sa dam o descriere critica sau estetica este mult mai probabil sa spunem
caXeste elegant, bine alcatuit, echilibrat, fascinant, gratios, sau putem folosi
oricare altul din nesfarsita lista de adjective care fie sunt folosite in principal in
contexte estetice, fie pot fi adaptate cu usurinta la astfel de contexte. Cand
privesc un camp de iarba verde si noua, primavara si spun ca pare 'proaspata’,
nu ma gandesc in primul rand la hranirea vitelor. Folosesc cuvantul 'proaspata’
ca pe un predicat estetic, pentru "a descrie reactia mea fata de ceea ce vad.
Atunci cand spun ca un camp de albastrele este vesel, nu spun ca plantele au
sentimente, ci descriu doar modul in care ele ma fac sa ma simt. Cand privesc
autoportretul Louisci Vigee-Lebrun si spun ca 'este elegant', ma refer doar
indirect la rochia si la tinuta ei. De asemenea, ma astept ca termenul 'elegant’
sa surprinda frumusetea clasica a stilului ei de portretista. Toate aceste cuvinte
cu rol descriptiv sunt ceea ce numim predicate estetice. Ele au forma
gramaticala ,A'este A", undeXeste un obiect la care se pot face referiri, iar A
este un adjectiv adaptat pentru a descrie aspectul sau sentimentul estetic pe
careXal inspira.

X nu trebuie sa fie neaparat o opera de arta — si obiectele naturale
suporta predicate estetice — iar A nu trebuie sa fie un termen estetic explicit.
Multi termeni emotionali comuni, cum sunt 'vesel', 'fericit', 'trist' si
'‘anspaimantator’, pot fi utilizati ca predicate estetice. Prima problema legata de
predicatele estetice este cum se poate preciza daca predicatul a fost folosit intr-
o maniera estetica. Daca spun ,David este vesel", descriu starea emotionala a
lui David, dar nu e nimic estetic in aceasta descriere. Pe de alta parte, daca



spun ca portretul pe care Allan Ramsay i 1-a facut lui David Hume este vesel,
descriu nu starea emotionala a lui Hume, ci un aspect privitor la stilul
portretului. Nimic din componenta gramaticii ca atare nu distinge predicatele
estetice de predicatele obisnuite.

Am putea fi tentati sa spunem ca predicatul este estetic pentru ca
subiectul lui este o pictura — o opera de arta sau un obiect estetic. Totusi,
aceasta strategie creeaza mai multe probleme decat rezolva. Mai intai, pot fi
imaginate rapid o multime de contra-exemple. As putea sa spun despre acelasi
portret ca este patrat si nimic legat de cuvantul 'patrat' nu-1 face sa fie estetic.
In al doilea rand, introducand conceptul de opera de arta sau de obiect estetic
nu fac decat sa aman problema. Cum distingem obiectele estetice de cele
obisnuite? Nu ar folosi la nimic sa spunem ca sunt acele obiecte care preiau
predicate estetice, pentru ca atunci am intra intr-un cerc analitic foarte strans;
ar fi mai bine sa examinam modul cum este folosit un asemenea predicat.

Pentru inceput, trebuie spus ca unele predicate estetice sunt in mod
evident metafore. Metaforele sunt figuri de stil care permit unui cuvant sau
unei fraze sa treaca de la sensul comun, previzibil, la o utilizare diferita.
Propozitia ,David este vesel" foloseste 'vesel' in sensul in care ne asteptam sa fie
folosit. Indiferent la ce se refera, el descrie tipul obisnuit de lucruri care pot fi
vesele. ,Acest tablou este vesel" funtioneaza insa ca o metafora. Picturile nu fac
parte din categoria lucrurilor care au stari mentale, deci suntem preveniti ca
acum se Intampla ceva neobisnuit cu cuvantul 'vesel'. As spune ca schimbarea
esentiala este trecerea de la o aplicare a termenului controlata de obiectul la
care el se refera (starea de spirit a lui David) la una care trebuie sa-i implice pe
vorbitor (persoana care descrie tabloul ca fiind vesel) si pe auditor (persoana de
la care se asteapta si inteleagd ce anume este un tablou vesel). Intr-o metafora,
vorbitorul nu mai poate dicta sensul utilizarii particulare a unui cuvant
asteptandu-se ca ascultatorul sa stie dinainte ce tipuri de obiecte sunt
descrise. (Cu totii stim ce inseamna un om vesel. Afirmatia ,David este vesel"
nu face decat sa-1 plaseze pe David in categoria oamenilor veseli.) In schimb,
vorbitorul instituie un tip de provocare, sau un ordin — incearca sa te gandesti
la acest obiect in acest mod. E improbabil ca rezultatul sa fie exact cel de la
care au pornit fie vorbitorul, fie auditorul, dar el se poate apropia de o descriere
a. situatiei vizate mai mult decat orice alta utilizare standard a termenilor
respectivi existenta deja.

Totusi, nu toate metaforele sunt estetice. Atunci cand descriu atomul ca
pe un sistem solar in miniatura, folosesc o metafora, dar scopul meu nu e ca
atomul sa fie privit ca obiect estetic. Mai mult, nu toate predicatele estetice par
sa fie metafore. 'Vesel' incepe ca o descriere obisnuita a unei stari de spirit, dar
utilizarea curenta a lui 'gratios' este probabil estetica. (Nu conteaza faptul ca
'gratios' ar fi putut dobandi sensul actual in urma unui lung proces metaforic,
care sa fi presupus sensurile teologice si aristocratice ale cuvantului 'gratie'. Ne
intereseaza sensul actual al termenului, nu istoria lui.) Faptul ca un adjectiv e
folosit ca metafora nu inseamna deci ca este utilizat estetic.



Totusi, metaforele ne ofera indicii importante cu privire la predicatele
estetice. Pentru a intelege o metafora, trebuie sa te referi la situatia descrisa si
sa conectezi vorbitorul si auditorul la contextul respectiv. Predicatele estetice
implica vorbitorul si auditorul intr-o maniera similara. Sa presupunem ca stim
doar la modul general ca o pictura e vesela, fara sa putem privi tabloul. Daca ni
se spune ca tabloul este patrat, nu e nevoie sa-1 vedem ca sa stim ce inseamna
asta. A fi patrat este o conditie bine definita, care nu tine de posibilitatea de a
vedea un anumit obiect patrat — veselia in sens estetic nu intra in aceasta
categorie. Putem avea o idee generala despre faptul ca un tablou vesel apartine
unei clase de obiecte pe care ni le imaginam ca fiind vesele, deci nu sumbre,
intunecoase etc. Dar fara sa privim cu ochii nostri nu putem spune nimic sigur
si in acelasi timp caracteristic pentru tabloul respectiv. Si nu e suficient ca
vorbitoml care descrie tabloul sa il vada si apoi sa-mi spuna mie ca e vesel; nu
pot sti cu adevarat ce vrea sa spuna fara sa-1 vad eu insumi. Asadar, utilizarea
estetica a predicatelor il implica pe cel care intelege in mod direct si cere o
participare directa din partea acestuia. Este exact ceea ce se cere pentru a
intelege metaforele si pare sa fie esential si in cazul predicateLor estetice. In
cazul unor predicate ca 'gratios', a caror utilizare este in primul rand estetica,
nu trebuie decat sa recunoastem ca acelasi proces de intelegere pe care il
necesita metaforele se repeta in cazul unui termen care nu are o utilizare
standard, ne-metaforica.

Utilizarile limbajului estetic.

Ne-ar fi de mare folos daca am intelege clar cum functioneaza metaforele.
Totusi, s-ar putea ca intelegerea metaforelor sa depinda de intelegerea
predicatelor estetice, caz in care trebuie sa le abordam direct pe acestea din
urma. Despre modul in care utilizam de obicei predicatele estetice se pot face
mai multe observatii. In primul rand, nu ne asteptim ca ele si ne permiti sa
facem inferenic pornind de la premisa ca predicatul respectiv functioneaza.
Deductia este un procedeu natural, pe care deseori il folosim pentru a extinde
aplicarea limbajului nostru. Sa presupunem ca cineva spune ca Frances este o
persoana veseld. In mod firesc, deducem ca Frances este intr-o dispozitie buna,
ca nu i s-a intamplat nimic rau in ultima vreme, ca n-o sa ne raspunda rastit
daca ne adresam ei si putem trage o multime de alte concluzii privind
comportamentul ori starea sa emotionala. Mai mult, veselia presupune
(informai vorbind) ca persoana vesela are aceeasi dispozitie pe care o au si alti
oameni veseli. Pot sa inteleg starea emotionala a lui Frances consultandu-mi
amintirile despre buna dispozitie. In general, veselia lui Frances va semina cu
veselia mea si a altora. Asa cum nu e nevoie sa privesc tabloul ca sa stiu ce
forma are daca mi s-a spus ca are saptezeci de centimetri patrati, tot asa nu
trebuie sa cercetez dispozitia lui Frances ca sa stiu cum e, daca mi s-a spus ca
e vesela. Propria mea experienta despre veselie este de ajuns.

Sa comparam acum acest tip de utilizare plina de implicatii a cuvantului
'vesel' cu orice alta utilizare de tip estetic. Cand mi se spune ca un tablou de
Edward Hopper e trist, stiu ca nu este o imagine vesela etc, dar nu stiu ce



inseamna asta pana nu privesc tabloul. Atunci, daca descrierea e corecta, ar
trebui sa pot recunoaste ce vrea si spuna acest cuvant. In general dintr-un
limbaj estetic putem trage putine concluzii. Sunt posibile unele inferente
negative — se poate presupune, de pilda, ca un tablou delicat (in sens estetic)
nu este construit din tuse groase — dar inferentele negative nu ne duc prea
departe. Din faptul ca un lucra este patrat pot deduce ca nu e rotund,
hexagonal etc, fara sa am o cunoastere speciala despre ce anume inseamna a fi
patrat sau hexagonal. Faptul ca stiu cum este descris un lucru printr-un
predicat estetic nu-mi spune nimic despre cum arata acel obiect, daca nu il
examinez.

Nici inferentele pe care le-am putea face intr-o alta directie nu
functioneaza. Sa presupunem ca stiu ca un tablou reprezinta doi clovni care
zambesc. Pot oare sa trag concluzia ca este un tablou vesel? Probabil ca nu.
Totul depinde de cum sunt tratati cei doi clovni in tablou. Oare un tablou pictat
in intregime in tonuri de gri si negru nu poate sa fie vesel? Nu neaparat.
Depinde de ce anume si de cum anume este prezentat. 'Vesel' se poate aplica
unor imagini in intregime non-figurative. Desigur ca un tablou vesel nu poate fi
trist (un predicat estetic nu poate contrazice un alt predicat estetic), insa un set
de proprietati non-estetice nu este suficient pentru a face ca un tablou sa fie
vesel sau trist; totul depinde de maniera de reprezentare. Asta ne conduce la
concluzia ca in general nu exista nici o relatie garantata intre un set de
proprietati non-estetice si aplicarea corecta a predicatelor estetice. Nici un set
de proprietati non-estetice nu garanteaza ca un predicat estetic va putea fi
aplicat si invers -stiind ca un predicat estetic se aplica (adica, intelegand modul
lui de aplicare), nu putem fi siguri ca o anumita proprietate non-estetica
apartine intr-adevar obiectului descris.

Acest fapt i-a facut pe unii filosofi sa conchida ca predicatele estetice
sunt acele predicate care opereaza independent de vreo regula de aplicare.
Spunem despre ele ca nu sunt guvernate de reguli. Regulile controleaza
functionarea unui limbaj pe doua cai. O cale este aceea de a avea un set bine
definit de reguli care sa ne spuna exact ce este si ce nu este P. Figurile
geometrice intra in aceasta categorie; cuvantul 'patrat' descrie ceva delimitat de
patru linii drepte de marime egala, care se intalnesc in patru unghiuri drepte.
Un astfel de limbaj exact, guvernat de reguli, este relativ rar, deoarece el
impune vorbirii noastre o precizie care ii limiteaza folosirea. O forma mai
obisauita de limbaj controlat de reguli ingaduie granite mai vagi intre utilizarile
lui principale. A spune ca un lucru este un joc sau ca cineva este chel
constituie un exemplu clasic. Suntem gata sa numim tot felul de lucruri
jocuri', chiar daca nu au nici o trasatura comuna. Spunem ca cineva este chel
daca nu are par deloc, daca are doar doua sau trei suvite etc; dar intr-un
anume punct, imprecis definit, incetam sa mai aplicam acesti termeni. Putem
observa ca acest lucru e valabil pentru tot felul de adjective. ,Cerul este
albastru" se aplica multor



tonuri de albastru, dar nu si cerului rosiatic. Un caz considerat central sau
paradigmatic ne ofera un exemplu, pentru ca apoi fiecare grup de cazuri din
jurul cazului central sa aiba suficient de multe in comun ca sa ne simtim in
siguranta aplicandu-le acelasi termen. In astfel de situatii existd reguli — in
sensul general al exemplelor care pot fi inmultite — dar nu exista definitii.

Din pacate, predicatele estetice nu par sa respecte nici chiar acest tip
general de reguli. Putem spune ca un caz exemplar in privinta atributului
'vesel' este L 'Allegro a lui Milton, care incepe cu ,Nesuferita melancolie.". Dar si
un poem comic scris de Ogden Nash e vesel si totusi cele doua n-au in comun
decat niste trasaturi extrem de generale. Niciunul nu e comic intr-un mod mai
exemplar decat celalalt (versurile lui Milton sunt mai importante din punct de
vedere poetic, dar asta e o alta problema). Pe de alta parte, nu vrem sa cadem
in eroarea de a nu spune nimic. Descrierile estetice pot fi gresite, insa putem
oferi dovezi in favoarea lor. Daca cineva nu este de acord cu descrierea pe care
o fac poemului lui Wyatt ,Mearga a-mi vana"8 (Who So List to Hunt), pot sa
precizez ce anume m-a facut sa spun ca poemul e induiosator, numai ca,
pornind de la aceste dovezi, nu pot generaliza. Se pare ca raspunsul in privinta
predicatelor estetice ar fi ca trebuie sa privim si sa intelegem de unii singuri
fiecare caz in parte. Astfel, unele aplicari ale termenilor vor rezista examinarii
noastre, altele nu. Termenii 'corect' si 'incorect' se pot deci aplica, insa testul
este unic pentru fiecare caz in parte. Astfel de termeni ne conduc inapoi la
conceptul de gust: cei care au abilitati estetice aplica termeni estetici, in timp
ce altii spun: ,aha, acum inteleg". Persoanele lipsite de asemenea abilitati nu
numai ca nu obtin acordul celorlalti, ci si aplica in mod inconsecvent termenii
respectivi.

Si tot nu am aflat ce sunt predicatele estetice. Depindem de un anumit
tip de incercare si eroare in care disputele se transeaza doar o data cu trecerea
timpului si nu prin aplicarea unor reguli. Daca suficient de multe persoane cad
de acord, aplicarea unui predicat estetic va rezista testarilor ulterioare. Hamlet
este o opera literara profunda din punct de vedere psihologic — cine ar
contrazice astazi acest truism? Dar a fost o vreme in care Hamlet era subiectul
unor mari dispute. Totusi, predicatele estetice inseamna cu siguranta mai mult
decat apelul la o majoritate ' Inclus in Appendix, in traducerea lui Bogdan
Stefanescu (n. tr.).

Atemporala: sunt judecati cat se poate de individuale, care trebuie
verificate printr-un fel de exercitiu critic, presupunand descrierea si intelegerea.
In ultima instanta., singurul test este ,aha, acum inteleg".

Ne raman, asadar, doua probleme. Prima — daca predicatele estetice
reclama un anumit tip de retorica persuasiva, inseamna ca va exista
intotdeauna posibilitatea unei schimbari. Am inceput prin a cauta niste
conventii sau niste utilizari lingvistice care sa ne ajute sa intelegem ce anume
face ca un termen sa fie estetic. Se pare ca n-am descoperit decat faptul ca
folosirea unui astfel de termen reclama persuasiunea. Dar in privinta
persuasiunii, nu este nimic specific estetic, astfel ca predicatele estetice vor fi in



continuare indistincte fata de alte predicate. A doua problema: s-a dovedit ca
testul nostru se rezuma la ,uita-te si vezi", dar asta nu este decat pledoaria
pentru gust, in alte vesminte. Trebuie sa avem un simt care percepe arta — si
astfel toate problemele teoriei senzoriale a gustului reapar.

Singura imbunatatire survine daca se combina o analiza a predicatelor
estetice cu o o teorie a argumentelor critice, astfel incat sa nu ramanem in
situatia de a privi fara sa vedem. Apoi, apare un paradox. Predicatele estetice
rezista tuturor incercarilor de a le reduce la reguli sau la o utilizare
reglementata. Predicatele estetice pot fi insa investite cu sens doar daca fac
obiectul unei analize critice. Deplina subiectivitate a judecatii estetice se loveste
de nevoia absoluta a persuadarii critice. Criticii sunt oameni care isi exprima
propriile opinii invitandu-i pe altii sa le impartaseasca, in baza unor dovezi
empirice oarecare. Dar simpla exprimare a opiniilor nu este suficienta. Un critic
trebuie sa poata oferi temeiuri in sprijinul judecatilor sale. Avem insa motive sa
credem ca opiniile estetice sunt esentialmente ale noastre — nu simtim nevoia
sa adoptam opinia altuia. Temeiurile si dovezile empirice nu se aplica
predicatelor estetice in acelasi mod in care se aplica evaluarilor cantitative sau
pledoariilor juridice si din acest motiv criticii in general nu sunt considerati
niste prezente necesare pentru a avea opinii estetice. i totusi, s-ar parea ca
fara o oarecare participare critica in acest moment nici macar nu putem spune
ca o opinie este estetica. Trebuie sa vedem cum putem iesi din acest paradox
aparent.

Concluzii.

Ca sa rezumam: predicatele estetice sunt termeni descriptivi specifici. Cel
mai adesea sunt adjective si apar in forma, X este A", unde X este obiectul
supus descrierii, iar A este un adjectiv care i se aplica lui X. Cand A este folosit
in sens estetic, el functioneaza ca metafora, desi s-ar putea ca din punct de
vedere formal sa nu fie o metafora. A nu ne permite sa tragem concluzii fara sa
privim obiectul X si nici nu se conformeaza unor definitii sau unor reguli
pentru a functiona, il putem intelege pe A doar daca privim noi insine obiectul
X. Totusi, nu avem nici o modalitate certa de a spune ca A are un sens estetic.
Ca sa facem din ,uita-te si vezi" ceva mai mult decat o comanda lipsita de orice
continut, depindem de critici. Critica presupune insa capacitatea de a formula
argumente, deci ne-am intors la nevoia de a furniza temeiuri pentru un tip de
utilizare a limbii care nu pare deschis spre asa ceva.

Critica si termenii de valoare.

Un motiv pentru care estetica se opune criticii este faptul ca ea pare sa
ne impuna opinia si valorile altcuiva. In estetica, mai mult decat in orice alt
domeniu, aceasta observatie a lui Descartes pare indreptatita: ,Dintre toate
lucrurile, bunul simt pare sa fie cel mai egal distribuit in lume, deoarece fiecare
se considera atat de inzestrat cu el, incat chiar si cei care in alte privinte sunt
mai greu de multumit, de regula nu doresc sa aiba mai mult decat au deja."
Fiecare individ se multumeste cu judecata proprie. Cred ca am dreptul la o
opinie proprie in ce priveste arta si experientele pe care doresc sa le am in



natura. Desigur, ironia acestor observatii este ca, desi sunt multumit cu
propria judecata, am serioase indoieli vizavi de judecata tuturor celorlalti
atunci cand ei nu sunt de acord cu mine. Cum spune vechiul proverb, ,toti
sunt nebuni in afara de mine si de tine, iar uneori am indoieli si in ce te
priveste."

Auto-suficienta si auto-referentialitatea limbajului estetic ii creaza criticii
o problema speciala. De vreme ce sunt multumit cu propria judecata si cred ca
ea se sustrage oricarei corectii, nu am nevoie de un critic care sa-mi spuna ce
anume trebuie sa-mi placa, sau ce trebuie sa privesc, sau ce ar trebui sa cred
despre un anumit subiect. Mai ales artistilor le displac criticii in general (desi
unii dintre cei mai buni critici sunt la randul lor artisti). Munca aritistului e
personala si constructiva, pe cand criticul e analitic si sententios. Estetica
reflecta aceasta ruptura si se desparte in doua tabere. Tabara artistica
considera estetica drept o forma secundara de arta: toti sunt invitati sa-si
incerce mana. Cu cat sunt mai putine principii critice, cu atat va fi mai usor.
Tabara criticista considera estetica o forma de analiza. Uneori ea poarta numele
de 'meta-critica'. Daca vrem sa discutam despre arta si estetica, trebuie sa fim
pregatiti sa intelegem ambele tabere. Trebuie sa putem privi si intelege noi
insine si trebuie sa putem exprima ceea ce am inteles. De asemenea, trebuie sa
putem intelege si apara limbajul nostru estetic, alaturi de limbajul estetic al
celorlalti.

Judecati si valori estetice.

Un rol important al limbajului critic il constituie formularea judecatilor
bazate pe valori estetice. Aceste valori nu se limiteaza la judecati explicite
privind calitatea sau lipsa de calitate artistica a unui obiect. Multe tipuri de
critica de arta incearca sa fie ,obiective" — ne pun la dispozitie niste analize, fara
sa afirme ca opera in cauza este buna sau nu. Dar chiar si cele mai obiective
tipuri de critica tind sa ascunda alegeri bazate pe valori. Ori de cate ori facem
comparatii sau selectam un anumit lucru penau a-1 supune analizei, facem
judecati care depind intr-o oarecare masura de capacitatea noastra de a folosi
cuvintele 'bun' si rau', sau 'mai bun' si 'mai rau' cu referire la obiectele
judecatilor noastre estetice.

Pentru inceput, ar trebui sa distingem intre doua tipuri de judecati care
apar in actul critic. Prima este cea comparativa, de forma ,opera A este mai
buna (respectiv, mai proasta) decat B". De pilda, am putea spune ca, Jlainlet
este o piesa mai buna decat Olhello", sau ca ,Shakespeare € mai bun decat
Christopher Marlowe." Observati ca astfel de judecati comparative stabilesc un
cadru de referinta. In primul exemplu comparam doud piese de acelasi autor.
In cel de-al doilea, comparam doi autori de tragedii din epoca elisabetana. Nici
un cadru de referinta nu e absolut: orice poate fi comparat cu orice altceva. De
exemplu, nimic nu ma impiedica sa spun ca, Jfamlet e mai bun decat culoarea
rosie". Totusi, atunci cand nici o trasatura evidenta nu este comuna ambelor
cazuri, ca sa nu treaca drept absurda judecata comparativa depinde de



stabilirea unei baze de comparatie. De regula, baza de comparatie dicteaza aria
de valori care ar trebui sa determine judecata respectiva.

Sa presupunem, de pilda, ca facem o comparatie intre doi autori de
tragedii. Vor aparea mai multe elemente care vor fi considerate valori specifice,
ma refer la acele trasaturi care sunt 'obligatorii' pentru orice tragedie reusita.
De obicei, printre ele se afla caracterul unitar al intrigii, complexitatea morala,
verosimilitudinca personajelor, limbajul adecvat, imaginatia scenica etc. Nici o
astfel de lista nu este completa sau exhaustiva si fiecare poate spune ceva
despre setul de valori care au fost aplicate. Comparatia trebuie sa se bazeze pe
un set de trasaturi asupra carora s-a cazut de acord. Nu pot sa spun ca
limbajul lui Shakespeare e mai subtil decat cel al lui Marlowe, fara sa precizez
ca in opinia mea limbajul este o componenta obligatorie a unei bune tragedii si
ca subtilitatea este o trasatura constitutiva a unui limbaj cu calitati artistice.
Apoi va trebui sa trec la nivelul reprezentat de intrebarea ce inseamna
subtilitate si daca ea este mai mult sau mai putin prezenta in operele lui
Shakespeare sau Marlowe.9 Ceea ce pare sa fie o afirmatie simpla si directa
despre o trasatura a limbajului presupune, de asemenea, niste valori. Afirmatia
ca o anumita fraza este subtila are doua parti: (1) o parte care se refera la unele
caracteristici ale limbajului si (2) afirmatia potrivit careia subtilitatea este
aspectul asupra caruia trebuie sa ne indreptam atentia atunci cand ii
comparam pe cei doi autori.

Trebuie sa distingem cu atentie intre enunturile factuale si enunturile de
valoare, care sunt legate de fapte prin modul in care sunt prezentate si
avansate ca temeiuri ale altor enunturi. Ni se spune, de pilda, ca un anumit
vers este scris in metru iambic. Putem verifica acest lucru numarand cate
silabe lungi si cate silabe scurte sunt in versul respectiv, care respecta sau nu
acest ritm. Faptul in sine nu presupune nici o judecata de valoare, insa de
obicei in poezia engleza metrul iambic este considerat valoros. El surprinde
ritmul vorbirii noastre obisnuite, oferind in acelasi timp ordine si legand
versurile in mod armonios. Alti metri sund mai artificial, mai sacadat etc. Intr-
un anumit context, simpla afirmatie ca un vers este scris in ritm iambic poate
indica faptul ca acesta este considerat o trasatura pozitiva a versului respectiv,
lucru confirmat de evidenta empirica.

Pentru cele doua pasaje care ar putea fi comparate, vezi Appendix-u.

Valorile sunt atribuite faptelor printr-o teorie suplimentara sau printr-o
decizie. Un fapt este si gata, pe cand o valoare presupune ca noi sa facem sau
sa credem un anumit lucru.

Judecatile comparative au avantajul ca semnaleaza anumite aspecte
privind structura lor valorica prin intermediul lucrurilor pe care le scot in
evidenta. Prin simplul fapt ca un lucru este scos in evidenta in cadrul
comparatiei ne putem da seama ce valori sunt atribuite faptelor. De asemenea,
gratie faptului ca datele empirice ne sunt accesibile, deseori putem urmari
judecatile comparative chiar daca nu impartasim valorile in cauza. Pot sa
consider, de pilda, ca tragedia este plictisitoare si ca nici Shakespeare, nici



Marlowe nu prezinta nici un interes pentru mine — nu sunt decat niste barbati
albi, al caror loc este in arhivele culturale. Asta nu ma impiedica in nici un caz
sa stabilesc ca Shakespeare a folosit un vers in ritm iambic, sau ca Marlowe
avea o inclinatie pentru comparatii exagerate. Pe urma, pot conchide ca in
comparatia dintre Shakespeare si Marlowe prima trasatura e considerata o
calitate, iar ultima un defect. Judecata ca Shakespeare e mai bun decat
Marlowe este deci una delicata. Ajuns in acest punct, am doua posibilitati. Pot
sa fiu sau sa nu fiu de acord cu aceasta judecata particulara. Daca sunt de
acord, inseamna ca sunt dispus sa particip la dezbaterea privind datele
empirice si valorile asertate. Sau, pot contesta faptul ca aceasta comparatie ar
presupune intr-adevar ceva legat de valoare. Daca Shakespeare si Marlowe ar fi
cu adevarat scriitori importanti si daca limbajul ar fi o baza sigura de
comparatie, atunci primul ar fi mai bun decat acesta din urma.

Al doilea tip de judecata critica este cea absoluta, care are forma, X este
V", unde X este un obiect sau o experienta, iar V un termen de valoare care i se
aplica lui X. In loc sa compar doua opere sau doi autori, as putea spune ca
Hamlet este o piesa grozava. Aceasta afirmatie nu ma angajeaza cu nimic fata
de alte piese; totusi, ea imi impune sa am o oarecare scara de valori. A spune
ca Hamlet este o piesa grozava inseamna sa o plasez pe o anumita scara
valorica. Sunt, totodata, angajat fata de un anumit set de valori care presupun
niste standarde de aplicare. S-ar putea sa nu pot preciza foarte exact ce anume
vreau sa spun prin 'grozava', dar daca vreau sa transmit intr-adevar ceva
(dincolo de o vaga admiratie fata de piesa), trebuie sa existe un set de
caracterisitici care, in opinia mea, fac ca Hamlet sa fie o piesa grozava. De
pilda, multe dintre trasaturile similare care apar in judecatile comparative pot
aparea si intr-o judecata
absoluta. Pot sa completez propozitia ,Hamlet este o piesa grozava pentru ca.",
cu niste judecati concrete de tipul ,este complexa din punct de vedere moral"
sau ,e interesant de urmarit". In acest caz, afirm ca o trasatura precum
complexitatea morala este valoroasa, iar faptul ca poseda aceasta trasatura face
din Hamlet o piesa grozava. In sfarsit, daca vreau ca afirmatia mea sa fie mai
mult decat o expresie a sentimentelor favorabile fata de piesa trebuie sa cobor
la nivelul acelor trasaturi specifice piesei care-i confera complexitatea morala.

Aici trebuie sa fim prudenti: judecatile absolute nu sunt absolute in
sensul ca nu pot fi contestate, sau in sensul ca sunt singurele lucruri care pot
fi spuse in privinta unui obiect oarecare. Uneori avem impresia ca lucruri
precum adevarul absolut si valoarea absoluta exista si ca ele sunt
independente de context. Dar asta nu constituie propriu-zis o afirmatie cu
sens. Adevarul este adevarul unor enunturi specifice. 'Adevarul' scris cu
majuscula este lipsit de sens, exceptand cazul in care esti adeptul unui
platonism radical. Enunturile (sau propozitiile logicii, ideile, opiniile si
afirmatiile) sunt adevarate sau false; adevarul nu este un lucru. 'Binele' scris
cu majuscula e la fel de lipsit de sens. Binele sau alte judecati de valoare
inrudite se aplica unor cazuri particulare. Termenii de valoare exprima



sentimentele noastre favorabile fata de ceva anume, insa fac acest lucru intr-un
mod care presupune ca noi sa "avem niste temeiuri pentru sentimentele
respective. Ar trebui sa ne putem valida judecatile de valoare, cu o oarecare
grija fata de detaliu.

Putem observa ca valorile se strecoara destul de usor in judecatile
noastre estetice si ca avem mai multe optiuni in privinta intelegerii lor. Nu toate
optiunile presupun un angajament real fata de valori din partea persoanei
respective. In estetica, de exemplu, enunturile de valoare permit adoptarea unei
pozitii ipotetice mult mai usor decat in etica. Sa presupunem ca as fi ajuns la
concluzia ca Hitler a fost mai rau decat Stalin. Daca aceasta judecata ar fi fost
facuta in 1943, ea m-ar fi putut determina sa fiu de acord cu Churchill, care
spunea ca un pact cu diavolul este permis daca el conduce la infrangerea lui
Hitler, deci o alianta cu Stalin putea fi cu siguranta acceptata. La vremea
respectiva, o asemenea judecata morala impunea trecerea la actiune. Nu pot
emite o judecata morala potrivit careia sunt obligat sa fac gestul Xsi sa conchid
in acelasi timp, fara sa ma contrazic, ca nu trebuie sa actionez pe baza lui X.
Obligatiile morale presupun vointa de a actiona in consecinta. Judecatile
estetice insa nu implica astfel de
actiuni. Indiferent la ce se refera (preferinte, frumos, gust etc), mi se ingaduie
sa fiu indiferent sau sa raspund doar in mod ipotetic. Aceasta este una din
diferentele esentiale intre valorile morale si cele estetice.

Ne asteptam, de asemenea, ca judecatile noastre despre valorile morale
sa fie consistente logic cu anumite tipuri de comportament. Judecatile morale
conduc la actiuni; judecatile despre valoarea estetica semnaleaza capacitatea
unui obiect estetic de a satisface anumite dorinte. As putea spune ca Hamlet
este o piesa grozava si ca totusi nu vreau sa vad sau sa citesc Hamlet.
Judecatile despre piesele de teatru nu implica faptul ca doresc sa vad sau sa
citesc piesele cu pricina, insa cu greu as putea spune ca Hamlet este o piesa
mare, dar ca, totusi, as prefera din punct de vedere estetic o tragedie mai putin
mare. (Desigur, as putea prefera o tragedie minora dintr-o multime de alte
motive, ne-estetice.)

Faptul ca asez Hamlet in varful scalei melc de valori nu inseamna ca altii
trebuie si fie de acord cu mine. Inseamna insi ca trebuie si consideram
dezacordul drept o contestare a valorii piesei. Daca am ajuns la judecata mea
de valoare apeland la un set de valori asociate unui set de proprietati factuale
ale piesei, atunci avem doua posibile zone de dezacord. Putem avea pareri
diferite fata de intrebarea daca piesa are acele proprietati factuale, sau fata de
intrebarea daca trasaturilor factuale ar trebui sa li se atribuie valori (sa fie
evaluate) intr-un mod relevant. Pot sa contest faptul ca Hamleteste o piesa
complexa din punct de vedere moral, sau pot sa contest ideea potrivit careia
complexitatea morala ar fi o trasatura care da valoare unei tragedii. In ambele
cazuri, ma angajez mai mult decat fata de o simpla preferinta pentru aceasta
piesa.



In estetica, principala diferenta intre judecitile de valoare absolute si cele
comparative pleaca de la o diferenta de perspectiva. Judecatile comparative cer
o mai mica participare afectiva si au o valoare orientativa mai mare; ele permit
mai usor judecatile de tipul ,,daca". Daca mi se dau un set de obiecte si niste
instructiuni pentru a le aranja, pot urma instructiunile. Daca, de pilda, mi se
spune sa ordonez numerele 1,2, 3,4 in ordine descrescatoare, pot sa procedez
intocmai. La fel, daca mi se da un set de piese de teatru si un set de termeni de
valoare si mi se spune cum sa-i aplic, pot sa ordonez piesele de la o valoare mai
mare la o valoare mai mica. Nimic din acest procedeu nu-mi cere sa accept
valorile asa cum sunt descrise si nici macar sa cred in existenta unor astfel de
valori. Valorile absolute sunt mai greu de aplicat. La modul ipotetic, pot sa
incerc sa inteleg maniera in care ele se aplica si care ii permite altcuiva sa
spuna ca Hamlet e o piesa mare, insa pot face asta doar gasind o cale de a
adopta perspectiva cuiva care crede intr-adevar acest lucru. E oarecum ciudat
sa spun ca Hamlet este o piesa mare, dar ca eu nu cred o vorba din aceasta
judecata de valoare, in acest caz, o judecata absoluta tinde sa se transforme
intr-o alta judecata, diferita, dar inrudita: Alex crede ca Hamlet este o piesa
mare. Dar aceasta este o judecata despre Alex si ea nu-mi cere sa stiu absolut
nimic despre Hamlet.

Valoarea emotiei.

Un al treilea tip de valoare vizeaza direct emotiile estetice propriu-zise. In
loc sa spunem ca un anumit lucru are valoare, sau ca este plasat pe scala
ierarhica mai sus decat un alt lucru, am putea sa consideram ca unele
experiente sunt valoroase in sine. In aceste cazuri, judecata de valoare se aplica
intr-un mod diferit. Nu Hamlet, ci experienta pe care o am cu privire la aceasta
piesa este valoroasa — asta ar intelege cei mai multi dintre noi prin 'valoare
estetica'. Valoarea nu decurge doar — si nici macar in primul rand - din arta; e
mai probabil ca adevarata ei sursa sa fie natura, sau creativitatea, sau
expresivitatea si ca ea sa fie importanta in virtutea a ceea ce imi ofera. Ni se
spune ca exista emotii sau experiente care sunt valoroase doar pentru simplu
fapt ca le avem. Ele dau vietii noastre un sens, incanta sufletul si limpezesc
confuzia pe care o avem cu privire la noi insine. Astfel, valoarea estetica
seamana in unele cazuri cu experienta religioasa. E greu sa contesti astfel de
experiente, dar e la fel de greu sa le verifici sau sa le descrii. Daca Hamlet este
sau nu o piesa mare, putem discuta; mai greu e sa discutam daca a privi
indelung un apus de soare are vreo valoare estetica sau nu. Daca noi avem
impresia ca apusul este valoros din punct de vedere estetic, e greu de inteles
cum poate fi contestat acest lucru, atunci cand valoarea se limiteaza la
experienta noastra. As putea considera ca Alex n-ar trebui sa-si petreaca
timpul holbandu-se la apusurile de soare, dar asta este o judecata despre cum
ar trebui sa-si petreaca Alex timpul: ea nu contrazice convingerea ca apusurile
de soare au o valoare estetica. Si nici nu pot intra in pielea lui Alex — nu pot
avea experienta pe care o are el. Daca el spune ca apusul are valoare estetica si
prin asta vrea sa spuna doar ca experienta apusului este valoroasa pentru el,



nu pot sa contrazic acest lucru. Cel mult pot sa sugerez ca valorile pe care le
impartaseste sunt orientate gresit, ca exista alte experiente care ar putea fi mai
valoroase si astfel pot incerca sa readuc discutia la o judecata comparativa.

Valoarea cel mai larg impartasita si care nu mai are nevoie de vreo alta
justificare este placerea. Unii au sustinut ca ea este singura valoare, aratand ca
pana si atunci cand parem sa facem sau sa dorim altceva decat placerea se va
dovedi ca, in efectele actiunilor sau in satisfacerea dorintelor noastre, urmarim
acelasi lucru. Placerea ar fi deci scopul ultim care ne determina sa atribuim o
valoare obiectelor sau actiunilor noastre. Altii au replicat ca intr-o astfel de
perspectiva se confunda placerea cu actiunile sau dorintele: chiar si fara
placerea care le acompaniaza, am continua sa actionam la fel. Dorinta noastra
vizeaza un obiect anume, pe cand placerea este doar un efect. Indiferent cum se
rezolva aceasta disputa, placerea trece drept un lucru care nu mai are nevoie
de vreo altd analiza sau justificare. In acest caz, valoarea estetici poate fi
considerata un tip special de placere. Fie ca e conceputa ca un tip special de
traire, fie ca trece drept o emotie comuna, placerea pare sa fie libera de alte
complicatii.

E greu sa explici un mod diferit de a simti placerea, insa ne putem face o
idee daca ne gandim la placerea pe care ne-o provoaca lectura unei carti bune
sau vizionarea unui film de calitate. Spre deosebire de alte placeri, aceasta
poate fi repetata iar si iar. Nu o epuizam asa cum epuizam placerea unei
mancari pe care am consumat-o si nici nu trebuie sa ne gandim la consecinte:
cititul nu ingrasa. (Aici ar fi necesare niste precizari: evident, ne putem plictisi
de citit, in plus, are si el niste consecinte. Insa placerea pe care o resimtim e
independenta de aceste consideratii exterioare. Atunci cand citim, nimic (real)
nu intervine in placerea noastra.) O astfel de placere este descrisa uneori ca
placere ,dezinteresata" — ea nu implica interese exterioare. Conceptul de
dezinteresare s-a dezvoltat pe parcursul secolului XVIII, la inceput ca un
termen privitor la critica (astfel incat una dintre conditiile pentru a fi un bun
critic era sa fii dezinteresat) si in cele din urma a fost dezvoltat de Kant ca
descriere a judecatilor estetice propriu-zise. Ulterior, dezinteresarea a ajuns sa
fie tratata ca un tip de atitudine pe care ti-o poti asuma in mod voluntar.
Istoria termenului 'dezinteresare' urmeaza indeaproape evolutia esteticii
moderne.

Eliberarea de preocuparile exterioare e deseori considerata marca placerii
estetice. Aceasta libertate poate fi inteleasa in doua moduri. Unul dintre ele
subliniaza independenta placerii estetice fata de realitate. Moartea lui Hamlet,
de pilda, nu este o moarte reala, deci piesa imi poate produce placere fara sa
ma ingrijoreze faptul ca cineva a murit cu adevarat. Placerea pe care mi-o ofera
piesa e protejata prin insusi faptul ca este vorba despre
o piesa. In acest sens, plicerea estetici depinde de iluzie, simulare si artificiu.
Un cersetor adevarat este o problema sociala; un cersetor dintr-un tablou
reprezinta doar un obiect estetic, deci nu constituie o problema. Astfel, sunt
liber sa ma bucur de anumite elemente ale unei picturi, care m-ar dezgusta



daca le-as vedea in realitate, fapt ce ar putea explica diferenta dintre reactiile
noastre fata de violenta fictiva dintr-un film si violenta reala din jurnalele de
actualitati. Filmele despre asasinarea lui Kennedy, cum este JFKal lui Oliver
Stone, reprezinta un divertisment; filmul lui Zapruder despre aceeasi asasinare,
nulO. Daca nu reusesc sa disting corect lumea fictionala de lumea reala, comit
o eroare estetica.

Cealalta modalitate de a distinge placerea estetica o considera mai
apropiati de o anumita realitate ultimi decat plicerile obisnuite. In acest caz,
eliberarea ei de preocuparile reale nu e disimulare, ci elevatie. Esteticul este
mai real decat experienta reala, nu mai putin real. De pilda, miscarea artistica
numita suprarealism a incercat sa coreleze visele si dorintele inconstiente cu
imagini verbale si vizuale pentru a crea o arta aflata dincolo de realitatea
obisnuita. Potrivit acestei perspective, placerea oferita de experienta estetica nu
se confunda niciodata cu experientele comune. Este vorba de o realitate
superioara, de o suprarealitate. Dupa cum spunea criticul si esteticianul englez
Clive Bell inainte de primul razboi mondial, cei care au cunoscut piscurile reci
si albe ale artei nu le pot confunda cu vaile calde si primitoare ale experintei
obisnuite. Acest tip de placere se apropie de exaltare, de extaz si de experienta
religioasd sau mistica. In ambele cazuri, plicerea estetica trece drept o triire
unica si care justifica valoarea uUima a experientei estetice.

Si totusi, a continua in aceste directii cu privire la judecatile despre
valoarea estetica inseamna mai mult decat simpla exprimare a placerii pe care
ne-o provoaca anumite experiente. Clive Bell nu se putea opri la o ipoteza
despre experienta estetica: el trebuia sa mearga mai departe, spre o ipoteza
metafizica menita sa postuleze faptul ca experienta estetica reprezinta
adevarata valoare, pe care religiile se straduiau s-o gaseasca, dar pe care n-o
puteau oferi. Ipoteza lui Bell e putin exagerata, insa valoarea estetica pura este
rareori considerata o simpla forma de placere.

10 Autorul se refera aici la pelicula de amator pe care Zapruder, aflat in
multime, a surprins asasinarea presedintelui Kennedy. Filmul de amator al Iui
Zapruder a fost ulterior inserat ca imagine document in mai multe fictiuni
cinematografice, printre care si cea regizata de Oliver Stone (n. tr.).

Ea creeaza impresia ca sistemul nostru de arte inimoase e important din
punct de vedere cultural, de exemplu. Civilizatia este un produs al valorii
estetice, la fel de mult ca si al valorilor morale si economice. Din acest punct al
discutiei opiniile incep sa devina grandilocvente si radicale.

Artistii sunt legiuitorii nestiuti ai lumii, spune Shelley. In evolutia
constiintei, valoarea estetica vine chiar inainte de spiritul absolut, spune Hegel
(1770-1831). Ce putem face noi cu astfel de afirmatii depinde in mare masura
de modul in care reactionam fata de tipurile particulare de situatii estetice.
Enunturile despre valoare sunt greu de separat de instantierile care furnizeaza
justificarea lor. Hegel fara Beethoven, sau Keats si Shelley vorbind despre
experienta estetica in absenta poeziei romantice nu prea au sens. Chiar si cu
niste instantieri care sa le dea concretete, valorile au nevoie si de un sistem



filosofic sau religios care sa le insoteasca. Luate ca atare, enunturile despre
existenta unei placeri estetice iesite din comun nu pretuiesc mai mult decat
simplul entuziasm.

Doua distinctii finale ne-ar putea ajuta sa intelegem cum functioneaza
termenii de valoare in limbajul nostru estetic. In primul rand, diversele
enunturi privind placerea estetica sustin de fapt ca valoarea estetica apartine
experientei insesi. Trebuie sa le deosebim de enunturile de valoare
asemanatoare care apartin altor domenii. S-ar putea, de pilda, ca placerea
estetica sa ne faca mai buni, sau ca violenta prezentata la TV sa ne faca mai
rai. Experienta estetica reprezinta un mod de a atinge un scop, bun sau rau; in
aceste cazuri, valoarea e determinati de scop. In exemplul de mai sus este
vorba despre un scop moral, iar rezultatul este o valoare morala. Acum, noi am
putea considera ca experienta estetica ar trebui subordonata intotdeauna
valorilor morale. Totusi, luata in sine aceasta este o judecata morala. Atunci
cand valorile estetice se subordoneaza unui alt sistem de valori — de cele mai
multe ori religioase, politice sau morale — iesim de pe tiramul esteticii. In
acelasi timp, o judecata estetica poate separa valoarea estetica de alte tipuri de
valori, iar incercarile de a o izola sunt ele insele parti ale unui sistem valoric.

In al doilea rand, noi facem o distinctie intre un exemplar reusit al unei
specii si ceea ce, intr-un fel sau altul, are valoare in sine. Este o noua versiune
a problemei privind relatia dintre scop si mijloc. Totusi, In acest caz scopul este
definit pe baza unei idei (oricat de vagi) despre ce ar putea constitui o ilustrare
perfecta a unui lucru, iar exemplarele particulare sunt judecate dupa modul in
care corespund standardului.

Cand arbitrii de la concursurile de flori sau de caini aleg castigatorul, o
fac in baza unor astfel de standarde. Un copoi bun va respecta standardele in
mai multe privinte decat unul nereusit. In cazul florilor, ar putea fi mai multe
tentative de a justifica alegerea in termenii aspectului estetic al plantei, dar in
ambele cazuri judecata nu este propriu-zis o judecata de valoare in sensul celor
pe care le-am examinat. In acest context, 'bun' inseamn4 a te conforma unui
ideal. Daca idealul este arbitrar sau e stabilit pe cai naturale (vezi exemplul
perfect al gripei gainii), atunci nu e nevoie sa intervina nici o implicatie de
valoare. Daca standardul e determinat de un ideal de valoare, atunci valoarea
instantierilor mai slabe va coincide pur si simplu cu unul dintre nivelurile
sistemului de valori. Daca trandafirii sunt un ideal de frumusete, atunci un
trandalfir valoros va fi unul care se apropie de acest standard, iar standardul va
fi unul estetic. Dar judecata intermediara nu este inca o judecata de valoare:
daca trandafirul intruneste sau nu toate criteriile ideale, e o chestiune de fapt.
Din acest motiv, in asemenea competitii judecata poate avea cel putin un grad
de obiectivitate care lipseste altor situatii critice si estetice.

Concluzii.

Pe scurt, problema valorii estetice este una complexa. Judecatile
comparative si cele absolute ne cer sa punem anumite trasaturi ale obiectelor
in relatie cu un sistem de valori. Insusirile si valorile difera, dar pentru a face



aceste judecati trebuie sa gasim un mod de a le pune in legatura. Critica are ca
scop atat analiza obiectului, cat si conectarea trasaturilor lui la un sistem de
valori. Totusi, uneori artistii sunt la mana criticilor. O scala diferita de valori
tine de experienta estetica in sine. Se considera deseori ca acest tip de
experienta are o valoare in si pentru sine, iar o modalitate importanta de a o
explicita este in termenii placerii. Placerea estetica, se spune, este fie distincta
in sine, fie distincta in sensul ca difera de preocuparile obisnuite. Uneori
experientei estetice i se atribuie o valoare si mai mare, fie ca produs cultural, fie
ca o forma cvasi-religioasa de experienta cu sens. In sfarsit, trebuie sa
distingem intre scopurile ne-estetice si mijloacele estetice de a le realiza. Asta
ne va scoate insa in afara domeniului esteticii, facandu-ne sa revenim la
sistemul moral sau la tipuri mai arbitrare de judecata.

Problema definitiei.

Una dintre cele mai des intalnite forme de dezacord critic se naste in
legatura cu intrebarea daca un obiect ar trebui sa fie considerat obiect estetic.
In fata unei incaperi pline de tablouri contemporane, multi s-ar intreba daca
vreunul dintre obiectele din incinta merita sa se cheme ,opera de arta". Unele
creatii sunt menite sa impinga limitele artei cat mai departe si atunci toate
formele de arta sunt puse la indoiala. In secolul XVIII, peisajele florale erau
considerate o forma de arta. Multe dintre gradinile de secol XVIII au
supravietuit, dar in acelasi timp au crescut si s-au schimbat. Oare operele de
arta pot sa creasca si sa se schimbe? $i ce se poate spune despre obiectele
obisnuite care sfarsesc in muzee? Amforele grecesti erau decorate, insa
utilitatea lor principala era sa pastreze vinul. Le punem in muzee si le tratam
ca pe niste opere de arta, dar daca fabricantii lor nu le-au conceput ca arta (si
poate ca le lipsea chiar conceptul de arte frumoase, asa cum il utilizam noi), ce
ne indreptateste sa le tratam ca atare? Dar obiectele sacre din biserici? Pot si
ele sa fie arta? Dar cladirile? Este arhitectura o forma de arta? Si ce se poate
spune despre filmele fara autor, in sensul obisnuit al termenului? Poate exista
arta fara artist?

Uzurile si abuzurile definitiilor estetice.

Toate aceste intrebari ridica probleme interesante, care i-au preocupat pe
multi filosofi. Chestiunile legate de definitia artei si de termenii criticii au
devenit tot mai importante pe masura ce analiza lingvistica a inceput sa domine
filosofia anglo-saxona, la mijlocul acestui secol. Daca intelegerea limbii este
cheia spre intelegerea conceptelor, definitiile clare ar putea constitui un mod de
a intelege limbajul.

Problemele centrale ale esteticii par sa implice judecati critice de tipul
judecatilor de valoare pe care tocmai le-am examinat. Aici trebuie facuta totusi
o distinctie importanta. Fara indoiala, a numi un obiect opera de arta trece de
obicei drept o forma de celebrare. Folosit fara nici o constrangere, procedeul
risca sa nu valoreze mai mult decat atat. Spunem despre o masa care ne-a
placut ca a fost o opera de arta, dupa cum un joc perfect de baseball poate fi
descris in aceeasi termeni; totusi, Estetica si limbajul despre arta acestea sunt



doar prelungiri ale sensului comun al expresiei 'opera de arta'. Mai important
este faptul ca, atunci cand numim un obiect 'opera de arta', o facem cu intentia
de a-1 plasa intr-o categorie, alaturi de alte obiecte pe care le apreciem ca atare.
Astfel, cu rare exceptii, ar fi ciudat sa numim un obiect 'opera de arta' daca nu
avem intentia sa-1 apreciem ca arta, cel putin intr-o oarecare masura.

Cu toate acestea, putem distinge intre chestiunea valorii si intrebarea
concreta daca un lucru este sau nu opera de arta. A spune pur si simplu
despre un obiect ca este arta nu il plaseaza nicaieri pe scala noastra absoluta
sau comparativa de valori. Astfel, un lucru poate fi o creatie artistica fara sa fie
neaparat foarte valoros. Exista lucrari de arta proaste, pe care totusi am dori sa
le includem in aceasta categorie; probabil ca se presupune intotdeauna o
anumita valoare. Ar fi greu sa-mi imaginez un obiect pe care sa vreau sa-1
numesc opera de arta, dar pe care sa-1 consider complet irelevant in aceasta
privinta. Totusi, se pare ca exista un sens in care cuvantul 'arta’ este folosit ca
termen clasificatoriu. Termenii clasificatorii nu fac decat sa plaseze un obiect
intr-un grup, sau sa-1 excluda. Ei nu implica nimic despre meritele relative sau
despre locul obiectelor in cadrul grupului. De pilda, un animal trebuie sa fie
caine pentru a fi inscris intr-un concurs pentru caini, deci cuvantul 'caine’
poate fi folosit ca termen clasificatoriu. Asta nu ne spune nimic despre
raspunsul la intrebarea daca un anumit caine are vreo calitate speciala; de
fapt, e un lucru cert ca nu e suficient sa fie caine pentru a participa la
majoritatea concursurilor — sunt prevazute anumite conditii suplimentare, in
sine, operatiunea clasificarii nu ne duce prea departe. Ea poate fi cat se poate
de arbitrara: putem crea clase de obiecte specificand pur si simplu un set de
conditii. ,Liga Oamenilor cu Capul Rosu" este o clasa arbitrara dintr-o povestire
a lui Sherlock Holmes.

Clasificarile ferme reclama un set de conditii care sa stabileasca daca un
obiect apartine sau nu clasei respective. Avem astfel de conditii pentru caini si
pentru barbatii cu capul rosu. In cazurile dificile, conditiile trebuie sa fie cat se
poate de precise si aplicate cu prudenta. In atletism, testul de stabilire a
sexului foloseste cromozomi. Cand un jucator de tenis profesionist face o
operatie de schimbare de sex, asta ridica o problema, iar testul trebuie
schimbat. Din punctul de vedere al clasificarii, important e sa avem niste
criterii suficiente pentru a determina apartenenta la grup. In acest sens,
clasificarea este o operatiune de tipul 'totul sau nimic'. Nu poti sa fii lun pic
gravida' sau 'aproape caine', iar testul trebuie sa fie suficient pentru a oferi un
'da’' sau un 'nu'.

In cazul artei, se pare ca acesta e genul de test pe care ni l-am dori. Ne-ar
placea sa putem spune despre unele filme ca sunt opere de arta si despre altele
ca nu sunt. Atunci ne-am putea continua activitatea critica avand o clasa bine
definita de obiecte cu care sa lucram. Din pacate, chestiunea se dovedeste a fi
mult mai dificila. Problemele care apar tin de natura definitiilor. Definitiile
indeplinesc o multime de roluri in cadrul limbajului. De exemplu, unele xunt
stipulative — ele specifica faptul ca un cuvant trebuie inteles intr-un anumit



sens. Cum 1i spune Humpty-Dumpty Alicei, ,cand folosesc un cuvant, el
inseamna exact ceea ce vreau eu sa insemne — nici mai mult, nici mai putin".
Alte definitii sunt teoretice. Ele atribuie un inteles unui termen, in contextul
unei teorii. In fizicd, de exemplu, termenul 'forta' nu inseamna pur si simplu
orice tip de forta. Ea este produsul dintre masa si acceleratia unui corp (F =
ma). Alte definitii sunt persuasive. Cand definesc 'MEDICARE' ca fiind ,,un
inutil program guvernamental de sanatate, care avantajeaza in primul rand
institutiile medicale", totul in aceasta definitie ar putea fi adevarat, dar cu greu
s-ar putea spune ca este un mod impartial de a califica acest program. Definitia
mea e conceputa astfel incat sa faca o clasificare, intr-un maniera care sa-i
determine pe altii sa fie impotriva acestui program. Cel mai formal tip de
definitie ne ofera totusi un set de criterii, care ne spun ca un termen se aplica
unui lucru astfel incat putem cunoaste la modul esential ce anume este lucrul
respectiv. Acesta e tipul de definitie pe care am dori sa-1 avem atunci cand
scopul nostru este sa distingem un obiect de altul.

O definitie formala furnizeaza conditiile clasificatorii care sunt atat
necesare, cat si suficiente pentru a identifica orice obiect care este membru al
unei clase. O conditie necesara stipuleaza faptul ca toti membrii clasei o vor
satisface; o conditie suficienta spune ca orice lucru care o satisface va fi
membru al acelei clase. Evident, unele conditii pot fi necesare fara sa fie
suficiente, iar alte conditii pot fi suficiente fara a fi necesare. De pilda, a fi copoi
e suficient pentru a fi caine si pentru a participa la un concurs canin. Dar nu e
nevoie ca toti cainii din concurs sa fie copoi. A fi mamifer este o conditie
necesara pentru a fi caine, dar de vreme ce pisicile sunt si ele mamifere, a fi
mamifer nu e suficient pentru a participa la un concurs de caini. Pentru a
furniza o definitie
avem nevoie de un anumit set de conditii care sa fie atat necesare, cat si
suficiente; in acest caz, doar obiectele care alcatuiesc acea clasa vor respecta
definitia.

Gratie acestui sistem, unele obiecte pot fi foarte usor clasificate. De
exemplu, dezvoltarea istorica a biologiei si chimiei este rezultatul schemelor
clasificatorii, asa incat in aceste domenii definitiile formale functioneaza
satisfacator. Conditiile necesare si suficiente pentru ca un element sa fie oxigen
sau pentru ca o planta sa apartina grupului phylum pot fi formulate cu
precizie, in parte si datorita faptului ca de la bun inceput conceptul de oxigen si
cel de specie de plante au fost gandite astfel incat sa ne ofere o clasificare. In
geometria plana, existenta unui set de reguli fundamentale numite axiome ne
permite sa precizam cu usurinta conditiile necesare si suficiente pentru ca un
obiect sa fie un triunghi dreptunghic. Toate triunghiurile dreptunghice sunt
figuri plane cu trei laturi si cu un unghi interior de nouazeci de grade. Axiomele
ne ofera tipurile de reguli de care avem nevoie. Totusi, construirea unor definitii
formale care sa reziste examinarii amanuntite este deosebit de dificila in afara
acestor domenii. Filosoful grec Socrate a cautat definitii pentru concepte umane
importante, cum sunt dreptatea si prietenia, insa dialogurile sale n-au reusit sa



ofere raspunsuri satisfacatoare. O poveste veche spune ca Socrate si prietenii
lui incercau sa defineasca omul; definitia de la care s-a plecat a fost cea de
~biped fara pene". Cineva a intrerupt discutia azvarlind in mijlocul grupului un
pui jumulit si spunand ,iata omul lui Socrate!".

Totusi, esecul lui Socrate in descoperirea definitiilor pe care le cauta nu
trebuie luat ca un esec filosofic general. Asa cum Socrate insusi a aratat,
singurul esec total ar fi daca asemenea definitii ar exista, dar noi nici macar n-
am incerca sa le gasim. Chiar daca nu reuseste, incercarea de a formula
definitii poate spori intelegerea noastra despre termenul si obiectul vizat.
Tentativa de a descoperi conditiile necesare si suficiente de aplicare a unui
termen ne face sa analizam caror obiecte li se aplica acel cuvant, carora nu si
de ce. Chiar daca nu putem defini in intregime un cuvant ca 'dreptate’, este util
de stiut ca el presupune mai mult decat respectarea legii (pentru ca legea poate
fi nedreapta) si mai mult decat respectarea vointei lui Dumnezeu (pentru ca
Dumnezeu doreste ceea ce este just si nu face ca un lucru sa fie just doar prin
simplul fapt ca il doreste). 'Respectarea legii' nu e o conditie suficienta,
deoarece ea ar acoperi prea multe actiuni. 'Respectarea vointei lui Dumnezeu'
ar putea fi o conditie suficienta daca Dumnezeu n-ar dori niciodata un lucru
nedrept, dar ea nu ar fi si o conditie necesara, din moment ce nu dorinta lui
Dumnezeu face ca un act sa fie un act de dreptate. Nu este nici o contradictie
in a spune ca Dumnezeu a dorit un lucru nedrept — Zeus a facut-o. Folosim
definitii care sa ne ajute sa analizam termenii, chiar daca nu reusim sa
formulam una atotcuprinzatoare.

Situatia estetica cea mai evidenta in care ne-ar placea sa avem o definitie
formala apare atunci cand vrem sa stabilim daca un obiect este sau nu o opera
de arta. Implicit, in multe situatii practice si teoretice vom trata arta in mod
diferit. Din punct de vedere practic, de pilda, ii atribuim o conditie superioara:
nu ne asteptam ca arta sa satisfaca o necesitate economica sau materiala.
Conservam anumite cladiri vechi, chiar daca ele ocupa spatii comerciale de
prima mana. Instalam sculpturi in spatii publice si dezbatem pe marginea
intrebarii daca ele ar trebui sa ramana acolo sau nu. Scutim arta de anumite
obligatii legale: tablourile care infatiseaza femei nude m muzee nu sunt supuse
legilor privind pornografia, dar daca ar fi expuse pe panouri stradale, ar fi
ilegale. Din punct de vedere teoretic, abordam arta in mod diferit. Daca o
cladire pe care cineva o inveleste in plastic este arta, incercam sa intelegem ce
se intampla. Daca nu e arta, atunci constituie o contraventie si persoana
responsabila va fi arestata. Daca nu detinem o cale de a spune daca un lucru
este arta sau nu, nu vom sti ce reguli publice se aplica si care ar trebui sa fie
modul nostru corect de abordare.

Situatiile practice sunt mai putin importante (desi mai spectaculoase)
decat cele teoretice. Unele obscenitati si satire intra in dezbaterea despre ce
este si ce nu este arta, dar putini dintre noi vor avea parte de astfel de dileme.
De obicei ne punem intrebarea cum ar trebui sa abordam unele dintre
performantele cele mai esoterice ale lumii artistice contemporane. Am vrea intr-



adevar sa stim cum si de ce caramizile de pe podeaua unui muzeu ar trebui
privite ca arta si nu ca resturi ale unor materiale de constructii.

Am putea incerca sa ne rezolvam incertitudinea rapid, definind 'opera de
artd' ca pe un obiect estetic special conceput si apoi definind obiectul estetic ca
fiind un lucru care produce sau tinde sa produca o experienta estetica. Asta ar
aduce 'opera de arta' mai aproape de ideile de experienta si placere estetica, pe
care le-am discutat mai devreme.

Ceva apropiat acestei conceptii este presupus cu siguranta in multe din
utilizarile moderne ale termenului 'arta’. Ca definitie, aceasta are totodata si
avantajul ca pastreaza legatura dintre arta si alte tipuri de experienta estetica.
Totusi, luata ca atare ea nu ne duce prea departe, desi dorinta noastra este in
mod sigur sa pastram legatura intre arta si ideea comuna pe care o avem
despre emotia estetica.

Dificultatea tine de faptul ca pentru asta ar trebui ca defintia sa fie mai
independenta de obiectul pe care-1 defineste decat sunt notiunile de experienta
sau emotie estetica fata de conceptul de arta. Putem intelege acest lucru daca
ne gandim de la bun inceput la obiectele care orienteaza conceptia noastra
despre experienta estetica. Doua sunt directiile mai importante: operele de arta
si perceptiile naturale. Perceptiile noastre despre natura si pe care le numim
‘estetice' sunt insa tocmai acele perceptii care au cele mai multe in comun cu
arta. S-ar putea chiar ca, din punct de vedere estetic, natura sa urmeze arta.
Tindem sa privim natura ca pe un obiect estetic doar atunci cand ne aminteste
cel mai mult de un poem sau de un tablou pe care il cunoastem si pe care il
consideram placut din punct de vedere estetic. Actionam astfel incat gradinile
si peisajele noastre sa arate ca niste picturi si nu invers, cautam acele privelisti
naturale - flori, peisaje marine etc.

— Pe care am invatat sa le urmarim in picturi si in descrieri literare.
Asadar, extragem ideile noastre despre ceea ce este un obiect estetic din
experienta noastra artistica si din anumite tipuri de perceptie naturala strans
inrudite cu arta. Daca inversam procesul si definim arta drept un obiect estetic,
obtinem un cerc foarte stramt. Identificam obiectele estetice apeland la
experientele noastre artistice si la alte experiente asemanatoare. Apoi, definim
arta prin referire la obiectele estetice. Asta este ceea ce se cheama de obicei o
definitie circulara. Un frate este un congener de sex masculin, iar un congener
este fie un frate, fie o sora. N-am reusit sa definesc niciunul dintre termeni.
Definitiile circulare nu sunt intotdeauna rele. Daca putem crea suficiente
ecuatii verbale, ne putem face o idee despre modul in care este utilizat un
cuvant, iar aceasta poate fi o definitie buna. Lingvistii si criticii literari folosesc
aceasta metoda, punand laolalta cat mai multe ocurente ale unui cuvant si
urmarind ce au ele in comun si cum anume variaza. Totusi, un cerc foarte
stramt nu are valoare informativa; el doar substituie un termen cu altul, fara sa
adauge nimic niciunuia dintre ei.

Trebuie si ne straduim sa iesim din aceasta circularitate. Incercirile de
definire a 'artei' incep cu unele tentative de a identifica operele de arta pe baza



proprietatilor non-estetice. De pilda, o opera de arta ar putea fi definita ca
imitatie (transpunere) a unui obiect intr-un alt mediu, conceputa pentru a se
obtine placere si pentru a fi expusa. Aceasta definitie ar acoperi tablourile
realiste si anumite piese muzicale. Romanele, piesele de teatru si poemele ar
putea fi privite ca imitatii ale actiunii sau ca enunturi. (Un poem liric, de pilda,
ar putea fi considerat un act de imitare a unui vorbitor care se adreseaza
altcuiva.) Sintagma ,intr-un alt mediu" exclude operele de arta care au fost
imaginate, dar n-au fost niciodata produse: poemele nescrise nu sunt opere de
arta. Cea de-a doua conditie, ,conceputa pentru a se obtine placere si pentru a
fi expusa" este menita sa elimine imitatiile care servesc unui scop comercial.
Imaginea unei conserve de supa publicata intr-o reclama de revista nu este
arta, dar tablourile lui Andy Warhol cu conserve de supa ar putea fi.

Simpla incercare de a ajunge la o astfel de definitie nu poate avea prea
mult succes. Ea poate fi lesne criticata din doua directii. Sa ne amintim ca o
definitie formala trebuie sa ofere atat conditiile necesare, cat si pe cele
suficiente. Prin urmare, pentru a critica o definitie formala putem incerca sa
aratam ca acele conditii nu sunt necesare si/sau ca ele nu sunt suficiente.
Daca o conditie nu e cu adevarat necesara, atunci vor exista lucruri pe care le
vom accepta ca arta, dar care nu vor indeplini respectiva conditie. (Propozitia
~,daca asta este arta, atunci ea este/in mod necesar/." va fi falsa.) Spunem ca
definitia este prea ingusta; ea exclude lucruri pe care nu am vrea neaparat sa le
excluda si nu include tot ce ar trebui sa includa. Sa presupunem ca suntem de
acord ca o anumita muzica non-programatica este arta, desi ea nu imita nimic.
In acest caz, definitia supusa judecitii noastre nu se aplicd muzicii respective,
deci e prea ingusta (iar afirmatia ,daca nu este o imitatie, atunci nu este
muzica" este falsa).

Daca o conditie nu este cu adevarat suficienta, atunci ea va include
lucruri despre care nu avem impresia ca ar fi arta. Aplicarea acestei conditii ar
insemna sa spunem ca X este arta atunci cand nu suntem de parere caXar
trebui inclus in aceasta categorie. Afirmatia ca respectiva conditie este
suficienta include prea multe lucruri. Spunem despre astfel de definitii ca sunt
prea largi — ele includ mai mult decat ar trebui. Cineva care poate scoate triluri
poate fi capabil sa imite pasari, poate obtine
placere din aceasta activitate si poate fi dispus sa-si expuna talentul cu orice
ocazie. Pare totusi indoielnic ca noi sa dorim includerea trilurilor in categoria
'artd’; prin urmare, statutul de imitatie conceputa pentru a obtine placere si
pentru a fi expusa nu e suficient pentru ca un lucru sa fie arta. Luata ca o
conditie in sine, e insuficienta, iar definitia noastra este prea larga. (Afirmatia
~daca acesta este un tril, atunci este arta" e falsa.) Evident, o definitie poate fi
prea larga si prea restransa in acelasi timp. Ea poate sa includa prea mult si in
acelasi timp sa lase pe dinafara lucruri care ar trebui incluse. Nu putem decat
sa conchidem ca aceasta definitie nu reuseste sa ofere nici conditiile necesare si
nici pe cele suficiente.



Totusi, daca il privim ca pe o incercare de a defini arta, din exemplul
nostru se desprind doua chestiuni suplimentare. In primul rand, remarcam o
noua posibilitate de a imbunatati aceasta definitie — putem adauga mai multe
conditii. Conditiile suplimentare ar elimina, de pilda, trilurile. Pentru ca un
lucru sa fie arta, ar fi suficient (1) sa fie o imitatie, (2) sa fie conceput pentru a
obtine placere si pentru a fi infatisat altora si (3) sa respecte conditia de a nu fi
un tril. Am putea adauga niste conditii alternative — ca obiectul respectiv sa fie
ori o imitatie, ori o expresie formala, de pilda. Astfel de incercari de a
imbunatati definitiile sunt foarte probabil primejdioase. Fiecare noua conditie,
adaugata disjunctiv (adica legata de conjunctia 'sau’) pentru a acoperi ceva ce
am lasat pe dinafara, va include mai multe lucruri si astfel s-ar putea sa
includa prea multe. Fiecare incercare de a restrange conditiile risca sa lase
descoperite lucruri pe care le-am inclus anterior. Cu cat adaugam mai multe
conditii, cu atat definitia devine mai complicata si mai specializata. Ea tinde sa
se adapteze la fiecare nou exemplu intr-o maniera speciala. Spunem despre
astfel de definitii ca sunt definitii 'ad-hoc' — ele se aplica doar cazurilor pe care a
trebuit deja sa le explicam, asa incat nu functioneaza cu adevarat si nu ne
spun nimic nou.

O alta problema este aceea ca termenii teoretici au tendinta sa se
strecoare in definitiile noastre. Am incercat aici sa definim arta ca imitatie.
'Imitatie' pare un cuvant cu un inteles destul de simplu. O imitatie este ceva
care seamana cu altceva fara sa fie identic cu acel lucru; este o copie. Insa
aplicat artei, cuvantul 'imitatie' tinde sa preia sensuri speciale, in ce sens
muzica sau o cladire constituie o imitatie? Oare un roman copiaza ceva? Pentru
ca definitia sa fuctioneze, avem nevoie de o teorie a imitatiei care sa descrie
mult mai mult decat simplul proces de desenare a unui tablou, care poate fi
recunoscut ca reprezentare a unui alt lucru sau ca o copie a vreunui alt obiect.
'Imitatia’ devine un termen teoretic cheie. Cu cat termenul este mai important,
cu atat ne va fi mai greu sa includem in definitia noastra toate sensurile corecte
si toate limitele pe care le stabileste teoria. Definitiile au tendinta agasanta de a
ne conduce doar spre si mai multe definitii.

In sfarsit, am putea incepe si credem ci am ales un punct de plecare
gresit. Intentia noastra era sa distingem arta de non-arta si prin urmare am
construit o definitie a 'artei'. Problemele noastre au aparut datorita faptului ca
exista atat de multe tipuri diferite de arta incat, imediat ce am explicat unul,
am si creat o problema legata de un altul. Cu toate astea, nu toti termenii au o
singura definitie. Una dintre variante ar fi sa privim fiecare definitie ca pe o
lista intr-un sumar. O definitie perfecta ar putea coincide cu o lista completa a
tuturor lucrurilor pe care un termen le desemneaza. Am putea defini notiunea
de ,cetatean al Angliei in anul 1089" printr-o lista (un recensamant) de tipul
Domesday Book. Doar cei listati in carte sunt cetatenii Angliei in anul 1089,
astfel incat lista reprezinta un set de conditii necesare si suficiente. Pentni a
vedea daca o persoana este pe lista nu trebuie decat s-o cautam; cine este pe
lista satisface conditiile, oricine altcineva, nu. In acest caz, semnificatia



expresiei 'cetatean al Angliei in 1089’ este pur si simplu lista tuturor cetatenilor
ale caror nume au in comun particula '-ors'. Este ceea ce se cheama uneori
definitie disjunctiva sau extensionala. Putem privi orice termen generic ca
avand o definitie generica, alcatuita din mai multe definitii specifice. Unii
termeni. Ii folosim pentru a grupa categorii de lucruri mai bine definite. In acest
caz, am putea trata 'arta’ ca pe un termen generic, incercand in schimb sa
definim lucruri ca 'roman', 'poezie', 'piesa’, 'tablou' etc. Nu e neaparata nevoie
sa existe doar un singur set de conditii care sa se aplice la tot ce inseamna
arta.

Totusi, definitiile disjunctive nu fac decat sa amane problema. Exceptand
cazurile in care putem cobori la numele specifice anumitor indivizi (cum sunt
cetatenii din Domesday Book), tot va trebui sa oferim definitii ale termenilor
care sa satisfaca cerintele noastre. Acest lucru nu pare mai usor de obtinut in
cazul termenilor 'roman' si 'tragedie’, decat este pentru 'opera de arta'. De la un
punct incolo, ar trebui sa banuim ca dificultatile pe care le intampinam in
definirea unor termeni estetici strategici semnaleaza faptul
ca acestia nu seamana prea mult cu termeni ca 'triunghi dreptunghic' si
'oxigen'. Daca asa stau lucrurile, se poate spune ca am aflat foarte multe
despre limbajul nostru estetic si ca nu trebuie sa ne asteptam sa gasim
vreodata definitii formale ale termenilor lui.

Esentialism, anti-esentialism si definitiile esteticii.

Nu este locul aici sa incercam toate definitiile si nici chiar toate tipurile
majore de definitii. Istoria esteticii ofera numeroase incercari diferite de a
formula definitii. Cele mai multe dintre ele sunt rezultatul unor teorii estetice
particulare. Toate au fost discutate pe larg si toate au o trasatura comuna:
pleaca de la premisa ca operele de arta si experientele estetice au niste
trasaturi esentiale. Prin urmare, toate sunt teorii esentialiste. Pe vremuri se
considera (mai mult sau mai putin) ca orice lucru care poate fi tratat in
maniera filosofica trebuie sa aiba niste trasaturi esentiale. Daca, de pilda,
exista o filosofie morala, inseamna ca toate actele corecte din punct de vedere
moral si calitatea unei actiuni de a fi moralmente corecta au ceva in comun.
Daca exista o filosofie a stiintei, inseamna ca teoriile stiintifice discuta o
realitate a carei esenta poate fi descrisa. Teoriile esentialiste nu presupun
faptul ca noi cunoastem aceste trasaturi esentiale despre care vorbim; adeptul
esentialismului in arta sustine insa ca exista anumite trasaturi ale experientei
estetice ere sunt esentiale si ca arta in ansamblul ei impartaseste aceste
trasaturi comune. Altminteri, se spune, nu am putea folosi termenii 'estetica’ si
‘arta’' ca pe niste termeni cu sens.

Insasi ideea ci in cele din urma estetica ar trebui abordata in termeni
esentialisti este pusa in discutie. Aceasta reconsiderare a diferitelor forme de
esentialism filosofic reprezinta una dintre contributiile majore ale lui Ludwig
Wittgenstein (1889-1951) si ale adeptilor lui. Doua argumente diferite ataca
premisa esentialista. Primul sustine ca, indiferent cat de atent sunt construite
definitiile noastre, ele par sa lase in urma ceea ce se intampla cu adevarat in



lumea artei. Daca procesul definirii ne-ar aduce intr-adevar mai aproape de
intelegerea artei, atunci, chiar daca nu am avea o definitie perfecta, tot ar
trebui sa incepem sa intelegem ce inseamna arta si incotro merge ea. Ar trebui
sa descoperim ca definitiile noastre includ si noile forme de arta, pe masura ce
ele apar. In schimb, noile forme artistice forteaza in mod constant

schimbarea definitiei. Tablourile nu mai trebuie sa reprezinte ceva, muzica nu
mai trebuie sa respecte regulile armoniei. Romanele si piesele de teatru nu mai
trebuie sa aiba un inceput, un mijloc si un sfarsit, operele de arta nu mai
trebuie sa fie eterne. Faptul ca definitiile nu explica totul s-ar putea sa nu fie
decat o slabiciune a mijloacelor noastre filosofice. Problema este ca definitiile
noastre nici macar nu aproximeaza ceea ce se petrece in lumea artei. Trebuie
deci sa ne punem intrebarea daca exista niste trasaturi esentiale ale operelor de
arta.

In al doilea rand, se dovedeste ca doud dintre trasaturile propuse ca
esentiale sunt ele insele problematice. Am vazut mai devreme ca predicatele
estetice functioneaza mai degraba ca niste metafore decat ca niste simpli
termeni care desemneaza proprietati ale obiectelor. Daca asa stau lucrurile,
atunci cautarea unor trasaturi non-estetice care sa fie esentiale pentru reactiile
estetice pleaca de la o neintelegere privind trasaturile artistice. Scriitorii clasici
credeau ca anumite proportii par frumoase pentru un observator obisnuit.
Aceste proportii corespund ideilor clasice de armonie si frumusete. In secolul
XIX, de exemplu, pictorul si gravorul William Hogarth (1697-1764) sustinea ca
linia curba, senzuala este o conditie necesara a frumusetii. El si-a ilustrat
teoria cu gravuri. Totusi, ca si definitia omului ca biped lipsit de pene, gravurile
lui Hogarth pot fi usor parodiate. Armonia si senzualitatea sunt proprietati
estetice descrise prin predicate estetice. Incercarea de a le lega de o anumita
forma a liniei sau de un anumit raport matematic ne obliga din nou sa
incercam sa intelegem predicatele estetice in termenii unor proprietati non-
estetice. Definitiile esentialiste nu reusesc sa surprinda trasaturile estetice.

Presata de aceste critici, estetica s-a distantat de incercarile de-a oferi
definitii formale. Nu toti termenii trebuie sa aiba la baza definitii esentialiste
pentru a avea sens. Am vazut ca predicatele estetice reclama interpretari
metaforice si cid nu respecta o serie de reguli. In mod similar, substantivele pe
care le descriu aceste predicate sunt flexibile. A spune despre o carte oarecare
ca este un roman inseamna tot sa clasifici cartea; totusi, nu e obligatoriu ca
membrii acestei clase sa aiba macar o trasatura in comun cu toti ceilalti
membrii ai clasei romanelor. Pe baza asemanarii cu ceea ce intra deja in
componenta clasei, se mai pot adauga si alte lucruri. Cu cat se adauga mai
multi membri, cu atat creste posibilitatea altor includeri. Ne putem inchipui ca
am incepe cu un mic grup de opere — sa zicem, romanele clasice de secol XVIII.
Ulterior, in secolul XIX, romanele istorice au largit sfera semantica a cuvantului
rToman'. Cu cat se scriau mai multe romane, cu atat erau incluse in aceasta
categorie romanele carora le lipsea intriga traditionala. O data ajunsi la
romanul contemporan, niciuna din trasaturile esentiale prezente in romanele



de inceput nu mai trebuie incluse. Termenul 'Toman' s-a extins. Totusi, el
continua sa fie un termen clasificatoriu util. Lucrurile insuficient de
asemanatoare cu cartile intrate deja in categoria romanelor nu pot fi incluse
-deci opere de tipul romanului non-fictional al lui Truman Capote Cu sange
rece pot fi incluse, insa textul de fata, nu. El nu seamana suficient de mult cu
un roman ca sa fie un candidat plauzibil.

Termenii care clasifica lucrurile permitand in acelasi timp extinderea
sensului lor se numesc 'termeni deschisi'. Ei exclud unele obiecte si includ
altele. Diferenta consta in faptul ca nu se aplica nici un set de conditii necesare
si suficiente, astfel incat nici o definitie formala a termenului respectiv nu este
posibilad. In absenta unei definitii formale, sunt necesare diverse mijloace
pentru a stabili la ce se refera si la ce nu se refera un termen. Avem in
continuare nevoie de criterii, insa ele trebuie sa se bazeze pe ceea ce exista
deja. De exemplu, pentru a sustine ca o noua dpera este un roman trebuie sa
fim gata sa aratam in ce mod seamana ea cu alte lucruri despre care se stie
deja ca sunt romane. Ne deplasam dinspre paradigme spre extinderi ale lor, pe
baza criteriilor de similitudine. Vor exista intotdeauna cateva opere al caror
statut, in baza acestei metode, va fi indoielnic. Acestea sunt ,cazurile limita".
Cu timpul, astfel de cazuri tind ori sa fie promovate in interiorul clasei, ori sa
fie excluse, in prezent, de pilda, ,romanizarile" ficute pe baza filmelor pot fi
astfel de cazuri limita: sunt ele simple scenarii extinse, sau ar trebui
considerate creatii independente? Chestiunea nu va fi transata printr-o
definitie, ci prin practica lecturii si a scrierii unor astfel de opere.

Modul de aplicare a termenilor deschisi in estetica depinde de
examinarea a ceea ce uneori se numeste ,practica" artistilor si a criticilor care
se ocupa de problemele esteticii. Am dezvoltat un concept de arta vag, dar
functional - este deschis amatorilor, ca si profesionstilor. Ideea de practica
presupune ca ceea ce se intampla efectiv este mai important decat niste teorii
abstracte despre arta. Termenii sunt pusi la lucru. Ei lucreaza pentru noi in
sensul ca descriu si comunica ceea ce facem; activitatile care presupun
limbajul si utilizarea limbajului determina sensul lor, astfel incat, pentru a afla
ce inseamna un termen sau cum ar trebui sa construim criteriile de clasificare,
trebuie sa examinam mai intai practicile artistice efective, asa cum se
desfasoara ele. larasi, asta nu inseamna ca tot ceea ce se face este acceptat in
mod necritic. Din acest motiv apar cazurile limita. O greseala in care putem
cadea lesne, daca mentinem aceasta abordare, este aceea de a lua in
considerare doar practicile contemporane. Pentru a nu fi haotice, conceptele
deschise trebuie privite atat din perspectiva istorica, cat si din cea a
prezentului. Dar in loc sa cautam conditiile esentiale, noi mergem intr-o alta
directie: privim utilizarile istorice si pe cele actuale ale termenilor ca si cum ar fi
aparut efectiv in operele celor care emit teorii si produc obiecte estetice. Abia
apoi putem lua o decizie pertinenta in privinta intrebarii daca o noua aplicare a
unui substantiv estetic este sau nu intemeiata.



Recunoasterea termenilor deschisi a condus la suspiciunea ca teoria
estetica traditionala, cu asteptarile ei privind proprietatile esentiale si existenta
unor legaturi definibile intre limbajul estetic si cel non-estetic, constituie ea
insasi o greseala. Daca tot ne obtinem conceptele estetice analizand practicile
din lumea artistic, oare nu ne-am putea descurca si fara teorii? In acest caz,
ar trebui sa ne urmam intuitiile pentru a face judecati estetice si ar trebui sa ne
'ascutim’' aceste intuitii scufundandu-ne chiar in lumea artei. Estetica si
filosofia artei au aparut in secolul XVIII ca o incercare de a-i gasi emotiei un loc
in lumea rationala si empirica a filosofiei. Poate ca ar fi trebuit sa declaram
sfarsitul esteticii o data cu sfarsitul acelei epoci de filosofare, spune in
continuare argumentul contemporan. Estetica ar fi inlocuita de diverse cercuri
de amatori si de profesionisti, fiecare cu propriile seturi de criterii in evolutie,
iar unei astfel de libertati estetice n-ar trebui sa i se fixeze limite.

Totusi, cred ca e prematur sa abandonam rolul teoriei. Chiar daca
recunoastem diversitatea practiciLor estetice, ar trebui sa recunoastem si
implicatiile teoretice ale utilizarii limbajului in interiorul acestor practici. Atunci
cand folosim sau inventam o descriere a unui obiect estetic, facem doua
lucruri: scoatem in evidenta obiectul respectiv, integrandu-1 in practicile
noastre curente si deschidem calea aparitiei unor descrieri, atat pozitive, cat si
negative, bazate pe aceste practici. Sa spunem ca as descrie, de pilda, o carte
noua ca fiind un roman postmodern. Mai intai, am precizat ca respectiva carte
ar trebui inclusa in categoria romanului, categorie care merge inapoi spre toate
romanele scrise anterior si prin
intermediul lor, spre istoria fictiunii in proza. Indiferent ca am reusit sau nu ca
aceasta carte sa fie acceptata drept roman, ipotetic vorbind am plasat-o in
randul romanelor prin simplul fapt ci am vorbit despre ea in acest mod. In al
doilea rand, am combinat limbajul estetic astfel incat am creat niste posibilitati
teoretice. Un lucru este sau nu postmodern, si, prin extensie, unele lucruri nu
sunt postmoderne in asa fel incat sa poata fi inclus aici si romanul modern. De
fapt, modul in care folosesc termenul schimba profilul teoretic al romanelor
pre-moderne si moderne. Romane care inainte erau doar moderne au acum in
plus calitatea de a fi ne-post-moderne. Construind categorii si sustinand
includerea sau excluderea in aceste categorii pe care le inventam continuam sa
facem teorie estetica.

Acest mod de a concepe teoria a deschis noi posibilitati de a aborda
definitiile. Definitiile care reclama conditii necesare si suficiente bazate pe
termeni non-estetici s-au dovedit a avea valoare informativa, dar sunt greu de
construit. O data ce am recunoscut caracterul deschis al termenilor estetici, ne
putem intoarce la definitii si putem include practica noastra estetica in
procesul de definire. O activitate cum este discutarea unui obiect in termeni
estetici creeaza o relatie intre limbajul estetic si obiectul respectiv. Putem cauta
noi modalititi de a include acest proces-creator-de-relatii intr-o definitie. In
acest caz, definitiile noastre s-ar baza nu pe proprietati non-estetice esentiale,
ci pe relatii esentiale intre utilizatorii limbajului estetic si obiectul descrierii lor.



O propunere interesanta in aceasta directie a debutat cu ideea ca exista
utilizatori ai limbajului estetic care alcatuiesc un grup vag, insuficient definit,
insa coerent, numit 'lumea artei.' Din aceasta perspectiva, o opera de arta este
exact ceea ce membrii acestei lumi prefera ca subiect atunci cand vorbesc
despre arta. Conversatia lor nu trebuie sa transforme un obiect intr-o opera de
arta buna sau proasta; ei pot chiar sa nu convinga pe nimeni sa-i ia in serios.
Insa prin faptul ca fac parte din 'lumea artei' si pentru ca fac gestul de a numi
un lucru drept arta, ei instituie obiectul de arta. Aceasta opinie se multumeste
sa reduca pur si simplu opera la orice ar dori cineva sa numeasca drept arta si
asta deoarece, pentru a face operatiunea de numire, este nevoie de o practica
prealabila in domeniul artei si fiindca oricine numeste un lucru 'arta' isi asuma
riscul de a-si pierde statutul in cadrul comunitatii artistice. Este necesar si ca
limbajul folosit sa aiba o functie performativa, iar asta inseamna ca obiectul nu
este doar descris, ci si modificat prin insusi actul formularii descrierii. Unele
limbaje indeplinesc intr-adevar aceasta functie performativa. Ceremoniile,
ritualurile si unele tipuri de declaratii de autoritate depind de ea. Exemple
tipice sunt rostirea juramantului marital de catre preoti, impartirea
sanctiunilor de catre arbitrii si acordarea cetateniei de catre oficiali. Totusi,
aceasta este o definitie foarte deschisa si non-restrictiva, bazata pe relatia
dintre utilizatorii limbajului si obiectele la care ei se refera.

O astfel de definitie continua sa para prea larga chiar si in variantele cele
mai simple. Ea include tot felul de obiecte lipsite de orice valoare estetica
evidenta si nu e sigur ca functia performativa poate fi extinsa atat de mult fara
a avea unele criterii mai riguroase de apartenenta la lumea artei. La urma
urmei, nu devii arbitru prin simpul fapt ca subscrii la aceasta calitate. Trebuie
sa fii numit. Asadar, probabil ca definitia are nevoie de o revizuire si nu este
sigur ca acest lucru poate fi facut fara a pierde din avantajele ei.

O sugestie ar fi sa distingem intre a transforma un obiect intr-un obiect
estetic si a-1 transforma intr-o opera de arta. Pentru a fi o opera de arta un
obiect trebuie sa promoveze un set complex de conditii, insa pentru a fi un
obiect estetic ar putea fi suficient sa fie semnalat intr-un anumit mod de catre
un membru al lumii artei. In acest caz, modelul lingvistic necesar nu este unul
performativ, ci unul imperativ. Este un mod de a largi extensiunea lingvistica a
termenului, creand un nou criteriu pentru aplicarea si includerea lui intr-o
clasa. Ramane de stabilit daca sensul imperativ va fi respectat si obiectul va fi
inclus in practica lumii artei. Din aceasta perspectiva, operatiunea ar decurge
in felul urmator. Cineva indica un anumit lucru - sa zicem o noua carte — ca
fiind un obiect estetic, tratandu-1 in mod explicit sau implicit ca pe un roman.
Acest lucru s-ar putea face prin gestul de a-1 numi 'roman', descriindu-1 pur si
simplu in maniera in care sunt descrise romanele, sau tratandu-1 ca pe un
roman, poate scriind o recenzie pentru rubrica de cronici literare a unei
publicatii. Aceasta actiune — de a indica un lucru drept obiect estetic — are doua
parti. Prima clasifica noua carte. Aceasta secventa se realizeaza imediat ce o
persoana consimte sa joace dupa regulile lingvistice propuse de vorbitor. Prin



urmare, vorbitorul rosteste o comanda, iar ascultatorul este de acord sa
respecte regulile, oricat de temporar ar fi acest consens. Din acest moment, ne
aflam in lumea artei si jucam dupa regulile ei — de bine, de rau, cartea a devenit
obiect estetic.

Ulterior, el devine subiectul unei comparatii privind clasificarea, puterea
de convingere si succesul noii carti. Daca sunt indeplinite toate (sau suficient
de multe) conditii, cartea reuseste sa devina un roman si in acelasi timp
schimba aria de referinta a ceea ce numim 'roman'. Obiectul estetic a devenit o
opera de arta. Patrundem din nou pe teritoriul teoriei si al istoriei artei.' Toate
acestea par indisolubil legate de teorie si prin unnare, anuntul disparitiei teoriei
estetice este prematur.

Concluzii.

Am inceput prin a examina diverse tipuri de definitii: definitii formale,
care reclama conditii necesare si suficiente, definitii persuasive si teoretice, care
stabilesc modul de utilizare a unui termen si definitii deschise, care permit
cazuri limita si schimbari de sens. Definitiile sunt importante, atat timp cat
vrem sa distingem arta de non-arta. Cautarea definitiilor in estetica incepe de la
premise esentialiste, cum ar fi aceea potrivit careia utilizarea expresiei 'opera de
arta' reclama unele caracteristici sau trasaturi esentiale. Premisele esentialiste
sunt contestate in estetica contemporana si s-a pus chiar intrebarea daca
teoria estetica este posibila. Probabil ca nu avem nimic mai mult decat un sir
de practici. Practicile din lumea artei si relatiile dintre membrii acesteia si
posibilele opere de arta deschid totusi noi posibilitati. O definitie a artei poate fi
evaluata nu pe baza proprietatilor esentiale, ci pe baza limbajului performativ si
a actiunilor membrilor 'lumii artei'. Chiar daca acest tip de definitie se
dovedeste prea simplu, el deschide noi posibilitati teoriei estetice. Ca sa putem
mentine distinctia dintre arta si non-arta am fost nevoiti sa luam in considerare
istoria si relatiile comparative dintre numeroase realizari estetice. Se pare totusi
ca a meritat. Nu vrem sa fim refractari in fata niciunor posibilitati noi.
Totodata, nu vrem sa fim nici atat de deschisi incat sa ne pierdem toate
standardele si distinctiile. Unele lucruri sunt arta; ele se nasc pe cai care sunt
importante pentru noi. Alte lucruri nu intra in aceasta categorie — apar si
dispar fara nici o pierdere, sau corup pur si simplu lumea artei cu produse
inferioare. A preciza diferenta e o chestiune care tine de distinctiile clare, de
perspectiva.

Voi reveni asupra institutiilor si imperativelor in sectiunea intitulata
-Institutiile si rolul publicului”, din capitolul 4.

Istorica, de clasificarea comparativa si, in cele din urma, de judecati si
definitii. Acesta este si scopul limbajului nostru estetic.

Referinte si sugestii de lectura Frumosul.

Modul in care Platon trateaza frumosul si arta variaza. Descrierea data
frumosului in textul de fata pleaca de la discutiile cuprinse in dialogurile
Hippias Maior (Platon, Opere, voi. II, Bucresti: Ed. Stiintifica si Enciclopedica,
1976, traducere de Petru Cretia), Banchetul (Timisoara: Editura de Vest, 1992,



traducere de C. Papacostea) si Phaidros (Bucuresti: Editura Stiintifica si
Enciclopedica, 1983, traducere de Gabriel Liiceanu). Teoria metafizica a
frumosului apare cel mai clar in Plotin, Enneadele 1.6. Pentru o teorie moderna
a frumo sului, vezi George Santayana, The Sense of Beauty (prima editie, 1896;
New York: Dover, 1955). In estetica recenta, doua analize influente ale
frumosului sunt oferite de Mary Mothersill, in Beauty Restored (Oxford: Oxford
University Press, 1984) si Guy Sircello, in A New Theory of Beauty, (Princeton:
Princeton University Press, 1975).

Gustul.

Teoriile despre gust erau foarte raspandite in secolul XVIII. Una dintre
cele mai influente analize a gustului ca simt este cea a lui Francis Hutcheson,
An Inquiry into the Origins ofourldeas of Beauty and Virtue (London: J. Darby,
1725); selectii au aparut in multe dintre antologiile mentionate in Sugestiile de
lectura de la sfarsitul Introducerii. Problemele judecatii si ale gustului sunt
discutate in textul lui David Hume, ,,On the Standard of Taste" (1757), text de
asemenea inclus frecvent in antologii. Identificarea sentimentului estetic incepe
cu Alexander Baumgarten, insa cea mai influenta distinctie intre intuitia
estetica si ideile conceptuale si cele practice poate fi intalnita in Critica
Facultatii de Judecare (prima editie 1790; Bucuresti: Editura Stiintifica si
Enciclopedica, 1981, traducere de Vasile Dem. Zamfirescu si Alexandru Surdu),
in special ss10-17. Ideea 'gustului' ca 'bun gust' este interesant sustinuta de
George.

Santayana in Reason in Art (New York: Charles Scribner's Sons, 1905).
Analize recente ale gustului includ , Aesthetic Concepts" a lui Frank Sibley, in
Philosophical Review 68 (1959): 351-373 si Ted Cohen, ,Aesthetic/Non-
Aesthetic and the Concept of Taste: A Critique of Sibley's Position", in Theoria
39 (1973): 113-152.

Sentimentul estetic.

O abordare psihologica a emotiei estetice constituie tema principala a
clasicului eseu al lui Edward Bullough, ,Psychical Distance' as a Factor in Art
and as Aesthetic Principie", in British Journal ofPsychology 5 (1912): 87-118, de
asemenea frecvent antologat. In Art (New York: Capricorn Books, 1958), Clive
Bell combina la randul lui emotia estetica si abordarea critica formala.

Predicatele estetice.

Descrierea estetica si metaforele.

Aria lucrarilor dedicate metaforei este extrem de vasta. O antologie utila
este cea editata de Mark Johnson, Philosophical Perspectives on Metaphor
(Minneapolis: University of Minnesota Press, 1981). Vezi si Paul Ricoeur, The
Rule of Metaphor (Toronto: University of Toronto Press, 1977); Philip
Wheelwright, Metaphor andReality (Bloomington: Indiana University Press,
1962); si Colin Turbayne, The Myth of Metaphor (Columbia, SE: University of
South Carolina Press, 1971).

Utilizarea predicatelor estetice.



Printre cele mai cunoscute analize ale predicatelor estetice se numara
eseul lui Sibley ,,Aesthetic Concepts", pe care l-am amintit anterior. Vezi Si
Isabel C. Hungerland, ,The Logic of Aesthetic Concepts", in Proceedings and
Addresses of the American Philosophical Association 36 (1963): 43-66 si J. O.
Urmson, ,What makes a Situation Aesthetic?", in Proceedings of the
Aristotelian Society, Supplementary Volume 31

— 92. Pentru limbajul critic, ca punct de plecare vezi Paul Ziff, ,Reasons
in Art Criticism", in Israel Scheffler (ed.), Philosophy and Education (Boston:
Allyn and Bacon, 1958). Problema definitiilor a fost discutata pe larg. Un bun
inceput este textul lui Paul Ziff, ,The Task of Defining a Work of Art",
Philosophical Review 63 (1953): 68-78; Joseph Margolis, ,Mr. Weitz and the
Definition of Art", Philosophical Studies 9 (1958): 88-94 si Monroe Beardsley,
.The Definition of the Arts", in Journal ofAesthetics and Art Criticism 20 (1961):
175-187. Printre cele mai recente lucrari pe aceasta tema se numara cartea lui
Stephen Davies, Definitions of Art (Ithaca: Corneli University Press, 1991).

Critica si termenii de valoare.

Citatul din Rene Descartes reprezinta fraza de inceput a Partii I din
Discurs asupra metodei. Vezi Rene Descartes, Discurs despre metoda de a ne
conduce bine ratiunea si de a cauta adevarul in stiinte (Bucuresti: Editura
Academiei Romane, 1990, traducere de Daniela Roventa-Frumusani si
Alexandru Boboc). Termenul 'metacritica’ a fost introdus de Monroe Beardsley
in lucrarea sa fundamentala, Aesthetics: Problems in the Philosophy of
Criticism (New York: Harcourt, Brace & World, 1958; retiparit la Indianapolis;
Hackett, 1981).

Judecata si valoarea estetica.

Doua tratari recente ale valorii estetice sunt Evaluating Art de George
Dickie, (Philadelphia: Temple University Press, 1988) si Aesthetic Value de Alan
H. Goldman (Boulder, CO: Westview Press, 1995).

Valoarea emotiei in Critica facultatii de judecare, ss 3-5, Immanuel Kant
distinge intre doua tipuri de placere; 'dezinteresarea' este termenul prin care
Kant separa esteticul de tot ceea ce are un scop. Ipotezele estetice si metafizice
ale lui Clive Bell pot fi intalnite in cartea sa Art (analogia cu varfurile si vaile
muntilor este la pagina 31). Afirmatia lui Shelley, potrivit caruia poetii sunt
legiuitorii nestiuti ai lumi, figureaza in Percy Bysshe Shelley, ,Defence of
Poetry", in Criticism: The Major Texts, ed. Walter Jackson Bate (New York:
Harcourt, Brace & World, 1952): 429-435. In ce-l priveste pe Hegel, vezi G. W.
F. Hegel, Enciclopedia Stiintelor Filosofice, Partea a treia, Filosofia spiritului,
(Bucuresti: Editura Academiei, 1966, traducere de constantin Flora).

Problema definitiei.

Uzurile si abuzurile definitiilor estetice.

Pentru a avea un oarecare punct de sprijin in lucrul cu definitiile,
studentii ar trebui sa consulte una dintre numeroasele lucrari introductive in
logica sau in gandirea critica, cum ar fi de pilda cartea lui Francis Dauer,
Criticai Thinking (Oxford: Oxford University Press, 1989).



Esentialism, anti-esentialism si definitiile estetice.

Problemele esentialismului in estetica sunt discutate de Morris Weitz in
-The Role of Theory in Aesthetics", in Journal ofAesthetics and Art Criticism 15
(1956): 27-35 si de catre Maurice Mandelbaum, ,,Family Resemblances and
Generalization Concerning the Arts", in American Philosophical Quarterly 2
(1965): 219-228, ambele texte fiind frecvent antologate. Definitia liniei
frumoase, data de Hogarth, poate fi gasita in William Hogarth, The Analysis of
Beauty (prima editie 1753; Oxford: Clarendon Press, 1955). O versiune a
'‘practicii' artistice poate fi gasita in Ludwig Wittgenstein, Lectii si convorbiri
despre estetica, psihologie si credinta religioasa (Bucuresti: Editura Humanitas,
1993, traducere de Mircea Flonta si Adrian-Paul Iliescu). Conceptul de practica
a fost in mod decisiv dezvoltat de catre Richard Wollheim in Art andlts Objects
(Cambridge: Cambridge University Press, 1980) si de catre Arthur Danto in
Transfiguration of the Commonplace (Cambridge, MA: Harvard University
Press, 1981) si in The Philosophical Disenfranchisement of Art (New York:
Columbia University Press, 1986). Modul in care limbajul creeaza noi
posibilitati teoretice este discutat de Danto in ,, The Artworld", in Journal
ofPhilosophy 61 (1964): 571-584. George Dickie a dezvoltat posibilitatile
definitiilor relationale in Art and the Aesthetics: An Institutional Analysis
(Ithaca: Corneli University Press, 1974). In ce ma "priveste, am analizat sansele
unei analize imperative a cadrului institutional si a distinctiei intre obiectele
estetice si operele de arta in Aesthetic Objects and Works of Art (Wolfesboro,
NH: Longwood Academic Press, 1989).

Analiza estetica si obiectul ei.

Analiza formala.

Limbajul nostru estetic si teoriile noastre ar trebui sa poata fi formulate
in contextul istoriei si al practicilor curente din lumea artei. Estetica nu se
limiteaza la arta. Asa cum am vazut, unele teorii pornesc de la conceptul de
frumos si nu de la cel de arta. Chiar daca 'arta’ este termenul central, el poate fi
extins pentru a include si obiecte naturale. Indiferent de modul in care se
prezinta teoriile noastre, pentru ca ele sa fie convingatoare trebuie sa dovedim
ca pot fi aplicate tuturor lucrurilor pe care lumea artei e nevoita sa le ia in
considerare. Judecata teoretica poate fi una negativa. Daca nu suntem de acord
cu faptul ca unele afirmatii contemporane privitoare la arta sunt justificate,
teoria poate incerca sa demonstreze contrariul. De pilda, chiar daca dorim sa
respingem 'arta pop' si 'arta performativa', tot ar trebui sa analizam aceste
pretentii artistice. Daca suntem de parere ca arta inseamna mai mult decat
ceea ce trece drept estetic in lumea ei si aceasta opinie poate fi argumentata la
randul ei. Multe creatii populare au fost acceptate ca arta, insa foarte greu. Si
teatrul lui Shakespeare a fost la vremea aparitiei lui o forma de arta populara,
iar acum e considerat arta. Poate ca filmele si rock and roll-ul sunt menite sa
intre si ele in canon, fapt care poate fi sustinut sau contestat printr-o teorie,
dar in orice caz, astfel de argumente presupun capacitatea limbajului nostru
teoretic de a percepe si de a descrie obiectele pe care le consideram estetice.



Analiza estetica si obiectul ei.

Forma si continut.

Una din cele mai importante incercari de a descrie obiectul perceptiei
noastre estetice face o dinstinctie intre forma si continut. La nivel elementar,
distinctia pare evidenta. Ea nu se limiteaza doar la obiectele estetice -oricare
dintre obiectele cu sens produse de fiinta umana presupune o distinctie intre
forma si continut. Propozitiile din acest paragraf au o forma si totodata
transmit (sper) ceva cititorului. Forma unei propozitii include gramatica ei si
sistemul de semnificatii atasate fiecarui cuvant si combinatiilor de cuvinte care
alcatuiesc limbajul. Propozitiile care descriu sau aserteaza ceva incep cu o
forma substantivala sau una verbalda, comuna multor enunturi cu intelesuri
foarte diferite. Este o forma elaborata in multiple variante, care la randul lor
impartasesc cu alte propozitii anumite trasaturi formale. De pilda, o constructie
substantivala poate fi un simplu substantiv, sau poate fi un substantiv plus un
adjectiv, sau un pronume, sau o frazi substantivald mai complicata. In acest
sens, ceea ce distinge forma este faptul ca ea poate fi descrisa in numeroase
moduri, care nu ne cer sa precizam sensul propozitiei.

Sensul unei propozitii este dat de continutul ei, mult mai greu de descris
decat forma, pentru ca orice descriere va trebui sa aiba la randul sau un
continut propriu pentru a transmite sensul pe care il vizeaza. Dar in acest caz
continutul va fi transmis intr-o anumita forma, care la randul ei va avea un
continut propriu. Se pare ca intram intr-un serie nesfarsita de continuturi si
forme, care nu ne va duce niciodata la descrierea pe care ne-am dorit-o. Din
acest motiv, una dintre problemele cele mai dificile ale filosofiei limbajului este
construirea unei teorii a sensului propozitiilor si tot din acest motiv majoritatea
criticilor si filosofilor insista asupra faptului ca orice distinctie intre forma si
continut e artificiala si analitica. In realitate, nu numai ca forma si continutul
apar impreuna, dar ele nici nu pot exista individual. ,Forma pura" trebuie sa fie
forma a ceva, altfel nu este forma.12 Continutului trebuie sa i se dea o forma,
altfel nu exista. Si totusi, distinctia intre forma si continut este evidenta la
modul intuitiv. ,,Cartea aceea este albastra" nu inseamna acelasi lucru cu
~tabloul acela este alb" si totusi cele doua enunturi au in comun o similitudine
structurala evidenta. Daca nu am putea recunoaste.

Totusi, in logica formala distinctia dintre forma sau sintaxa si continut
sau semantica poate fi riguros sustinuta si nu e necesar ca unei forme
sintactice sa i se asocieze vreo interpretare semantica.

Similitudinile si diferentele dintre propozitii, ar trebui sa invatam fiecare
propozitie separat ca sa putem invata limbajul. De aceea facem in mod curent
distinctia intre forma si continut si folosim aceasta distinctie pentru a descrie si
pentru a intelege ceea ce percepem.

Distinctia intre forma si continut la nivelul limbajului presupune un
sistem de conventii create de oameni. Cuvantul 'create' ar trebui luat aici mai
degraba in sensul lui general. Nu e nevoie sa presupunem ca la un moment dat
un anumit grup de oameni au nascocit un limbaj asa cum am inventa noi un



cod, insa diferentele de limbaj si de tipuri de limbaje arata ca multe dintre
formele limbajului nostru ar putea fi diferite. Acelasi continut poate aparea in
mai multe forme distincte, iar forma tine intr-o oarecare masura de conventiile
care au evoluat de-a lungul istoriei noastre. Indiferent ce s-ar crede despre
capacitatea animalelor de a comunica cu ajutorul semnelor, ea atinge doar
periferic granitele limbajului.

Desi ordinea existenta in natura ne poate impresiona si cu toate ca ne-
am putea dori sa extindem distinctia dintre forma si continut astfel incat sa
includa si aceasta ordine, exista totusi unele diferente importante. Sa luam, de
pilda, structura atomica a unui element chimic cum este aurul. Sigur, am
putea spune ca structura atomica este cea care face ca aurul sa fie aur si nu
plumb. Insa aurul nu este totuna cu continutul acestei structuri atomice; aurul
e aur - si este genul de lucru care are o structura atomica. Structura atomica
nu indica nici un fel de diferente conventionale sau istorice, asa cum se
intampla in cazul limbajului, care are o istorie. Desigur, conventiile pe care le
avem la dispozitie pentru a descrie structura atomica au o istorie; descrierile
depind de istoria stiintei si de modelele noastre reprezentationale. Dar atunci,
acestea sunt in mod cert forme utilizate pentru a descrie un continut pe care,
cu ajutorul formelor noastre, il numim 'structura atomica'. Stiinta noastra ar
putea fi conventionalda, dar natura in sine, nu. Astfel, forma ar putea fi ceva
care este pur si simplu perceput, dar in acelasi timp s-ar putea ca ea sa
depinda in mod decisiv de conventii si de un sistem de reprezentari care are la
randul lui o istorie. Asadar, pentru a deosebi forma de continut si pentru a o
descrie, trebuie sa fim atenti atat la ceea ce percepem, cat si la sistemul de
reprezentari pe care l-am construit pentru a ne ilustra perceptiile. Atunci
putem incerca sa identificam continutul descriind ceea ce aceasta forma ne
infatiseaza in mod concret.

Analiza estetica si obiectul ei.

Forma si continut in arta.

Am discutat despre forma si continut in contextul limbajului deoarece
aceasta distinctie separa deseori modul in care este prezentat un lucru si
semnificatia lui. Totusi, distinctia intre forma si continut, mai ales asa cum se
aplica ea in estetica, nu coincide cu distinctia intre structura si sens prezenta
in cadrai limbajului. Putem observa acest lucru pornind de la o forma vizuala.
Sa analizam, de pilda, tabloul lui Gustave Caillebotte, On the Europe Bridge
(1876-1877), reprodus pe una din copertile cartii de fati. In aceastd imagine,
unele elemente formale ne atrag atentia in mod evident. Tabloul este divizat pe
orizontala de marginea podului, care sectioneaza planul central si pe verticala
de pilonul podului. Apoi, planul din stanga este ocupat de doua linii verticale —
cele doua figuri negre ale barbatilor. Doua diagonale accentuate traverseaza din
coltul din dreapta sus spre coltul din stanga jos, iar alta se deplaseaza dinspre
centru stanga spre coltul din dreapta. Astfel, spatiul este divizat in mod rigid in
sectiuni orizontale si verticale, intrerupte de diagonale la fel de accentuate.
Aceste forme rectilinii sunt conturate de curba delicata a arcurilor care se



repeta pe marginea podului. O data aprofundate elementele formale, constati ca
ele revin ca motive secundare in liniile curbe ale palariilor si in contururile vagi
care se reiau in fundal.

Aceste forme geometrice se combina pentru a ne prezenta o imagine
mecanica, industriala. Culoarea este la randul ei suprimata si dezumanizata,
tabloul fiind realizat in tonuri de gri si de negru, cu un singur mic petic
albastru, in haina care se observa putin in stanga. Toate cele trei figuri umane
sunt reprezentate cu fata intoarsa sau ascunsa; formele sunt geometrizate in
mod evident, au un colorit limitat si sunt simplificate ca maniera de
reprezentare.

Daca ne intrebam care este continutul tabloului lui Caillebotte, observam
ca el a inceput deja si reiasa din incercarile noastre de a-1 descrie formal. In
cazul de fata, obiectele sunt usor de recunoscut. Exista un pod (de fapt, un pod
adevarat a servit ca model) si exista figurile celor trei barbati. Insa continutul
inseamna evident mult mai mult decat imaginea a trei barbati pe un pod.
Forma geometrica si tonurile de gri si negru ale tabloului construiesc o imagine
industriala dezumanizata, sugerand o anumita relatie intre personajele
imbracate elegant din prim plan si lumea industriala care a produs acest pod
de fier. Cea de-a treia figura, imbracata poate intr-o salopeta albastra de
muncitor, introduce un element usor discordant. Modul in care figura din
stanga este doar partial inclusa in spatiul tabloului sugereaza o anumita
incompletitudine si o desconsiderare a privitorului, ignorat in aceasta scena.
Caillebote a creat o imagine care ne prezinta atat frumusetea, cat si lipsa de
umanitate cuprinse intr-un monument al erei industriale. Continutul ei este
dat de expresia unei admiratii complexe si a unei senzatii de distantare, pe care
nimic nu o poate surprinde in intregime, in afara de prezentarea unica a
acestor forme. Tabloul este genul de scena banala care intr-o epoca mai
timpurie a picturii n-ar fi fost considerata potrivita cu scopul unei reprezentari
artistice, dar pe care Caillebote a transformat-o intr-o opera de arta, gratie
modului in care a folosit formele si capacitatii sale de a recunoaste o compozitie
estetica intr-un artefact social si industrial al epocii noastre.

Poate ca altii nu vad in acest tablou chiar ceea ce am descris eu; poate ca
vad mai mult sau mai putin. Pentru scopurile noastre, faptul e lipsit de
importanta. Evident, procesul de construire a descrierilor formale ale unui
mediu (pictura) intr-un alt mediu (limbajul critic) este dificil si supus unor
transformari considerabile. Important este insa faptul ca poti analiza forma fara
sa stii prea multe despre Caillebote si fara sa trebuiasca sa descrii subiectul
tabloului: descrierea formei conduce direct la descrierea continutului. O
descriere formala se concentreaza asupra modului de divizare a spatiului
pictural, pe desfasurarea liniilor si formelor si pe utilizarea culorii. Pe masura
ce descrierea formala avanseaza, tot mai multe elemente ale tabloului apar ca
fiind in relatie cu forma generala, iar din descrierea formala rezulta un continut
mult mai complex decat simpla precizare ,trei personaje pe un pod". Ceea ce
parea un tablou destul de simplu, cu forme geometrice elementare si putina



culoare, devine fascinant si nesfarsit de complicat. Pentru critic si pentru
privitor constientizarea acestor elemente este un pas necesar spre intelegerea
tabloului. Pentru esteticianul filosof si teoretician, constiinta a ceea ce se
petrece atunci cand privesti un tablou este de asemenea necesara.

Multe dintre elementele formale ale acestui tablou sunt conventionale. De
ce ar sugera griul si negrul o ambianta industriald, dezumanizata? In parte,
pentru ca relatia e naturala: fabricile tind sa scoata un fum gri, care ascunde
lumina soarelui. Dar aceste culori pot fi si moduri conventionale de a sugera o
ambianta domestica. Sau, putem analiza utilizarea regulilor perspectivei in
acest tablou. Caillebotte a folosit o perspectiva complexa pentru a crea
planurile de adancime, dar nu tipul de adancime care trimite privirea in
departare, ci mai degraba planuri separate: fundalul, podul si cei doi barbati de
pe pod, aflati in prim plan. Acest tip de dispunere stratificata corespunde
structurii geometrice, dar utilizeaza in acelasi timp conventiile regulii
perspectivei si ale efectului de adancime, pe care Caillebotte le-a mostenit. (Sa
comparam, de pilda, modul in care autorul sugereaza adancimea cu un papirus
chinez, la fel de monocrom.) Mai mult, Caillebotte nu a inventat propriu-zis
aceasta maniera de a picta. Maniera in care el utilizeaza forma apartine unei
~scoli", incluzand si alti pictori care redau modul in care fierul, otelul si
unghiurile ascutite pot fi utilizate estetic, spre deosebire de stilurile anterioare,
care descopereau frumusetea doar in liniile curbe naturale si intr-o lumina mai
dulce. Socul pe care il produce subiectul ales de Caillebotte este resimtit mai
puternic in aceasta formula decat in alte stiluri picturale.

Compararea formelor.

Forma este specificd unei materii. In pictura, aceasta include linia,
desenul, culoarea si spatierea. In muzica, materia este sunetul dispus in
anumite tipare. O diferenta formala esentiala intre pictura si muzica tine de
faptul ca aceasta din urma nu apare intr-o singura secventa temporala, ci intr-
o succesiune de sunete percepute pe rand. Pe vremuri, astfel de comparatii
intre mijloace artistice diferite reprezentau o componenta majora a esteticii.
Poetul roman Horatiu (65-8 i. Ch.) a comparat poezia si pictura, iar in secolul
XVIII o tema frecventa de discutie o constituia modul in care poezia si artele
literare erau legate de pictura si sculptura. Astfel de comparatii inca ne mai pot
spune multe despre ce anume este forma si de ce este ea importanta. Pentru a
percepe forma muzicala, ti se cere sa poti reactiona la nivele diferite de
tonalitate, la viteza unor sunete distincte, la diverse niveluri acustice si, in
muzica mai complexa, la instrumente diferite. La randul ei, structura unui
roman evolueaza gradat in cadrul intrigii, spre deosebire de un tablou sau o
sculptura care se infatiseaza ochiului ca un tot. Diferentele formale determina
diferentele dintre posibilitatile estetice.

Analiza estetica si obiectul ei.

Un element comun al analizei fonnale este recunoasterea pattern-urilor
(tiparelor). Sunetele aleatorii sunt muzicale doar intr-un sens periferic, iar
culorile intamplatoare pot fi considerate pictura doar intr-o ultima instanta,



desi in ambele situatii artistii au testat limitele aleatoriului, mai ales in arta
contemporand. In mod paradoxal, tablourile ,improscate” si muzica atonala sau
aritmica scot in evidenta forma, inselandu-ne asteptarile formale si facandu-ne
astfel sa fim costienti de limitele potentialului artistic. Ele ne reamintesc
totodata in ce masura reactia noastra formala exista ca intreg doar la nivelul
constiintei: nu ne oprim sa analizam separat elementele fonnale ale unei piese
muzicale sau ale unui tablou (decat in cazul in care suntem filosofi sau critici).
In schimb, le asimilam in cadrele in care se afld — le vedem sau le auzim ca pe
un tot, desi daca ne concentram putem identifica partile lor componente, (in
psihologie, perceptia intregului care nu este doar suma partilor sale
componente poarta numele de perceptie gestaltista.)

Muzica nu pare sa aiba un continut, asa cum pare sa aiba pictura. Chiar
daca ea a debutat ca o combinatie de sunete si cuvinte (poezie cantata),
posibilitatile muzicale nu impun atribuirea unui sens, cum se intampla in cazul
limbajului. Cuvintele separate isi pastreaza intelesul in propozitii distincte, pe
cand notele individuale suna la fel, dar n-au nici un inteles. Muzica nu reclama
nici prezenta unor obiecte recongnoscibile, in maniera in care pictura foloseste
astfel de obiecte. Unele piese muzicale ilustreaza o tema sau imita o emotie, dar
in general astfel de ,programe" nu sunt necesare si pentru multi ele par
artificiale si abuzive. Muzica abstracta a fost acceptata cu mult inainte ca
potentialul abstract al picturii sa fie explorat si totusi muzicienii si criticii
muzicali vorbesc despre idei muzicale si despre sensul emotional al muzicii.
Uneori un astfel de limbaj este in mod evident metaforic si evocativ. In absenta
muzicii, muzicianul incearca sa descrie in cuvinte un mesaj care va transmite
muzicii insesi un continut emotional similar. Totusi, nevoia de continut ramane
—muzica nu consta in sunete goale. Tiparele formale au un scop mai degraba
evocativ, surprins, chiar si imperfect, de reactia noastra emotionala si de
predicatele estetice pe care le folosim ca sa descriem aceasta reactie: muzica e
trista, impresionanta, maiestuoasa, iar noi stim ce inseamna toate aceste
descrieri, chiar daca ele nu corespund exact tiparelor psihologice. Distinctia
forma-continut si unitatea formei cu continutul au fost de la bun inceput
marca distinctiva a constiintei estetice. Se pare ca nu le putem evita nici la
nivel practic si nici la nivel teoretic.

Poezia combina cu ajutorul limbajului multe din trasaturile muzicii. In
consecinta, ea pune in fata analizei formale probleme dintre cele mai complexe.
Deoarece materia ei este limbajul, vom intampina toate dificultatile care privesc
forma si continutul. Dar poezia nu este proza. Forma poetica si forma prozei
ofera posibilitati estetice diferite. Nu trebuie sa neglijam potentialul poetic al
prozei, insa povestea celui care a constatat surprins ca a vorbit in proza toata
viata i1si are morala ei. Formele prozei constituie un aspect natural al vorbirii si
scrierii noastre, ceea ce nu se poate spune despre poezie. Forma poetica
impune o anumita ordine a sunetelor, ritmului si combinatiilor de sensuri care
dau impreuna semnificatia generala a poemului. Sa luam, de exemplu, sonetul
Mearga a-mi vana (Who So List to Hunt), al lui Thomas Wyatt (1503-1542).



Insusi faptul ci e un sonet ne spune cateva lucruri. In primul rand, un sonet
are un tipar formal de o lungime caracteristica (paisprezece randuri), un ritm
ordonat (iambic: cinci silabe accentuate, cinci neaccentuate in fiecare vers) si o
rima ordonata (abba, abba, cddc, ee). Variatiunile fac parte din schema. De
pilda, primul vers incepe cu o silaba accentuata, Mearga.", inainte sa preia
metrul iambic. Alte sonete au scheme de rima diferite, dar se limiteaza la
paisprezece versuri. Poti sesiza imediat cat de ordonata si de construita este
forma sonetului. Ea ilustreaza atat de bine ideea noastra despre poezie, incat
unii cititori au dificultati in a se adapta la formule poetice mai libere.

Daca ne intrebam in ce mod forma infatiseaza continutul, intram in
acelasi tip de explicatie reflexiva pe care am intalnit-o atunci cand am examinat
tabloul lui Caillebotte. Subiectul poemului lui Wyatt ocupa mai multe nivele.
Este vorba despre un cerb care apartine regelui, pastrat pentru ca el sa-1
vaneze, dar si despre o curte interzisa facuta unei doamne. Cerbul devine ,ea",
iar fubitul — persoana intai in acest poem — nu o mai poate urmari. El va esua
in ,vanatoarea sa", ca toti ceilalti. Ecourile acestei interdictii sunt totodata
religioase. Cuvintele ,noii me tangere" au fost rostite de Isus (loan 20:17) ca o
interdictie de a-1 atinge pe Christos cel inviat, atingere care ar incalca granita
dintre lumea sacra si lumea profana. Femeia este intangibila intr-un sens mai
profund: iubitul este ca o persoana obisnuita, aflata atat in fata unei posesiuni
regale, cat si in fata unui mister religios.

Limbajul reintareste legatura dintre imaginile succesive prin repetarea
anumitor sunete: ,. /dar a/ost/ugit/Si, /irav, /linsatul 1-am

Analiza estetica si obiectul ei s/arsit.". Instrumentele formale ale
aliteratiei si rimei leaga cuvintele mai strans decat ar fi ele legate in vorbirea
obisnuitd. In acest poem putem identifica tiparele formale independent de
semnificatia lor, insa ele constituie in mod cert una dintre cele mai importante
cdi prin care poemul spune ceea ce spune. In absenta lor ar fi imposibil sa
punem laolalta intr-un spatiu atat de compact si de restrictiv toate nivelele
semnificatiilor — literale, alegorice si mitice — pe care Wyatt ni le infatiseaza in
acelasi timp.

Urmatorul nivel de complexitate rezulta din insasi forma poemului si din
legaturile sale istorice cu poetul Sir Thomas Wyatt. Nu Wyatt a inventat forma -
de fapt, in acest caz el imita indeaproape un alt sonet al poetului italian
Petrarca (1304-1374). Poemul lui Petrarca ,Noii me tangere" are ca subiect
dragostea ideala. Existenta unei astfel de iubiri si exprimarea ei sub forma unui
sonet era una dintre conventiile poeziei de curte in Europa renascentista.
Imitandu-1 pe Petrarca si scriind un sonet, Wyatt se identifica pe sine cu
intreaga traditie a amorului curtean si a expresiei sale conventionale, ca forma
politicoasa de omagiu. Mai mult, s-ar putea ca Wyatt sa fi comentat in acest
poem propria sa situatie. Wyatt a fost unul dintre curtenii regelui Henry al VUI-
lea si se stie ca a avut o aventura cu Annc Boleyn inainte ca ea sa se marite cu
Henry. Daca acest sonet 1i este dedicat ei, asa cum considera multi, atunci
Wyatt nu comenteaza doar intr-un mod abstract prerogativele regelui. De fapt,



Anne 1i este inaccesibila pentru ca apartine regelui, desi lui Henry i se
aminteste subtil ca s-ar putea ca nici el, la randul lui, sa n-o poata strapani (,5i
fiara apriga sub chipul bland"). Forma pune laolalta conventiile care permit
expresiei ideilor sa evolueze int-un context istoric, impreuna cu istoria si
emotiile specifice ale poetului si ale publicului sau.

Concluzii.

Analiza formei si a continutului ar putea continua pentru toate mijloacele
de exprimare artistica. Ea este o atributie esentiala atat pentru amatorii de
arta, cat si pentru critici. Totusi, pentru estetica filosofica, existenta acestei
interactiuni complexe a formei si continutului devine mai importanta decat
exemplele particulare. Ca sa rezumam: 1. Forma depinde de materialul artistic
si de posibilitatile lui. Aceste posibilitati difera de la un material artistic la altul;
ele nu sunt aceleasi pentru sculptura si arhitectura, de pilda, desi ambele
presupun constructii tridimensionale.

2. Potentialul artistic este modelat de conventii si de istorie. Nici forma,
nici continutul nu subzista in vid sau intr-un spatiu ideal. Pentru a aprecia
forma, trebuie s-o vezi intr-un context; prin urmare, ea nu este independenta
de istorie.

3. Chiar daca forma e specifica unui material artistic si in acelasi timp
este situata istoric, trasaturile formale pot fi impartasite de forme artistice
diferite. Forma este un principiu ordonator, fiind posibile ordini similare in
medii artistice diferite. Ordinea temporala leaga muzica si poezia, ordinea
narativa leaga filmele si romanele, iar ordinea spatiala leaga teatrul si pictura.

4. Forma este perceputa, dar ea nu constituie in sine obiectul perceptiei.
Nu e nevoie sa identificam mecanic schema ritmica a sonetului lui Wyatt
pentru a-1 putea asculta.

5. In sfarsit, forma si continutul reprezinta doua aspecte ale unei singure
semnificatii sau expresii. Prin urmare, baza tuturor afirmatiilor despre arta si
frumos este capacitatea noastra de a percepe elementele formale care constituie
trasaturi ale obiectelor estetice. Sustinerea empirica a oricarei teorii estetice
trebuie sa provina din aceasta capacitate fundamentala de a percepe si de a
analiza proprietatile formale ale obiectelor percepute, pe care le constientizam
intr-un context estetic mai larg. Analiza formala este deci o operatiune
necesara, atat pentru evaluarea integrala a esteticului, cat si pentru furnizarea
dovezilor empirice pe baza carora sa putem construi teorii bine fundamentate.

Obiectele estetice.

Analiza formei si a continutului ne conduce la intrebarea ,care este
obiectul esteticii?". Pana acum ne-am multumit sa analizam experienta pe care
o avem in doua zone distincte: frumosul natural (sau alte fenomene.

Analiza estetica si obiectul ei estetice naturale) si arta. Am vazut ca atat
frumosul, cat si arta ridica probleme pentru limbajul descriptiv si pentru
definitii. Atunci cand examinam forma, trebuie sa ne punem intrebarea ,forma
a ce?", iar daca forma presupune un continut, trebuie sa ne intrebam de
asemenea ,continutul a ce?". Despre ce vorbim atunci cand descriem o anumita



categorie a experientei ca fiind estetica? Un raspuns generic ar fi ca vorbim
despre obiecte estetice. Acum trebuie sa transformam acest raspuns intr-unui
mai exact.

Ce este un 'obiect'?

Pentru inceput, trebuie sa evitam anumite confuzii. Cuvantul 'obiect' este
folosit cel mai adesea pentru a desemna obiecte fizice — de pilda pietrele,
copacii, cartile si chiar anumite lucruri insufletite, cum sunt cainii si oamenii.
Insa cuvantul 'obiect' poate fi utilizat totodata intr-un sens mai neutru, pentru
a desemna orice lucru la care te-ai putea gandi. Cifra 1 este un obiect, dar nu
un obiect fizic asa cum este o piatra. Bunatatea ar putea fi considerata un
obiect, desi nu are o identitate distincta, asa cum au numerele particulare: ea
exista doar ca proprietate a unui lucru bun si cu toate astea ne putem referi si
ne putem gandi la ea independent de prezenta unui obiect particular. Obiectele
fizice ne cer sa stim o multime de lucruri despre ele — faptul ca exista, ca
apartin unei clase, ca apartin unui anumit tip de realitate (una pe care o putem
percepe), ca pot fi evidentiate si identificate separat de alte obiecte etc. Poate ca
nu dorim sa presupunem toate astea despre obiectele estetice pana cand nu le
examinam mai atent. Asadar, atunci cand ne vom referi la obiectele estetice
vom folosi pentru inceput cuvantul 'obiect' in sensul lui mai neutru. Astfel, un
obiect estetic este pur si simplu un lucru la care subiectul propozitiei se poate
referi folosind predicate estetice, sau care poate constitui referinta acelor
experiente pe care le descriem prin termenii nostri estetici. Nu trebuie sa
presupunem nimic in plus fata de ceea ce putem explica cu privire la obiectul la
care ne referim.

Totusi, s-ar putea ca aceasta sarcina sa se dovedeasca a fi nu tocmai
minora. Ne putem imagina niste combinatii destul de bizare — un frumos patrat
rotund sau un inger roz-albastru ca si cerul. Astfel de combinatii i-au facut pe
unii filosofi sa presupuna ca obiectele pot fi nu doar imaginare, ci si inexistente
sau imposibile. Nu numai ca nu exista nici Dabney Townscnd un inger roz
albastru ca si cerul, dar o asemenea combinatie de culori este contradictorie in
sine; nu doar ca nu exista, ci e pur si simplu imposibila. Acest exemplu largeste
nepermis aria de utilizare a termenului 'obiect', astfel incat il vom limita doar la
combinatiile posibile cel putin din punct de vedere logic — la acea categorie de
lucruri la care ne putem referi daca nu in aceasta lume, cel putin intr-o lume
posibila. Asta i-ar conferi termenului 'obiect' o arie foarte larga si ar trebui sa
ne permita sa luam in considerare orice teorie a obiectelor estetice care poate fi
aplicata experientelor noastre.

O alta confuzie posibila rezulta din problemele pe care le-am examinat cu
privire la definitiile artei si experienta estetica. Termenul 'obiect' nu inseamna
ca putem stabili cu precizie despre ce vorbim. In cazul perceptiei, de pilda, pot
avea suficiente informatii pentru a identifica ceea ce vad sau aud, fara sa pot
defini cu exactitate lucrul la care ma refer. E o mare diferenta intre a identifica
un obiect astfel incat sa ne putem referi la el si a putea descrie sau defini
obiectul respectiv. O modalitate simpla de a identifica un obiect este sa-1



privesti si sa-1 arati: s-ar putea sa nu stiu prea multe despre obiectul pe care-1
arat, dar atata timp cat el ramane in raza mea vizuala, il pot identifica si as
putea chiar sa-1 aleg a doua oara. Din punct de vedere teoretic insa definitia si
descrierea lui sunt mult mai dificile. Prin urmare, ca sa putem vorbi despre
obiecte estetice nu trebuie sa rezolvam toate problemele privind definitia, desi
pana la o perspectiva clara asupra obiectului discutiei noastre mai avem mult
de lucru.

In sfarsit, cuvantul 'obiect' nu inseamna 'obiectiv', in sensul de iucru
independent de observator'. S-ar putea dovedi ca obiectele estetice depind de
observator intr-un mod aparte, ca sunt pur subiective, in termenii limbajului
comun. In secolele XIX si XX, estetica a fost dominata de teorii despre
atitudinea sau intuitia estetica. Aceste teorii trateaza observatorul ca pe o parte
esentiald a perceperii unui obiect ca obiect estetic. In timp ce obiectele fizice
presupun doar in mod accidental si perceptia lor, obiectele estetice depind de
modul in care sunt percepute. Teoriile despre atitudinea sau intuitia estetica
tind deci sa transforme obiectul estetic intr-un obiect subiectiv. Potrivit acestor
teorii, observatorii individuali au acces direct la obiectele estetice pe care le
percep deoarece acestea sunt create chiar in actul perceperii sau sunt
rezultatul unui anumit tip de intuitii despre lumea inconjuratoare. Nu vreau sa
avansez ideea ca

Analiza estetica si obiectul ei astfel de teorii sunt corecte, darnici nu
doresc sa le excludem prin modul in care intelegem cuvantul 'obiect'.

La modul general, obiectele pot fi privite din trei perspective relevante
pentru estetica. Prima ar fi aceea de a le considera obiecte ideale. Obiectele
ideale preiau sensul primar in care termenul 'obiect' se refera la un plan non-
fizic al existentei. Un obiect ideal este un lucru care, pentru a exista, trebuie
conceput. El poate fi atribuit unei minti individuale, unei singure constiinte
atotcuprinzatoare sau unui intreg mai vast, care transcende constiinta.
Obiectele ideale pot fi misterioase si greu de imaginat din perspectiva unor
teorii, dar toti avem experiente comune in care ne-am inchipuit cu destula
usurinta obiecte ideale. Nu ne asteptam sa intalnim numerele printre obiectele
fizice ale lumii reale, dar toti ne gandim cu usurinta la numere. Ele sunt exact
tipul de lucruri care exista doar atunci cand ne gandim la ele. Obiectele ideale
pot fi identificate cu obiectele fizice, asa cum cifrele sunt folosite pentru a
numara obiecte. Cel de-al doilea sens al termenului 'obiect’ este asadar cel fizic,
care se refera la obiectele cu o anumita amplasare spatiala si temporala,
independenta de faptul ca ne gandim sau nu la ele. Materialistii reduc obiectele
ideale la obiectele fizice (luate in sensul lor filosofic), iar idealistii reduc
obiectele fizice la cele ideale (iarasi, in sensul filosofic al termenului). Ambele
tabere inteleg totusi distinctia fundamentala intre cele doua sensuri ale
cuvantului 'obiect'.

Cel de-al treilea sens al termenului 'obiect' este insa mult mai important
pentru estetici. In categoria obiectelor perceptibile intra orice poate fi vazut,
auzit, gustat, mirosit sau atins, asa cum apare in actul perceptiei. Un obiect



perceptual nu este cauza perceptiei, ci doar subiectul ei: daca vad un lucru ca
fiind rotund, obiectul perceptual va fi rotund chiar daca obiectul real care a
declansat perceptia respectiva are alta forma. Daca-mi apas ochii cu mana
astfel incat sa declansez o impresie vizuala, cauza impresiei mele nu este un
obiect colorat, ci obiectul perceptibil este o imagine colorata. Obiectele
perceptuale sunt deci altceva decat obiectele fizice. Ar putea parea ca obiectele
perceptuale sunt simple obiecte ideale, ca ele apartin mintii si trebuie
concepute pentru a exista. Totusi, obiectele perceptuale se refera intotdeauna
la un dat al perceptiei: ele presupun existenta unei legaturi cu un alt obiect,
ceea ce nu este valabil si pentru obiectele ideale. A imagina, a-ti aminti, a
gandi, a concepe nu sunt acte de perceptie si prin urmare nu ne ofera obiecte
perceptuale. Idealistii pot incerca sa demonstreze ca, aidoma altor obiecte fizice
si obiectele perceptuale pot fi reduse la statutul de obiecte ideale. Dar nu e
nevoie sa fii idealist ca sa intelegi obiectele ideale, iar obiectele perceptuale
alcatuiesc o foarte utila clasa intermediara, de la care putem incepe discutia
noastra. Ele sunt in stransa legatura cu afirmatia empirista potrivit careia
gandirea si cunoasterea noastra pleaca de la experiente perceptuale, astfel
incat putem considera obiectele perceptuale ca reprezentand sensul empirist
fundamental al cuvantului 'obiect'.

Obiectele estetice

Notiunea de obiect estetic se refera deci la toate acele lucruri pe care le
vizeaza limbajul nostru estetic sau care constituie obiectul acelor experiente pe
care am dori sa le calificam drept estetice. Pana in momentul in care incepem
s-o detaliem din perspectiva unei teorii estetice, ideea de obiect estetic este
neutra in ce priveste natura obiectului. Iata de ce, in ciuda dificultatii de a
construi teorii intr-un domeniu ca estetica, nu putem evita o teorie a obiectelor
estetice. Vom examina acum trei modalitati de a aborda obiectul esteticii — de
fapt, trei tipuri de teorii, desi fiecare dintre ele inseamna mai mult decat atat.
Este vorba despre teoria imitatiei, teoria expresiei si teoria imaginatiei. In linii
mari, ele corespund celor trei sensuri fundamentale ale notiunii de obiect —
fizic, ideal si perceptual.

Imitatia

Probabil ca abordarea cea mai evidenta a obiectelor estetice este tratarea
lor ca imitatii ale altor lucruri. In filosofia clasica, teoriile imitatiei s-au
dezvoltat ca parti ale unor teorii mai ample despre bine si frumos. Platon,
Aristotel si Plotin au analizat fiecare rolul imitatiei, atat in cadrul artei, cat si ca
parte a cercetarii problemelor etice si metafizice. La sfarsitul perioadei clasice
teoriile imitatiei faceau parte si din traditia retoricii, care studia conditiile
vorbirii si ale scrierii convingitoare. In Evul Mediu imitatia era inclusa intr-o
schema alegorica, prin care lumea naturala, cea umana si cea sacra erau legate
intr-un singur cosmos care se repeta. Imitatia a continuat sa fie principala
teorie estetica de-a lungul

Analiza estetica si obiectul ei perioadei neo-clasice, in secolele XVII si
XVIII, dar in acest rastimp aplicarea ei s-a restrans considerabil. Totodata, i s-a



alaturat o noua psihologie, bazata pe asocieri de idei si influentata de succesele
stiintelor naturii.

Teoriile imitatiei incep prin a considera obiectul estetic ca fiind generat de
un alt obiect, fundamental, cu care este inrudit si din care isi extrage forma.
Atunci cand privim un tablou, vedem doua lucruri: vedem pictura si vedem
obiectul pe care imaginea il reproduce. Tabloul este un lucru, iar obiectul
reprezentat este anterior lui, atat in sensul ca imaginea depinde din punct de
vedere cauzal de obiectul pictat, cat si in sensul ca forma tabloului depinde de
acest obiect. Chiar daca imaginea este nefigurativa (iar astfel de imagini au
existat cel putin de pe timpul picturii murale din epoca romana), concepem
tabloul ca pe un lucru, iar culorile si formele ca pe un alt lucru, pe care
imaginea ni-1 prezinta. Asadar, o explicatie elementara a tabloului ca obiect
estetic ar fi sa spunem pur si simplu ca este o imitatie a unui alt obiect. La fel,
alte arte reprezentationale (cum este sculptura) pot fi lesne vazute ca imitatii.
Exista un David si exista David al lui Michelangelo. Statuia nu este persoana,
ci o imitatie a acesteia. Aristotel definea teatrul ca pe o imitatie a actiunilor
omenesti. Evenimentele de pe scena nu sunt identice cu evenimentele pe care le
infatiseaza, dar sunt asemanatoare. In roman si poezie trebuie sa recream
evenimentele in mintea noastra, insa un poem poate fi vazut ca imitatie a altor
tipuri de vorbire, iar un roman este in multe privinte o imitatie a istoriei.
Muzica ar putea sa para o exceptie, dar chiar si ea este deseori conceputa ca
imitand fie sunete naturale, fie, mai des, emotii sau miscari. Un vals le poate
face pe amandoua - ritmul lui impetuos descrie atat emotia dansului, cat si
bucuria dansatorilor. In teoria imitatiei aspectul central al obiectului estetic
este latura reprezentationala. Pictura figurativa, sculptura si teatrul sunt
paradigmele ei. Ulterior, teoria poate fi extinsa pentru a acoperi situatii
reprezentationale mai putin evidente. Din aceasta perspectiva, toate obiectele
estetice sunt imitatii; intrebarea este ce anume este imitat.

Din Grecia epocii clasice si pana in secolul XVIII, artistii si filosofii
deopotriva au luat ca sigur faptul ca arta este imitativa in esenta ei.
Complexitatea teoriilor pe care le-au elaborat tine de ce anume este imitat. De
pilda, teoriile despre alegorie sugerau ca pot fi imitate mai multe obiecte in
acelasi timp, deoarece totul are multiple semnificatii. Nasterea poate insemna
geneza unei persoane, a umanitatii, simbolul inocentei coborate pe pamant si
repetarea actului creatiei divine. Un singur eveniment poate imita fiecare aspect
al semnificatiei sale simultan. Alte teorii ale imitatiei resping alegoria,
inlocuind-o cu alte explicatii despre ce si cum a fost imitat.

Faptul ca practica imitatiei include si altceva decat imagini si actiuni
semnaleaza ca imitatia inseamna mai mult decat simpla copiere a unui lucru.
Copia poate fi un caz minimal de imitatie: o oglinda produce o copie prin
reflexie, care este legata de obiectul ei prin legile opticii. O caseta video
stocheaza electronic informatia si o foloseste pentru a produce o noua imagine,
care corespunde in mod sistematic originalului. De la o copie la alta, tot ceea ce
conteaza este pastrarea informatiei. Totusi, o imitatie nu trebuie sa fie neaparat



o copie. Poemul lui Thomas Wyatt este o imitatie a unui poem de Petrarca, dar
nu o copie a lui; si nu este nici copia unui alt lucru pe care Wyatt sa-1 fi spus
vreodata cuiva. Desi se poate spune ca un sonet imita vorbirea, el nu este copia
nici unei vorbiri. Un aparat de fotografiat poate fi folosit pentru a produce o
copie a unei scene, insa rezultatul nu trebuie sa fie neaparat o copie. Pentru a
produce efecte care nu pot fi generate in mod independent de obiectul supus
fotografierii, fotograful controleaza lumina, focalizarea si aranjarea propriu-zisa
a scenei. Una din principalele deosebiri intre o copie si o imitatie este pur si
simplu faptul ca uneori imitatiile intrec originalul, pe cand o copie nu poate
face mai mult decat acesta; o imitatie insa, da. Toate copiile pot fi vazute ca
imitatii, dar ar fi gresit sa credem ca toate imitatiile sunt copii.

Asta ne conduce la o alta distinctie intre arta ca imitatie si arta-copie.
Copiile pot fi naturale sau artificiale — o oglinda produce o copie naturala, pe
cand un aparat de fotografiat digital produce o copie artificiala care trebuie
'interpretata’ de un procesor pentru a putea fi recunoscuta. Ambele au in
comun maniera precisa, sistematica de a ajunge de la original la copie si apoi
de a vedea copia ca pe o versiune a originalului. Chiar si atunci cand nu
suntem constienti de acest proces, stim intuitiv cum putem afla care este copia
si care originalul. Insa arta ca imitatie nu ne ofera nici un traseu cert care sa
ne duca inapoi la ceea ce a fost imitat, inainte de a intelege obiectul care a fost
imitat, trebuie sa inveti conventiile imitatiei. ,invatarea conventiilor" poate fi
inconstienta si naturala. Invatim sa vedem potrivit unui sistem binocular care
corecteaza

Analiza estetica si obiectul ei rapid anomaliile. Daca porti ochelari care
inverseaza imaginile, creierului ii trebuie doar foarte putin timp pentru a
rasturna din nou imaginea in mod corect. Perspectiva, armonia si conventiile
narative, toate pot fi invatate fara sa le constientizam efectiv. Ideea este ca toate
conventiile fac parte din procesul imitatiei artistice, astfel incat intelegerea lor
nu presupune neaparat procesul mecanic, sistematic de realizare a unei copii.

Prin urmare, e foarte greu de spus ce anume este imitat. Copia
corespunde informatiei cuprinse in original, pe care o reia — deci, in principiu
poti oricand sa descoperi originalul examinand copia. Insi o imitatie care
aspira la statutul de arta are propriile sale scopuri, distincte de original, astfel
incat relatia dintre acesta si imitatia respectiva poate sa nu ne lamureasca
deloc asupra a ce anume a fost imitat. In teoriile clasice ale artei, de pilda,
originalul este o forma, iar modul in care asemenea forme pot fi cunoscute
trebuie supus dezbaterii. Unii filosofi au sustinut ca ele pot fi cel mai bine
cunoscute de intelectul care isi examineaza ideile clare si distincte. In acest caz,
imitatiile reprezinta intotdeauna mai putin decat originalul, in sensul ca ele nu
pot fi la fel de clare si de distincte ca ideile care tin de originalul insusi. Artistii
produc imitatii care se vor mai mult decat niste simple copii, insa ele vor pretui
intotdeauna mai putin decat forma inteligibila. Imitatia poate depinde foarte
mult de perturbarea conditiilor in care ea se produce sau de crearea unor
confuzii. Alti filosofi au replicat in schimb ca formele sunt cunoscute doar prin



instantierile lor. Imitatiile artistice ar putea avea avantajul ca clarifica si
combina anumite elemente pentru a ilustra un ideal, intr-o maniera
inaccesibild formelor non-artistice. In ambele cazuri, rimane un mister ce
anume a constituit obiectul imitatiei — fie pentru ca acesta nu poate fi imitat in
intregime, fie pentru ca poate fi prezent in intregime doar intr-o imitatie
confuza.

De asemenea, nici in cazul altor forme artistice nu este clar ce anume
este imitat. Chiar daca muzica poate fi considerata imitativa, ea nu reproduce
doar sunetele naturale. In schimb, datoritd crescendo-urilor si descrescendo-
uriloT, sau datorita ritmurilor bazate pe armonii mai ample, sau chiar datorita
emotiilor — fericire si tristete, bucurie si durere -muzica trebuie vazuta ca
miscare imitativa. Insa obiectele imitate raman mai generale si mai vagi decat
trasaturile muzicii: nici o persoana care asculta o piesa muzicala nu poate sa
spuna, doar auzind notele, ca este vorba despre o anumita intamplare sau
despre un anumit continut non muzical. La fel, despre o pictura abstracta se
poate spune ca imita forma si culoarea, insa luate separat de imaginea
respectivd, forma si culoarea se dovedesc imposibil de identificat. In astfel de
cazuri nu putem identifica obiectul supus imitatiei independent de imitatia
insasi. Asta dovedeste ca incercarea de a subsuma intreaga arta unei teorii a
imitatiei cere destul de multa ingeniozitate.

Conform teoriilor imitatiei, toate obiectele estetice sunt imitatii, dar nu
toate imitatiile sunt obiecte estetice; unele sunt simple copii, realizate in baza
unor tipuri de reprezentare mai mult sau mai putin mecanice si sistematice.
Pentru a fi obiect estetic, o imitatie trebuie sa insemne ceva mai mult decat
simpla copiere a originalului, dar acest ,,ceva mai mult" e deseori greu de
identificat. De ce unele fotografii sunt obiecte estetice, iar altele simple
instantanee? De ce unele filme sunt opere de arta, iar altele simple
divertismente? Oare fiecare proza fictionala este obiect estetic? Teoriile imitatiei
trebuie sa explice intuitiile pe care le avem fata de diverse obiecte, apeland la
caracteristicile imitatiei si la obiectul imitat, lucru care forteaza limitele
conceptului nostru de imaginatie.

Asa cum am vazut, imitatiile alegorice pot viza o multitudine de obiecte.
Teoriile imitatiei au in vedere tocmai o astfel de multiplicitate: A nu il imita pur
si simplu pe B; B poate fi el insusi o imitatie. Wyatt il imita pe Petrarca, dar,
potrivit teoriei imitatiei si Petrarca a imitat in mod sigur altceva. O modalitate
de a explica diferentele dintre imitatii este sa incerci sa-ti imaginezi diverse
nivele ale realitatii: care este mai reala, imaginea din oglinda, sau obiectul
reflectat? Raspunsul pare evident. Potrivit aceluiasi rationament, daca o pictura
este vazuta ca o imagine-oglinda nereusita, atunci imaginea din oglinda este
~mai reala" decat cea pictata. Operele de arta se dovedesc a pretui mai putin
decat alte imitatii si astfel obtinem o teorie negativa a artei. Insa ordinea poate
fi inversata cu usurinta. Atat arta egipteana, cat si arta cubista descompun
imaginea si ne prezinta mai mult decat o singura perspectiva o data. Imaginile
seamana mai putin cti obiectul pe care-1 imita, dar de fapt infatiseaza mai mult,



astfel incat, in realitate, in loc sa fie inferioare, sunt superioare imaginii-
oglinda. Imaginile care par ideale inlatura imperfectiunile si ne infatiseaza un
lucru ,mai real" decat orice alt obiect care poate fi intalnit in natura. Printr-o
simpla rasturnare a rationamentului de mai sus, arta a avansat de la a fi mai
putin reald, la un statut mai realist. Astfel, acel ,ceva in plus" al obiectelor
estetice provine din

Analiza estetica si obiectul ei capacitatea anumitor imitatii de a ne oferi
ceea ce este prezent doar in mod fragmentar in instantierile naturale ale
obiectului.

Acest tip de rationament ne dezvaluie o trasatura comuna a teoriilor
clasice ale imitatiei: ele plaseaza obiectul estetic pe o scala care merge de la mai
real la mai putin real si folosesc conceptul de imitatie pentru a explica aceasta
scala si modul in care ea functioneaza. Diferentele dintre teoriile imitatiei
pleaca de la modul diferit in care descriu realitatea si de la modul in care e
construita scala. Daca ni se pare convingator sa vorbim despre realitate in
aceasta maniera, atunci teoriile imitatiei vor castiga mai multa plauzibilitate.
Obiectele estetice vor fi explicate ca parti ale unui sistem metafizic — sistem care
vizeaza toate lucrurile existente si modul in care ele alcatuiesc lumea. In
momentul in care astfel de constructii devin mai greu de acceptat, teoriile
imitatiei incep sa para din ce in ce mai vagi, pe masura ce se indeparteaza de
ideea unei simple copii. Este tocmai ceea ce s-a petrecut in secolele XVII si
XVIII, sub presiunea revolutiei stiintifice. Teoriile imitatiei au fost inlocuite
treptat de teoriile expresiei estetice.

Cea de-a doua trasatura comuna a teoriilor imitatiei consta in faptul ca o
imitatie estetica este un lucru care trebuie construit. Sa analizam cazul
imaginii reflectate intr-o oglinda. Daca imaginea este o aparitie intamplatoare
pe suprafata unei ape, reflectia s-ar putea sa copieze obiectul reflectat, dar ea
nu va fi un obiect estetic. Dar ce se intampla daca suprafata apei este
amplasata astfel incat sa reflecte intentionat obiectul, ca in cazul
Monumentului Washington? In aceasta situatie, chiar daca reflectia propriu-
zisa e naturala, intregul aranjament a fost creat de cineva cu scopul de a obtine
un anumit efect, iar imaginea reflectata reprezinta mai mult decat o simpla
copie. Ideea ar fi ca unele lucruri sunt ceea ce sunt din cauze naturale — copacii
cresc in forma lor naturala, in functie de specia lor si de influentele ambientale,
pe cand alte lucruri trebuie aranjate in functie de un anumit model. Imitatiile
apartin acestei ultime categorii. Prin urmare, daca forma si scopul sunt
estetice, imitatia va fi si ea un obiect estetic. Conform acestei teorii, obiectele
estetice sunt obiecte construite care au un efect sau un scop estetic.

Desigur, va fi problematic sa spunem ce anume face ca anumite efecte
sau scopuri sa fie estetice. Una dintre metodele psihoterapiei consta in
simularea unui rol. Cei mai multi dintre noi nu ar considera 'estetic’' un astfel
de joc. Teoria tragediei construita de Aristotel (348-322 1. Chr.) spune ca mila si
teama se transforma intr-un scop mai inalt prin ,catharsis" -un fel de purificare
rituala care are loc atat in piesa, cat si in randul publicului. Aceasta trece drept



o situatie estetica tipica, desi e greu de inteles prin ce difera ea de psihodrama
care se petrece in cabinetul unui terapeut. Ambele presupun simularea si
ambele sunt menite sa aiba un efect benefic asupra protagonistilor. Diferenta
tine de niste distinctii subtile. Publicul e detasat de tragedia care are loc pe
scena, intr-un mod inaccesibil pacientului care joaca un rol. Tragedia in sine
nu implica direct evenimente din viata publicului. Aristotel sustinea, printre
altele, ca vechile si bine cunoscutele intrigi mitologice dau cele mai bune
tragedii. Pentru ca teoriile imitatiei sa functioneze, ele trebuie sa distinga
efectele estetice de alte efecte, fapt care poate sa reclame analize destul de
amanuntite. Vom examina cateva dintre ele in capitolul 4, cand vom discuta
relatia dintre obiectul estetic si publicul sau. Deocamdata sa observam doar
faptul ca, pentru a functiona, teoria imitatiei trebuie sa poata face distinctia
intre imitatii si copii si intre imitatiile estetice si cele non-estetice.

O obiectie evidenta la afirmatia ca imitatiile estetice tin de clasa
obiectelor construite de om este placerea pe care o gasim in obiectele naturale:
apusurile de soare, peisajele si cerul instelat par sa fie obiecte estetice, desi nu
sunt obiecte construite. Prin urmare, daca obiectele naturale sunt uneori
obiecte estetice, iar imitatiile estetice sunt obiecte construite, inseamna ca nu
toate obiectele estetice sunt imitatii. Teoria imitatiei ar fi astfel respinsa.
Aceasta obiectie este atat de evidenta incat cu greu ar fi putut fi ignorata de
catre filosofii seriosi care au sustinut ca obiectele estetice sunt o forma de
imitatie. Teoreticienii imitatiei aveau doua modalitati de a respinge aceasta
obiectie. Prima consta pur si simplu in a nega ideea ca obiectele naturale ar fi
vreodata propriu-zis estetice. Ele pot fi similare in multe privinte, dar, continua
acest argument, difera prin doua aspecte importante: nu tin de o constiinta
anume, iar efectele lor sunt calitativ diferite. Prin urmare, desi putem asocia
frumosul natural cu experienta estetica, ea este intr-adevar diferita. Cealalta
posibilitate ar fi sa gasim o cale de a demonstra ca obiectele naturale sunt
imitatii ale unor situatii estetice. Asta se poate face fie descoperind ca exista o
inteligenta care creeaza natura, fie inversand prioritatile astfel incat natura sa
fie inteleasa ca imitand arta si nu invers. Fie efectele pe care le au obiectele
naturale nu sunt cu adevarat estetice — desi pot fi foarte

Analiza estetica si obiectul ei asemanatoare — fie sunt estetice, din
moment ce noi privim anumite obiecte naturale ca si cum ar fi intr-adevar ori
obiecte fabricate, ori opere de arta.

Sa analizam acum afirmatia ca obiectele naturale nu determina cu
adevarat efecte estetice. Asta poate insemna fie ca, daca examinam suficient de
atent experientele pe care le avem, vom constata multiple diferente, fie ca
suntem inselati de limbajul si de asteptarile noastre atunci cand credem ca am
avut o experienta pe care de fapt nu am avut-o. In primul caz, am putea lamuri
lucrurile reflectand mai atent la experienta proprie; in cel de-al doilea, ar trebui
sa fim convinsi ca nu am simtit cu adevarat ceea ce credeam. De vreme ce nu
putem nega ca am avut o anumita senzatie (pentru ca nu are sens sa-i spui
cuiva ca nu a simtit un anumit lucru, cand impresiile lui sunt cu totul altele),



acest ultim caz nu face decat sa stipuleze faptul ca folosim limbajul estetic doar
cu privire la obiectele ne-naturale. Primul caz e o chestiune de experienta, dar,
asa cum am vazut atunci cand am discutat problema definitiilor, e greu de
inteles cum poate fi distinsa in mod clar experienta estetica. Totusi, alternativa
ar fi sa eliminam testul experientei, ceea ce ar face din teoria imitatiei care ar
rezulta o teorie pur verbala. Daca fiecare experienta estetica e unica si nici o
teorie nu e cu adevarat posibila, s-ar putea ca asta sa nu fie neaparat un lucru
rau. Unii artisti si filosofi au fost de aceeasi parere. Totusi, ar fi prematur sa
abandonam toate teoriile doar pentru ca una dintre ele ridica probleme.

Introducerea unui creator a carui prezenta sa explice obiectele estetice
naturale este un pic prea aproape de acel deus ex machina ca sa poata fi
convingatoare. (Prezenta unui deus ex machina — divinitate care intervine din
afara pentru a aranja lucrurile — este suspecta din punct de vedere filosofic,
deoarece ea nu face parte din teorie.) Afirmatia potrivit careia atunci cand le
receptam ca obiecte estetice vedem obiectele naturale ca pe niste opere de arta
este mult mai interesanta. Impulsul de a crea arta pare sa fie mai vechi decat
istoria scrisa. Descoperim picturi rupestre si sculpturi realizate cu mult
inaintea insemnarilor istorice care ne-ar putea ajuta sa le interpretam. Chiar
daca aceste opere au avut alte utilizari, poate in cadrul magiei si al ritualului,
ele constituie imitatii in sensul ca sunt fabricate. Cand observam gratia unui
animal sau ne minunam de frumusetea unui cer instelat, modul in care
percepem aceste lucruri este influentat de reprezentarile artistilor. Oare am
avea aceleasi

Analiza estetica si obiectul ei reactii in fata obiectelor naturale si fara
poeziile si povestirile, tablourile si sculpturile, dansurile si piesele de teatru pe
care le cunoastem? Am vazut mai inainte ca imitatia presupune cunoasterea
conventiilor reprezentarii. Aceleasi conventii raman valabile si pentru modul in
care percepem si intelegem obiectele naturale, sustine in continuare acest
argument. Intr-un anumit punct al evolutiei noastre psihice procesul
reproducerii s-a inversat, iar noi am ajuns sa vedem obiectele in functie de
modul in care am invatat sa le reproducem. Astfel, natura imita arta si nu arta
imita natura. Reactionam la lucrurile naturale ca si cum ele ar fi opere de arta;
experienta pe care ne-o induc este estetica, pentru ca le tratam ca pe niste
tablouri, piese de teatru sau povestiri. In mod cert, uneori chiar asa stau
lucrurile. Dam un sens vietii tratand-o ca pe o povestire si dand astfel
actiunilor noastre o semnificatie estetica. In secolele XVII si XVIII, preferinta
pentru anumite imagini reprezentand o natura salbatica si semanand cu
tablourile era foarte populara, iar oamenii au mers si mai departe, construindu-
si parcuri si gradini la fel de pitoresti ca peisajele pictate pe care le admirau.
Afirmatia ca obiectele naturale pot fi tratate ca imitatii, in sensul de obiecte
fabricate, extinde aceste cazuri la toate obiectele naturale supuse aprecierii
estetice.

Totusi, trebuie sa fim atenti si sa distingem imitatiile estetice de alte
tipuri de obiecte fabricate. Am inceput cu o distinctie evidenta intre imitatie si



ceea ce este imitat. O piesa nu e totuna cu actiunea pe care ne-o prezinta; un
tablou nu este totuna cu scena pe care o infatiseaza. Pentru a face sa
functioneze o teorie a imitatiei este insa nevoie de o distinctie mai complexa.
Unde se afla respectiva imitatie? Coincide ea cu obiectul fizic? In acest ultim
caz, daca obiectul ar fi distrus, imitatia estetica ar fi distrusa si ea. Si ce se
poate spune despre piesele de teatru sau despre interpretarile muzicale? Cum
pot exista mai multe interpretari diferite ale aceleasi piese sau ale aceleiasi
bucati muzicale? (Aceeasi distinctie e necesara si in cazul altor teorii, dar ea
este cruciala pentru teoriile imitatiei.) Aceste probleme nu apar si in privinta
altor tipuri de obiecte fabricate. Daca imi cumpar un Ford Mustang, nu-mi fac
probleme pentru faptul ca exista milioane de alte masini cu acelasi nume — ceea
ce posed este masina mea. Dar daca vad un spectacol cu Hamlet, imi pun intr-
adevar problema daca am vazut acelasi spectacol despre care scriu cronicile.
Daca vrem sa spunem ca o imitatie este ceva 'facut’, trebuie sa putem spune
ceva despre acest mod ciudat de a face.

Pentru a rezolva aceasta problema filosofii apeleaza la o distinctie simpla,
numita distinctia intre tip si instanta particulara. Tipul este un lucru singular
care are o identitate, iar instanta particulara este orice aparitie posibila a acelui
tip. Folosim destul de frecvent aceasta distinctie, fara sa ne gandim la ea.
Cuvintele cuprinse in aceasta pagina sunt tipuri, dar ele apar ca instante
particulare. Deosebirea e relativa, ceea ce inseamna ca se aplica in functie de
altceva (asa cum deosebirea intre un elefant mare si unul mic e relativa la
elefanti). Cuvintele din propozitia pe care tocmai o cititi sunt instantieri ale
cuvintelor pe care le-am scris. Exista, sper, o multime de copii in circulatie.
Fiecare cuvant este totodata o instantiere particulara a cuvantului. N-as putea
sa-mi scriu propozitia fara instantierile cuvintelor de care am nevoie, iar voi n-
ati putea citi propozitia pe care am scris-o in absenta instantierilor propozitiei,
care depind de instantierile particulare ale cuvintelor. $i totusi, instantieri
diferite pot apartine unui singur tip. Acelasi cuvant poate fi tiparit cu caractere
diferite. In acest caz avem nu doar instantieri diferite ale acelui cuvant, ci
fonturi diferite, fiecare fiind reprezentat de o instanta particulara. Aceeasi bucla
desenata pe o pagina poate fi o instanta particulara pentru mai mult de un
singur lucru, ca si o instantiere a ei insesi. Reprezentarea distinctiei dintre tip
si instanta particulara poate fi un cosmar logic si totusi e o distinctie pe care o
folosim zilnic.

Ca sa aplicam aceasta distinctie la problema noastra, atunci cand vorbim
despre o opera de arta de obicei ne referim la un tip, insa avem in minte si una
sau mai multe instantieri ale tipului respectiv. Undeva, candva, Thomas Wyatt
a scris poemul Mearga a-mi vana. In acel moment, a fost creat un tip. De
atunci, au existat numeroase instante particulare ale acestui poem. Cand
Wyatt a luat tocul in mana, a scris probabil cuvinte englezesti si fiecare dintre
ele, asa cum l-a scris, era o instanta particulara a unui alt cuvant din limba
acelei vremi. In prezent avem instantieri noi ale cuvintelor respective, care
utilizeaza o grafie diferita de grafia elisabetana a lui Wyatt. (Puristii ar putea



decide ca e important sa pastram scrierea elisabetana.) Suntem siguri ca avem
poemul, chiar daca e destul de diferit de ceea ce a scris Wyatt. Fara distinctia
dintre tip si instanta sa particulara nu am putea face aceasta afirmatie.

Apar insa o multime de complicatii. Nu toate operele de arta par sa
functioneze in acelasi mod. Un roman are numeroase instantieri particulare,
dar ele nu se refera la un exemplar anume. Copia iesita din mainile autorului,
chiar daca exista (si de obicei nu exista, nu doar pentru ca s-a pierdut, ci
datorita activitatii editorilor si tipografilor), este doar o alta instantiere
particulard, care trebuie analizata printre altele. Insi o pictura are un original.
Alte instantieri ale sale sunt copii, tot atat de mult cat si imitatii. Totusi,
partiturile muzicale sunt diferite — ele permit interpretari si variatiuni. In zilele
noastre, instrumentele muzicale sunt acordate diferit, iar notatiile privind
lungimea notelor tin de o cronometrare diferita. Asadar, relatia dintre tip si
instanta sa particulara difera in cazul diverselor arte.

O complicatie si mai serioasa apare o data cu incercarea de a identifica
tipul. Daca distinctia include un original, atunci putem defini originalul ca fiind
instantierea definitorie a tipului. (Nuvrem sa spunem prin asta ca originalul
reprezinta tipul, deoarece tipurile nu sunt obiecte fizice. Daca am spune ca
tipul coincide cu obiectul fizic am crea probleme logice, dat fiind ca el s-ar
putea afla in doua locuri in acelasi timp.) Chiar si asa pot aparea probleme.
Majoritatea picturilor trebuie conservate si restaurate. Se pierde oare originalul
cu fiecare bucatica curatata sau reparata? Controversa iscata de curatarea
picturilor lui Michelangelo din Capela Sixtina ne semnaleaza cat de serioase pot
fi aceste probleme. Unii savanti au pretins ca restaurarea indeparta unele
elemente pe care Michelangelo a vrut sa le includa in pictura sa - fie
introducandu-le in straturile ultime, fie anticipand imbatranirea picturii. Altii
au sustinut ca, dupa atatea secole, singura cale de a vedea ce anume a pictat
Michelangelo era sa se inlature rezultatele vechilor tentative de conservare si
ale secolelor de murdarie adunata. Problema a devenit mai acuta pentru ca de
obicei nu putem merge nici inapoi, nici inainte. Daca se face ceva, procesul e
ireversibil, dar cel putin in cazul picturii, stim cum stam.

In privinta romanelor si a partiturilor muzicale, apar alte probleme. Oare
o singura greseala de tipar face ca o instanta particulara sa reprezinte mai
putin un roman decat o alta instantiere a sa? Daca nu, de ce ne facem atatea
probleme privind corectitudinea textelor? Cand inceteaza o interpretare cu
adevarat proasta, amatoristica a unei piese muzicale sa echivaleze cu opera
respectiva? Am ascultat oare cu adevarat Simfonia a V-a a lui Beethoven, daca
singura interpretare pe care am auzit-o apartine unei orchestre de liceu si a
fost inregistratd pe casetofon? In ciuda eforturilor eroice ale unor filosofi de a
da un raspuns definitiv

Analiza estetica si obiectul ei intrebarilor de mai sus, probabil ca aceasta
alternativa nu exista. Granitele sunt vagi. Instantierile particulare trebuie sa
semene suficient de mult cu tipul pentru a face posibil un raspuns definitiv,
insa nu putem spune cu precizie ce inseamna 'destul’, altfel decat pe baza unei



analize de la caz la caz. Lucru si mai important, identitatea tipului trebuie sa
fie suficient de clara pentru a fi sustinuta, dar iarasi, 'suficient' nu poate fi
definit exact. Pana la un punct, o pictura este pur si simplu pierduta, chiar
daca avem descrieri ale ei si poate chiar fragmente sau parti din original. Insa
nu ajungem aici ori de cate ori e zgariat tabloul. In aceste privinte, traim intr-o
lume mai putin perfecta: teoria insasi nu ne ingaduie acel tip de precizie pe
care alte lucruri o au.

Toate acestea inseamna ca o teorie a imitatiei centrata pe obiectele
construite nu este pur si simplu o teorie despre un obiect fizic, situat intr-un
anumit punct in spatiu si timp. 'Facerea' este un proces complex, care include
atat tipurile, cat si instantierile lor particulare in acelasi timp, iar teoria
obiectelor estetice trebuie sa incerce sa decida la ce anume se face referinta, in
fiecare moment. Plauzibilitatea unei teorii particulare care sustine ca obiectele
estetice sunt imitatii va depinde de cat de clar poate face aceste distinctii si
poate conferi obiectelor estetice o identitate. Una din problemele centrale
pentru orice teorie a imitatiei tine de faptul ca are dificultati in a preciza ce este
obiectul estetic, separat de obiectul imitat si de instantierile particulare oferite.
S-ar parea ca ori trebuie sa preferam intotdeauna obiectul imitat in locul
imitatiei, ori diferenta n-ar trebui sa conteze, de vreme ce avem la dispozitie o
instanta particulara, suficienta pentru a ne furniza tipul obiectului estetic. Dar,
pentru ambele cazuri, lucrurile nu stau asa. Pretuim mai mult tabloul decat
obiectul pe care il infatiseaza si pretuim mai mult originalul decat o
reproducere insesizabila ca atare. Teoriile imitatiei au dificultati in a explica de
ce lucrurile ar trebui sa stea astfel, pentru ca au dificultati in a explica ce este
obiectul estetic, independent de originalul supus imitatiei sau de instanta sa
particulara.

Valoarea pe care teoriile imitatiei o atribuie obiectelor estetice poate avea
doua surse diferite; una este metafizica subiacenta acestor teorii. Tocmai am
vazut ca arta poate fi mai buna sau mai rea decat alte lucruri, in functie de
locul pe care imitatia il ocupa pe scala realitatii. Intr-un sistem metafizic, de
regula e bine sa fii ,mai real", asa incat valoarea atribuita unui obiect estetic
depinde de pozitia in care sistemul metafizic

Analiza estetica si obiectul ei plaseaza obiectul respectiv. In general, arta
poate fi comparata cu alte tipuri de obiecte; daca e conceputa ca fiind mai putin
reala decat un lucru util, atunci obiectul util este cel mai bun (platonism). Daca
e vazuta ca fiind mai reald decat obiectul util — poate pentru ca ea ne ofera acel
caz ideal la care obiectul real nu poate accede niciodata — atunci arta e mai
valoroasa decat obiectele care sunt ,doar" utile (neoplatonism). La fel, diferite
forme specifice de arta isi extrag valoarea din ansamblul sistemului. Daca
pictura imita mai bine realitatea decat romanele, atunci tablourile sunt mai
valoroase din punct de vedere estetic decat acestea din urma, iar daca un
anumit tip de pictura reuseste sa imite mai bine realitatea decat un altul,
atunci primul e mai valoros. De pilda, in anumite momente ale istoriei artei
tablourile pe teme mitologice si istorice erau considerate mai valoroase decat



peisajele si naturile moarte. Problemele apar atunci cand trebuie sa decidem
care este cea mai buna imitatie. O teorie spune ca un fragment de imagine foto-
realista ar putea constitui cea mai buna imitatie: pur si simplu seamana mai
mult cu ceea ce imita. Totusi, potrivit altei teorii el n-ar fi decat o simpla copie
mecanica. Cea mai buna imitatie este cea care infatiseaza mai mult si care ar
putea necesita idealizarea sau abstractizarea. Pentru toate aceste teorii se pot
gasi exemple in istoria esteticii si a teoriei artei.

Daca aveti impresia ca pana acum n-am facut altceva decat sa marim
sirul posibilitatilor, fara ca prin asta sa ne apropiem de o teorie adecvata despre
imitatie, amintiti-va ca ne-am straduit sa intelegem diversele moduri in care pot
fi identificate obiectele estetice. Pana cand nu stim care sunt posibilitatile, nu
putem critica teoria. Poate ca nu vom ajunge la o judecata finala, dar in cele
din urma vom putea decide ca anumite teorii sunt mai bune decat altele.

Teoriile imitatiei n-ar trebui respinse cu usurinta. Ele surprind multe
dintre intuitiile noastre cele mai puternice privind arta si frumosul, iar atunci
cand au dificultati — asa cum se si intampla — acestea sunt de fapt probleme
interesante, fundamentale pentru dorinta noastra de a sti ce inseamna arta si
estetica. Printre punctele 'tari' ale celor mai multe dintre teoriile imitatiei se
numara capacitatea lor de a conecta arta la alte categorii de lucruri. Ele
incearca sa spuna in ce mod arta si obiectele estetice — atat in calitatea lor de
obiecte ideale, cat si in cea de obiecte fabricate — se potrivesc in schema mai
vasta a lucrurilor existente. Din acest motiv teoriile imitatiei au mai mult
succes atunci cand sunt conectate la o teorie metafizica. Ele tind sa reuseasca
sau sa esueze in functie de judecata metafizica prin care le sustinem. Daca vom
considera ca formele platonice sunt acceptabile, atunci o teorie a imitatiei care
spune ca arta este un mod de a prezenta (sau imita) — fie mai bine, fie mai rau
decat alte metode — formele platonice are sens. Daca incepem cu o metafizica in
care se spune ca lucrurile nu pot fi facute decat potrivit unei cunoasteri
anterioare, atunci are sens sa prezentam obiectele estetice ca pe un mod de 'a
face', fie el mai eficient sau mai putin eficient decat altele, sau avand propriile
scopuri speciale. Dar in cazul in care capacitatea de a furniza un sistem
metafizic devine ea insasi suspecta, asa cum s-a intamplat in unele filosofii
moderne, atunci teoriile imitatiei in arta tind sa devina suspecte la randul lor.
Daca ele sunt unicii combatanti, atunci concluzia ar fi ca nici o teorie a artei nu
este posibila.

Am vazut ca teoriile imitatiei au dificultati in a integra unele fenomene
estetice. Frumosul natural nu se potriveste foarte bine cu imitatia ca 'facere.’
Suntem nevoiti fie sa furnizam un creator (Dumnezeu ca artist), fie sa gasim
niste modalitati de a integra natura in aceasta teorie. Aceste ajustari extind
teoria, probabil intr-un mod inacceptabil. Teoriile imitatiei tind sa devina destul
de obscure in ce priveste definirea obiectelor estetice. Acestea nu sunt nici
instante particulare ale unor tipuri, nici obiecte fizice, iar ceea ce sunt depinde
de o ierarhie a realitatii, foarte greu de identificat si de explicat. Exista mai
multe solutii la aceste probleme, insa si ele extind teoria si o fac sa fie din ce in



ce mai obscura. Dar problema cea mai serioasa a teoriilor imitatiei o reprezinta
pur si simplu istoria artei. Ea ne confrunta iar si iar cu o arta care nu pare sa
imite nimic. Explozia de obiecte pe care arta contemporana e dispusa sa le
accepte ca arta ne ofera numeroase exemple. Arta performativa intreprinde
ceva, nu imita altceva. Teatrul politic incearca sa schimbe lumea, nu s-o imite;
pictorii improasca vopseaua si folosesc obiecte gata fabricate, sculptorii fac
musuroaie de pamant. Scriitorii isi transforma propriile vieti in opere de arta.
Am putea incerca sa respingem unele din aceste manifestari ca pe niste rateuri
avangardiste si cu siguranta ca unele chiar asta sunt. Dar in acelasi timp ne
incearca banuiala ca arta religioasa a epocilor trecute, ca si muzica si poezia
orala, nu au fost niciodata prea interesate de statutul de imitatii.

Teoriile imitatiei au tins sa se stinga o data cu abandonarea sistemelor
metafizice care le sustineau. Ele au supravietuit pe doua cai. Una este cea a
imaginatiei colective; e greu sa nu privesti o mare parte din fenomenul artistic
ca fiind oarecum transparent fata de alte obiecte sau fata de un sens
transcendent oarecare. Cealalta cale este oferita de teoria simbolului si de cea a
limbajului. Deoarece limbajul si conventiile (inclusiv limbajele speciale ale artei)
sunt foarte importante pentru capacitatea noastra de intelegere, avem tendinta
de a cauta in arta o analogie cu limbajul. De exemplu, spunem ca muzica este
un limbaj al emotiilor, iar pictura un limbaj al formelor. Simbolurile si sistemele
simbolice presupun operatiunea de simbolizare, iar aceasta constatare se
transforma cu usurinta in afirmatia ca simbolurile reprezinta sau imita lucrul
pe care il simbolizeaza. Daca arta in intregime e simbolica si dependenta de
sisteme simbolice — spune in continuare acest rationament — atunci un anumit
tip de teorie a imitatiei poate supravietui. Totusi, sistemele de simboluri pot fi
explicate si in alt mod, iar acum ne vom indrepta atentia spre un alt tip de
teorie — teoria expresiei.

Expresia

Din punct de vedere logic, teoriile expresiei sunt rivalii teoriilor imitatiei.
Intr-o oarecare masuri ele sunt intotdeauna implicite chiar si in cele mai
‘metafizice' teorii ale imitatiei si asta deoarece trebuie gasita o cale prin care o
astfel de teorie sa devina evidenta. Teoriile expresiei au ca punct de plecare
mintea umana si concep obiectele estetice ca fiind determinate in primul rand
de constiinta si nu de alte obiecte (asa cum stipuleaza teoriile imitatiei). Relatia
cea mai importanta este cea care se stabileste intre doua constiinte, iar obiectul
estetic reprezinta mijlocul de a stabili aceasta conexiune. Retorica — arta de a
vorbi si scrie convingator — constituia o latura importanta a culturii clasice. In
filosofia clasica, traditia retorica se baza pe imitatie pentru a explica modelele
ideale ale vorbirii si scrierii, dar in acelasi timp se concentra asupra eficientei
comunicarii intr-un mod care impunea exprimarea eficienta a ideilor. Retorica
isi instruia discipolii oferindu-le modele care puteau fi imitate. S-a dezvoltat
astfel un sistem complex de figuri de stil, fiecare indeplinind o functie de
comunicare cu rol specific in exprimarea anumitor tipuri de idei. De pilda,



metaforele si comparatiile confereau noutate ideilor, facandu-le astfel mai
expresive.

Totusi, prezenta teoriilor expresiei in estetica a devenit evidenta doar
dupa Renastere. Doi factori au favorizat trecerea de la imitatie la

Analiza estetica si obiectul ei sublinierea rolului expresiei. In primul
rand, a crescut importanta individului ca fiinta ganditoare. La inceput artistii,
iar apoi filosofii si criticii au trecut de la ideea individului ca tipologie care preia
ordinea sociala universala, la cea de individ ca fiinta de sine statoare, integrata
societatii atat prin calitatile sale fizice, mentale si emotionale, cat si printr-un
fel de contract. In aceste conditii, expresia gandurilor si a sentimentelor
personale capitd o noud dimensiune. In al doilea rand, psihologia suferise
anumite schimbdri. In loc sa fie reflectarea unui intelect superior, asa cum se
intampla in filosofia clasica si medievala, mintea umana era acum un
manunchi sau o colectie de idei furnizate de experienta si grupate laolalta prin
asocieri naturale sau dobandite. O astfel de gandire isi exprima asocierile de
idei cautand simboluri si forme proprii de exprimare. Ea se cunoaste pe sine —
cel putin in parte — cu ajutorul proiectiilor exterioare ale unor combinatii
interne. Pentru artist ca si pentru public, arta devine o modalitate de
cunoastere a propriei constiinte. Pe parcursul secolelor XVIII si XIX, expresia a
inlocuit treptat imitatia ca modalitate principala de explicare a obiectelor
estetice.

Teoriile expresiei pornesc de la mintea umana si de la ideile care o
compun. Ideile, cel putin in gandirea moderna, sunt dependente de o
constiinta. Daca ne punem intrebarea unde se afla ideile, aproape sigur
raspunsul va fi ca ele se gasesc in mintea cuiva. Acest raspuns poate fi
oarecum inselator: ,in mintea cuiva" nu inseamna neaparat ,in cap". Ideile nu
sunt genul de lucruri care sa aiba o localizare spatiala, altfel decat intr-un sens
general. Totodata, ne gandim la idei ca la ceva care tine de texte si de
simboluri. Un simbol ca drapelul reprezinta sau intruchipeaza o idee, astfel
incat are sens sa spunem ca ideile nu se afla in mintile noastre, ci ,in"
simboluri. La randul lor, simbolurile sunt folosite intr-o maniera complexa
pentru a scrie texte — carti si eseuri, poeme si piese de teatru - si, prin extensie,
pentru construirea unor simboluri non-verbale. Daca nu ne-am putea integra
ideile in astfel de sisteme ar fi greu de inteles cum le-am putea comunica, altfel
decat printr-o forma oarecare de telepatie. Fara indoiala, maniera in care
abordam ideile este fundamental psihologica.

Atunci cand psihologia moderna a ideilor a devenit preponderenta, ea a
dat un nou impuls unei conceptii alternative despre fenomenul estetic. Mintea
a fost identificata cu ideile, oricare ar fi ele. O data cu trecerea timpului,
dobandim mai multe idei; o data cu ideile vin si sentimentele, privite fie ca idei
in sine, fie ca un acompaniament calitativ al ideilor, iar obiectul esteticii, s-a
spus, 1l reprezinta emotiile noastre. Prin urmare, ca si ideile, estetica este
dependenta de mintea umana.



O estetica bazata pe sentimente si dependenta de mintea umana este
radical diferita de estetica bazata pe imitatie. Lucrul cel mai important nu este
obiectul, ci starea psihologica. Astfel de stari sunt greu de explicat si inca si
mai greu de descris. S-ar parea ca nu trebuie decat sa reflectezi atent ca sa-ti
cunosti propriile emotii. Totusi, mintile noastre sunt rareori atat de clare si de
organizate si chiar si atunci cand sunt, iar noi ,stim ce anume ne place", s-ar
putea ca motivul pentru care ne place un anumit lucru, relatia lui cu alte
lucruri care ne plac si semnificatia faptului ca ne place sa nu fie atat de
evidente. Toate aceste elemente intra in componenta unei teorii estetice. E
necesar sa putem distinge sentimentele estetice de alte tipuri de emotii, e
necesar sa stim ce anume este mintea umana si cum isi poate ea selecta ideile.
Mai presus de toate, daca estetica noastra porneste de la ideile si sentimentele
pe care le avem, atunci trebuie sa aflam ce anume face ca aceste idei sa fie
intersubiective si comunicabile; altminteri, sentimentele noastre vor ramane
confuze si strict personale. Daca teoriile imitatiei au dificultati in explicarea
frumosului natural (deoarece in natura nimic nu pare sa fie facut asa cum
trebuie), o estetica a sentimentelor si ideilor are dificultati in explicarea operelor
de arta. In cel mai bun caz, ele par niste mijloace facultative de a atinge un
anumit scop emotional. Daca sentimentele si ideile ar putea fi obtinute intr-un
alt mod - cu ajutorul drogurilor sau al medicamentelor, de pilda — nu am mai
avea deloc nevoie de arta.

Teoriile estetice ale expresiei au aparut tocmai pentru a raspunde acestor
intrebari si provocari. O teorie a expresiei are de obicei doua trasaturi
principale. In primul rand, se considera ci mintea isi este propriul ei scop:
cunostiintele, impreuna cu ceea ce este resimtit ca placere, fac ca mintea
noastra si fie ceea ce este. In al doilea rand, unele sentimente si idei sunt
considerate fundamentale sau mai importante in raport cu altele. Suntem
constienti de diferentele calitative dintre trairile noastre. Unele idei stau la baza
altor idei si notiuni mai complexe care ne apartin. A spune ca un anumit lucru
este exprimat de o anumita persoana echivaleaza deci cu a spune ca acel lucru
este cunoscut si simtit de catre cineva, iar ceea ce este cunoscut si simtit poate
fi inteles ca reprezentand modul in care o minte umana intra in contact cu o
alta minte umana si cu

Analiza estetica si obiectul ei lumea inconjuratoare. Tot ceea ce
cunoastem si intelegem porneste de la acest impuls catre expresie. Cand
impulsul isi atinge tinta, ne introduce in mediul nostru obisnuit; atunci cand
esueaza, alunecam intr-o lume personald, incoerenta, fara sa comunicam sau
sa intelegem nimic altceva in afara de instinctele si sentimentele noastre
primare — alunecam deci intr-un fel de autism.

Expresia este fundamentala pentru ca ne permite sa dam o forma si un
continut ideilor si emotiilor noastre. Teoriile expresiei imagineaza doua tipuri de
stari mentale. Prima este confuza si incoerenta. Este ca un copil care tipa doar
pentru a-si satisface nevoile elementare, de hrana si confort. Sau este ca un
animal care poate asimila date si poate reactiona, dar nu poate da forme



elaborate trairilor sale, astfel incat totul ramane la nivelul stimularii imediate,
al stimulilor invatati si al reactiilor ulterioare. Cel de-al doilea tip de stare
mentala este coerent si organizat; el poate nu doar sa produca imagini, ci si sa
abstraga si sa reia aceste imagini intr-o alta forma. El cuprinde tot ceea ce
numim gandire, imaginatie si memorie, depasind simplul instinct si
comportamentul mecanic si totodata conserva experienta trecuta, o proiecteaza
pe cea viitoare si aplica aceste proiectii la situatii noi, care sunt legate doar in
mod abstract de experientele pe care le-am avut deja. Mai presus de toate,
acest al doilea tip de stare mentala ne place, ne face sa ne simtim bine, ne da
incredere si siguranta, astfel incat mintile noastre tanjesc dupa expresie si sunt
satisfacute doar atunci cand o obtin. Iar cand mintea inregistreaza succese, ea
pretuieste in mod deosebit acele idei care sunt exprimate in mod reusit.

Pana acum, expresia pare sa insemne pur si simplu capacitatea de a
gandi. Mai departe trebuie sa vedem cum anume o teorie a expresiei poate
constitui baza unei teorii estetice. Primul lucru asupra caruia se insista este
faptul ca placerea expresiei este atat de elementara, incat ea reprezinta un scop
in sine. Mintile noastre isi doresc sa aiba senzatia ca inteleg -prin simplul fapt
ca sunt minti omenesti au nevoie de garantia propriei coerente. Asadar,
placerea pe care o ofera expresia este una aparte, pentru ca e fundamentala.
Poate sa-mi placa inghetata, dar daca nu o obtin, nu voi suferi cine stie ce.
Placerea pe care o obtin din satisfacerea dorintei mele se limiteaza la acel
moment si incepe sa dispara imediat ce dorinta e satisfacuta. Am nevoie de
hrana, de mancare si de integritatea mea corporala, dar aceste nevoi sunt
comune tuturor animalelor. Ele sunt in esenta nevoi trupesti si inceteaza sa
mai prezinte vreun interes imediat ce sunt satisficute. Insa capacitatea mea de
a anticipa si de a intelege nu e niciodata satisfacuta in aceeasi maniera: trebuie
s-o0 reinnoiesc permanent, continuand sa gandesc, sa anticipez si sa-mi
amintesc. Placerea pe care mi-o ofera activitatea expresiva este placere pura,
nestirbita de propria ei implinire. Asta este cu adevarat placerea estetica, spun
teoreticienii expresiei — placerea pe care o obtinem ca efect al activitatii propriei
noastre minti.

Obiectul unei astfel de placeri nu este ceea ce gandim sau simtim, desi va
exista intodeauna un obiect al gandirii si al trairilor noastre. Obiectul placerii
estetice il reprezinta insasi activitatea mintii. Satisfactia si implinirea provin din
faptul ca suntem ocupati cu o activitate care nu e nici prea solicitanta, nici
prea redundanta si plictisitoare. Motivul pentru care asta ar trebui sa se
numeasca 'placere estetica' necesita unele explicatii, insa primul pas este
recunoasterea faptului ca ea reprezinta placerea expresiva despre care vorbesc
teoriile expresiei. Este un sentiment generat de idei si de producerea lor si in
esenta el apartine mintii ca atare; in absenta lui, mintea umana n-ar mai fi asa
cum o stim.13

O teorie importanta (lansata in secolul XVII) prin care filosofii au incercat
sa explice cunoasterea noastra si mecanismele ei se bazeaza pe termenii ideilor
clare si distincte, furnizate fie de experienta, fie de o combinatie intre



experienta si ideile innascute de la care pornim. Cunoasterea consta, s-a spus,
in idei clare si distincte care sunt ele insele perfecte si complete. Intr-o astfel de
cunoastere, gandirea individuala joaca doar un rol secundar: ideile clare,
distincte, pe deplin complete si coerente vor fi aceleasi pentru toata lumea. O
data descoperite, ele nu pot fi puse la indoiala si nu au nevoie de instantieri
particulare. Ele ne ofera o stiinta pur filosofica, asa cum este matematica.
Astfel de idei clare si distincte nu includ insa sentimentele de placere si
senzatiile individuale pe care

Analiza estetica si obiectul ei '3 Ca teorie a mintii, aceasta constructie
este foarte vaga. Mai multe tipuri de a concepe mintea umana pot fi consistente
logic cu acest tip de teorie a expresiei. De pilda, mintea ar putea fi doar o
aglomerare de idei, sau ar putea fi o combinatie de impulsuri neurale si reactii
chimice, care coincid oarecum cu creierul. Mintea umana ar putea fi chiar un
substrat imaterial aflat dincolo de intelegerea noastra constienta, desi e greu de
stiut ce anume inseamna asta. Pentru a analiza teoriile expresiei estetice nu e
nevoie sa ne fixam asupra unei singure teorii a mintii, atat timp cat aceasta din
urma permite o anumita forma de conceptualizare, in termenii ideilor si
sentimentelor.

Le are fiecare dintre noi. Termenul 'estetica' a fost inventat pentru a
aduce aceste sentimente si senzatii in aria stiintei pure a ratiunii, logicii si
matematicii. Pe masura ce filosofii credeau din ce in ce mai putin in
posibilitatea de a oferi acea stiinta filosofica pe care o reclamau ideile clare si
distincte si pe masura ce subliniau dependenta ideilor de experienta, ideile
estetice pareau singura alternativa! Astfel, ideile estetice si placerea estetica au
preluat treptat rolul de lider in explicarea cunoasterii. Ca experienta, ele
constituiau punctul de plecare de la care stiinta si cunoasterea practica se
puteau dezvolta. Desi debutase ca un lucru care trebuia explicat in completarea
ideilor clare si distincte, estetica a devenit fundamentul primordial al
cunoasterii umane.

Pericolul pe care il poate reprezenta acest tip de expresie tine de faptul ca
ea ramane atat de subiectiva si de personala incat nu mai poate fi considerata
catusi de putin cunoastere. In teoriile expresiei, artei i se atribuie un rol special
in trecerea de la emotia si trairea subiectiva la alte forme. Teoriile stiintifice,
regulile practice si scopurile sunt legate de anumite situatii specifice. Oamenii
de stiinta trebuie sa explice fenomene reale, iar pentru a face asta ei trebuie sa
porneasca de la experienta limitata pe care o avem intr-un anumit moment si
intr-un anumit loc. Chiar si ipotezele stiintifice cele mai 'tari', de tipul teoriei
generale a relativitatii, incep tot cu fenomene care trebuie explicate, devenind
teorii acceptate si constituind o parte a stiintei doar atunci cand sunt
confirmate, gratie legaturii lor cu fenomenele reale si datorita progreselor
capacitatii noastre de observatie. Principiile etice, economice si politice sunt
legate de practicile propriu-zise, care se aplica in situatii concrete. Pe de alta
parte, arta prezinta doua avantaje: ea continua sa ofere aceeasi placere estetica
de la care a pornit procesul cunoasterii si nu se limiteaza la ceea ce exista sau



este deja cunoscut. Arta poate devansa experienta si astfel poate anticipa
anumite sisteme de cunostiinte care vor deveni utile. Ea poate utiliza fictiunea
si imaginatia. Unele teorii matematice au o capacitate similara de a evolua
independent de orice situatii concrete, fiind percepute ca la fel de frumoase si
de satisfacatoare din punct de vedere estetic. Cu toate astea, arta ramane o
forma de expresie publica. Teoriile expresiei adopta deseori o perspectiva
extensiva asupra artei. Toate limbajele pot fi tratate ca arta deoarece, se spune,
toate exprima ceva. Atunci cand vorbim, folosim limbajul pentru a da o forma
inputului senzorial si reactiilor noastre emotionale fata de el, astfel ca fiecare
dintre noi este putin artist. O asemenea utilizare larga a termenului 'arta’ nu
este totusi decat o modalitate de a sublinia esentialul. Evident ca in realitate nu
orice limbaj sau expunere formala a experientei si emotiei inseamna arta. Doar
unele reprezentari sunt artistice si anume cele originale si expresive. Pentru a
le distinge de reprezentarile banale si redundante, teoriile expresiei limiteaza de
regula expresia la asocierea originala si auto-suficienta dintre forma si
continut.

Nici o reprezentare a unei idei sau emotii nu poate fi expresiva fara ca
termenul 'expresiv' sa nu devina lipsit de inteles. Ganditi-va ce se intampla, de
pilda, atunci cand cineva se inroseste la fata si bolboroseste furios: persoana
respectiva este emotionata, si' deseori putem deduce prin ce fel de emotii trece.
Si totusi, majoritatea teoriilor expresiei nu ar considera o astfel de manifestare
drept o expresie a emotiei, in sensul pe care-1 reclama teoria. Persoana prezinta
pur si simplu niste simptome ale experientei prin care trece — e ca un strigat de
durere sau ca un hohot spontan. Cand stimulul dispare, simptomele vor
disparea la randul lor. Totusi, atunci cand un actor se comporta in mod
similar, aceleasi miscari ale corpului devin expresia unei emotii. Modul in care
actorul isi manifesta emotia este independent de faptul ca el ar trai efectiv
respectiva emotie in acel moment; astfel, el intruneste conditiile pentru a
realiza o expresie a emotiei. Daca nu am putea face asemenea distinctii, fiecare
interpretare ar presupune Ca artistul sa traiasca efectiv continutul operei de
arta. Muzicienii nu sunt tristi cand canta muzica trista, iar actorii nu sunt
furiosi cand interpreteaza scene de furie. Prin urmare, expresia e posibila fara a
trai experienta respectiva in acel moment. Luat ca atare, acest lucru nu
inseamna decat ca unele expresii sunt independente de trairea efectiva a
emotiei pe care o exprima. Dar daca in anumite situatii expresia poate fi
separata de emotia pe care o exprima, inseamna ca avem de-a face cu doua
actiuni diferite. Expresia poate fi de sine statatoare, in timp ce trairea unei
emotii presupune ca cineva sa aiba o stare psihologica reala intr-un anumit
moment. In acest mod putem distinge expresia de reactiile psihologice.

Asta nu inseamna ca expresia nu are legatura cu trairea unor emotii.
Actorii pretuiesc trairile si impresiile tocmai pentru ca astfel ei invata sa
exprime emotii. Nu e nevoie ca romancierii sa aiba efectiv experientele despre
care scriu, insa multi dintre ei debuteaza cu romane autobiografice.

Analiza estetica si obiectul ei



Distinctia dintre trairea efectiva a emotiei si expresia ei tine de forma si
de psihologie: artistii invata sa exprime un lucru, in special emotii, descoperind
formele, care pot fi naturale sau conventionale. Legatura dintre zambet si
fericire pare una naturala. Legatura dintre o fata de masa cu patratele rosii,
prezenta intr-un cadru de film si sentimentul de siguranta si onestitate e pur
conventionala. In acest caz, istoria conexiunilor si imaginile precedente
determina forta de expresie a unui simbol vizual.

Teoriile expresiei merg uneori si mai departe, sustinand ca fara forta de
expresie a artei, care ne invata sa distingem intre trairile pe care le avem, nici
macar nu am putea avea emotii in sensul curent al termenului. De pilda,
instinctul de reproducere este fara indoiala natural, asa cum natural este si
instinctul parintilor de a-si proteja copiii. Cuvantul 'dragoste' are deci un sens
natural. Insd dragostea romantica datoreaza mult din identitatea ei emotionala
povestirilor, poeziilor si cantecelor aparute in secolele XII si XIII. Se poate spune
ca expresia creeaza capacitatea de a simti intr-un anumit mod, cel putin la fel
de mult pe cat trairea anumitor emotii creeaza expresia.

Un concept esential pentru a deosebi expresia estetica de alte manifestari
emotionale este originalitatea. O expresie estetica presupune crearea unei
forme care fie are ca sursa emotia, fie ii permite acesteia sa devina o experienta
coerenta, care poate fi identificata. O data ce expresia a fost descoperita sau
creata, ulterior ea poate fi reluata si utilizata iar si iar. Ea devine parte a
resurselor noastre culturale. Totusi, repetitiile si utilizarile ulterioare reprezinta
doar niste imitatii ale originalului. Expresia estetica propriu-zisa nu este
niciodata o imitatie. Lucrurile stau exact invers fata de teoriile imitatiei. Pentru
o teorie a imitatiei, este important sa descoperim cum putem avea o imitatie
mai buna. Pentru teoriile expresiei, e important sa descoperim ceva care sa nu
fie o simpla imitatie. Teoriile expresiei fac din artist un adevarat creator.
Fiintele obisnuite depind de artisti, pentru ca ei creaza noi forme si noi moduri
de a vedea. Artistii mai putin inzestrati adauga tuse si detalii minore, dar cu
toate astea originale. Cei mai multi dintre noi suntem artisti minori, care
depindem in majoritatea expresiilor noastre de cei care ne-au educat estetic. In
esenta, suntem niste imitatori care simt asa cum au fost invatati sa simta de
catre artistii culturii lor. Prin urmare, originalitatea si creativitatea sunt marci
ale expresiei.

Un concept inrudit cu originalitatea este geniul. Cum anume reusesc
artistii si fiintele inzestrate cu sensibilitate estetica sa exprime ceea ce altii pot
sa experimenteze doar intr-o a doua instanta, ramane un mister; nu se poate
invita sau preda. Este ceva diferit, de pildd, de simplul mestesug. In
consecinta, geniul devine acea putere misterioasa de a produce forme originale.
La nevoie, pot fi create unele conditii psihologice pentru a stimula geniul. Nici
chiar geniul nu e lipsit de supraveghere; in parte, ni se spune, el nu reprezinta
decat gasirea unui mod de a invata ceea ce este necesar. Un geniu isi va gasi
intotdeauna cel mai bun maestru. Dupa ce va fi invatat tot ceea ce maestrul
putea sa-1 invete, un geniu va merge mai departe si-1 va intrece. Modelul acestei



relatii poate fi intalnit in pictura renascentista. Un tanar pictor devine ucenicul
unui maestru si i copiaza stilul. Ucenicul poate urma chiar mai multi maestri
la rand. Progresele rapide ale picturii renascentiste pot fi atribuite unui sir de
ucenici care si-au depasit maestrii inventand stiluri noi. Pictura s-a schimbat
succesiv incepand cu Giotto (1266-1337), continuand cu secolul XIV si cu opera
lui Rafael (1483-1520), apoi de-a lungul secolului XVI. Cei care au reusit sa-si
intreaca maestrii au fost geniali; cei care au ramas la nivelul maestrilor,
indiferent cat de buni au fost, erau simpli mestesugari. Modelul oferit de istoria
artei se repetd in maniere diferite si in alte forme artistice. In ciutarea
originalitatii expresiei, poezia a trecut de la modelele clasice la forme mai libere.
Geniul, s-a spus, va triumfa in fata oricarei adversitati si va gasi intotdeauna
noi cai de a-si exprima emotiile, abandonand formulele artistice imitative si
rasuflate. Noi, ceilalti, ne vom exprima incantarea si, in modul nostru propriu,
vom evalua posibilitatile estetice care ni se deschid.

Teoriile expresiei au nevoie de o metoda de a distinge intre arta si non-
arta. Atat timp cat expresia estetica e naturala si reprezinta o emotie subiectiva,
ea nu are nevoie de nimic in plus in afara de cele mai bune conditii pentru a o
experimenta. In aceasta privinta, teoriile expresiei conduc in ultima instanta la
un fel de abordare idealizata, descrisa uneori ca dezinteresare. Oricine poate —
si chiar trebuie — sa aiba propriile experiente estetice, 'smecheria’ constand
doar in i fi constient de ele si in a nu le pierde printre formele mai complexe ale
existentei noastre. Totusi, tipul de expresie care produce arta trebuie deosebit
de reluarile ei imitative. Daca arta este expresie, atunci orice obiect care nu
satisface

Analiza estetica si obiectul ei conditiile expresiei este non-arta, indiferent
cat de mult ar semana cu arta si oricat de mult ar suna ca ea. La fel, orice este
expresiv este arta, chiar daca nu a fost creat din capul locului cu aceasta
intentie. Astfel, o vaza frumoasa este un obiect de arta, chiar daca creatorul ei
este un olar care avea nevoie de bani si a facut-o pentru a servi la caratul apei.
Insa un poem sau o piesa de teatru care copiaza un alt poem sau o alta piesa
nu este arta, chiar daca ofera placere si poate fi citita sau interpretata intr-o
maniera indistincta de arta adevarata. Scopurile expresiei sunt auto-continute;
arta exprima emotii. Scopurile non-artei sunt extrinseci, pe cand opera e
destinata sa produca un anumit efect prin mijloace cunoscute. Astfel de opere
pot fi foarte izbutite ca mod de a-si atinge scopurile. Producatorii de filme
contemporani au succes sau rateaza in functie de capacitatea de a manipula
materialul artistic astfel incat sa castige un public larg, iar regizorii sunt
rasplatiti regeste daca ofera ceea ce au promis. Dar, spun aceste teorii ale
expresiei, astfel de creatii nu sunt opere de arta. Le lipseste originalitatea si
interesul formal intrinsec care constituie marca expresiei autentice.

Teoriile expresiei au, prin urmare, doua consecinte. In primul rand, ele
justifica experienta estetica subiectiva, bazata pe idei si emotii pe care noi ca
indivizi le consideram placute in sine. Expresia reprezinta capacitatea noastra
innascuta de a da o forma emotiei si senzatiei si de a gasi placere in forma



respectiva, independent de modul cum valorificam mai departe experienta
noastra. In aceasta privinta, teoriile expresiei deplaseazi experienta estetica
spre individ, spre psihologie si o fac sa fie independenta de sistemele metafizice
si de judecata exterioara. Insa atunci cand teoriile expresiei ajung la art, ele
trebuie sa explice proiectia formei asupra unui material care este fix si este
accesibil publicului. Astfel, teoriile expresiei ajung sa creeze un cult al
artistului. Originalitatea este o conditie necesara a artei si doar geniul poate fi
original. Capacitatea noastra de a avea experiente estetice se dovedeste a fi
dependenta de artistii care ne ofera mijloacele pentru a ajunge la o expresie
personalad. Nu suntem atat de independenti pe cat credeam. In existenta
noastra constienta, invatam sa fim artisti de la creatorii care ne pun la
dispozitie expresiile pe care le putem folosi.

Teoriile expresiei propuse de estetica si de istoria artei exercita cu
siguranta o anumita atractie. Ele dau un raspuns indoielilor formulate de
teoriile imitatiei in privinta statutului artei si al artistului, precizand motivul
pentru care pretuim arta si pentru care suntem nevoiti sa reactionam astfel:
pentru ca fara. Ea ar fi incoerente senzatiile noastre si am aluneca inapoi spre
reactiile instinctive, pre-umane fata de experientele pe care le avem. Teoriile
expresiei nu ne cer sa acceptam constructii metafizice grandioase. Ele pornesc
de la propriile noastre experiente individuale, iar structura lor decurge din
dorinta noastra de a cunoaste si de a intelege cu ajutorul experientei proprii si
nu din afirmatiile despre lume si despre realitate in ansamblul ei. Teoriile
expresiei fac apel la intuitia care spune ca, indiferent ce altceva se mai petrece
in arta, impresiile mele nu pot fi cu totul gresite, din moment ce le am. Ma pot
insela asupra raspunsului la intrebarea ce este lumea sau ce e bine si ce e rau,
dar emotiile mele estetice imi apartin si nu ma pot insela in privinta lor. Ilar
cand e vorba de arta, cu totii simtim ca nu tot ce isi spune arta este intr-adevaT
arta si ca unele lucruri care nu se autointituleaza astfel ar merita acest nume.
S-ar putea sa nu fiu sigur care ce este, dar sunt sigur ca exista o diferenta.
Teoriile expresiei ofera un mod de a explica aceasta intuitie care ne spune ca
trebuie facute anumite distinctii.

Cu toate astea, teoriile expresiei sunt expuse la tot atatea obiectii ca si
teoriile imitatiei. In primul rand, ele au o anumita imprecizie, care nu pare si
fie accidentala, ci congenitala. Indiferent ce ar fi lucrul care precede expresia,
prin definitie el nu poate fi cunoscut, pentru ca nu a fost exprimat, iar o data
exprimat, nu poate fi cunoscut decat in forma expresiei. Asadar, nici o forma
expresiva nu imi permite sa descriu expresia insasi. Trebuie sa incerc s-o fac,
asa cum as incerca sa judec un produs citindu-i reteta: daca cunosc
ingredientele, s-ar putea sa mearga. Totusi, teoriile expresiei pretind ca
identifica elementele componente, ca si modul in care ele functioneaza. O mare
parte a filosofiei s-a ocupat cu precizarea acestor concepte. Nu e deloc un lucru
demn de dispret, insa daca geniul este pur si simplu o persoana care poate
exprima ceea ce altii nu pot, un geniu auto-proclamat poate oricand sa spuna
ca nu a fost inteles pentru ca altii nu au invatat inca noul mod de expresie.



Este o remarca suficient de adevarata ca sa ne faca sa ezitam atunci cand
respingem astfel de pretentii ale artistilor. In esenti, ea poate fi chiar
irefutabila, deoarece nici o evidenta empirica a contrariului nu e posibila.
Afirmatiile globaliste, care sustin ca in ultima instanta suntem cu totii artisti si
ca toate limbajele si reprezentarile sunt expresive, ajung sa fie

Analiza estetica si obiectul ei lipsite de continut deoarece includ prea
multe lucruri. Poate ca nu toate teoriile expresiei fac obiectul acestui tip de
critica, dar toate tind sa fie vagi in sensul pe care tocmai 1-am descris.

Asa cum observam la inceputul acestei sectiuni, teoriile expresiei au
aparut atunci cand psihologia si filosofia au inceput sa se concentreze asupra
ideilor prezente in mintea fiecarui individ. Termenul 'expresie’, asa cum e folosit
de aceste teorii, inseamna expresia unei idei care apartine unei anumite
persoane. Inaintea revolutiei stiintifice din secolele XVII si XVIII, filosofia si
psihologia tindeau sa foloseasca termenul 'idee’ intr-un sens mai extins si sa se
concentreze mai putin asupra individului. Arta si experientele cu care se ocupa
estetica erau asociate mai mult cu mestesugul si cu producerea de obiecte.
Inaintea schimbadrii de perspectiva care a debutat in Renastere si s-a amplificat
in secolele XVII si XVIII, artistii in mod special erau considerati niste
mestesugari inzestrati. Ei apartineau ghildelor sau breslelor mestesugaresti si
invatau meserie mai intai ca ucenici. Chiar si artele frumoase practicate de
nobilimea culta, cum sunt poezia si muzica, tindeau sa fie arte oficiale,
oferindu-i autorului sansa de a-si dovedi maestria. Henric al XVIII-lea al Angliei
se considera un compozitor talentat, iar unele dintre compozitiile lui se
interpreteaza si astazi. El nu scria pentru a se exprima, ci pentru a-si
demonstra talentul in fata Curtii si pentru a-si incanta auditoriul.

Faptul ca teoriile imitatiei au dominat epocile clasica si medievala, fiind
apoi inlocuite de teoriile expresiei, nu constituie o limita pentru niciuna dintre
ele. Teoriile expresiei sunt nevoite sa sustina ca artistii de odinioara nu faceau
altceva decat sa se exprime pe sine, deoarece potrivit lor acesta este scopul
artei. Daca nu ar proceda astfel, n-ar mai fi teorii estetice, ci teorii despre
istoria ideilor. Asa cum marinarii de alta data puteau sa creada ca pamantul
este plat si sa navigheze corect in functie de aceasta teorie (atata timp cat nu se
aventurau prea departe), tot asa artistii de odinioara se puteau considera niste
mestesugari care imita ideile eterne si teoria lor sa functioneze totusi, atat timp
cat arta se limita la anumite tipuri de obiecte. Cand cunoasterea avanseaza,
avem nevoie de o teorie mai buna. Invers, o teorie a imitatiei trebuie sa poata
rasturna acest proces si sa explice afirmatia ca expresia nu e decat o alta forma
de imitatie, capabila acum sa reproduca viata interioara a scriitorilor si
pictorilor (ca si obiecte ale lumii exterioare) si sa raspunda

Analiza estetica si obiectul ei unor noi tipuri de activitati imitative. Dar
teoria nu este istorie si nici noi nu putem scapa atat de usor, pe considerentul
ca alegerea unei teorii nu conteaza, de vreme ce ambele pot functiona la fel de
bine. Fiecare dintre ele are consecinte potential negative si contradictorii in
raport cu cealalta.



Teoriile expresiei tind sa piarda din vedere importanta indemanarii si a
mestesugului in arta si chiar sa minimalizeze importanta artei ca atare. Emotia
devine mai importanta decat creatia. Teoriile radicale au sustinut ca opera
propriu-zisa este doar incidentala in raport cu expresia reala: actul original si
creator este in mintea artistului, care ar putea decide sa-1 faca sau nu public.
Mitul poetului taciturn si al mintii muzicale care nu cunoaste armonia si nu
canta la nici un instrument a luat nastere din teoriile expresiei. Pericolul este
ca, pe masura ce experienta estetica e impinsa din ce in ce mai adanc in
psihicul individual, procesul creator devine secundar. Chiar daca se recunoaste
existenta unei relatii stranse intre expresie si capacitatea de a materializa o
idee, materia pare a fi doar accidentala. Teoriile clasice au comparat poezia si
pictura cautand similitudini intre arte, insa conceptul de arte frumoase implica
faptul ca arta este fundamentala in raport cu formele sale particulare. Insasi
ideea ca esti artist si nu pur si simplu pictor, poet sau muzician impinge
conceptul fundamental inapoi cu un grad, astfel incat reduce importanta
produsului final. Poetii ar trebui sa poata scrie piese de teatru, sa picteze
tablouri si sa compuna muzica, deoarece toate astea sunt expresii. Daca nu
reusesc, cu putin timp si efort lipsa de indemanare ar putea fi remediata.

Pericolul unei astfel de mitologii expresive tine de faptul ca ea pur si
simplu nu corespunde activitatii reale si nici macar procesului de evaluare a
artei. Capacitatea de a produce opere de arta este rezultatul unei pregatiri
asidue si al unor deprinderi greu castigate. Teoria expresiei a avut tendinta sa
promoveze pictura ,primitiva" si arta pop, dar atunci cand aceste forme sunt
examinate mai atent se dovedesc a fi la fel de complexe si de greu de realizat
(daca sunt reusite) ca si creatiile indelung elaborate ale picturii Renasterii. Arta
nu izvoraste pur si simplu dintr-o forta expresiva interioara, pe care o simtim
cu totii. Cunoasterea istoriei formelor, stapanirea unui material artistic si
disciplina care se naste prin incercare si eroare sunt la fel de importante ca si
talentul, geniul si originalitatea creatoare pe care le avanseaza teoriile expresiei.
Daca teoriile imitatiei tind sa ignore personalitatea artistului, din considerente
mecaniciste sau metafizice, teoriile expresiei tind sa faca din aceasta
personalitate inceputul si sfarsitul artei, prin excluderea istoriei si a ideii de
mestesug.

Acelasi lucru se poate spune si despre evaluarea estetica. Pentru un
adept al teoriei expresiei, publicul ideal este descris prin termeni ca
'dezinteresat’, 'distantat’ si 'lipsit de prejudecati'. Ca sa fim cinstiti, aceste
descriptii au semnificatii speciale, pe care le vom examina in detaliu ceva mai
tarziu. Totusi, o teorie a expresiei tinde sa conceapa publicul ideal ca pe un
public care nu stie prea multe si lasa pur si simplu opera de arta sau frumosul
natural sa-si exercite efectul direct asupra psihicului individual. Un tip aparte
de teorie a expresiei subliniaza comunicarea dintre artist sau natura si
altcineva; cu cat e mai directa comunicarea, cu atat mai bine. Lev Tolstoi
(1828-1910) descrie acest proces ca pe un fel de contaminare.



Iarasi, dificultatea acestei abordari tine de faptul ca pur si simplu ea nu
functioneaza. Chiar si atunci cand suntem foarte deschisi fata de efectele noii
arte sau fata de puritatea frumosului natural, avem nevoie de o anumita
pregatire prealabila. Ceea ce stim ne permite sa vedem. Perceptia nu inseamna
o privire naiva; structurile pe care le-am asimilat ne permit sa prelucram
stimulii pe care-i receptam. Chiar si pentru a recepta muzica, trebuie sa asculti
mult in prealabil, si-ti prinde bine daca ai dobandit capacitatea de a recunoaste
formele muzicale. Nu trebuie decat sa citesti un poem ca sonetul lui Wyatt, ca
sa intelegi cat de multe lucruri iti sunt accesibile atunci cand esti constient de
stilul poetic si de forma sonetului, care il fac sa fie diferit, sa zicem, de proza
unui romancier de secol XVIII, cum este Henry Fielding.14 Cele mai bune teorii
ale expresiei gasesc o cale de a tine seama de aceste realitati evidente, insa
pentru a obtine acest rezultat sunt nevoite sa depinda de explicatii speciale.

O problema aparte in privinta teoriilor expresiei este ca tind sa neglijeze
activitatea critica si astfel, tind sa aiba dificultati cu judecata estetica. Teoriile
imitatiei aveau tendinta de a deveni prea dependente de reguli. Atunci cand
simplifica prea mult, ele apreciaza un lucru ca fiind bun sau rau in functie de
regularitatea si de conformitatea cu un set de reguli fixe; ulterior, teoria este
respinsa imediat ce artistii gasesc o cale de a incalca efectiv regulile. Teoriile
expresiei tind sa cada in extrema

Un extras din romanul lui Fielding, Tom Jones, (1749) figureaza
mAppendix.

Analiza estetica si obiectul ei cealalta. Fiecare are propriile gusturi si,
dupa cum se spune, gusturile nu se discuta. Prin urmare, judecata este
individuala, subiectiva si in ultima instanta, lipsita de orice standarde. Merge
orice. Desigur, lucrurile nu stau chiar asa, astfel incat teoriile expresiei sunt
nevoite sa gaseasca metode speciale pentru a explica de ce unele lucruri sunt
mai bune decat altele si de ce gustul unora e mai bun decat al altora. Criticii
ies destul de prost din acest proces. In cel mai bun caz, opiniile lor sunt niste
rezumate post-factum ale reactiilor publicului sau anticipari ale modului in
care acesta va reactiona. Unul din cei mai buni critici ai secolului XIX, John
Ruskin (1819-1900), considera ca, datorita faptului ca arta este dificila,
publicului ii va trebui intotdeauna mult timp ca sa-si dea seama ce e bun si ce
e rau. Menirea criticului este sa anticipeze respectiva judecata si sa usureze
acest proces. Insi, potrivit teoriei expresiei criticul nu va putea face niciodata
nimic in plus fata de orice alta persoana din randul publicul. De fapt, data fiind
preferinta majoritatii teoriilor expresiei pentru publicul naiv, neimpovarat de
asteptari culturale, criticii au o influenta negativa: n-ar trebui sa-i ascultam
prea mult, pentru ca ne vor ingradi sensibilitatea. Intr-un astfel de sistem
judecata devine haotica iar valoarea — subiectiva.

Toate acestea pot da impresia unei mai mari libertati artistice, dar
lucrurile nu stau asa. Daca fiecarei reactii subiective i se acorda o importanta
egala cu a celorlalte, cel mai mic numitor comun va avea castig de cauza. Daca
totul e la fel de bun ca orice altceva, nici o valoare nu va putea accede dincolo



de efectul imediat. Chiar daca teoria noastra ne spune ca valorile sunt
subiective, aceasta afirmatie nu corespunde modului in care functioneaza
judecata estetica. Suntem atrasi de arta si de frumos tocmai pentru ca par sa
ne ofere o valoare si o cunoastere extraordinare, care ni se par importante. O
teorie estetica trebuie sa explice cum si de ce se intampla acest lucru.

Imaginatia

Atat teoriile expresiei, cat si cele ale imitatiei acopera aceleasi fenomene
estetice. Placerea estetica, de pilda, este explicata de teoria expresiei ca fiind
placerea oferita de intuitiile care dau perceptiilor o forma si care exprima forta
mintii. In plus, o minte activi nu va fi nici plictisita, nici suprasolicitatd — ea va
percepe un echilibru placut intre toate capacitatile proprii. Teoriile imitatiei nu
neaga placerea estetica, dar o explica diferit. Ele pun pe seama imitatiei o
placere umana fundamentala, care tine de dorinta noastra de a cunoaste.
Deoarece cunoasterea inseamna, in esenta, intelegerea unei forme sau a unei
idei (o intelegere cat mai apropiata de forma particulara a lucrului respectiv),
imitatia este un mod fundamental de a cunoaste. Placerea de a imita implica,
totodata si dovada indemanarii pe care o presupune imitatia ca mod de a
construi un lucru. In aparenta, am putea combina pur si simplu cele doua
tipuri de teorii, ale expresiei si ale imitatiei — poate ca placerea estetica
inseamna tot ce am spus pana acum. Totusi, lucrurile nu stau asa, deoarece
incongruente fundamentale fac ca aceste doua abordari sa fie incompatibile. De
pilda, ele inteleg mintea umana in mod diferit: ea nu poate fi in acelasi timp
forta creatoare autonoma si instantiere minora a unei alte forte superioare.
Expresia aseaza experienta estetica la nivelul individului, imitatia o plaseaza in
universal.

Frustrarea pe care o produce acest tip de indecizie teoretica genereaza
neincrederea fata de teorie in general. Una din modalitatile in care putem evita
prea marea dependenta de teorii constituie ea insasi o teorie — teoria
imaginatiei. De-a lungul istoriei esteticii, termenul 'imaginatie' a trecut de la un
sens negativ la unul pozitiv. El a avut conotatii negative in perioada in care se
credea ca imaginatia inseamna, in esenta, fantezie si fantasma. A spune ca un
lucru este 'imaginar' era un mod de a spune ca e iluzoriu si deci, catusi de
putin real. Fantezia trecea drept un fel de boald mentala. In cel mai bun caz,
era o pierdere de vreme si o amagitoare visare cu ochii deschisi la ceva ce nu
exista si nici n-ar fi putut exista vreodata. In cel mai riu caz, ea insemna
confuzie, abatere de la ideile adevarate catre niste plasmuiri fantastice, cum ar
fi monstrii. Aceasta conotatie negativa a imaginatiei este strans legata de forta
pozitiva atribuita ratiunii si iluminarii, prin asociere cu formele ideale.
Imaginatia pare excentrica, irationala si confuza, fiind astfel in totala
contradictie cu realitatea ordonata, rationala si unica propusa de teoria
imitatiei ca obiect al copierii.

Aceasta opinie negativa cu privire la imaginatie a fost larg impartasita, nu
doar in filosofia clasica si medievala, ci si in versiunile timpurii ale
rationalismului si empirismului de secol XVII si XVIII. Atat timp cat exista un



standard mai inalt pentru cunoastere, imaginatia era suspecta. Atat Platon, cat
si Aristotel intelegeau intelectul ca fiind unitar

Analiza estetica si obiectul ei si transcendent in esenta lui. Cunoasterea
individuala era judecata in functie de concordanta sa cu formele universale.
Stiinta insasi trebuia sa se conformeze modului in care ratiunea dicta ca
trebuie sa stea lucrurile, ceea ce a facut-o sa comita unele greseli prostesti.
Cand filosofia si stiinta aristotelica au fost in sfarsit inlocuite de observatia
directa si de predictiile controlate matematic ale revolutiei stiintifice, imaginatia
trecea In continuare drept excentrica si nesigura, deoarece nu era
supravegheata de ratiune, observatie sau formule calculabile. Doar cu timpul
ea a putut prelua conotatiile pozitive pe care astazi le consideram de la sine
intelese.

Totusi, de la o perspectiva negativa la una esentialmente pozitiva asupra
imaginatiei n-a fost decat un pas mic. Daca imaginatia este privita nu ca
asociere mecanica de idei in niste combinatii fantastice, ci ca putere de a crea
forme noi, atunci ea pare foarte apropiata de forta divina. Imaginatia poate fi
asociata inspiratiei — deci fortei creatoare care se manifesta in poezie si artafara
ca artistul s-o controleze direct. Aceasta calitate ii da imaginatiei forta sa anti-
teoretica. Ratiunea si imitatia tind sa controleze procesul creativ — imaginatia
trece dincolo de ele, ca un fel de frenezie divina sau ca un act de posedare care
se exprima prin artist. Linia care desparte imaginatia de nebunie este foarte
subtire.

Joseph Addison (1672-1719) incepuse deja sa-i confere imaginatiei un
sens pozitiv atunci cand descria pacerile imaginatiei in The Spectator. Addison
asocia aceste placeri cu activitatea mentala. Totusi, in cea mai mare parte a
secolului XVIII imaginatia inca mai era considerata inamicul suspect al ratiunii
si al regulilor neo-clasice. Abia la sfarsitul secolului, cand teoriile expresiei au
devenit un loc comun, imaginatia s-a transformat intr-o forta de sine statatoare
si intr-un concurent al imitatiei. O astfel de teorie a imaginatiei apare in mod
constant in istoria esteticii ori de cate ori regulile si restrictiile academice
ameninta sa restranga activitatea artistica. Este un fapt evident, de pilda, in
cazul poetilor romantici. Samuel Taylor Coleridge (1772-1834) saluta imaginatia
ca pe un creator si divin ,Eu sunt", reiterat prin activitatea poetilor. Prin
contrast, alaturarea mecanica a imaginilor i se pare simpla iLuzie. Conceptia
lui Coleridge ilustreaza foarte bine elogiul pe care secolele XIX si XX l-au adus
imaginatiei, ca mister care se sustrage controlului teoretizarii si al criticii
excesive. Totusi, este evident ca si aceasta este tot o teorie despre activitatea
estetica.

Imaginatia primeste o forma oarecum mai organizata in teoriile ne-
romantice ale expresiei, dar si aici ea joaca rolul de antidot pentru excesul de
teorie. Imaginatia poate fi legata de jocul liber al mintii, deci de acea capacitate
a mintii umane de a se exprima pe sine in forme noi si de a transcende
categoriile prestabilite. Perceptia comuna se foloseste de caile obisnuite, pe
cand imaginatia deschide posibilitati noi, deoarece nu se limiteaza la regulile si



categoriile emise pentru ceea ce a fost deja inteles. Astfel, ea reprezinta o forta
pozitiva atat in stiinta, cat si in estetica. Vechea stiinta urmeaza cai
prestabilite, noua stiinta se rupe de paradigmele existente. Aceasta miscare
seamana foarte mult cu un joc, mai putin faptul ca genereaza cunostiinte noi.

De asemenea, imaginatia poate fi privita ca o cale de acces spre asocierile
mai profunde si mai ascunse ale mintii. Mintea constienta e supusa rigorilor
controlului rational; jocul inconstient al mintii noastre rabufneste in vise si in
arta. Imaginatia furnizeaza aceasta expresie inconstienta. Asadar, o modalitate
de a distinge intre arta si non-arta tine de teoria imaginatiei. Arta e imaginativa,
non-arta este manipulare constienta. Arta e libera, non-arta este controlata de
alte scopuri, deja fixate. In teoriile expresiei, imaginatia a devenit nu doar o
forta» pozitiva, ci aproape unicul criteriu al autenticitatii produsului artistic.

Toate interpretarile pozitive ale imaginatiei au totusi in comun o profunda
ambivalenta fata de teorie, fapt care duce la o contradictie. Pe de-o parte,
pentru a fi imaginativ un lucru trebuie sa treaca dincolo de controlul si de
explicatiile pe care le ofera teoria. Pe de alta parte, imaginatia e utilizata ca o
categorie teoretica indispensabila si prin urmare termenul 'imaginatie' devine
un termen teoretic de tipul 'fortei' in fizica. Apelul la puterea imaginatiei ar vrea
sa acopere ambele variante, iar rezultatul este ca imaginatia da impresia ca
explicd mai mult decat o face in mod real. De multe ori apelul la imaginatie se
rezuma la afirmatia ca o anumita experienta ar trebui privita din punct de
vedere estetic pentru ca e diferitd. In primele teorii empiriste, asta se reducea
pur si simplu la acel ,nu stiu ce" al emotiei. Prin urmare, imaginatia cade
deseori inapoi in obscuritate. Unele tentative interesante ale psihologiei de a-i
da un continut mai behaviorist ar putea ajuta estetica, insa deocamdata nu
avem decat promisiuni.

Un sens pozitiv ceva mai restrans al imaginatiei se poate lesne combina
cu teoriile expresiei. Teoria radicala a imaginatiei se desparte insa de teoriile
expresiei, deoarece contesta dependenta de simboluri si de forme, proprie
acestora din urma. In acelasi timp, versiunile radicale care privesc imaginatia
ca pe un joc liber sunt niste teorii anti-teoretice. Cel mai bine ar fi deci sa
privim apelul la imaginatie ca pe o noua incercare de a oferi explicatii estetice.
Daca 'imaginatia’ devine termenul estetic central, ne apropiem de limitele
esteticii filosofice: psihologia imaginatiei devine mai importanta decat metafizica
imitatiei sau teoriile epistemologice ale expresiei, Lar psihologia inlocuieste
filosofia din postura sa de cea mai buna cale de investigare a fenomenelor
estetice.

Concluzii

Estetica are ca obiect atat arta, cat si fenomenele naturale pe care teoriile
intrate in competitie le caracterizeaza ca frumoase sau expresive. Cele care ii
confera teoriei identitatea si centrul de referinta sunt obiectele estetice.
Termenul 'obiect' nu se limiteaza neaparat la obiectele fizice. Estetica se ocupa
de obiecte fizice (atunci cand analizeaza forme concrete), dar si de obiecte
abstracte sau ideale (vizate de alte tipuri de cunoastere, cum ar fi matematica)



si de obiectele perceptibile, privite independent de cauzele si efectele lor. Daca
luam termenul 'obiect’ in cel mai larg sens posibil, putem privi teoriile estetice
rivale ca pe niste modalitati diferite de a explica obiectele estetice si modul in
care le putem cunoaste.

Estetica a fost dominata de trei tipuri de teorii, definite aici in functie de
liniile lor generale. Teoriile imitatiei pornesc de la metafizica — de la existenta —
si definesc obiectul estetic ca pe o imitatie a unor realitati fundamentale, cum
ar fi formele sau obiectele reale si utile. Imitatia inseamna deci mai mult decat
copiere: ea reprezinta o modalitate de a construi un lucru astfel incat sa se afle
in relatie cu un alt lucru, considerat 'mai real.' Asadar, teoriile imitatiei au
nevoie de o metafizica care sa ne spuna ce este real si ce este mai real decat
alte lucruri existente. Obiectele estetice pot fi deci plasate mai sus sau mai jos
in raport cu alte obiecte care fac parte din universul lucrurilor existente.
Teoriile expresiei au devenit mai proeminente atunci cand intrebarile despre
modul in care putem cunoaste lucrurile direct si stiintific au luat locul
metafizicii care sustinea teoriile imitatiei. Teoriile expresiei conecteaza mintea
umana individuala la lumea obiectelor, ideilor si experientelor. Versiunile foarte
'tari' ale acestor teorii fac ca obiectele estetice si expresia estetica sa fie in
principiu sinonime cu cunoasterea insasi; versiunile mai modeste

Analiza estetica si obiectul ei considera arta drept o activitate a mintii
umane care gaseste placere in capacitatea de a-si ordona, exprima si concretiza
propriile idei. In diferitele lor forme, teoriile expresiei explica fenomenele estetice
— arta si frumosul - prin relatie cu modurile de a ordona ceea ce stim. In sfarsit,
una din componentele expresiei si anume imaginatia, pare uneori atat de
importanta incat ar trebui considerata drept punctul de plecare al unui alt tip
de teorie. Imaginatia este descrisa ca fiind acea capacitate creativa a mintii
umane de a se proiecta pe sine si de a construi obiecte noi. Astfel, ea este atat
creativa, cat si ludica, dand efectiv viata unor lucruri care nu au existat inainte
si care n-ar fi putut exista fara activitatea artistului.

Teoriile imitatiei sunt criticate deoarece, pentru ca imitatia sa constituie o
latura semnificativa a creatiei, este nevoie de o metafizica a formei. Daca
imitatia nu are aceasta anvergura, ea devine copiere mecanica. Punctul forte al
teoriilor imitatiei tine de explicarea rolului mestesugului si al prezentei
obiectelor de arta. Teoriile expresiei sunt criticate pentru tendinta de a-si plasa
afirmatiile dincolo de posibilitatea vreunei testari si de a se concentra doar
asupra emotiilor, in dauna tehnicii si a obiectelor materiale. Daca expresia este
cea care genereaza obiectele estetice, va exista tendinta de a respinge operele de
arta concrete ca pe niste simpli intermediari, ca pe niste mijloace pe care le
utilizam cu scopul de a ne stimula mintea si de a declansa experiente estetice.
Atunci cand imaginatia devine o teorie de sine statatoare, ea apeleaza la un
mecanism sau la o facultate mentala adesea misterioasa, care nu poate fi
descrisa in nici un alt mod. Prin urmare, cercetarile asupra imaginatiei devin
fie nebuloase, fie — daca se desfasoara la nivel empiric — intra pe taramul
psihologiei.



Atunci cand evaluam aceste trei tipuri de teorii e important sa tinem
minte ca aici sensul cuvantului 'teorie' este acela de 'explicatie concurenta data
obiectelor si experientelor estetice'. Fiecare teorie trebuie sa explice cat mai
mult posibil din subiectul pe care si l-a propus. Aceste teorii nu pot fi
combinate pur si simplu, deoarece explicatiile pe care le dau lucrurilor pe care
le avem in fata ochilor — arta si frumosul natural -sunt incompatibile.

Atat analiza formala, cat si teoriile concurente privind obiectele estetice
ne impun o privire atenta asupra obiectului acestei discipline. Forma si
continutul ne permit sa vorbim despre experienta noastra intr-o

Dabaey Townsend maniera analitica. Teoriile imitatiei si cele ale expresiei
ne ofera explicatii contradictorii cu privire la experienta noastra si la modul in
care o dobandim. Imaginatia trece peste cele doua variante pentru a elibera
estetica de teorie, dar cu toate astea reprezinta ea insasi o teorie. Urmeaza sa
vedem cum se aplica aceste analize si teorii relatiilor concrete care alcatuiesc
lumea artei.

Referinte si sugestii de lectura Analiza formala

Forma si continut

O colectie care include texte despre forma, urmarita atat in stiinta, cat si
in arta, este cea a lui Lancelot Law Whyte, (ed.), Aspects ofForm (Bloomington:
Indiana University Press, 1971).

Forma si continut in arta

Distinctia forma/continut in artele vizuale si elementele de analiza
formala utilizate aici respecta fn linii mari metodele propuse de Clive Bell, in Art
(New York: Capricorn Books, 1958) si de Roger Fry in Vision andDesign
(London: Chatto & Windus, 1920) si in Transforma-tions (London: Chatto &
Windus, 1926). Exemplul folosit imi apartine.

Comparatiile formei

Expresia pe care a folosit-o Horatiu este ,, Ut pictura poesis" — un poem
este ca o pictura. Ea se gaseste in cartea sa, Arta Poetica, disponibila in mai
multe variante de traducere. In ce priveste comparatia intre poezie si pictura in
secolul XVIII, vezi in special G. E. Lessing, Laokoon (prima

Analiza estetica si obiectul ei editie 1766; New York: Farar, Strauss &
Giroux, 1957). Argumentul clasic in favoarea muzicii pure poate fi gasit in
Eduard Hanslick, The Beautiful inMusic (Indianapolis: Bobbs-Merrill, 1957).
Pentru o lectura suplimentara privind estetica muzicala, vezi Stephen Davies,
Musical Meaning andExpression (Ithaca: Corneli University Press, 1994); Peter
Kivy, Music Alone: Reflections on the Purely Musical Experience (Ithaca: Corneli
University Press, 1990), The FineArts of Repetition: Essays in the Philosophy
ofMusic (New York: Cambridge University Press, 1993) si Authenticities:
Philosophical Reflections on Musical Performance (Ithaca: Corneli University
Press, 1995); Jerrold Levinson, Music, Art, andMetaphysics (Ithaca: Corneli
University Press, 1990) si Aaron Ridley, Music, Value and the Passions (Ithaca:
Corneli University Press, 1995).

Obiectele estetice Ce este un 'obiect'?



Un bun punct de plecare in analiza obiectelor estetice este articolul lui
Richard Rudner, ,, The Ontological Status of the Aesthetic Object", in Philosophy
and Phenomenological Research 10 (1949-1950: 380-388). Ontologia estetica
face obiectul cartii lui Nicholas Wolterstoff, Works and Worlds of Art (Oxford:
Clarendon Press, 1980). In problema identificarii obiectelor, vezi P. F. Strawson,
Individuals (London: Methuen, 1959). Pentru alte discutii privind atitudinea
estetica, vezi sectiunea ,Criticii si critica de arta", din capitolul 4 al acestei
carti.

Obiectele estetice

Doua teorii fundamentale despre imitatie sunt ce, a a lui Platon, expusa
in Republica, cartea X, (Platon, Opere, Bucuresti: Edjtura Stiintifica si
Enciclopedica, 1986, traducere de Andrei Cornea), unde imitatia este tratata ca
un concept ierarhic si cea a lui Aristotel, in Poetica (Bucuresti: Editura
Academiei, 1965, traducere de D. M. Pippidi), unde 'imitatia’' inseamna lucru
fabricat. Ambele carti sunt disponibile in multiple versiuni. Pentru o prezentare
concisa a schemei alegorice medievale, vezi Scrisoarea a X a, in Dante Alighieri,
Letters of Dante (Oxford: Oxford University Press, 1966). Pentru muzica vazuta
ca o forma de imitatie, vezi Susan Langer, Philosophy in a New Key (New York:
Mentor Books, 1942), cap. 8. Diferentele de reprezentare simbolica specifica
diferitelor forme de arta sunt analizate de Nelson Goodman in Languages ofArt
(Indianapolis: Hackett, 1976), in special in capitolul 5. Teoriile expresiei au
aparut la sfarsitul secolului XVIII, insa doua dintre versiunile cele mai
importante concepute in secolul nostru sunt Estetica lui Benedetto Croce
(Bucuresti: Editura Univers, 1971, traducere de Dumitru Tranca) si R. G.
Collingwood, The Principles ofArt (New York: Oxford University Press, 1958). Un
tip diferit de teorie a expresiei apare la succesorii lui Kant, in special la Emst
Cassirer, in Philosophy of Symbolic Forms, (New Haven: Yale University, 1953)
si Susan Langer, Feeling andForm (New York: Charles Scribner's Sons, 1953).
O versiune contemporana a acestei teme o reprezinta cartea lui Alan Tormey,
The Concept of Expression (Princeton: Princeton University Press, 1971). Multe
dintre elementele care compun teoria expresiei isi au originea in Critica
facultatii de judecare a lui Immanuel Kant (Bucuresti: Editura Stiintifica si
Enciclopedica, 1981, traducere de Vasile Dem. Zamfirescu si Alexandru Surdu).
In chestiunea geniului, vezi in special ss 46-50, iar expunerea integrald a
conceptului de estetic ca ,forma dezinteresatd" poate fi gasita in ss 1-4. In
Principles ofArt, Collingwood foloseste din plin distinctia intre arta si pseudo-
arta. Teoria lui Tolstoi potrivit careia arta este o ,forma contagioasa de
comunicare" poate fi intalnita in Lev Tolstoi, What is Art? (New York: Liberal Art
Press, 1960). Teoria estetica a lui Ruskin este cuprinsa in John Ruskin,
Modern Painters, vol. L (New York: Wiley, 1885). Sensul pozitiv al conceptului
de imaginatie apare la Joseph Addison in ,The Pleasures of the Imagination",
The Spectator, nr. 409,411 -21 (New York: E. P. Dutton, 1933) si este dezvoltat
de Samuel Taylor Coleridge, in Biographia Literaria (London: Dent, 1962), cap.
13. Vezi de asemenea si Kant, Critica facultatii de judecare, s35. Pentru alte



discutii utile asupra imaginatiei in poezia romantixa, vezi CM. Bowra, The
Romantic Imagination (Oxford: Oxford University Press, 1949) siM. H. Abrams,
The Mirror and the Lamp (NewYork: Norton, 1958).

Artistul si opera de arta

Operele de arta apar in culturi diferite si in contexte diferite, avand
multiple utilizari distincte. In prezent lumea artei cuprinde totul, de la pop art
la muzica clasica, de la artizanat la sculptura ambientala. Arta a avut
intotdeauna diverse forme si utilizari. Au fost descoperite picturi rupestre si
sculpturi preistorice anterioare oricarui text scris. Pornind de la niste analogii
tarzii, putem doar sa presupunem ce rol au jucat aceste obiecte in momentul
aparitiei lor. Exista doua posibilitati certe: (i) ele tin de ritualul si de contextul
religios si (ii) ele slujeau ca obiect al jocului si delectarii. Stim ca operele de arta
serveau unor scopuri serioase -erau obiecte ale adoratiei, faceau ca zeitatile sa
poata fi imaginate si erau purtatoarele unor mesaje religioase si dinastice. Ele
sunt simboluri fara de care culturile nu si-ar fi putut cunoaste propria
identitate. Operele de arta au jucat un rol central chiar in filosofie — teatrul,
muzica, dansul, sculptura, poezia si retorica, toate comunicau ideile, imaginile
si gandurile in jurul cirora s-a dezvoltat filosofia. Insa operele de arta furnizau,
totodata, placere. Arta decorativa nu servea neaparat unor scopuri utilitare, iar
statutul care i se atribuie in mod curent cu greu poate justifica efortul si
pasiunea care stau in spatele ei. Ne dorim opere de arta pentru ca ele ne ofera
placere. Ne bucura vederea unei cladiri frumoase, a unui desen complicat, a
unei gradini sau a unui dans. Ne pierdem timpul cu poezia, teatrul si
povestirile pentru ca asta ne face placere — nimic altceva n-ar putea justifica
efortul de a le scrie si de a le interpreta. Avem toate motivele sa credem ca,
oriunde a fost suficient timp si o suficienta detasare de grija pentru
supravietuire, operele de arta au indeplinit aceste functii. Totusi, dincolo de
asta trebuie sa fim prudenti cu generalizarile care au ca obiect tipurile de
utilizari si de placeri asociate artei. Una din trasaturile remarcabile ale artei
este ca ea nu tine seama de asteptari sau de reguli.

Exista totusi o trasatura comuna tuturor acestor specii artistice: ele nu
apar pur si simplu, ci sunt construite intr-o anumita maniera, intr-un anumit
moment si intr-un anumit loc. Cand spunem ca operele de arta sunt construite
nu e nevoie sa facem vreo supozitie in privinta artistilor. Simpla analiza a
relatieidintre cel care produce si obiectul produs ne poate oferi deci o
modalitate es-entiala de a aborda fenomenele estetice. Procedand astfel nu
apelam la o prejudecata in privinta statutului frumosului natural care va trebui
explicat intr-o alta secventa a discutiei noastre. Putem porni de la faptul
evident al producerii operei de arta, fara sa hotaram dinainte cum se vor potrivi
intre ele toate piesele acestui puzzle.

Intentiile artistului

Stabilirea intentiilor

Atunci cand abordam un obiect estetic construit intr-o anumita maniera,
pare firesc sa incepem prin a ne intreba care a fost intentia autorului.



Observatia e valabila in special in cazul obiectelor estetice, deoarece ele nu sunt
definite in intregime de acele intentii care determina scopurile lor utilitare. Asta
nu echivaleaza cu a spune ca obiectele estetice si operele de arta nu au
asemenea functii: un roman poate fi folosit de autorul lui pentru a face bani,
pentru a inspira anumite gesturi (ca in cazul Colibei unchiului Tom), sau
pentru a analiza subiecte morale si sociale (ca in cazul lui Adio arme, de Emst
Hemingway); autorul poate viza toate aceste scopuri. Insa chiar si atunci cand
obiectul estetic are o astfel de utilizare sau multiple utilizari, nu de aici pornim
in analiza noastra. Caracterul lui estetic decurge din faptul ca este o opera de
arta de un anume tip; in aceasta privinta, operele de arta nu seamana cu
obiectele utilitare. Computerul meu, la care scriu aceasta propozitie,
functioneaza — acesta este princ ipalul lucru pe care trebuie sa-1 stiu despre el.
Vreau sa stiu cum functioneaza si daca va indeplini functia pentru care este
destinat. Intentia utilitara vizeaza deci indeplinirea unei anumite functii, iar
atunci cand stiu despre ce functie este vorba si ce anume presupune ea, stiu si
daca computerul meu o va indeplini sau nu. Pe de alta parte, in privinta
obiectelor estetice intentia creatorului pare sa

Artistul si opera de arta conteze mai mult. Poate ca romancierul a
urmarit sa stimuleze un anumit gen de actiune sau sa creeze situatii care
infatiseaza diferite complicatii morale; in acest caz, utilitatea operei respective
decurge de la sine. In arta, avem tendinta de a-11isa pe autor sa decida; in
cazul obiectelor utilitare, non-estetice, tindem sa lasam decizia pe seama
functiei si a utilizatorului. Atunci cand ne intrebam daca obiectul corespunde
sarcinii pe care o are de indeplinit, ne adresam utilizatorului; daca insa
intrebarea este ,,despre ce e vorba aici?", tindem sa ne adresam autorului.
Imaginati-va ca cineva ar formula fata de un roman obiectia ca el nu contribuie
la progresul societatii. Autorul ar putea replica spunand ca nu asta a fost
intentia lui, ci aceea de a oferi placere, de a-1 pregati pe cititor pentru viata
vesnica sau de a semnala limitele romanului. Toate aceste raspunsuri pot
respinge obiectia respectiva. Daca cineva obiecteaza ca un computer este prea
lent pentru a rula programele actuale, n-ar fi un raspuns potrivit daca
fabricantii ar spune ca intentionau sa faca un computer mai usor de folosit.
Intentiile par sa fie o componenta naturala a obiectelor estetice, intr-un mod
care nu se aplica si obiectelor utilitare.

Avem la dispozitie mai multe modalitati de a determina intentia estetica a
celui care produce un obiect estetic. Putem, desigur, sa intrebam pur si simplu,
dar aceasta nu e o metoda satisfacatoare, din mai multe motive. Autorul poate
fi necunoscut, decedat sau inaccesibil din alte considerente. Sau, s-ar putea sa
nu fie vorba despre un singur autor. Filmele si cladirile sunt rezultatul unei
colaborari si atunci pe cine sa intrebi? S-ar putea ca autorul sa nu fie apt de a
da un raspuns. Capacitatea de a fabrica un anumit lucru nu presupune
intotdeauna si capacitatea de a-1 descrie. Pe de alta parte, in anumite situatii
artistii ne-au oferit unele indicii privind intentiile lor. Unele miscari artistice au
fost insotite de manifeste. Pictorii renascentisti au redactat tratate amanuntite



despre arta picturii, iar in secolul XVIII unii dintre cei mai importanti pictori au
descris in detaliu ce insemna pictura pentru ei. De asemenea, artistii si-au
comentat pe larg propria opera. Ar fi o prostie sa negam faptul ca spusele
autorului au o anumita relevanta in ce priveste opera.

Cu toate astea, intentiile autorului trebuie deseori deduse din contextul
si din practica epocii. Un pictor ca Sir Joshua Reynolds (1723-1792) ne spune
in Discursurile sale o multime de lucruri despre ce considera el ca este pictura
si cum ar trebui practicata, insa din imaginea de ansamblu asupra artei
portretului in secolul XVIII — imagine pe care o obtinem examinand practicile
artistilor s i modul in care ei incercau sa-si prezinte subiectele — putem afla mai
nralte. Cei mai mari portretisti aveau, de pilda, ucenici si elevi care deprindeau
mestesugul de la ei. Constructia de ansamblu a tabloului si figura principala
erau realizate de maestru, insa fundalul era incredintat ucenicilor. Asta ne da o
idee despre intentiile pictorului, fiindca ne spune ce anume era considerat
important si ce trecea drept secundar. E mai greu sa ne imaginam pictori care-
si concep opera ca pe o expresie a propriei personalitati, nepermitand altcuiva
sa lucreze la tabloul lor, decat pictori care-si concep opera ca pe o forma de
imitatie. Totodata, contextul ne spune ceva si despre intentii. In variantele lor
timpurii, unele romane uzau de anumite forme de burlesc si de fraze licentioase
(de exemplu, The Adventures of Peregrine Pickle de Tobias Smollett, publicat in
1751). Intentia era, evident, aceea de a cuceri un anumit public. Ulterior s-au
scris romane mai sobre, cu o intentie net diferita — ele urmareau sa respecte
viata reala, asa incat s-a stabilit un alt set de conventii si nu s-a mai apelat la
aceleasi mijloace stilistice exagerate.

Comunicarea: cunoasterea intentiilor autorilor

Cautarea informatiei privind intentiile autorului presupune sa faci apel la
ceea s-a comunicat deja. Asta ne conduce la teoria potrivit careia relatia dintre
artist si opera de arta se bazeaza pe dorinta de a transmite ceva. Obiectul
estetic este considerat un fel de limbaj. Uneori el este literalmente construit din
elemente al limbajului, fie vorbit, fie scris, dar se poate spune ca pana si
cladirile si operele muzicale au un limbaj al lor, care comunica intentiile
arhitectului sau ale compozitorului. Ceea ce se comunica este mai intai inteles
de catre autor (poate in limbajul specific acelei forme de arta), si apoi este
exprimat intr-un limbaj propriu obiectului estetic. Scopul obiectului estetic este
sa exprime ceva, iar noi aflam acest lucru intrebandu-ne ce anume se
comunica sau ce incearca artistul sa ne transmita.

Aceasta teorie prezintd cateva avantaje. In primul rand, analogia cu
limbajul ofera o modalitate de a aborda operele de arta. Daca cititul si
ascultatul sunt in general acte de comunicare, atunci ele ar trebui sa ramana
acte de comunicare si atunci cand citim o opera de arta sau cand o auzim - fie
in sens literal, fie in sens figurat. (Vom reveni la aceasta

Artistul si opera de arta analogie in capitolul 4, cand vom analiza relatia
dintre artist si opera de arti). In al doilea rand, tratarea relatiei dintre artist si
opera de arta ca act de comunicare ne permite sa spunem ca artistul a incercat



sa ne comunice ceva, dar dintr-un motiv sau altul a esuat. Nu intotdeauna
reusim sa ne exprimam intentiile in mod corect. Toti am fost macar o data
gresit intelesi, fie pentru ca ne-am exprimat eronat, fie datorita unui esec al
comunicarii. ,Aici avem de-a face cu o eroare de comunicare", ii spune seful
bandei personajului interpretat de Paul Newman in Cool Hand Luke. Nu numai
ca intre intentie si comunicare poate exista o ruptura, dar chiar putem
cunoaste acest lucru, iar uneori ne putem da seama si care au fost cu adevarat
intentiile artistului. Astfel par sa stea lucrurile in cazul artei; esecul poate fi ori
de partea artistului, ori de partea publicului, iar faptul ca ne concentram
asupra intentiilor ne ajutd sa umplem acest gol. In sfarsit, daca relatia dintre
autor si ceea ce este produs se rezuma in esenta la comunicarea intentiilor,
asta ne ajuta sa explicam de ce consideram ca obiectele estetice si in special
arta, sunt atat de importante. De multe ori nu avem nici o alta cale sa accedem
la sentimente mai profunde. Muzica, de pilda, ne poate oferi o intensa expresie
a emotiilor, chiar daca acestea nu sunt traite de nimeni in momentul respectiv.
Nici un alt mijloc de expresie nu e la fel de eficient. Sentimentele complexe pe
care le concentreaza teatrul sau sentimentele de adoratie religioasa pe care le
exprima unele tablouri ar ramane simple experiente private daca intentiile
autorului nu ar fi comunicate prin opera. Toate acestea subliniaza importanta
relatiei dintre autor si obiect, vazuta ca relatie intre sentimente sau intentii si
exprimarea lor prin intermediul obiectului estetic.

Fara indoiala, exista trei obiectii puternice la ideea relatiei dintre autor si
obiectul estetic inteleasa ca o comunicare intentionala. In primul rand, exista
creatii pentru care nu putem identifica un singur autor ale carui intentii sa fi
fost decisive pentru opera. Sa analizam urmatoarele doua exemple. O catedrala
medievala poate fi considerata opera unui mester constructor; totusi, proiectul
ei combina deseori stilurile mai multor perioade istorice, dovedind influenta
episcopilor si a canoanelor. Cladirii in sine ii trebuie decenii, uneori chiar secole
pentru a fi terminata si uneori acest proces comporta schimbari substantiale de
proiect. Decoratiunile si sculptura, care sunt parti esentiale ale oricarei
catedrale, raman la discretia diversilor artisti si artizani. Despre o catedrala se
poate spune ca a crescut, la propriu si nu ca ar fi fost construita potrivit unei
singure conceptii artistice. Totusi, rezultatul este deseori si monumental si
extraordinar de convingator. Putem vorbi despre intentiile bisericii sau ale
culturii respective, dar nu exista nimic de tipul unei intentii psihologice unice
la care sa ne referim atunci cand intelegem si apreciem constructia finala.

Sau, si ludm in considerare producerea unui film de succes. Intr-adevar,
in primele zile ale cinematografiei, intreaga productie — de la conceptie la
montaj — putea fi in mainile unui singur regizor-producator. Paralela dintre
producerea unei pelicule narative si desfasurarea epica a unui roman ar putea
sugera ca filmele au autori ca si romanele, iar regizorul pare candidatul ideal.
Totusi, chiar si in cazul primelor filme regizorul a fost rareori un autor
independent, in sensul in care este independent un romancier. Mai intai ca
multe dintre aceste prime filme erau improvizatii, iar in al doilea rand ele



urmau niste retete furnizate de cultura populara. Pe masura ce productia de
filme a progresat si a devenit mai complexa, ideea regizorului ca autor a devenit
problematica. O teorie recenta privind arta cinematografica, asa numita teorie a
regizorului-autor, nu vorbeste despre regizor ca despre autorul unui singur
film, pentru ca aceasta descriere nu mai e plauzibila, ci se refera in schimb la
ansamblul unei creatii, la filmele regizorului respectiv intr-o perioada mai lunga
de timp, ca si cum ele ar constitui o singura opera a carei coerenta ar rezulta
din viziunea autorului. Cand John Ford spunea ,eu fac westernuri", nu un
singur film, ci o intreaga abordare a temei dadea continut acestui enunt
simplu. Un singur film datoreaza regizorului probabil la fel de mult cat si
producatorului, realizatorului, regizorului de montaj si chiar sistemului de
distributie. A cauta intr-un film mesajul pe care regizorul sa fi vrut sa-1
transmita reclama o singura prezenta constienta, prezenta care pur si simplu
nu exista.

Chiar daca am considera aceste exemple drept cazuri speciale, tot ar
trebui sa explicam toate operele de arta care s-au nascut ca rezultat al unui
mestesug practicat fara nici o intentie aparenta de a obtine mai mult decat un
produs reusit, eficace si usor de vandut. Poate ca olarilor si ceramistilor le face
placere sa fabrice obiecte frumoase, dar pare putin cam mult sa ne imaginam
ca, dincolo de crearea unui exemplar reusit dintr-o categorie de obiecte capabile
sa satisfaca un utilizator potential, ei s-au angajat intr-o activitate de
comunicare intentionala. Prin urmare, Artistul si opera de arta desi in general
ar putea fi o strategie utila sa ne intrebam cu privire la unele opere de arta ce
anume a vrut sa comunice artistul, intentiile singure nu pot explica totul,
deoarece s-ar putea sa nu ne putem referi la un singur artist si chiar daca ar fi
unul singur, nu-i putem atribui intotdeauna intentia constienta de a produce
arta.

Chiar si atunci cand e vorba de un singur artist, o incercare de a aborda
relatia lui cu opera in termenii intentiilor personale ridica unele probleme.
Deseori nu avem nici o posibilitate sa aflam care au fost intentiile artistului. Sa
analizam putin modalitatile de a cunoaste aceste intentii. Am putea avea niste
marturii directe, sub forma declaratiilor, manifestelor sau comentariilor. Dante,
de pilda, explica detaliat intr-o scrisoare catre unul dintre sprijinitorii sai cum
ar fi vrut sa fie cititd Divina Comedie. In cazul unei opere complexe, cu multe
nivele ale alegoriei, un ghid privind intentiile autorului este cat se poate de util.
Avem o transcriere a audierii lui Paolo Veronese de catre Inchizitie, in care
pictorul trebuia sa-si apere conceptia despre reprezentarea Cinei Cea de Taina
de acuzatia ca ar fi fost prea profana. Ea ne ofera o fascinanta imagine asupra
a ceea ce dorea sa realizeze un pictor de secol XVI, insa astfel de marturii sunt
rare. E mult mai probabil sa avem comentarii ale vremii si marturii indirecte,
extrase din autobiografie si din documente. Dar chiar si atunci cand exista,
astfel de materiale ne ofera doar o marturie indirecta despre o opera de arta.
Deductiile noastre trebuie sa se sprijine pe probabilitati, care rareori depasesc
statutul de simple presupuneri. In cazul in care capacitatea noastra de a emite



aprecieri estetice ar depinde de astfel de informatii, multe opere de arta ar
deveni inaccesibile, pe masura ce cunostiintele noastre despre autorii lor s-ar
diminua. Ce-am mai putea face cu operele anonime, ai caror autori raman
necunoscuti? Daca despre Shakespeare nu stim cu mult mai mult decat
numele si testamentul, asta inseamna ca nu-i cunoastem opera? O data ce
artistul a decedat, iar insemnarile s-au pierdut, accesul nostru exterior la
intentiile sale incepe si el sa dispara.

Raspunsul cel mai frecvent la aceasta problema este ca ne-a ramas opera
si ca putem deduce din ea intentiile autorului. Atunci cand ascultam un mars
impetuos putem deduce cu siguranta ca, desi compozitorul nu era cuprins de
patos, iar muzicienii nu-si fac decat meseria, nimeni n-ar fi compus o astfel de
piesa muzicala fara intentia ca publicul sa fie miscat. Toate astea sunt
adevarate. O mare parte din discutiile pe care le purtam cu privire la intentii nu
sunt, de fapt, decat niste discutii deghizate despre reactiile noastre. Din doua
interpretari ale unui poem, putem spune ca una singura este interpretarea la
care s-a gandit autorul, pentru ca e de asteptat ca majoritatea cititorilor sa
reactioneze in acest mod. Premisa tacita ar fi ca e de asteptat ca un artist sa-si
cunoasca bine meseria si sa ia in considerare reactiile publicului. Prin urmare,
daca exista o reactie ferma si nu avem nici o dovada ca ea ar fi intamplatoare
sau neintentionata, atunci ea poate fi intepretata ca fiind reactia dorita de
autor. Pentru a deduce intentiile artistului, ne bazam pe opera propriu-zisa si
pe cunoasterea contextului ei cultural. La Expozitia Independenta de 1la New
York din 1917, Marchel Duchamp a prezentat ca opera de arta un urinoar
intitulat Fantana si semnat ,R. Mutt". Stim ca la vremea respectiva asteptarile
majoritatii publicului sugerau ca arta ar fi cu totul altceva decat obiectele
sanitare si stim ca Duchamp era constient de asta. De aici deducem ca el dorea
ca opera lui sa fie un comentariu sfidator la adresa artei acceptate si expuse in
acea vreme. Ne folosim deci de cunostiintele privind contextul cultural ca sa
deducem intentiile artistului. Faptul ca astazi creatia aceea ni se pare banala —
intre timp aparand opere mult mai scandaloase — nu schimba cu nimic
rationamentul nostru. Totusi, astfel de deductii retroactive schimba sensul
cuvantului 'intentie': nu ne mai referim la ceva care ii apartine lui Duchamp, ci
la ceva ce tine de opera si de cultura. Daca s-ar dovedi ca Duchamp era un
android lipsit de intentii, nu s-ar schimba nimic din interpretarea pe care o
dam operei. In astfel de cazuri, limbajul intentiilor este un mod convenabil de a
selecta dovezile empirice si interpretarile contradictorii, dar el nu se refera
efectiv la anumite intentii ale artistului.

Intentie si interpretare

Toate astea sugereaza faptul ca referirea la intentii si la artist reprezinta
un mod de a conferi autoritate unui tip de interpretare in dauna altuia. In acest
caz, ar fi mai bine sa citam direct dovezile pe care le avem in sprijinul
interpretarii noastre. Includerea artistului in aceasta discutie reprezinta un fel
de apel la argumentul autoritatii, deseori eronat. Aceasta constatare i-a facut
pe unii critici, indeosebi literari, sa sustina ca intentiile artistului ar fi



irelevante in ce priveste interpretarea. Nu se contesta faptul ca ar exista intentii
artistice, ci se afirma ca, daca ele ar fi

Artistul si opera de arta indeplinite, atunci opera de arta ar fi ceea ce
este, iar reactia noastra ar fi orientata chiar de ea. Daca intentiile artistului nu
s-ar realiza, atunci nu ne-ar mai ramane decat opera, iar reactia noastra ar fi
orientata tot de ea. In ambele cazuri, intentiile artistului sunt irelevante din
punctul de vedere al interpretarii, atata timp cat avem opera. Cand la
argumentul de mai sus se adauga faptul ca intentiile propriu-zise nu ne sunt
accesibile si ca autorii nu sunt credibili ca interpreti ai propriei opere, pare cel
mai indicat sa ne lipsim de toate aceste discutii despre intentii si rolul lor in
interpretare. Increderea in intentiile artistului ca instrument critic a primit
numele de 'eroare intentionala', iar pentru un timp respingerea ei a avut
statutul de dogma a criticii.

De fapt, nimeni nu a renuntat vreodata complet la discutia privind
intentiile, sau nu a negat faptul ca ar exista o relatie intentionala intre creator
si obiectul creat. Operele de arta nu apar ca rezultat al unui accident si chiar
daca intentia nu e formulata constient pe baza unui concept de arta, totusi ea
este cea care orienteaza constructia operei. Accentul asupra erorii intentionale
urmarea sa indrepte din nou atentia asupra operei si asupra relatiilor ei
formale care pot fi prezentate in mod critic. Ca recomandare, observatia este
fara indoiala corecta; ca parte a unei teorii estetice, ea este usor exagerata: una
e sa restrangi interpretarea din punct de vedere critic la ceea ce este sustinut
de dovezi si alta e sa negi existenta relatiilor cauzale care au produs evidenta
respectiva. Cand Robinson Crusoe vede o urma pe nisip, el nu poate deduce
decat ceea ce ii indica marimea si forma urmei respective. Cu toate astea, el
poate trage concluzia ca la originea urmei se afla o alta fiinta umana si ca nu e
singur pe insula lui. In calitate de critici, nu putem interpreta decat ceea ce ne
indica opera, insa putem deduce existenta unei minti creatoare ale carei intentii
sunt reprezentate in opera.

Concluzii

Intentiile ne atrag atentia asupra problemelor semnificatiei. Putem folosi
aceste cunostiinte pentru a intelege ce anume comunica o opera de arta.
Modelul comunicational trateaza intreaga arta in baza unei analogii extinse cu
limbajul. Intentiile sunt transmise printr-un anumit produs si pot fi intelese
atat in mod direct, ca forma de comunicare, cat si indirect, pe baza unor
marturii de tipul explicatiilor oferite de artisti si

Artistul si opera de arta de critici. Totusi, cunoasterea intentiilor
artistului nu inseamna cunoasterea operei, deoarece poate fi vorba de mai
multi artisti si chiar daca ar fi unul singur, el poate face mai mult sau mai
putin decat a intentionat. In plus, marturiile eu privire la intentii pot sa
lipseasca, pot fi pierdute sau pot sa nu fi existat niciodata, desi opera exista.
Intentiile ne ghideaza atunci cand interpretam o opera de arta, dar ar fi o
eroare sa punem semnul egalitatii intre intentii si semnificatia pe care incercam
s-o interpretam. Interpretarea depinde de dovezile empirice, iar acestea provin



in primul rand din opera insasi. Teoria noastra estetica poate sa defineasca in
continuare artistul ca pe o cauza intentionala, chiar daca privim opera de arta
in primul rand in functie de ceea ce stim despre ea.

Dorinta noastra era sa intelegem relatia dintre autor si obiectul pe care el
il produce. Un posibil raspuns ar putea fi cel constituit in jurul intentiilor si a
ceea ce este comunicat. Dificultatea acestui raspuns -daca il privim ca pe o
teorie — nu tine de faptul ca el nu surprinde o parte a relatiei dintre artist si
opera, ci de faptul ca povestea nu se poate reduce doar la atat. Dorim probabil
sa pastram intentiile si comunicarea in vocabularul nostru estetic, dar nu vrem
sa ne bazam doar pe ele. Relatia dintre autor si opera de arta este mult mai
complexa.

Inspiratia

Daca ne punem intrebarea de ce anume este nevoie, dincolo de intentii,
pentru a avea o opera de arta, raspunsul evident este ca trebuie sa existe o
anumita abilitate de a fabrica obiecte. In acceptiunea ei specific contemporana,
de categorie aparte de obiecte si autori, arta s-a indepartat de sensul ei mai
vechi, care sublinia calitatile mestesugaresti. Artizanii alcatuiau acea clasa de
indivizi inzestrati pentru un anumit mestesug. In teoriile clasice si medievale
nu se facea nici o distinctie clara intre artizani si artisti. Legatura stransa intre
arta si mestesug era de asemenea evidenta in structura ghildelor (in esenta,
uniuni mestesugaresti) si a sistemului de ucenicie. Pictorii nu se deosebeau
prea mult de aurari; poetii aveau poate un statut special, dar muzicienii erau
angajati ca sa acompanieze serviciul religios si unele ocazii speciale.

Treptat, din unitatea de vederi clasica si medievala s-a desprins impresia
ca opera de arta este un lucru construit in scopuri estetice si in virtutea
propriilor sale insusiri. Aparitia artei (in aceasta acceptiune) face parte din
procesul nasterii lumii moderne. In cadrul acestui proces, premisa ci arta
presupune o anumita indemanare a trebuit regandita. Inspiratia a facut
intotdeauna parte din ecuatie. Teoriile clasice ale inspiratiei erau menite sa
explice faptul ca artizanii, in special poetii si muzicienii, produceau mai mult
decat puteau explica. Trecerea la acceptiunea moderna a artei ca fenomen
aparte a subliniat totusi intr-un mod mult mai pronuntat diferenta dintre arta
si mestesug si astfel inspiratia a devenit din ce in ce mai importanta. Aceasta
tranzitie istorica a scos la iveala unele trasaturi semnificative ale relatiei dintre
arta si mestesug sau indemanare creatoare.

Indemanarea creatoare in a sa ,Elegie intr-un cimitir de tara" (Elegy
Written in a Country Churchyard), poetul Thomas. Gray priveste mormintele
din cimitirul unui sat si isi imagineaza ca ,Un oarecare Milton, mut si fara
glorie poate ca zace aici/Si-un oarecare Cromwell, nevinovat de sangele varsat
al patriei sale". Ni se cere sa ne imaginam ca satenii care n-au realizat niciodata
fapte mari si nici n-au scris versuri extraordinare ar fi putut face toate aceste
lucruri, in alte circumstante. Prin ce se deosebeste un poet de un taran tacut?
Satenii lui Gray, fara stiinta de carte si lipsiti de un confort minimal, n-ar fi
putut nici macar sa-si formuleze intentia de a scrie poezie si chiar daca ar fi



putut, dorinta in sine n-ar fi fost de ajuns. Trebuie sa existe un produs, un
artefact, un lucru concret care sa supravietuiasca artistului. (Ca orice alta
generalizare filosofica si aceasta va fi contestata ulterior — de pilda, de arta
performativa.) in aceasta privinta, trebuie sa facem o distinctie intre doua tipuri
de intentii. Atunci cand vreau sa scriu un roman, pot avea aceasta dorinta si-
mi pot inchipui ca sunt capabil s-o indeplinesc: imi imaginez cum ar fi sa
termin romanul si poate ca-mi imaginez chiar intriga si personajele. Intentia
mea ramane insa nefinalizata, de vreme ce dorinta de a face un anumit lucru
nu presupune neaparat si intentiile concrete si specifice necesare pentru a o
indeplini. Dorinta mea de ,a scrie un roman" nu presupune si faptul ca as avea
vreo idee despre ce implica asta in realitate: intentia vizeaza produsul final si
nu procesul in sine. Cel de-al doilea tip de intentie leaga ceea ce se face de ceea
ce se incearca. Pot incerca sa scriu efectiv un roman; pot scrie o suta de mii de
cuvinte, construind dialoguri si intamplari. Intentia mea este acum productiva
— doream sa fac un anumit lucru, iar acum il pot arata sau prezenta oricui
doreste sa-1 citeasca. Totusi, intentia mea poate inca sa esueze. S-ar putea sa fi
scris ceva autobiografic, in sensul ca e vorba mai degraba de o serie de memorii
decat de un roman, sau poate ca e atat de prost scris si conceput incat devine
un simplu amestec de episoade, sau poate e doar o balbaiala. Primul tip de
intentie se rezuma la simpla dorinta de a face ceva; cea de-a doua e o intentie
concretizata intr-o actiune. Insa niciuna dintre ele nu poate reusi fara o
anumita indemanare creativa. Milton cel mut si fara glorie al lui Gray n-ar fi
devenit niciodata poet daca doar si-ar fi dorit sau daca doar ar fi intentionat
asta, fara sa fi dobandit acel mestesug al manuirii limbajului pe care il cere
poezia.

Mestesugul poate fi o parte neglijabila sau una supraestimata a relatiei
artistului cu opera de arta. Sa analizam mai intai cateva dintre situatiile in care
acesta e neglijat. Gray sustine implicit ideea ca adevarata natura poetica rezida
in capacitatea de a simti si de a percepe lucrurile intr-un anume fel. Emotia
poetica este un lucru de care orice om sensibil poate fi capabil: el reactioneaza
in fata naturii, a frumusetii si a iubirii, astfel incat oricine traieste sentimente
tandre sau melancolice la evocarea unei plimbari intr-un cimitir de tara este, in
esenta sa, un poet. In acest caz, maiestria pe care o cere scrierea efectiva a
unui poem ar fi secundara. O multime de anecdote sustin aceasta idee. Se
spune ca Leonardo da Vinci i-ar fi replicat staretului revoltat ca se afla in fata
unui perete gol acolo unde ar fi trebuit sa fie Cina Cea de Taina, spunand ca
actul propriu-zis al pictarii consta in a-ti imagina opera — executia vine abia
dupa aceea. James McNeil Whistler a replicat in fata obiectiei lui John Ruskin
(care spunea ca pictura extrem de abstracta a lui Whistler era totuna cu
aruncarea unei oale de vopsea in obrazul publicului) invocand autoritatea unor
ani de experienta artistica. Daca rezultatul final parea sa necesite prea putin
din maiestria pe care Ruskin o admira, cu atat mai rau pentru Ruskin si
pentru public: le lipsea sensibilitatea educata a lui Whistler. Teoriile estetice
din spatele acestor anecdote difera, insa ele au in comun impresia ca mestegul



este un element suplimentar, independent, separat de arta. El serveste doar
scopului de a face opera mai publica si mai accesibila.

Artistul si opera de arta

Totusi, o astfel de atitudine se afla in evidenta contradictie cu practica.
Gray, Leonardo si Whistler au lucrat cu totii ani de zile pentru a-si dobandi
mestesugul si stiau ca fara produsul acestei maiestrii nu exista arta.
Majoritatea artistilor practicanti admit din capul locului existenta unei relatii
stranse intre mestesugul dobandit si capacitatea de a imagina si concepe arta.
Intentia de a produce ceva nu poate fi dusa pana la capat fara cunoasterea
posibilitatilor si a metodelor, care se dobandeste doar cu ajutorul practicii si al
mestesugului. Desenele derutant de simple ale lui Picasso sau structurile
geometrice ale lui Mondrian nu se nasc fara indemanarea de a manui culoarea
si forma. ,Si eu as putea sa fac asta" poate fi reactia obisnuita la vederea
anumitor imagini pictate, dar faptul ca artistul este cel care le-a produs ramane
totdeauna valabil, in loc sa ilustreze cat de putina indemanare este necesara,
astfel de exemple arata de fapt cat de profund trebuie asimilat mestesugul
inainte ca el sa poata fi simplificat in asemenea reprezentari socante.
Majoritatea creatiilor din sfera literaturii, a picturii si teatrului de amatori sunt
deosebit de complexe. Profesionalismul e dovedit de simtul marimii, nu de
exces. Prin urmare, desi mestesugul poate fi neglijat, el este in mod cert o parte
esentiala a relatiei dintre artist si opera.

Totusi, ca criteriu estetic maiestria poate fi si supraestimata. Un alt tip
de anecdota ilustreaza aceasta situatie. Pictorii sunt deseori admirati pentru
indemanarea cu care fac reproduceri extrem de realiste (numite trompe 1'oeil
tocmai pentru ca inseala ochiul privitorului). Se'spune ca Zeuxis, un artist grec
din perioada antichitatii clasice, ar fi pictat niste struguri care pareau atat de
reali incat pasarile ar fi incercat sa-i ciuguleasca. Unele componente
arhitecturale pictate din arta Renasterii sunt atat de dibaci realizate, incat
numai din anumite unghiuri ochiul poate spune ca nu sunt tridimensionale.
Astfel de performante ne incanta si in acelasi timp ne trezesc admiratia. De
fapt, le admiram in doua moduri diferite. Primul apreciaza reproducerea ca pe o
transpunere directa a ceea ce ea reprezinta: daca nu poti avea obiectul real,
atunci un tavan sau un peisaj pictat este un bun substitut. Cu cat este mai
inselat ochiul, cu atat e mai buna pictura. Cea mai buna imagine pictata ar fi
aceea care ar izbuti sa nu fie recunoscuta ca reproducere. Iluzia intra in joc si
in cel de-al doilea mod de a admira fenomenul trompe 1'oeil El presupune
recunoasterea faptului ca imaginea pictata este o iluzie: ceea ce admiram este
asemanarea ei cu realitatea si maiestria care a condus la acest lucru, iar
pentru a o admira trebuie sa facem o comparatie care depinde de capacitatea
noastra de a sesiza diferenta. In primul caz, fotografiile pot inlocui pictura; in
procesul reproducerii ele functioneaza mai bine decat orice mana de artist.
Totusi, exista in pictura o miscare recenta, numita fotorealism, in care pictorul
produce o imagine atat de asemanatoare unei fotografii incat poate fi



confundata. Acest exemplu ilustreaza cel de-al doilea tip de fascinatie — in care
pictorul creeaza nu scena in sine, ci iluzia de a fi fotografia unei scene.

Fotorealismul ilustreaza aceasta chestiune si prin faptul ca depinde la
randul lui de o iluzie. Tendinta este ca atentia sa se deplaseze de la obiectul
realizat la indemanarea in sine. Dincolo de mestesugul pe care il presupune
construirea imaginii, nu s-a produs nimic care sa nu fi fost deja disponibil.
(Lucrurile nu stau asa pentru intregul curent fotorealist, miscare picturala
complexa si care ar trebui inteleasa in contextul reactiei fata de alte curente,
cum ar fi de pilda expresionismul abstract.) Anecdotele despre Zeuxis si alti
pictori iluzionisti spun ceva despre artisti si nu despre arta lor. Intentia nu este
de a produce un obiect, ci de a face dovada unei maiestrii. Atunci cand ne
concentram asupra mestesugului avem tendinta sa pierdem din vedere relatia
dintre artist si opera de arta.

Pictura iluzionista este doar un exemplu in ce priveste grija pentru
mestesug si indemanare. Acelasi lucru se regaseste in virtuozitatile interpretarii
muzicale, cultivate cu intentia de a ilustra calitatile interpretului: esti mai putin
interesat de muzica decat de uimitoarea capacitate a muzicianului de a
interpreta combinatiile dificile impuse de compozitor. Cantaretii de opera
insereaza uneori note suplimentare foarte inalte, fiindca publicul asteapta din
partea lor sa-si dovedeasca forta. Toate aceste demonstratii ne atrag atentia
asupra interpretului si a dificultatii performantelor lui, mai degraba decat
asupra obiectului interpretarii.

Exista o relatie naturala intre teoriile estetice ale imitatiei si accentul pus
pe indemanare. Capacitatea noastra de a imita ne provoaca placere si pare sa
fie o componenta fundamentala a capacitatii de a invata. Copiii sunt imitatori
innascuti, care invata pe parcursul acestui proces. Opinia comuna potrivit
careia arta ar trebui sa copieze realitatea si sa produca obiecte recognoscibile —
fie ele scrise, auzite sau vazute — datoreaza cu siguranta foarte mult inclinatiei
noastre naturale spre imitatie. Totusi, indemanarea si intentiile care sustin
ilustrarea ei nu se limiteaza la teoriile

Artistul si opera de arta imitatiei. De pilda, impresia ca artistii ar trebui
sa ne ofere ,expresia reala" a propriei lor personalitati se integreaza cu usurinta
intr-o teorie a expresiei. Ceea ce vreau sa subliniez aici nu este faptul ca una
sau alta dintre teorii surprinde cel mai bine fascinatia pe care maiestria
artistica o exercita asupra noastra, ci faptul ca, atunci cand ne concentram
asupra ei, examinam o alta relatie decat cea pe care ne-am propus s-o
intelegem: relatia dintre autor si opera este inlocuita de o relatie intre
producator si capacitatea de a produce. Indiferent ce ar insemna ea si
indiferent cat ar fi ea de importanta ca parte a procesului de constructie
estetica, nu este vorba despre acelasi lucru. Speram ca operele de arta sa fie
ceva mai mult decat niste simple demonstratii de indemanare.

De la mestesug la arta

O distinctie paralela ne poate ajuta sa intelegem diferenta dintre
mestesug si arta. Asa cum observam la inceputul acestui capitol, in toate



formele ei arta a fost intotdeauna strans legata de mestesug. O buna parte a
istoriei sale, procesul de creatie artistica a fost inclus in randul mestesugurilor.
Artizanii fabricau anumite obiecte, iar uneori aceste obiecte erau in acelasi timp
si opere de arta. Artistii erau artizani — faceau parte din ghilde si uniuni de
mestesugari (lucru valabil inca pentru multi artisti contemporani). Totodata, se
facea o distinctie implicita intre artele utile si cele destinate de la bun inceput
placerii sau educatiei. Pictorii, muzicienii si chiar poetii sau dramaturgii puteau
trece drept artizani talentati, dar li se acorda si un statut special, gratie
lucrurilor pe care le produceau.

La inceputul epocii moderne (in secolele XVII si XVIII), aceasta distinctie
implicita a dobandit o anvergura teoretica. Artele frumoase -pictura, muzica,
teatrul, sculptura, dansul — au fost ridicate deasupra artelor decorative
(tapiseria, ceramica, gradinaritul), care la randul lor se deosebeau de artele
utilitare ca slefuirea lentilelor, fabricarea harnasamentelor etc. Motivele pentru
care notiunea de 'arte frumoase' a aparut tocmai in acel moment istoric sunt
complexe si tin atat de schimbarile privitoare la cei care sprijineau arta si la
modul in care erau create operele, cat si de schimbarile din teoria artei care
domina in momentul respectiv. Clasa mijlocie in ascensiune apela la pictura,
poezie, roman si teatru, arte care inainte ar fi avut doar un patronaj aristocratic
si ecleziastic. Mijloacele de productie mecanice au adancit diferenta dintre
obiectele utile si cele care apelau la sensibilitatea estetica.

Totusi, din punct de vedere teoretic principala schimbare tine de
explicarea diferentelor privind placerea insasi: unele placeri erau considerate
superioare si deci nu aveau nevoie de nici o justificare utilitarista. Artele
frumoase erau pretuite pentru ele insele, in timp ce artele decorative faceau
apel la vanitate, iar cele utilitare la nevoile pe care le satisfaceau. Teoria
estetica incerca sa explice o categorie aparte a experientei si sensibilitatii,
considerata a fi diferita de alte tipuri de experiente si emotii. Acel ,ceva in plus"
atribuit artei a dus la aparitia unei categorii distincte — artele frumoase — care
reclama, astfel, propriile metode de creatie.

Incepand din Renastere, artistii au pretins treptat si li se acorde un
statut si o demnitate inaccesibile inainte; in acelasi timp operele lor au ajuns sa
fie pretuite pentru ele insele, ca niste obiecte speciale si oarecum superioare
altor produse. Simpla indemanare insemna mestesug, pe cand artele frumoase
erau ceva mai mult. Respectul pentru artele frumoase a devenit o parte
integranta a culturii si a teoriilor despre arta (cel putiit asa au stat lucrurile
pana de curand) si isi are originea in intuitiile noastre estetice. Nu trebuie decat
sa ne gandim la muzee, la scolile de arte frumoase, la galerii si la societatile
care promoveaza muzica de opera si dansul ca sa intelegem cat de raspandita
este ideea ca artele frumoase sunt intr-un anume sens diferite si speciale.

Dificultatea consta, desigur, in a spune prin ce difera arta, daca ea nu
este doar o chestiune de indemanare. Primul lucru pe care trebuie sa-1
observam este rolul pe care il joaca regulile in acest proces. Pentru a produce
un anumit lucru, mestesugarul trebuie sa fie capabil sa respecte un plan: se



urmareste un anumit produs final si exista niste metode de a atinge acest scop,
metode care constituie mestesugul propriu-zis. Este o combinatie intre
abilitatea dobandita prin antrenament si metodele corespunzatoare, care tin de
modul de lucru. Se poate spune ca aceasta combinatie intre mijloace si
indemanare dau regula de baza a mestesugului respectiv: daca faci X, i se
spune ucenicului, vei obtine rezultatul Y. Maestrul este cel care stie cum sa-si
atinga scopul, aplicand regulile prescrise.,. V,. LM.

Artistul si opera de arta

Asa cum am vazut, arta presupune indemanare, deci arta are nevoie de
reguli, iar creatorul trebuie sa cunoasca aceste reguli si modul cum se aplica
ele. Totusi, se poate observa ca, luata ca atare, aceasta procedura tinde sa
conduca doar la exemplare ale aceluiasi obiect: regulile singure nu produc o
noud arta, ci doar reludri a ceea ce s-a produs deja. In pictura, muzica si
literatura pentru fiecare capodopera exista o multime de creatii mai putin
reusite care reiau opera maestrului in functie de un mod de lucru deja invatat.
Ajungi sa te intrebi care e diferenta intre capodopera si imitatiile ei mai slabe.

Inspiratia este o cale de a scoate artistul de pe taramul mestesugului si
de a-1 integra intr-o categorie aparte de creatori, care sunt inspirati in ceea ce
fac. Este o teorie estetica foarte veche, care poate imbraca numeroase forme.
Zeii ne vorbesc prin mai multe voci — ale oracolelor, ale preotilor si ale celor care
traiesc un extaz divin. Artistii pot fi trecuti si ei pe aceasta lista. Maiestria unui
artist este pusa in slujba unui mesaj, pe care nu e nevoie ca el sa-1 inteleaga.
Asta nu contrazice ideea ca artistul are o anumita indemanare, care-i este
necesara pentru comunicarea cu publicul, tot asa cum un oracol trebuie
interpretat, iar un preot trebuie sa invete sa execute ritualul in mod corect.
Insa, potrivit teoriei inspiratiei, miiestria este inutild daci nu existd un mesaj
inspirat care sa fie transmis. Revenim deci la teoria ca arta inseamna
comunicare, dar acum nu intentiile artistului, ci o voce mult superioara care se
exprima prin intermediul lui este cea care da seama de mesajul comunicat.

Totusi, inspiratia nu trebuie inteleasa doar in termeni de zeitati si
oracole; sursa ei poate fi chiar procesul istoric. Poate ca apartinem cu totii unei
miscari de care suntem doar partial constienti. Potrivit acestei teorii, arta este o
forma de comunicare inspirata de un spirit materializat, care se manifesta prin
intermediul sufletelor sensibile, capabile sa transmita ceea ce simt fara sa si
inteleaga neaparat. Istoria in sens linear, de miscare progresiva, este o idee
foarte moderna. Istoria clasica incerca sa plaseze evenimentele in relatie cu
originile unei culturi, istoria moderna ne ofera o narare a evenimentelor.
Incepand cu secolele XVIII si XIX, sensul istoriei a fost gisit in interiorul ei.
Istoria declinului si decaderii Imperiului Roman a lui Edward Gibbon descria o
alternanta de succese si decaderi in istorie, care echivalau cu o lectie morala.
G. W. F. Hegel (1770-1831) a mers si mai departe, considerand istoria drept o
manifestare a spiritului unei culturi, cum ar fi de pilda cea a poporului german.
Daca aceasta perspectiva pare prea mistica si supranaturala, trebuie spus ca
ulterior ea a fost ,demitologizata" prin interventia inconstientului individual sau



colectiv. Nu e nevoie sa apelam la nici o fiinta sau proces transcendental ca sa
putem spune ca artistii sunt capabili sa produca opere de arta, fiind inspirati
sa transmita un mesaj pe care ei insisi nu il pot intelege.

Elementele principale ale teoriei inspiratiei plaseaza creatorul intr-o
postura intermediara, undeva intre o idee sau emotie altfel inaccesibila si
materializarea ei intr-un obiect accesibil si altora. Artistul nu creeaza opera, ci
serveste mai degraba ca mijloc pentru producerea ei. Rezultatul acestui proces
difera de simplele produse ale mestesugului si indemanarii, deoarece el
comunica idei si sentimente prea profunde, prea diferite sau prea importante
pentru a se limita la reguli. Ceea ce ni se comunica ia de obicei forma unor
cunostiinte despre lucruri considerate importante in sine — binele si raul,
dreptatea si nedreptatea, natura fiintei, a idealurilor si temerilor noastre.
Totusi, s-ar putea ca mesajul sa constea intr-o experienta sau intr-o emotie si
nu neaparat in tipul de lucruri usor de transpus in cuvinte sau propozitii. Se
intampla deseori sa nu ne putem exprima ideile sau valorile fara sa apelam la o
opera de arta. Teoria inspiratiei incearca sa explice modul in care arta
furnizeaza ceea ce altfel ar fi imposibil de exprimat. In acelasi timp, inspiratia
explica si valoarea pe care o atribuim artei, asezand-o deasupra obiectelor
artizanale sau mestesugaresti.

Totusi, daca pentru a produce arta e nevoie de ceva mai mult decat niste
reguli, artistul este cel care furnizeaza acest 'ceva' in plus. Una din modalitatile
de a conferi artistului o mai mare importanta in cadrul acestui proces este
aceea de a spune ca regulile nu exista pana cand el nu produce operele de arta
care le consemneaza. Artizanii sunt 'utilizatori-de-legi', pe cand artistii sunt
‘creatori-de-legi'. De pilda, ei instituie legile chiar in procesul construirii
propriilor opere; ulterior altii le pot urma, reluand procesul pana cand intregul
sau potential este epuizat. Acesta e doar unul dintre sensurile in care putem
spune ca inspiratia are nevoie de geniul artistului. Unul dintre avantajele
teoriei geniului este ca face din nou din artist o componenta importanta in
acest mecanism, micsorand nevoia noastra de a apela la zei sau la forte
psihologice necunoscute.

Initial, geniul desemna o trasatura caracteristica pentru un anumit
individ sau grup. Acest sens al termenului il utilizam atunci cand spunem

Artistul si opera de arta despre cineva ca are geniul vorbirii sau al sosirii
cu intarziere. In estetica moderna, aparuta in secolele XVII si XVIII, 'geniul' a
ajuns sa descrie capacitatea de a produce lucruri ordonate si eficiente inainte
ca regulile necesare construirii lor sa fie disponibile. $tim ca exista reguli,
deoarece putem recunoaste in aceste obiecte anumite regularitati si
similitudini, dar pana cand geniul nu creeaza efectiv opera, nu avem nici o idee
despre potentialul ei: legile armoniei au putut fi invatate abia dupa ce au fost
integrate in operele muzicale. Cand un nou geniu apare si creeaza muzica
dodecafonica, deprindem un alt set de reguli posibile. Inainte de Giotto (1266-
1337), pictura occidentala urma regulile bizantine care aveau ca efect culori
minunate si o anumita transparenta spirituala, dar prea putina adancime a



imaginii. Dupa Giotto, mai multi pictori au formulat noi reguli ale perspectivei,
pe care orice student la Arte le studiaza si astazi. A fost nevoie de geniu pentru
a rupe cu trecutul si pentru a intra intr-o zona unde noile reguli inca nu
existau. Puterea de a face acest lucru presupune inspiratie si o noua viziune,
iar artistul care reuseste sa descopere modul in care isi poate comunica
viziunea este cel pe care il numim 'geniu'.16

Limitele inspiratiei

Atunci cand o teorie apeleaza la notiunea de geniu apar unele probleme.
Artistii nu par foarte priceputi in a explica ceea ce fac: pot sa faca si stiu cum
sa faca intr-un anumit sens al cuvantului 'a sti', dar nu si in alt sens, la fel de
important. Sensul in care se poate spune ca stiu ceea ce fac e strans legat de
regulile mestesugului lor. Isi pot explica actiunile si chiar motivele acestor
actiuni intr-o maniera care le permite celorlalti sa procedeze la fel. Insa celalalt
sens al notiunii de 'a sti' reclama nu doar capacitatea de a crea un anumit
efect, ci si pe aceea de a-1 intelege. Diferenta seamana cu aceea intre a sti sa
aduni doua numere si a intelege ce este numarul si cum functioneaza adunarea
in termenii teoriei multimilor. Majoritatea celor care stiu aritmetica n-ar putea
explica sistemul numeric. Majoritatea artistilor sunt, in calitatea lor de creatori,
intr-o situatie identica. Chiar daca ceea ce produc este oarecum diferit si
conduce la o experienta estetica importanta dintr-un anumit punct de

Vezi si discutia despre geniu ca parte a teoriei expresiei, cuprinsa in
capitolul 2.

Vedere, regulile prin care s-a obtinut opera respectiva nu ne explica in ce
consta diferenta. Suntem nevoiti sa conchidem ca, intr-o anumita privinta, atat
regulile, cat si geniul sunt insuficiente pentru a explica ceea ce fac artistii
atunci cand produc o opera de arta.

Unele tipuri de inspiratie par sa impiedice artistul sa fie altceva decat un
simplu mijloc de a atinge un scop. Cata vreme artistii erau membri ai un sistem
de productie constituit in jurul mestesugurilor, lucrurile se opreau aici si faptul
in sine era suficient. In ansamblu, statutul artistului nu era foarte important.
Exceptie faceau poetii, dramaturgii si constructorii, ale caror capacitati
creatoare dovedite public le confereau un statut special. Totusi, chiar si asa ei
ramaneau in esenta niste simpli executanti. Insi atunci cand artistii sunt
considerati genii care pot formula reguli noi, pare ciudat ca ei nu stiu, in sensul
tare al conceptului de cunoastere, ce anume ofera creatiile lor.

Integrarea notiunii de inspiratie in teoria estetica poate avea doua efecte
opuse. Pe de-o parte, ea reduce importanta artistului, care devine un simplu
mijloc de comunicare. Mai mult, artistul nu trebuie sa stie — si potrivit unor
teorii ale inspiratiei, nici nu poate sti — ce anume se comunica prin intermediul
operei, In acceptiunea mai 'tare' a notiunii de cunoastere. Prin urmare, artistii
sunt de fapt ceva mai putin decat niste artizani, care macar aveau un rol de
sine statator. Bietii artisti depind de inspiratie, care poate sa vina sau sa nu
vina. Descrierea pe care Platon o face poetului epic Ion aseaza artistul exact in
aceasta postura. Pe de alta parte totusi, inspiratia il poate ridica deasupra



artizanului. Societatea artistilor este una a celor putini si alesi, posesorii unor
cunostiinte si ai unor valori speciale; ei merita un tratament si o cinstire
aparte. Atunci cand Shelley 1i numeste pe poeti ,legiuitorii nestiuti ai lumii",
revendica pentru ei un loc mai presus de simplele treburi lumesti. Cand aceeasi
teorie poate genera efecte diametral opuse, putem presupune ca ea ascunde o
oarecare confuzie. In acest caz, problema tine de caracterul obscur al mesajului
si al autorului sau.

Prima utilizare teoretica a conceptului de inspiratie dateaza din timpul
Greciei clasice si al filosofiei romane. Inspiratia oferea o punte de legatura intre
religie si activitatile civice si prin urmare acest concept era influentat de
credintele religioase care dadeau raspunsul la intrebarile 'cine' si 'ce': zeii erau
raspunsul la intrebarea 'cine?’, in timp ce viziunea mitica despre lume, cu toate
consecintele ei morale si

Artistul si opera de arta culturale, era raspunsul la intrebarea 'ce?'.
Vazuta din aceasta perspectiva, ne-ar fi greu sa credem in inspiratie. Ea a
devenit importanta pentru a doua oara dupa Renastere, atunci cand rolul
artistilor s-a amplificat, iar arta parea sa ofere o alternativa la vechile credinte
religioase. Artistii inspirati au luat locul preotilor, iar emotia estetica a luat
locul religiei. In primul caz, arta era slujitoarea religiei, in cel de-al doilea, ea a
devenit un concurent. In ambele situatii, inspiratia ascunde o ambiguitate
privitoare la sursele semnificatiei estetice.

O consecinta interesanta a ideii ca artistii sunt inspirati este faptul ca
interpretarea artei devine obligatorie: este nevoie de critici care sa ne spuna ce
anume comunica artistul, atat pentru ca mesajul rostit (sau construit) poate fi
dificil, cat si pentru ca artistul nu ne poate fi de nici un ajutor. Am trecut de la
elogierea intentiilor artistului la descoperirea faptului ca ele nu conteaza,
pentru ca artistul oricum nu stie ce face. Influenta acestei abordari s-a facut
simtita in faptul ca arta si artistul au primit simultan o pozitie aparte in cadrul
societatii, precum si in impresia ca fara ajutorul criticii creatia depaseste
nivelul de intelegere al unei persoane obisnuite. T. S. Eliot si James Joyce sunt
admirati tocmai pentru ca sunt obscuri si greu de inteles; fiecare dintre ei a
devenit subiectul unei industrii critice, aidoma multor altor scriitori. Acelasi
lucru se intampla in muzica si in pictura. Privitorii obisnuiti sunt derutati de
modul in care arata extraordinara Guernica a lui Picasso. Li se spune ca e o
arta mare, dar au nevoie de mult ajutor pentru a intelege de ce.

Obiectia fundamentala adusa teoriei estetice a inspiratiei pleaca de la
incertitudinea ei abia mascata si de la nevoia de interpretare. O teorie este
deficitara daca nu reuseste sa explice termenii ei principali: o teorie a
combustiei care vorbeste despre o ,substanta combustibila", flogisticul,
foloseste o simpla denumire pentru a ascunde faptul ca nu intelege procesul
respectiv. A spune ca artistii creeaza arta — si nu doar obiecte artizanale, ca alti
mestesugari — pentru ca sunt inspirati sau pentru ca au geniu inseamna sa
folosesti termenii 'inspiratie' si 'geniu’ in aceeasi maniera. Nu se castiga nimic
prin simpla numire a unei surse imposibil de identificat. La inceputul esteticii



moderne criticii vorbeau adesea despre unje ne sais quoi, despre un ,nu stiu
ce", ca fiind sursa frumusetii aparte care insotea anumiti oameni sau anumite
opere prezentate publicului. O mare parte din estetica moderna s-a indreptat
catre inlocuirea acelui ,nu stiu ce" cu ceva mai explicit. Inspiratia ramane in
continuare obscura.

Concluzii

Am inceput aceasta discutie printr-o tentativa de a intelege motivul
pentru care indemanarea este strict necesara existentei operei de arta: arta nu
se poate rezuma la sentimentele sterile ale unor artisti incapabili sa se exprime.
Insa maiestria se dovedeste insuficientd pentru a distinge intre arta si
mestesug, respectiv, intre artisti si artizani. Arta are nevoie de reguli, dar
regulile nu sunt suficiente pentru a produce arta. Ajungem astfel la inspiratie
ca la o trasatura distinctiva a artei. Intr-o perspectiva traditionald, inspiratia
este rezultatul unui proces de comunicare in care artistul este instrumentul,
iar opera de arta — rezultatul final. Pentru ca procesul sa aiba loc, nu e necesar
ca artistul sa stie, adica si inteleagi ce se comunica sau ce se intampla. In
estetica moderna, rolul artistului este scos in evidenta prin faptul ca el devine
un creator-de-reguli si nu un utilizator-de-reguli. Aceasta este principala
trasatura a geniului: artistii adevarati au geniu, cei mediocri finiseaza detalii,
iar artizanii produc doar copii si obiecte utilitare.

Totusi, geniul si inspiratia se dovedesc obscure din punct de vedere
teoretic. Ele nu fac decat sa denumeasca ceea ce noi ar trebui de fapt sa
intelegem. E putin probabil ca argumentele metafizice si religioase ale teoriilor
inspiratiei sa ni se para astazi convingatoare. Totodata, e putin probabil sa
consideram ca artistul merita statutul exagerat de oracol; in plus, mai exista si
banuiala ca nu e strict necesar ca arta sa fie obscura pentru a fi 'mare'. Cu
toate astea, nu trebuie sa pierdem din vedere motivul pentru care inspiratia a
devenit o notiune atat de importanta: intentiile artistului nu sunt suficiente
pentru a explica singure producerea operelor de arta si nici arta nu e doar o
chestiune de indemanare. Prin urmare, introducerea unuiy'e ne sais quoi pare
inevitabila. Insa nici acesta nu va functiona de unul singur. Nu putem sa
punem pur si simplu o eticheta lucrurilor pe care nu le intelegem si sa le
transformam intr-o teorie. Pe de alta parte, printre aspectele pe care orice teorie
estetica trebuie sa le explice se afla valoarea neindoielnica si atentia deosebita
pe care le acordam artei si artistilor. Daca inspiratia se dovedeste mai putin
potrivita pentru un raspuns final, trebuie spus totusi ca ea ne-a ajutat sa
identificam un set de probleme si ne-a sugerat o directie in care s-ar putea sa
gasim solutii.

Artistul si opera de arta

Creativitate si originalitate

Interesul nostru se va indrepta in continuare spre relatia dintre artist si
opera, producator si produs. O alternativa la ideea potrivit careia artistul
reprezinta doar un canal de comunicare atins de inspiratie este sa-1 privim ca
pe creatorul original al unor obiecte sau idei noi. Creativitatea si originalitatea



par niste idei cat se poate de comune atunci cand ne gandim la arta in general,
insa trebuie sa ne amintim faptul ca ele tin de o anumita teorie estetica. Nu
intotdeauna autorii operelor de arta au fost interesati sa creeze ceva original si
nici n-au fost intotdeauna considerati creativi. Primele teorii ale imitatiei
subliniau importanta relatiei dintre opera de arta si un model ideal; modelul
constituia originalul, in timp ce opera era doar o imitatie. Sarcina artistului era
sa se apropie cat mai mult de original si nu sa ii adauge ceva. In caz ca ar fi
jucat cat de cat un rol, creatia nu intra in sarcina artistului, ci a zeilor sau a
predecesorilor lui. Creativitatea si originalitatea au devenit importante din
punct de vedere estetic doar in momentul in care artistii au inceput sa se
considere pe ei insisi drept o parte a operei.

Asa cum am precizat in numeroase randuri, cea mai mare parte a
problematicii esteticii filosofice a primit forma initiala in secolele XVII si XVIII.
Creativitatea si originalitatea tin in primul rand de romantismul inceputului de
secol XIX. Poetii romantici considerau ca poezia in sine este un mod de a da
nastere unei lumi noi si prin urmare au sustinut ca sarcina lor principala era
una cu adevarat creativa. Filosofia a mers si ea pe urmele poetilor romantici.
Prin operele lui Arthur Schopenhauer (1788-1860) si Friedrich Nietzsche (1844-
1900), filosofia romantica a descris o lume re-facuta cu ajutorul gandirii.
Curentul filosofic dominant in secolul XIX este idealismul filosofic. In descrierea
si explicarea lumii inconjuratoare, idealistii puneau pe primul loc termenii
mentali, cum ar fi 'gandirea’, 'ideea’, 'constiinta’, 'spiritul’ etc. De vreme ce
gandirea si ideile constituiau temeiul realitatii vizibile, gandirea creativa si
ideile originale deveneau posibile intr-o maniera interzisa de filosofiile
anterioare. Sa urmarim in continuare modul in care creativitatea si
originalitatea au fost integrate in teoria estetica.

Creativitatea

Am putea incepe prin a ne intreba ce inseamna sa creezi ceva. Doua
aspecte ale creativitatii meritd pe deplin atentia noastra. In primul rand,
creativitatea presupune aparitia a ceva nou. In cosmologia si mitologia clasica,
creatia este timpul inceputurilor. Inceputul este deosebit de important pentru
ca el defineste modelele si formele a tot ceea ce urmeaza, in gandirea arhaica,
momentul inceputurilor genereaza tot ce exista in realitate; evolutiile ulterioare
constituie repetitii ale inceputului sau ale lucrurilor continute in aceasta
secventa de timp: toate lucrurile au fost create ,la inceput". Nimic nu enou sub
soare si prin urmare creatia nu este doar un punct de plecare, ci si un punct in
care se defineste tot ceea ce exista sau ar putea exista de aici inainte. Potrivit
acestei conceptii, creatia este un eveniment original care se poate repeta, atat
prin intermediul ritualurilor, cat si prin ciclurile naturii. Rezulta ca nu poate
exista decat o singura creatie, desi ea se repeta iar si iar, daca vechea creatie
nu a fost distrusa complet. O noua creatie ar insemna ca totul sa se reia de la
capat, asa cum se intampla in evenimentele cataclismice (sau apocaliptice) care
distrug vechea lume si impun un nou inceput.



Totusi, o alternativa la gandirea arhaica face din momentul inceputurilor
unul la fel de important. Daca procesul creativ este vazut ca fiind esentialmente
temporal sau mecanic, atunci indiferent ce se va intampla ulterior, el este
continut implicit in conditiile initiale. Adeptii determinismului mecanicist si-au
imaginat posibilitatea ca intregul curs al istoriei sa poata fi prezis, daca
informatia data este suficienta. Este o perspectiva radical diferita de viziunea
arhaica, cu repetitiile si revenirile ei. Evolutia si entropia — miscarea de la
ordine la dezordine — controleaza procesele naturale. Creatia continua sa fie o
problema legata de inceputuri, dar nimic nu ramane la fel. Fiecare noua
indepartare de inceputuri are ca efect o noua stare, care nu poate fi inversata.
Nu exista deplasare inapoi in timp. Aceasta perspectiva asupra creativitatii
subliniaza creatia ca punct de plecare, ca inceput. Creatia pune timpul in
miscare.

Un alt aspect al creatiei se concentreaza direct asupra procesului creator.
Si ne gandim cine este creatorul. In mod obisnuit, facem o distinctie intre
inventatorul unui obiect si fabricantii sau mestesugarii care intervin abia
ulterior. Edison a inventat becul electric; o data inventat, acesta a putut fi
manufacturat si perfectionat, dar nu vom considera ca

Artistul si opera de arta fabricarea si imbunatatirea ulterioara sunt
creative. La fel, noile idei sunt receptate in acelasi mod. Ne gandim la un om de
stiinta care descopera o noua teorie ca la o persoana creativa. Einstein este
autorul teoriei generale a relativitatii; asta nu inseamna ca teoria nu era
adevarata si inainte ca Einstein s-o formuleze, insa actul creator care ne-a dat
aceasta teorie 1i apartine lui. Aceasta acceptiune a creativitatii depinde de
noutatea a ceea ce este produs sau conceput, comparativ cu ceea ce era deja
construit sau cunoscut. Ea nu-si pune atat de multe intrebari despre originea,
cat despre prezenta reala a unui anumit lucru. Orice lucru nou tine de o istorie
anterioara. Becurile n-au aparut gata fabricate din capul lui Edison; ele au fost
inedite pentru ca presupuneau o ruptura fata de vechiul sistem de iluminat,
schimbare care n-a fost anticipata sau prevazuta.

Ambele aspecte ale creativitatii au propriile lor versiuni estetice. Ideea ca
orice creatie tine de inceputuri — ca ea se petrece o data pentru totdeauna — se
regaseste in conceptia potrivit careia artistii sunt un tip aparte de creatori. De
pilda, daca simpla reluare a inceputurilor este adevaratul act creator, atunci
poetii epici care descriu acest moment sunt creatori doar in virtutea relatiei pe
care o au cu acele vremuri. Poezia epica si drama mitologica par deci mai
creative decat artele decorative sau poemele lirice. Creatia inteleasa ca sursa de
nou explica impresia noastra ca fiecare noua forma de arta presupune o
anumita desprindere de trecut. Cand regula perspectivei a aparut la inceputul
Renasterii, a declansat ruptura de vechile tehnici picturale. S-ar putea ca
primii pictori care au folosit perspectiva (de pilda, Giotto) sa nu fi fost la fel de
talentati ca predecesorii lor si totusi ii consideram mai creativi pentru ca s-au
rupt de metoda anterioara. Pictorii ceva mai inzestrati care au urmat sunt mai
putin creativi, pentru ca n-au facut decat sa dezvolte ceea ce incepuse Giotto.



Ambele sensuri ale creatiei sunt deci importante pentru teorie si ambele isi pot
gasi locul in orice estetica elaborata.

Acestea fiind spuse, trebuie totusi sa admitem ca notiunea de creativitate
devine mult mai importanta atunci cand consideram ca artistul ca individ
produce un lucru nou si distinct, decat atunci cand artistii in general trec drept
niste simpli imitatori ai actelor initiale ale creatiei, acele acte care tin de timpul
~inceputurilor". Este o diferenta esentiala intre teoriile estetice in care artistul
este cel mult un creator secundar, sau mai degraba un mestesugar care
respecta modelele originale si teoriile estetice care privesc artistii ca pe niste
surse de idei si stiluri noi.

A spune ca un artist este creativ e mult mai reprezentativ pentru estetica
post-renascentista, decat ar fi putut fi vreodata pentru estetica clasica.
Occidentala sau pentru cea traditionala rasariteana. Creativitatea e strans
legata de ideea ca gesturile si expresiile individuale sunt noi si distincte ori de
cate ori apar.

Determinismul mecanicist p are sa interzica creativitatea, dar estetica ne
ofera totusi o iesire din acest cadru. Numai lumea reala este strict determinata;
in postura lor de creatori, artistii ne ofera o lume de fictiuni, iluzii si evenimente
imaginare, care nu e nevoie sa existe in mod efectiv, intr-un anumit sens, arta
a scapat de constrangerile lumii reale pentru a explora ceea ce ar putea fi si
chiar ceea ce s-ar putea sa nu fie niciodata. Nu e vorba pur si simplu de
fantezie si science fiction (desi nici ele n-ar trebui dispretuite, ca niste lucruri
lipsite de importanta). In estetica clasica, Aristotel a ficut observatia cd o
intamplare dramatica care pare probabila, desi e imposibila, este preferabili
uneia care parea improbabila in ciuda faptului ca avusese loc in mod efectiv.
Dar estetica clasica este in continuare costransa de nevoia sa de a repeta
povestile mai vechi, care spun ,adevarul" in formele lui mitologice. Istoria si
predictia sau previziunea stiintifica au eliberat arta (ca si alte manifestari ale
spiritului uman) de increderea in timpul primordial, dar in acelasi timp ne-au
legat de lumea cotidiana, previzibila. Productia artistica vazuta ca o forma de
creatie ne elibereaza de aceasta previzibilitate. Henry Fielding, scriitor de secol
XVIII, a recunoscut ci putea fabrica evenimente in orice mod ar fi dorit. In
lumea reala personajul sau, Tom Jones, ar fi fost fara indoiala spanzurat ca
talhar, dar daca Fielding ar fi ales sa-1 salveze, putea foarte bine s-o faca.

In estetica moderni, importanta creativititii este subliniatd de
capacitatea ei de a configura experienta in mod diferit. Experienta apartine
indivizilor. Oricum ar fi inteleasa (si a fost cat se poate de diferit inteleasa de
filosofi, de la Aristotel pana in zilele noastre) ea apartine indivizilor, pe care ii
diferentiaza. Experienta mea poate parea similara cu experienta altora, dar ea
nu poate decat sa semene si nu sa fie identica, pentru ca imi apartine mie ca
individ. Invers, pot avea multiple trasaturi comune cu ale altora — genetice,
istorice, culturale -dar, in virtutea experientelor mele, sunt diferit de ei. Daca
experienta mea este esentiala pentru cine si ce sunt, atunci formele pe care le



Artistul si opera de arta imbraca aceasta experienta devin esentiale la
randul lor. Estetica se ocupa de experiente si prin urmare sarcina artistului ca
producator este sa dea o forma experientei. Aceasta forma poate fi creativa sau
repetitiva: cand e creativa, surprinde noi aspecte si deschide noi posibilitati
pentru arta. Potrivit acestei teorii, artistii sunt creatori in virtutea faptului ca
experienta trebuie sa imbrace o forma, iar unul dintre mijloacele de a realiza
acest lucru este explorarea libera care are loc in arta. Uneori arta a fost privita
cu suspiciune, ca o pierdere de vreme si de energie, ca un mod copilaresc de a
petrece timpul, mai mult joaca decat munca. Una din replicile posibile in fata
acestei acuzatii este apelul la creativitate. Unele jocuri sunt intr-adevar o fuga
de munca si de responsabilitati, dar altele sunt creative. Jocul deschide noi
posibilitati, care nu pot fi testate decat in arta. Cand se naste un nou teatru,
castigam ceva mai mult decat o noua forma de distractie -dobandim o alta
perspectiva asupra unor probleme vechi. Cand apare un nou stil artistic, avem
ceva mai mult decat o noua forma de decoratie -vedem lucrurile in mod diferit.
Daca graffiti-ul va deveni o arta, atunci vom privi cladirile si cuvintele intr-o
noua lumina.

Perceptia si limbajul

Privita din aceasta perspectiva, creativitatea e strans legata de perceptie.
Perceptia este o operatiune complexa, care inseamna mai mult decat a privi si a
vedea pur si simplu. Ceea ce percepem este determinat de ceea ce ne asteptam
sa vedem, de afinitatile noastre si de modul in care prelucram inputul
senzorial. Sa analizim pe rand fiecare dintre acesti trei factori. In orice situatie
perceptuala avem anumite asteptari, fie doar si ceva care sa ne orienteze
atentia. Daca vreau sa stiu unde imi sunt ochelarii, ii caut si e posibil sa nici
nu observ alte obiecte din campul meu vizual. Sau, daca sunt un actor care
asteapta sa dea replica, s-ar putea sa nu percep alte cuvinte rostite in timp ce
eu urmaresc atent o anumita fraza. Totusi, asteptarile pot fi mult mai
complexe. Un fizician are suficiente cunostiinte pentru a vedea anumite lucruri
pe care un non-fizician nu le poate nici macar observa. Abia atunci cand noile
descoperiri ne spun ce ar fi trebuit sa cautam, putem observa ceea ce se afla
dintotdeauna acolo, dar era invizibil din cauza lipsei noastre de cunostiinte
conceptuale.

Artistul si opera de arta

Totodata, gratie unor trasaturi innascute sau dobandite suntem inclinati
sa sesizam doar anumite lucruri si nu altele. O pasare poate sa perceapa
schimbarile instantanee ale vantului, dar sa nu observe un geam, pentru ca un
geam nu se nuinara printre conditiile de mediu care influenteaza capacitatile ei
senzoriale. Insusirile mele difera de ale cainelui meu; unele dintre aceste
proprietati sunt ,adanc inradacinate", altele pot fi influentate de schimbarile
care au loc. Am devenit sensibil la anumite zgomote si prin urmare pot percepe
auditiv diferentele dintre ele. De exemplu, unele limbi naturale folosesc
variatiile tonale ca parti ale structurii lor. Vorbitorul innascut al unei astfel de
limbi le percepe -eu nu, insa le pot invata.



In sfarsit, receptarea input-ului senzorial nu este neutra, ci e prelucrata
cu ajutorul unor scheme care sunt in buna masura naturale, dar care pot fi si
dobandite. Capacitatea de a percepe pericolele, ostilitatea sau furia sunt
naturale, sau cel putin sunt atat de bine asimilate incat par naturale; in
schimb, capacitatea de a transforma imaginile bidimensionale in imagini
tridimensionale se invata. Doua culturi diferite vor percepe diferit aceleasi
imagini, deoarece au asimilat conventii de reprezentare diferite. Perceptia nu
inseamna doar un input senzorial transformat in tablouri si imagini, ci are
nevoie si de o anumita organizare a informatiei. Unele principii de organizare
sunt atat de elementare incat definesc capacitatile gandirii umane — de pilda,
localizarea spatiala si temporala. Detinem insa numeroase alte scheme interne,
care ne permit sa integram datele in niste cadre deja structurate. Daca nu am
avea aceasta capacitate, n-ar fi posibila decat memoria de scurta durata,
pentru ca ar trebui sa ne amintim separat fiecare eveniment.

Creativitatea estetica joaca un rol esential in privinta modului in care
percepem si in care analizam ceea ce percepem. Putem intelege acest lucru
daca ne gandim la influenta pe care limba insasi o exercita asupra perceptiei:
daca avem cuvinte si descrieri care sa desemneze un anumit lucru, e foarte
probabil ca vom percepe obiectul respectiv si vom folosi limbajul pentru a-i face
remarcata prezenta. Atunci cand invatam o noua limba sau inventam noi
cuvinte si teorii, ne modificam in acelasi timp si capacitatea de perceptie.
Putem deci considera ca limba si sistemele de simboluri asociate ei influenteaza
perceptia.

Analogia cu limbajul reprezinta o modalitate importanta de abordare
formala a artei. Unele tipuri de arta au un limbaj explicit - fie cuvinte, fie
sisteme ordonate de simboluri, ca in muzica — dar chiar si acolo unde nu exista
un astfel de limbaj, o modalitate in care putem invata sa analizam forma si
continutul operei de arta este sa cercetam vocabularul si simbolurile. Orice
tablou utilizeaza astfel de simboluri si la fel stau lucrurile cu filmul, dansul si
chiar arhitectura. Putem beneficia deci de pe urma notiunii de limbaj artistic.
Daca vrem sa ne schimbam perceptiile si modul de a gandi putem incepe cu
limbajul, ceea ce inseamna ca arta este in primul rand o activitate creativa din
punct de vedere lingvistic. Poezia si romanul construiesc limbajul astfel incat sa
putem recepta nu doar combinatii, ci si impresii noi, iar pictura, muzica, filmul,
teatrul si arhitectura ne determina sa gandim si sa percepem altfel decat am
facut-o inainte.

Totusi, uneori analogia cu limbajul poate merge prea departe, unele teorii
estetice ajungand sa sustina ca gandirea este in intregime lingvistica, iar
limbajul este esentialmente creativ, deci arta si experienta estetica ar sta la
baza tuturor limbajelor si a gandirii in ansamblu. Un astfel de imperialism
estetic pune in pericol credibilitatea teoriilor noastre, deoarece ele ar depinde
prea mult de afirmatia indoielnica potrivit careia, daca nu avem un cuvant
pentru a desemna un anumit lucru, inseamna ca nu-1 putem gandi, iar daca
nu-1 putem gandi cu mijloace lingvistice, nu-1 putem nici percepe. Astfel de



afirmatii sunt evident exagerate: percepem in mod curent lucruri pe care inca
nu le putem intelege. Pentru ca aceste ipoteze mai 'tari' sa poata fi sustinute, ar
fi trebuit ca limbajul sa poata fi extins si in acele zone ale vietii noastre psihice
care nu sunt imediat accesibile. Mai mult, ele fac sa fie greu de explicat modul
in care reusim sa modificam si sa invatam limbaje noi; in plus, depind adesea
de istoriile speculative ale dezvoltarii noastre lingvistice. Totusi, e cert ca artistii
sunt creativi si influenteaza capacitatea noastra de perceptie, fapt care include
si modelarea limbajelor artei.

Potrivit teoriei estetice, creativitatea se refera in esenta la relatia dintre
gandire si expresia ei. Atat timp cat estetica se multumeste sa descrie produsul
artistic in termeni de mestesug, indemanare si imitatie, gandirea nu va
interveni explicit in aceasta descriere, dar imediat ce vom privi procesul de
creatie ca pe expresia unui fenomen care se petrece in mintea artistului, va
trebui sa intelegem ce inseamna 'minte' in acest context. Teoriile mintii si ale
activitatii mentale nu intra in sfera de interes a cartii de fata, dar putem totusi
sa observam ca atunci cand vorbim despre mintea umana putem viza doua
aspecte diferite: unul tine de alcatuirea psiho-fiziologica si neuronala a
individului, care ne permite sa vorbim despre o fiinta ganditoare; celalalt se
refera la proprietatile gandirii insesi, pe are o consideram rationala si
inteligenta. Nu e nevoie sa rezolvam toate problemele fllosofiei mintii ca sa
observam ta insusi modul in care mintea este perceputa ne poate crea
dificultati, intrucat ne intereseaza chiar perceperea acelui 'ceva' care percepe.
Seamana putin cu incercarea de a-ti vedea propria fata: cel mai bun lucru pe
care-1 poti face e sa cauti o reflexie sau o reprezentare. Aceasta dificultate a
facut ca estetica sa considere ca expresia mintii ar fi exclusiv un fenomen
estetic — ne face placere pentru ca ne manifestam si ne facem inteles propriul
sine.

Mintea creativa si originalitatea

Creativitatea a patruns in teoria estetici pe doua cai. In primul rand,
mintea umana are nevoie de un mijloc de exprimare. Chiar daca apeleaza la
niste relatii naturale, ea trebuie sa le dea o utilizare expresiva. De pilda,
ritmurile crescatoare si descrescatoare ale muzicii nu sunt, in esenta, decat
niste succesiuni de sunete.17 Adaptandu-le la formele spatiale si ordonand
relatiile lor armonice, muzica reuseste sa exprime emotii in asa maniera incat
aproape oricine poate deosebi o muzica vesela de una trista. Unele succesiuni
de sunete nu sunt in mod intrinsec vesele sau triste si totusi pentru noi ele
exprima aceste emotii intr-un mod pe care invatam sa-1 recunoastem foarte
usor. Procesul in sine presupune atat scheme conventionale, cat si
disponibilitati naturale. Descoperirea si utilizarea acestor forme de expresie este
creativa; in absenta lor nu am avea nici o posibilitate de a da o forma acestor
emotii.

In al doilea rand, s-a afirmat deseori ci atunci cand da nastere formelor
expresive gandirea umana repeta exact procedeele care o fac pe ea insasi
posibila. Prin ce se deosebeste cineva care are minte de cineva care nu poseda



aceasta calitate? Nu poate fi vorba' doar de capacitatea de a indeplini anumite
sarcini. Daca spunem ca diferenta consta in capacitatea de a gandi, acesta este
fie un raspuns ambiguu 17 Vezi discutia din capitolul 2, despre muzica
inteleasa ca forma de imitatie si expresie.

Artistul si opera de arta (oare computerele gandesc?), fie unul circular
(gandire = fiinta ganditoare). Prin urmare, existenta gandirii inseamna tocmai
crearea acelor forme care exprima prezenta ei. Ordonand receptarea si dandu-i
o forma cu ajutorul memoriei si al asteptarilor noastre, mintea (sinonima cu
fiinta ganditoare si constienta) se formeaza pe sine. Arta este cea mai libera
activitate mentala, asociata jocului si perceptiei propriu-zise. Pe aceasta cale,
arta face sa existe gandirea.

Cu astfel de formulari patrundem insa intr-o zona destul de cetoasa. Ce
inseamna ca gandirea reia un act creator infinit si ca arta este expresia mintii
umane? Daca nu suntem atenti, teoria noastra estetica isi va pierde capacitatea
de a se referi la analiza formei si continutului unor opere de arta specifice,
precum si capacitatea de a orienta analiza critica, lucruri care constituie
adevaratul ei scop. Importanta acestor opinii despre creativitate consta in
capacitatea lor de a raspunde la intrebarea de la care a pornit capitolul de fata:
care este legatura dintre artist si opera de arta? Care este relatia constructiva
in virtutea careia spunem ca anumite lucruri sunt mai mult decat niste simple
obiecte utile? Creativitatea vazuta ca expresie a mintii umane ne aminteste ca
procesul fabricarii nu trebuie inteles doar ca proces fizic, dar in acelasi timp nu
trebuie sa pierdem din vedere materialitatea operei de arta. Discutia despre
arta ca expresie creativa a mintii umane devine lipsita de orice continut daca
nu poate explica in acelasi timp obiectele fizice si istoriile lor, care alcatuiesc
lumea artei.

Creativitatea e strans legata de valoarea pe care o acordam originalitatii,
dar nu e acelasi lucru. Creativitatea ne spune ceva despre obiectul produs,
originalitatea ne spune ceva despre istoria producerii lui. Avem tendinta sa dam
originalitatii o valoare mai mare, pentru ca ea este un semn de creativitate. E
ceva firesc sa criticam artistul pentru lipsa de originalitate sau sa spunem ca o
arta si-a pierdut originalitatea si prin asta capacitatea de a ne infatisa aspecte
noi si creative ale lumii, in astfel de situatii, obiectul fabricat este considerat
mai putin valoros decat un lucru creativ si original.

Nu e obligatoriu totusi ca din afirmatiile privind originalitatea sa decurga
o judecata de valoare pozitiva: obiectul creat poate fi distructiv si nu exista nici
o garantie ca originalitatea ne va oferi o modalitate de a percepe mai buna decat
cea anterioara. Excesul de originalitate devine pur si simplu excentric si nociv.
Daca, aflati in fata unor evenimente foarte diferite, nu ne-am putea baza pe
faptul ca o parte din perceptiile noastre au ramas neschimbate fiecare situatie
ar fi originala, iar noi nu ne-am mai putea organiza gandirea. Teoriile esteticii
clasice nu dau prea multa atentie originalitatii, deoarece ea presupune
diferentierea fata de modelele si paradigmele deja recunoscute ca fiind cele mai
bune. Creativitatea ar putea fi importanta (in virtutea faptului ca insasi creatia



este importanta), dar originalitatea nu inseamna decat diferenta si deviere.
Asadar, atunci cand facem din originalitate un criteriu estetic trebuie sa avem
grija s-o definim in contextul unei teorii care sa-i atribuie o valoare pozitiva.
Altfel, convingerea noastra ca originalitatea e un indiciu al valorii ne va insela
in judecatile despre opera de arta.

Concluzii

Originalitatea descrie ceea ce este fabricat, creativitatea descrie modul in
care un lucru este construit. Judecam originalitatea in functie de opera de arta.
In zilele noastre, faptul ci arta trebuie sa fie originald e mai degraba un truism.
Trebuie sa ne amintim totusi ca identificarea originalitatii si a creativitatii cu
arta constituie in sine o parte a unei teorii estetice. In gandirea clasica si
medievala functionau in mod curent mai multe teorii despre arta. Creativitatea
a devenit o tema centrala in urma intelegerii mai profunde a complexitatii
fenomenului receptarii. O data recunoscut faptul ca perceptia nu este doar o
privire naiva care reproduce pur si simplu lumea inconjuratoare, ci implica
scheme mentale, conventii si limbaje, ajungem la teoriile privind relatia dintre
gandire si receptare. In acest context apar noi posibilitati de a recunoaste
prezenta creativitatii, care nu figurau in vechile conceptii despre mintea
umana. Creativitatea si originalitatea au devenit termeni estetici o data cu
definirea capacitatii artei de a exprima proprietatile mintii umane si de a
extinde atat continutul, cat si puterile ei. Valoarea pe care o acordam
originalitatii si creativitatii decurge din aceste noi insusiri ale mintii omenesti.

Artistul si opera de arta

Ruperea legaturii dintre Artist si Arta in analiza relatiei dintre arta si
artist accentul a cazut pana acum asupra acestuia din urma. Indiferent ca
artistul este vazut ca sursa a unui proces comunicativ sau ca fabricant creativ
de obiecte originale, opera de arta depinde de el si el este cel care controleaza
procesul acestei aparitii. O asemenea concluzie pare corecta in majoritatea
cazurilor. Chiar daca esti adeptul teoriei ca in istorie actioneaza o forta sau nu
stiu ce impuls misterios, actul creator avanseaza dinspre autor spre produsul
sau. Desi in secolul nostru unii filosofi au sustinut ca 'existenta in sine' ar fi
acea forta care actioneaza, producerea unei opere de arta impune prezenta
unui artist care sa faca gestul de a modela si de a transpune un material intr-o
noua forma. Atunci cand descriem relatia mentala care conduce la aparitia
operei de arta observam ca orice experienta estetica incepe cu experienta
artistului, chiar daca cele doua nu coincid.

Falsuri si imitatii

Valabilitatea acestei interpretari poate fi totusi contestata pe trei cai
diferite, asa cum va reiesi din discutia asupra problemei falsurilor si imitatiilor.
Atunci cand originalitatea devine o parte a descrierii obiectelor estetice, erorile
privind autenticitatea operei devin importante la randul lor. Unul dintre cele
mai interesante fenomene care au loc in lumea artei moderne tine de faptul ca
imediat ce o noua formula artistica capata importanta, apar si versiunile ei
false. Arta clasica a dat si ea copii excelente, dar nimeni nu le-a considerat



falsuri, deoarece originalitatea inca nu era considerata o insusire definitorie a
artei; indata ce a preluat acest rol, au inceput sa apara si falsurile.
Michelangelo n-a fost doar un mare artist, ci si un copist excelent. Tot ce era
permis in arta Renasterii se fabrica din abundenta si din acest motiv avem atat
de multe tablouri din secolele XV, XVI si XVII ai caror autori sunt greu de
identificat. Multe dintre ele pot fi doar clasificate ca apartinand ,scolii lui.",
pentru ca nu sunt nici creatii independente, nici falsuri propriu-zise. O data ce
originalitatea si creativitatea devin valoroase pentru romantism si idealism,
linia de demarcatie devine si ea mult mai neta — asadar, o opera de arta fie este,
fie nu este originala.

Artistul si opera de arta

Orice mare muzeu a fost victima falsurilor. Nici chiar cele mai bune teste
tehnice, combinate cu talentul si atentia curatorilor nu sunt suficiente pentru a
garanta ca nimeni nu va fi inselat la un moment dat. Multe falsuri au fost
dovedite tarziu, pe masura ce apareau noi metode de testare sau autorii erau
descoperiti pe alte cai. Totusi, unele falsuri au ramas expuse si continua sa
aiba loc dispute importante cu privire la autenticitatea unor tablouri. Aceste
probleme trebuie sa ne preocupe in primul rand din motive practice. Un
Rembrandt autentic e mult mai valoros decat tabloul unui copist din atelierul
sau. In plus, cunostiintele noastre despre pictori se bazeazai in mare parte pe
integralitatea operei lor: invatam comparand subiectele si tehnicile folosite de-a
lungul intregii creatii. Daca includem in aceas-ta comparatie o opera care nu
apartine artistului, vom fi indusi in eroare. Unul dintre falsurile celebre inainte
si in timpul celui de-al doilea razboi mondial se refera la opera pictorului
olandez de secol XVII Jan Vermeer. Un foarte bun falsificator, Heinrich van
Meegeren, a produs mai multi ,Vermeeri" pe care toata lumea i-a acceptat ca
autentici. Abia dupace a fost demascat ca fost colaborationist si acuzat ca a
vandut nazistilor valori nationale, Meggeren a recunoscut o vina mai mica,
aceea de a fi falsificat tablouri. Totusi, astazi te intrebi cum de a fost posibil ca
cineva sa se lase pacalit de asemenea imitatii: pentru cei mai multi privitori ele
nu seamana catusi de putin cu tablourile autentice ale lui Vermeer. Un aspect
decisiv al problemei este faptul ca nu mai exista prea multi Vermeeri autentici.
Atat timp cat opera lui van Meegeren a fost acceptata ca autentica, ea a
influentat opinia despre tablourile atribuite lui Vermeer si asteptarile noastre
privind modul in care ele ar fi trebuit sa arate. Daca facem abstractie de ele,
ceea ce ramane e lipsit de multe din caracteristicile atribuite picturii lui
Vermeer pe baza falsurilor lui van Meegeren. Temerile legate de aspectele
practice sau care tin de istoria artei reprezinta totusi doar o mica parte dintre
problemele pe care le creeaza falsurile.

Mult mai important sub aspect teoretic este motivul pentru care aceste
lucruri ar trebui sa intereseze estetica si care sunt implicatiile problemei
falsurilor asupra modului in care concepem arta: nu tot ce e gresit atribuit este
si lipsit de valoare artistica. Sa presupunem, de dragul argumentatiei, ca o
opera atribuita unui maestru este deosebit de frumoasa. Arata ea altfel daca se



dovedeste ca a fost identificata gresit? Ne ofera ea o mai mica placere estetica?
Evident, raspunsul este nu, iar daca lucrurile stau altfel, inseamna ca reactia
noastra nu e provocata de opera propriu-zisa, ci de ceva din afara ei. Sau, sa
luam cazul unei copii foarte reusite, atat de buna incat pusa alaturi de original
ele nu pot fi deosebite. Testele sofisticate ar putea face diferenta, insa ochiul
obisnuit, fie el si al unui expert, nu o poate sesiza. De fapt, numeroase muzee
au intr-adevar in colectiile lor copii ale sculpturilor clasice. De ce ar trebui sa
conteze ce anume privim? Intuitiile noastre despre legatura dintre artist si
opera, pe de-o parte si valoarea pe care o atribuim originalitatii, pe de alta parte
ne spun ca acest aspect este important, desi motivele sunt greu de inteles.

De ce conteaza originalitatea?

In incercarea de a se justifica preferinta noastra pentru original s-a facut
destula risipa de ingeniozitate. Din perspectiva cunostiintelor noastre despre
artist, e cert ci doar creatia recunoscuta ca autentici nu ne poate insela. In
rest, nu putem fi niciodata siguri ca o copie, fie ea oricat de reusita, nu ne
prezinta gresit un aspect pe care il descoperim abia pe masura ce cunoastem
artistul prin intermediul operei sale autentice. Mai mult, ceea ce stim despre
receptare ne reaminteste ca, pana cand nu ne antrenam ochiul mintii printr-un
exercitiu repetat, s-ar putea si nu remarcam anumite aspecte ale imaginii. In
acest caz, ceea ce a orientat procesul invatarii conteaza mai mult decat ceea ce
vedem efectiv.

Totusi, cunoasterea originii operei n-are legatura cil experienta estetica.
Daca experienta estetica este efectul unei opere, atunci diferenta intre fals si
original ar trebui sa apara la nivelul acestui efect pe care opera il are asupra
noastra. Au fost sugerate aici doua directii de argumentare. Una tine de
recunoasterea faptului ca noi nu reactionar: niciodata doar in fata operei in
sine, iar preferinta noastra pentru originalitate ne inseala in aceasta privinta.
Alte epoci au privit falsul, copierea si imitatia ca pe niste demonstratii de
indemanare. Prin urmare, ceea ce declanseaza reactia noastra este o
combinatie intre produsul pe care il avem in fata si contextul producerii lui. De
pilda, reactia noastra este diferita daca ni se spune ca un obiect a fost fabricat
manual si nu cu mijloace tehnice. In acest caz, un fals sau o copie vor avea o
valoare mai mica doar daca ne inselam in privinta contextului. Daca da, acest
lucru va influenta reactia noastra, iar daca nu, obiectul respectiv va trebui
privit asa cum sunt privite de obicei copiile clasice — ca un omagiu adus
originalului si care s-ar putea chiar sa-si intreaca sursa de inspiratie.

Cealalta solutie este sa renuntam cu totul la ideea experientei estetice.
Daca operele de arta nu sunt privite in primul rand ca obiecte menite sa
provoace o anumita experienta in randul publicului, atunci chestiunea copiilor,
imitatiilor si falsurilor devine o problema de evidenta. Inainte si putem spune
daca o copie este altceva decat originalul va trebui sa decidem ce anume se
poate afirma despre o opera de arta. S-a spus de pilda, in repetate randuri, ca o
fotografie sau un diapozitiv reprezentand un tablou ar fi suficient. Evident ca
pentru unii lucrurile nu stau asa. Acelasi principiu se poate extinde si asupra



falsului. Daca problema tine de influenta stilului unui pictor-asupra altuia,
atunci falsul induce in eroare; daca ea tine doar de efectul asupra publicului, s-
ar putea sa nu fie inselator. Arta si lumea ei pot genera multiple experiente
diferite.

Aceste argumente ar trebui sa ne faca sa fim mai prudenti atunci cand
folosim originalitatea ca principal criteriu estetic al valorii. Originalitatea tine de
rolul prioritar pe care il acordam artistului si prin urmare operele ar trebui
explicate in alti termeni decat cei in care sunt discutati autorii lor. Aceasta
observatie redeschide numeroase probleme care pareau rezolvate prin definitia
data artistului ca furnizor de experiente estetice. Una dintre consecinte este ca
putem reveni asupra creatiei epocilor" anterioare dintr-o perspectiva mult mai
vasta. De pilda, interesul nostru pentru arta clasica se poate baza pe propria
reactie si nu pe aprecierea curenta in epoca din care face parte creatia
respectiva. Sculpturile clasice si cele medievale erau pictate, se pare, destul de
tipator. Asa aratau ele initial, dar asta nu inseamna c-ar trebui sa re-pictam
acum statuile de marmura din Grecia si Roma.

O alta consecinta este faptul ca arta deschide calea unor activitati care
altfel ar fi excluse. Daca privim arta doar ca pe o sursa de experiente estetice
speciale, atunci in aceasta categorie vor intra doar situatiile care permit astfel
de experiente, insa daca o privim ca pe ceva mai mult decat o 'masina-de-
produs-experiente-estetice' vom include printre operele de arta numeroase
obiecte a caror originalitate este incerta. In mod special interesul publicului
pentru arta populara, teatrul politic si arta experimentala ridica semne de
intrebare asupra caracterului exclusiv al experientei estetice si al expresiei
artistice, ca produse originale ale unei

Artistul si opera de arti minti creatoare. In cele din urma vom fi nevoiti
sa consideram originalitatea drept o posibilitate estetica printre altele.

Totodata, falsurile si imitatiile atrag atentia asupra altor caracteristici ale
procesului de creatie. Nu toate falsurile si imitatiile sunt la fel. Toate cazurile
clasice de erori comise in muzee au in vedere operele de arta ca obiecte fizice.
Aici se nasctotusi doua tipuri de probleme. Una tine de faptul ca un lucru poate
fi gresit reprezentat sau gresit interpretat; un tablou poate sa fie un Rembrandt
sau poate sa nu fie, dar in ambele cazuri ramane o pictura. Cea de-a doua
problema tine de faptul ca pot exista doua exemplare ale aceluiasi obiect.
Dintre doua variante ale Mona Lisei, una poate fi originalul si cealalta copia,
sau pot fi amandoua copii, dar intr-un anumit sens numai una dintre ele
prezinta interes. Doar picturile, sculpturile si alte forme de arta in care exista
doar un singur obiect fizic pot fi copiate si pot genera intrebarea ,care dintre ele
este copia si care originalul?". Alte opere de arta nu pot face obiectul copierii in
acelasi mod. Un roman are mai multe copii prin insasi natura lui si toate sunt,
in egala masura, romanul respectiv. Se pot face unele schimbari in procesul de
tiparire, iar editarile succesive pot duce la si mai multe modificari, dar cu toate
astea putem spune ca orice exemplar care n-a fost modificat radical este
romanul in chestiune. Poti fabrica un fals roman al lui Fielding, tot asa cum



van Meegeren a produs falsi Vermeeri, sau tot asa cum exista din ce in ce mai
multe povestiri cu Sherlock Holmes, dar nu putem produce un fals Tom Jones
decat in sensul care l-ar interesa pe un negustor de carti rare, caruia ii pasa de
obiectul fizic. Diferentele dintre editiile unui roman sunt importante, insa
cartea se deosebeste de pictura prin faptul ca ea intra de la bun inceput in
categoria operelor care au mai multe exemplare. Cu muzica lucrurile stau altfel;
interpretarile variaza inevitabil, cum e si firesc, dar ele raman interpretari ale
unei singure opere. Situatia seamana oarecum cu cea a unei carti prin faptul
ca muzica poate fi reprodusa fara nici o pierdere, dar in acelasi timp e diferita,
deoarece interpretarea trece pe primul plan, ca instantiere a operei. Nu poti
deci sa ai un fals Al Doilea Concert Pentru Pian de Mozart: orice ar semana
suficient de mult pentru a fi numit astfel ar coincide cu opera respectiva, in
virtutea aceluiasi argument. Poti avea insa o falsa interpretare Van Clibum a
acestui concert. Imitatorii lui Elvis canta melodiile lui adevarate, insa dau
nastere la false interpretari.

Obiectii moderne la criteriile estetice ale originalitatii si creativitatii

Aceste exemple ar trebui sa ne sugereze faptul ca obiectul intentional
-adica obiectul asa cum apare el in cadrul experientei estetice — nu este definit
doar de citre artist. Insasi tipologia acestui obiect il elibereazi uneori de
creatorul lui sau il face sa depinda de alti factori aditionali. Diferenta dintre un
tablou si un roman tine nu doar de ce a vrut artistul sa faca, ci si de posilitatile
pe care le ofera limbajul si reprezentarea vizuala. Potrivit codurilor culturale
deja existente, limbajul are o interpretare secventiala, pe cand o pictura, nu.
Prin urmare, daca reproduci pur si simplu limbajul obtii chiar romanul in
cauza, pe cand daca reproduci tabloul nu inseamna ca acea pictura iti
apartine.

O versiune interesanta a acestui punct de vedere a fost discutata de catre
Arthur Danto, care, pe urmele unei povestiri de Jorge Luis Borges, ne cere sa
ne imaginam o versiune integrala a lui Don Quijote, rescrisa intocmai, cuvant
cu cuvant, de catre un nou romancier, Pierre Menard, care nu stie nimic despre
original. In acest caz nu ar fi vorba despre acelasi roman, sustine Danto,
deoarece, chiar daca se potriveste perfect, are un alt autor, cu o experienta
diferita si a carui opera are o istorie diferita. Danto nu incearca sa ne convinga
de faptul ca in final artistul este cel care defineste opera, ci de faptul ca fiecare
opera de arta este definita de intreaga ei istorie, care se schimba. Daca romanul
lui Pierre Menard nu are nimic de-a face cu istoria romanului lui Cervantes,
inseamna ca sunt doua carti distincte. Identitatea prezentei fizice sau a
limbajului nu este suficienta decat daca presupunem in acelasi timp si
existenta unei relatii cu procesul de creatie a operei. Ceea ce ne da totusi
impresia ca exemplul e gresit este convingerea ca, daca limbajul e acelasi,
inseamna ca intre cele doua creatii exista alte conexiuni istorice. Exemplul lui
Danto ne cere sa excludem aceasta varianta, insa tot el face ca intuitiile noastre
sa devina foarte nesigure pe parcurs. Totusi, de aici rezulta un lucru si mai
interesant: insasi existenta a doua opere una langa alta ar fi suficienta pentru a



o transforma pe cea de-a doua intr-o copie a primeia. Apoi, in mod paradoxal,
obiectul intentional s-a schimbat, desi asupra lui nu s-a operat nici o
modificare fizica, iar istoria sa a rimas neschimbati. Intre cei doi autori nu
exista nici o legatura si cu toate astea ei sunt acum legati prin faptul ca au
produs aceeasi opera.

Artistul si opera de arta

Unica solutie a acestui paradox ar fi sa recunoastem ca nici
intentionalitatea atribuita artistului, nici cea a publicului nu e decisiva pentru
o opera de arta. Creatiile artistice se pot schimba, in functie de potentialul lor
material si istoric. In loc s privim opera de arta ca pe un obiect fix si
atemporal, creat de un artist intr-un anumit moment al istoriei, poate ca ar
trebui s-o privim ca pe un obiect in evolutie, care isi are propria sa istorie.
Obiectele fizice se schimba cu timpul si chiar operele de arta (sa zicem, creatiile
muzicale) se schimba pe masura ce instrumentele si tehnicile de interpretare
evolueaza la randul lor. Privita in aceasta lumina, problema falsurilor si a
imitatiilor nu consta in faptul ca ele ar genera o experienta estetica nepotrivita
sau ca ne-ar insela in privinta originilor lor, ci in faptul ca ne ascund adevarata
lor istorie si prin asta ascund o parte importanta a identitatii lor.

Un alt tip de arta face ca legatura dintre creator si opera sa para chiar si
mai lipsita de sustinere. Sa presupunem ca un obiect natural oarecare, sa
zicem o piatra sau o bucata de lemn, este ales si expus privirilor. Nimeni nu l-a
fabricat — procesul de productie a fost natural -si totusi el poate fi tratat ca o
opera de arta. Intr-o cultura ca a noastra astfel de obiecte pot parea periferice.
Asteptarile noastre fata de arta identifica operele cele mai importante drept
capodopere, ceea ce implica faptul ca ele sunt rezultatul muncii unui maestru.
Totusi, ne-am putea imagina cu usurinta o alta cultura, cu o alta viziune
despre creatie, in care ,arta gasita" sa fie importanta, asa cum rareori se
intampla in epoca noastra. Atata timp cat ,arta gasita" e posibila in principiu,
existenta sa contrazice asteptarile noastre potrivit carora ea ar trebui sa fie
opera unui artist care lucreaza in mod creativ.

Un contra-argument la observatia de mai sus subliniaza ca arta gasita nu
apare pur si simplu in fata ochilor nostri: cineva trebuie s-o aleaga si s-o
expuna, iar acest cineva joaca rolul artistului. Remarca este cu siguranta
valabila, deoarece opera tine intotdeauna de un context mai larg, cel al lumii
artei. Totusi, ea nu poate elimina notiunile de creativitate si originalitate, asa
cum apar ele in teoria estetica. Teoriile creativitatii si ale expresiei artistice
impun ca mintea artistului sa comunice si sa configureze un anumit lucru,
proces care lipseste din teoria ,artei gasite", in care opera nu mai este neaparat
expresia mintii unui artist. Originalitatea presupune ca unui material sa i se
dea o noua forma, iar asta nu se poate intampla daca forma apartine in mod
natural materiei respective.

Arta gasita poate face apel la experienta publicului si poate chiar sa ceara
cuiva sa actioneze ca intermediar, indicand modul in care trebuie receptat un
anumit obiect, dar pana la a spune ca persoana respectiva creeaza opera de



arta sau ca este autorul original al unei noi opere prin simpul fapt ca o indica,
mai este cale lunga.

LArta gasita" e strans legata pe de-o parte de unele forme de arta
ambientala si pe de alta parte de unele obiecte utilitare care devin opere de
artd. In cazul artei ambientale apar uneori situatii in care este declansat un
proces natural, rezultatul fiind apoi prezentat ca opera de arta. De pilda, un
anumit loc poate fi lasat sa se dezvolte in mijlocul civilizatiei potrivit habitatului
sau natural: evolutia naturala constituie ea insasi o opera de arta. Artistul
intervine si in astfel de situatii, dar munca lui nu exprima o conceptie
personala, ci relatia dintre el si natura. Exista si activitati creative bazate pe o
relatie de conlucrare (de pilda, filmul sau arhitectura), dar in cazul nostru unul
dintre membrii relatiei nu este o persoana. Artistul nu controleaza aspectele
decisive ale operei si prin urmare ea nu poate fi expresia unei viziuni
anterioare.

Astfel de opere tind sa fie ori avangardiste, ori marginale. Obiectele
utilitare preluate de lumea artei sunt insa mult mai banale. Ceramica si
sticlaria, fotografiile si alte maruntisuri nostime sunt de regula admise ca
obiecte de arta, chiar daca autorii lor n-au nici o conceptie artistica si nici o
intentie de-a exprima ceva. Astfel de opere nu se limiteaza doar la artele
vizuale. Proza scrisa doar cu intentia de a descrie sau de a transmite informatii
se poate ridica la nivelul artei — nu trebuie decat ca aceste creatii sa fie
prezentate ca atare, pentru ca proprietatile lor sa impartaseasca statutul artei
intentionale. Si totusi le lipseste orice intentie artistica. Linia de demarcatie
intre intentia artistica si absenta ei este foarte subtire. Am vazut deja ca
indemanarea joaca un rol important in creatie si ca a fi mestesugar nu te
opreste sa fii artist. Totusi, trebuie sa admitem ca in multe situatii in care
produsuftinal este arta nu exista nici urma de intentie artistica si deci nici
creativitate sau originalitate in sens estetic. Realizarea efectiva si intentia
raman factori estetici, insa pentru a le defini in termeni de comunicare,
expresie creatoare si originalitate avem nevoie de numeroase interventii ad hoc.

In sfarsit, cea mai serioasi obiectie la adresa teoriilor creativitatii si
originalitatii vine chiar din partea esteticii frumosului natural. Frumosul
natural nu reclama prezenta unui artist si nu exprima nimic (in sensul

Artistul si opera de arta strict in care, pentru a avea o expresie, este
nevoie de gandire). Acest fapt i-a determinat pe multi filosofi sa separe net
estetica de filosofia artei, sustinand ca prima se refera la un anumit tip de
experienta (a carei paradigma este frumosul natural), pe cand arta este estetica
doar in masura in care da nastere aceluiasi tip de experienta. Pe de alta parte,
arta e imaginativa, creativa, informativa si chiar activa politic. Sarcina ei nu
este sa incante, ci sa aduca publicul de partea ei. Esteticizarea artei trece drept
o formula artistica secundara, tocmai pentru ca incearca — si nu reuseste — sa
copieze ceea ce natura face cel mai bine, renuntand la scopurile specifice artei.
Aceasta obiectie contine cu siguranta un dram de adevar. Pentru a include
natura in estetica creativitatii si a artistului creativ se introduce deseori in



discutie un ,artist suprem". Se considera ca Dumnezeu sau spiritul veacului
actionand in istorie determina viziunea noastra si ne pune in contact cu
formele supreme de arta. Totusi, acest gen de interventie nu inseamna nimic
mai mult decat postularea unui fapt nesustinut de dovezi, cu scopul de a salva
teoria. Ar fi totusi mai bine sa abandonam teoria.

S-ar putea sa nu fie nevoie sa renuntam complet la legatura dintre
estetica naturii si opera de arta. Arta si natura au o relatie mult prea stransa ca
sa permita un divort total. Mai intai, o mare parte din ceea ce se cheama
‘estetica naturii' are ca model arta. Atunci cand privim o scena care se petrece
in natura si o descriem ca pitoreasca sau frumoasa, perceptia noastra e
orientata nu doar de natura, ci si de peisajele pictate care ne-au invatat cum
trebuie sd privim natura. Intreaga masura a acestei interactiuni a artei cu
natura se poate vedea limpede in arta gradinilor, precum si in arhitectura si
sculptura peisagistica. Estetica naturii nu e decat rareori, sau poate niciodata,
complet lipsita de influenta artei noastre. Picturile si gradinile japoneze sau
chinezesti alcatuiesc o singura lume artistica. Acelasi lucru se poate spune si
despre estetica sunetelor naturale. Cantecele pasarilor si ale balenelor sunt
minunate; efectul pe care il produc ar trebui discutat de o teorie, insa
posibilitatea de a le percepe de o maniera semnificativa din punct de vedere
estetic este influentata de capacitatea noastra de a asculta muzica. Literatura
nu ne poate oferi o paralela, din simplul motiv ca limbajul nu e niciodata pur
natural. Si totusi, conexiunile cu traditia orala si cea scrisa sugereaza ca intre
arta si natura exista o continuitate si nu o disjunctie. Perceptia naturii e
determinata de capacitatea noastra vizuala, iar capacitatea noastra vizuala e
influentata de arta. Pe masu'ra ce teoriile perceptiei au abandonat ideea
ochiului inocent, am fost nevoiti sa admitem ca perceptia insasi e influentata
cultural, iar printre cele mai importante influente se numara si operele de arta.

Concluzii

Falsurile si imitatiile ne obliga sa reconsideram legatura dintre artist si
opera de arta din trei puncte de vedere distincte. In primul rand, existenta
falsurilor si a imitatiilor elimina originalitatea din postura de criteriu artistic. In
al doilea rand, falsurile si imitatiile ne spun ceva despre potentialul operelor de
arta: unele pot fi falsificate in alt mod decat altele, iar altele nu pot fi deloc
falsificate, desi in privinta originii lor pot interveni diverse tipuri de erori. In
sfarsit, falsurile si imitatiile ridica anumite intrebari cu privire la experienta
estetica — cui apartine ea si daca un anumit tip de experienta ar trebui sa
constituie unica baza a teoriei estetice. Atunci cand ne intrebam de ce e
importanta originalitatea suntem nevoiti nu doar sa luam in considerare teorii
mai vechi, care nu subliniaza rolul ei si al creativitatii, ci si sa admitem ca
exista tipuri de arta care nu lasa nici un loc acestor criterii (‘arta gasita',
obiectele utilitare, arta ambientala si obiectele naturale). S-ar putea ca
importanta distinctiei intre fals si obiectul veritabil sa tind mai mult de nevoia
de a integra istoria unui obiect in perceptia noastra despre el, decat de modul
in care ne apare acest obiect.



Din aceste consideratii rezulta ca trebuie sa fim foarte prudenti atunci
cand tratam creativitatea si originalitatea altfel decat ca pe criteriile unei
estetici partiale. Insisi ideea unui proces creativ care leaga artistul si opera de
arta nu este in sine decat o parte a unui proces complex, care include dialectica
natura-cultura, perceptie-cunoastere. Daca vom examina si alte exemple, s-ar
putea sa iasa in evidenta si alte elemente ale acestui proces. Pentru a avea o
imagine completa, va trebui sa analizam relatia artistului cu publicul si cea a
publicului cu opera de arta.

Artistul si opera de arta

Referinte si sugestii de lectura Intentiile artistului

Stabilirea intentiilor

Pentru manifestele artistilor, vezi Herschel B. Chipp, (ed.), Theories of
Modern Art (Berkeley: University of California Press, 1968). Pentru descrierile
artistilor si ale criticilor de arta, vezi Elizabeth Gilmore Hoit, (ed.), Literary
Sources of Art History (Princeton: Princeton University Press, 1947).
Discursurile lui Reynolds sunt disponibile in mai multe versiuni — vezi Joshua
Reynolds, Cele cincisprezece discursuri despre arta (Bucuresti: Editura
Meridiane, 1991, traducere de Valentina Grigorescu si Daniela Artareanu).
Pentru mai multe informatii despre estetica portretului, vezi Edgar Wind, Hume
and the Heroic Portrait (Oxford: Oxford University Press, 1986). O introducere
utila in atmosfera romanului de secol XVIII este cea a lui J. Paul Hunter, Before
Novels: The Cultural Contexts of Eighteenth-Century Fiction (New York: Norton,
1990).

Comunicarea: cunoasterea intentiilor artistului

Cei interesati de evolutia catedralelor in Evul Mediu pot consulta lucrarea
lui Otto von Simson, The Gothic Cathedral (Princeton: Princeton Universtity
Press, 1974). Pentru o istorie estetica a filmului, vezi Rudolph Amheim, Film as
Art (Berkeley: University of California Press, 1957) si Serghei Eisenstein, Film
Forms (New York: Horcourt Brace Jovanovich, 1977). Pentru teoria bazata pe
conceptul de autor (auteur), vezi Andre Bazin, What is Cinema? (Berkeley:
University of California Press, 1967). O selectie din toate aceste lucrari este cea
editata de Gerald Mast, Marshall Cohen si Leo Braudy, Film Theory and
Criticism (New York: Oxford University Press, 1992). In ce priveste procesul lui
Veronese, vezi Paolo Veronese, , Trial Before the Holy Tribunal", in Gilmore Hoit
(ed.), Literary Sources of Art History. Mai multe detalii despre Duchamp puteti
gasi in cartea lui Pierre Cabanne, The Documents of Twentieth CenturyArt:
Dialogues with Marcel Duchamp. Pentru intentia autorului si rolul ei in critica
de arta, textul de referinta este cel al lui Monroe

Dabtiey Townsend

Beardsley si William Wimsat, ,The Intentional Fallacy", in William
Wimsat, (ed.), The Verballcon (Lexington: University of Kentucky Press, 1954).
Controversa in jurul intentiei autorului este prezentata pe larg in Theodore
Redpath, ,Some Problems of Modern Aesthetics", in CA. Mace (ed.), British
Philosophy in Mid-Century (London: Allen & Unwin, 1957): 361-75; E. D.



Hirsch, Validity in Inter-pretation (NewHaven: Yale University Press, 1967) si
Monroe Beardsley, The Possibility of Criticism (Detroit: Wayne State University
Press, 1970).

Inspiratia in Ion (Platon, Opere, voi. II, Bucuresti: Editura Stiintifica si
Enciclopedica, 1976, traducere de Dan Slusanschi si Petru Cretia), Platon
formuleaza cateva dintre problemele esteticii bazate pe inspiratie. Poetica lui
Aristotel poate fi privita ca un indrumar despre cum se scrie o tragedie, desi ea
reprezinta, desigur, mai mult decat atat (Aristotel, Poetica, Bucuresti: Editura
Academiei Romane, 1965). Pentru epoca medievala, Sf. Bonaventura discuta
locul artelor si al mestesugurilor in ,Retracing the Arts to Theology" — vezi (ed.),
Classic Readings front the Western Tradition (Boston: Jones & Bartlett, 1996).

Indemanarea

O tratare recenta si foarte interesanta a problemei artefactelor si a
agentului creator este cartea lui R. Dipert, Artifacts, Art Works andAgency
(Philadelphia: Temple University Press, 1993).

De la mestesug la arta

Pe langa textul deja clasic al lui Paul Oskar Kristeller, ,,The Modern
System of the Arts", in Peter Kivy (ed.), Essays on the History of Aesthetics
(Rochester: University of Rochester Press, 1992), cartea lui Paul Mattick (ed.),
Eighteen-Century Aesthetics and the Reconstruction of Art (Cambridge:
Cambridge University Press, 1993) trateaza multe dintre problemele legate de
aparitia artelor frumoase. In ce priveste interventia spiritului in istorie, vezi G.
W. Hegel, Filosofia Spiritului (in Enciclopedia Stiintelor Filosofice, Bucuresti:
Editura Academiei, 1966) si Prelegeri de Estetica, voi. I si II (Bucuresti: Editura
Academiei, 1966, traducere de D. D. Rosea).

Artistul si opera de arta

Limitele inspiratiei

Definitia data de Shelley poetilor, ca ,hierofanti ai inspiratiei neintelese",
poate fi gasita in Percy Bysshe Shelley, ,Defence of Poetry", in Walter Jackson
Bate, ed., Criticism: The Major Texts (New York: Harcourt, Brace & World,
1952): 429-435.

Creativitate si originalitate in ce-1 priveste pe Schopenhauer, The World
as Will and Idea (London: Routledge & Kegan Paul, 1883). Pentru Nietzsche,
vezi Friedrich Nietzsche, Nastera tragediei (Bucuresti: Editura PAN, 1992,
traducere de Ion Dobrogeanu Gherea si lon Herdan), Despre genealogia moralei
(Cluj: Editura Echinox, 1993, traducere de Horia Stanca si Janina lanosi) si
Vointa de putere (Oradea: Editura AION, 1999, traducere de Claudiu Baciu).

Creativitatea

Descrierea ontologiei si cosmologiei traditionale se bazeaza aici pe opera
lui Mircea Eliade, in mod special pe Mitul eternei reintoarceri (Bucuresti:
Editura Stiintifica, 1991, traducere de Maria Ivanescu si Cezar Ivanescu).
Suspiciunea fata de poezie, asa cum s-a manifestat ea in evul mediu, face
subiectul cartii lui Russell Fraser, The War against Poetry (Princeton: Princeton
University Press, 1970).



Perceptie si limbaj

J. dJ. Gibson leaga problema perceptiei de mediul inconjurator in The
Ecological Approach to Visual Perception (Hilldsdale, NJ: Lawrence Erlbaum,
1986). Rudolph Amheim analizeaza modul in care perceptia influenteaza arta in
Art and Visual Perception (Berkeley: University of California Press, 1974). Emst
Cassirer dezvolta relatia dintre simboluri si limbaje in The Philosophy of
Symbolic Forms (New Haven: Yale University Press, 1953).

Gandirea creativa si originalitatea

Cea mai puternica sustinere a conceptiei estetice asupra gandirii sunt
Lumea ca vointa si reprezentare a lui Schopenhauer si Estetica lui Benedetto
Croce (Bucuresti: Editura Univers, 1971, traducere de Dumitru Tranca).

Ruperea legaturii dintre artist si arta Falsuri si imitatii

O analiza deosebit de pertinenta a problemei falsurilor si imitatiilor cu
care se confrunta muzeele este volumul publicat de British Museum cu prilejul
expozitiei falsurilor si imitatiilor din colectiile sale; vezi Mark Jones, (ed.), Fake?
The Art of Deception (London: British Museum Pu-blications, 1990). Despre
falsuri, vezi Denis Dutton, (ed.), TheForger's Art (Berkeley: University of
California Press, 1983).

De ce conteaza originalitatea?

Nelson Goodman analizeaza diferenta dintre arta care poate fi falsificata
si arta care nu poate fi falsificata in Languages of Art (India-napolis: Hackett,
1976).

Obiectii moderne la criteriile estetice ale originalitatii si creativitatii

Arthur Danto discuta ,fenomenul Pierre Menard" in ,Artworks and Real
Things", Theoria 39 (1973): 1-17 si incepand de atunci exemplul lui a fost ales si
folosit in numeroase alte lucrari. Exemplele de arta ambientala sunt descrise in
Alan Sonfist (ed.), Art in the Land (New York: Dutton, 1983). Allen Carlson a
scris pe larg despre estetica mediului inconjurator; vezi, de pilda, ,Appreciation
and the Natural Environment", Journal ofAesthetics and Art Criticism 37, 3:
267-75.0 abordare diferita a artei ambientale, care subliniaza implicatiile
estetice ale mediului, este cea a lui Amold Berleant, The Aesthetics of
Environment (Philadelphia: Temple University Press, 1992).

Publicul si opera de arta

Atitudinea publicului

Sa presupunem ca, intr-un fel sau altul, ne aflam in fata unui obiect
estetic. Daca este o opera de arta, artistul poate fi cunoscut sau nu; daca e un
obiect natural sau una dintre formele de arta in care ideea de autor devine
problematica, s-ar putea ca artistul sa nu fie in nici un fel implicat. Exista
totusi o relatie importanta care trebuie cercetata: care este legatura dintre
obiectul estetic si persoana care se confrunta cu el? Evident, unele dintre
relatiile posibile nu prezinta nici un interes estetic. Mi.

— As putea dori obiectul respectiv pentru ca m-ar face bogat sau faimos,
sau pentru ca e o mostenire de familie; posibilitatile sunt nelimitate. Una din
intrebarile centrale ale esteticii moderne este daca poate exista o relatie aparte,



tipic estetica, intre persoana care percepe un obiect estetic, in special o opera
de arta si obiectul propriu-zis.

Intentionalitatea

Aflat in fata cuiva care indeplineste rolul publicului, un obiect estetic
poarta numele de 'obiect intentional'.18 Dupa cum am vazut, 'obiect' poate fi
considerat orice lucru la care putem face referire; nu trebuie sa 18 Termenul
'obiect intentional' este doar indirect legat de sensul termenului 'intentie’
discutat in capitolul 3, in care am analizat intentia artistului si relatia ei cu
producerea unui obiect estetic. Asa cum a fost el utilizat, termenul 'intentie’
desemneaza o stare mentala sau continutul unei stari mentale. Totusi, in acest
context 'intentia' se refera la orientarea gandirii spre un anumit obiect. Ambele
acceptiuni presupun existenta unei persoane care gandeste si a unui lucru care
este gandit, dar sensul termenului 'intentionalitate' de care avem nevoie aici
vizeaza continutul unei idei si nu starea psihologica propriu-zisa.

Fie neaparat un obiect fizic, care sa poata fi atins sau lovit, asa cum este
o piatra. Obiectul intentional se refera la orice poate fi gandit, evaluat sau
constientizat. Numim 'obiecte intentionale' si lucrurile pe care le gandim,
deoarece ele fac obiectul unui act sau al unei intentii constiente a persoanei
care le percepe. Cuvantul 'intentie' se refera aici la actul perceperii si nu la
intentia autorului, pe care am analizat-o anterior. Toate lucrurile care pot fi
percepute sau gandite pot fi obiecte intentionale, dar in cazul anumitor obiecte
acest statut este mai important. Obiectele naturale, cum sunt pietrele sau
copacii, exista prin ele insele. Obiectele fizice in general, chiar si fabricate de
cineva, au aceasta insusire: sunt ceea ce sunt in virtutea formei si a structurii
lor. Faptul ca cineva le percepe nu le schimba cu nimic. Pentru intelegerea
unui asemenea obiect, nu conteaza daca cineva este constient de existenta lui
sau nu. Alte obiecte insa, cum sunt cuvintele si ideile, sunt incomplete daca nu
apartin unei persoane care cunoaste limba sau care gandeste ideea respectiva.
Intre obiectele care pot fi descrise independent de starea intentionald a
receptorului si obiectele a caror descriere depinde de prezenta unei persoane
constiente exista o diferenta. Pentru cea de-a doua categorie, calitatea de a fi
obiect intentional reprezinta principalul mod de existenta; intentionalitatea e
una din trasaturile esentiale. O limba ca etrusca, pe care nimeni n-o mai
intelege, este incompleta. (Etrusca era vorbita in centrul Italiei inainte ca latina
sa-i ia locul. Stim cate ceva despre gramatica ei, insa deocamdata ea ramane
imposibil de tradus.) Cuvintele si propozitiile s-au pastrat, dar partea cea mai
importanta a existentei lor -adica sensul - s-a pierdut. Obiectele estetice intra
in aceeasi categorie a obiectelor intentionale. Obiectele fizice concrete si
distincte, cum sunt tablourile si cascadele, devin obiecte estetice doar atunci
cand cineva este constient de prezenta lor, iar obiectele estetice, cum sunt
operele muzicale, au doar o existenta fizica secundara, sub forma partiturilor
sau a codurilor digitale imprimate pe disc magnetic. Obiectele estetice sunt deci
obiecte intentionale intr-un sens fundamental.



Statutul intentional al obiectelor estetice poate fi sesizat cu usurinta in
cazul operelor de arta, obiectele estetice de cel mai mare interes pentru noi.
Intre opera de arta si publicul ei trebuie sa existe o relatie, cel putin in
principiu. Rostul operelor de arta este acela de a fi expuse, intr-o maniera
corespunzatoare, in fata unui public. La limita, putem admite si picturile
rupestre sau decoratiunile funerare, care par sa fi fost realizate

Publicul si opera de arta fara intentia de a fi privite. Dar chiar si aceste
cazuri extreme presupun un public. Operele de arta destinate magiei, ritualului
sau religiei au fost createpentru a invoca si venera zeii, spiritele sau alte forte.
Prin urmare, desi nu are un public in sensul traditional, nici in acest caz opera
n-a fost conceputa ca obiect izolat, ci ca obiect destinat privirii. Se poate spune
deci ca obiectele estetice sunt fundamental intentionale. Ele presupun conditia
de a fi obiecte pentru cineva (inclusiv pentru persoana care le-a creat, fireste),
ca si conditia de a fi simple obiecte fizice, aidoma pietrelor sau plantelor, a
caror existenta nu depinde de nimic din afara lor daca cineva nu alege in mod
independent sa le acorde atentie.

La cealalta extrema stau operele de arta care sunt, in esenta, niste
reprezentatii. Prezenta publicului, fie el imaginar ori sub forma unei relatii
reflexive (in care interpretul este in acelasi timp si unicul sau public), face parte
integranta din opera. Anumite forme de arta, ca muzica si dansul, presupun
interpretarea: desi partitura poate sa existe sau nu, opera e completa doar prin
interpretare sau spectacol. De regula interpretarea presupune mai mult decat
contine partitura propriu-zisa. Chiar si o combinatie de note si indicatii de ritm
(allegro, allegretto etc.) trebuie interpretata de un muzician, iar calitatea
instrumentelor influenteaza in mod decisiv interpretarea. Notatiile coregrafice
sunt si mai putin restrictive in privinta miscarii propriu-zise si a laturii vizuale
a dansului, iar improvizatiile si unele arte interpretative avangardiste identifica
si mai mult creatia cu interpretarea. Opera se naste doar o data, putand fi
consemnata intr-un mod oarecare, sau nu.

Aceeasi intentionalitate e necesara si atunci cand trecem de la operele de
arta la obiectele naturale, daca vrem ca acestea din urma sa devina obiecte
estetice. O scena pe care n-o vede nimeni poate avea calitati estetice potentiale,
insa ea devine obiect estetic doar daca cineva o priveste. Daca, asa cum
observam mai devreme, privim obiectele naturale in functie de ce am invatat de
la operele de arta, este si mai evident ca relatia privitorului cu obiectul
intentional e foarte importanta: cand cineva priveste un morman de fructe si
reactioneaza estetic pentru ca acesta seamana cu o natura moarta, prezenta
observatorului este absolut necesara pentru a pune relatia in aceasta
perspectiva. Estetica studiaza reactia oamenilor fata de obiecte; asadar, ca sa
se produca un fenomen estetic, mai intai trebuie sa existe o reactie. Chiar si
teoriile estetice de inspiratie stiintifica sunt mai aproape de stiintele umaniste
decat de stiintele naturii, care se straduiesc sa puna cat mai mult intre
paranteze prezenta observatorului.



Estetica participativa in teoriile estetice clasice, arta era considerata
importanta fie pentru ca facea posibila o relatie care n-ar fi existat in absenta
operei, fie pentru ca servea la intarirea unei relatii care trebuia consolidata.
Arta facea posibila relatia intre zei si oameni, intre indivizi si colectivitate (trib,
popor, natiune). Participand la fenomenul artistic, te conectezi la o entitate care
iti este superioara. Multe forme de arta sunt colective — dansul, teatrul, poezia
orala si chiar filmul sunt arte la care, in mod normal, nu participi de unul
singur: intri in randul publicului, care nu e influentat doar de ceea ce se
interpreteaza, ci si de prezenta altora la aceeasi reprezentatie. lata unul din
motivele pentru care muzica ascultata live si cinematograful ofera o experienta
foarte diferitd de cea a CD-urilor si a inregistrarilor video. In estetica clasica,
aceasta relatie comunitara era considerata primordiala, delectarea intr-un
cadru privat fiind o forma secundara, mai putin importanta de participare
estetica. Participarea si comuniunea pe care le ofereau dansul, ritualul, muzica
si teatrul nu puteau fi obtinute fara o experienta colectiva. Uneori ea imbraca
forme mistice, insa la fel de bine putea sa conduca la o anumita constiinta
civica sau la o anumita identitate de grup.

Un al doilea tip de participare sugereaza o relatie mai putin intensa, dar
nu mai putin importanta. Cand intram intr-o catedrala, observam ca
majoritatea operelor de arta sunt menite sa consolideze efectul direct al
ritualurilor si practicilor religioase. Statuile, picturile, vitraliile si arhitectura in
sine sustin si transmit ceea ce instituie ritualul si practicile fundamentale. La
fel, arta monumentala, pictura pe teme istorice si multe dintre formele poetice
(elegiile, epitafurile si oratoria) au rolul de a reaminti publicului mesajele
importante, ori pur si simplu succesele puterii sau ale persoanei pe care o
omagiaza. Ganditi-va la monumentele triumfale, ca Arcul lui Traian sau
Washington Monument. Cand privesti aceste creatii arhitecturale iti aduci
aminte ce inseamna (sau ce insemna) sa fii cetatean roman sau american.
Pictura poate juca acelasi rol, nu doar descriind o scena, ci infatisandu-1 ca
personaj al ei chiar pe cel care a comandat-o. De altfel, in pictura religioasa a
Evului Mediu si Renasterii era ceva obisnuit ca patronul si familia lui sa stea
alaturi de sfinti.

Potrivit modelului clasic, participarea la relatia dintre opera de arta si
public presupune disolutia sinelui in experienta pe care o declanseaza

Publicul si opera de arta opera. Ea acopera si frumosul natural, care
inspira sentimentul religios si creeaza o senzatie similara, de apartenenta la
esenta naturii. La randul ei, ca orice alta teorie estetica si aceasta perspectiva e
fundamental didactica: se considera ca relatia estetica ne invata ceva si ca o
abordare corecta a artei seamana oarecum cu o cunoastere intima. Avantajul
unei astfel de 'anvatari' estetice ar fi ca nu e prea savanta sau prea logica — ea
poate fi traita direct, facand astfel posibila cunoasterea unor lucruri foarte
dificile sau chiar imposibil de inteles doar cu ajutorul logicii sau al ratiunii. O
dogma crestina cum este cea a trinitatii cere ca Dumnezeu sa fie in acelasi timp
atat Unul, cat si Treime; doctrina intruparii sustine, in termenii crezului de la



Niceea, ca Christos era ,atat Dumnezeu, cat si om". Sunt credinte care par sa
sfideze logica elementara, dar care pot fi impartasite prin experienta directa sau
prin viziuni (de pilda, viziunea beatificatoare prin care Dante a cunoscut
paradisul). Pot fi citate exemple similare din budism, hinduism si probabil din
toate celelalte religii, iar intre exemplele laice se pot numara principiile si
conceptele morale precum onoarea si dreptatea. In estetica neo-clasica a
secolului XVIII, toata aceasta didactica se rezuma in ideea ca arta trebuie sa
instruiasca prin intermediul placerii. Relatia dintre public si opera constituia,
in esenta, un mod de a participa la ceva important, dar care in acelasi timp era
placut si astfel devenea mai usor de atins. Natura putea fi abordata in aceeasi
maniera, dar asta cerea un plus de imaginatie.

Acest punct de vedere s-ar putea numi estetica participativa sau
'comunitara’ a relatiei dintre public si opera de arta. Potrivit ei, contemplarea si
lectura privata erau fie corupte, fie periculoase, deoarece le lipsea elementul
comunitar. Foarte interesant este si faptul ca o buna parte din secolul XVIII
lectura in particular, de pilda, a fost privita cu suspiciune in multe cercuri
intelectuale, pentru ca ii distragea pe oameni de la munca lor; ea era
considerata un fel de pierdere de vreme si ii lipsea prestigiul pe care lectura in
public il dobandea de pe urma autoritatii cititorului. Capul familiei sau preotul
din parohie puteau citi cu voce tare doar acele lucruri care puteau fi intelese
sau puteau aduce un beneficiu auditoriului. Un cititor solitar ar fi putut alege
cu usurinta ceva nepotrivit, sau putea intelege gresit ceea ce citea. Asta nu
inseamna ca nu se citeau carti, sau ca nu se puteau admira tablouri in
intimitate, ci doar ca atunci cand aveai o astfel de relatie privata, din punct de
vedere estetic obiectul ei presupunea legatura cu un lucru mult mai important.

Scopul experientei estetice nu era placerea individuala, ci placerea
produsa si impartasita cu altii, chiar daca ea devenea manifesta doar pentru un
singur individ.

Estetica participativa surprinde unele elemente importante ale relatiei
dintre public si opera. De obicei spunem ca ne ,pierdem" sau ,,suntem
absorbiti" intr-o opera de arta, ca intram in lumea ei. Totodata, suntem
convinsi ca operele de arta sunt importante pentru ca au capacitatea de a
institui anumite relatii. Reactiile negative (de pilda, cenzura si incercarile de a
folosi arta in scopuri propagandistice) arata cat de puternica este convingerea
noastra ca arta poate declansa anumite reactii: daca ea n-ar produce efecte
reale asupra publicului, n-ar avea nici un sens sa interzicem unele creatii. De
fapt, printre criticile frecvente la adresa artei se numara si ideea ca nu poate fi
controlata de ratiune si ca poate deveni un concurent al religiei. Participarea pe
care o cere opera este uneori deliranta, emotionala si mult prea puternica. Arta
a fost suspectata tocmai pentru eficienta ei.

Totusi, estetica participativa ne cere sa acceptam si unele premise
metafizice. Ea interpreteaza experienta si emotia traite in comun ca si cum ar fi
substantiale si nu psihologice: participam la ceva, iar acest ceva poate fi
cunoscut doar prin intermediul participarii noastre. O astfel de teorie estetica



intra intr-un cerc vicios. Ce se obtine de pe urma relatiei noastre cu arta?
Comuniunea cu zeii, cu statul si natiunea, cu oamenii, cu celalat. Dar cum
stim ce inseamna celalalt? Participand la relatia cu el prin intermediul artei.
Pentru cel care crede intr-o astfel de experienta si se lasa prins in ea, un
asemenea raspuns poate fi suficient; pentru un filosof care incearca sa
inteleaga aceasta relatie, persista impresia ca ea este explicata doar prin
referire la ceva misterios, care nu poate fi cunoscut in mod independent. Daca
metafizica participarii e indoielnica, estetica asociata ei devine la randul sau
indoielnica. In consecinta, filosofia moderna va adopta o atitudine sceptica fata
de premisele metafizice ale teoriei participarii.

Autonomia estetica

Estetica moderna a rupt legiturile cu modelul clasic. In loc sa accepte o
metafizica a alteritatii si estetica participativa asociata ei, estetica moderna si-a
pus intrebarea daca individul are intr-adevar o relatie

Publicul si opera de arta speciala cu opera de arta, adica o relatie
veritabil estetica. Motivatia acestei schimbari este complexa, dar ea a presupus
in mod cert ca stiinta, structurile politice si sociale, religia si filosofia sa se
bazeze mai mult pe experienta individuala, atitudine care a debutat in
Renastere si continua si astazi. Sa analizam in continuare urmatoarele
chestiuni. Pentru a fi considerate stiintifice, e obligatoriu ca experimentele sa
poata fi reproduse. Este decisiv ca orice observator sa poata experimenta si
verifica fenomenele respective in mod independent, iar confirmarea va avea loc
doar daca orice observator individual poate urmari experimentul, cel putin la
modul ideal. Nici o teorie care e testabila doar pentru adeptii sai nu poate fi
considerata stiintifica. Teoria politica a speculat mult timp in jurul ideii ca
natiunea moderna ar fi o asociere voluntara de indivizi care s-au grupat in
vederea obtinerii unor beneficii comune. Termenul 'democratie’ a ajuns sa
insemne 'o persoana = un vot' si nu clasicul demos (popor) exprimandu-si
vointa colectiva. Religia a devenit din ce in ce mai mult o chestiune de pietate
personala, iar filosofia exista prin idei, adica prin acele ocurente individuale din
interiorul mintilor, individuale care reprezinta fundamentul cunoasterii. In
acest context, estetica s-a indreptat la randul ei spre formele individuale.

Astfel, s-a nascut treptat o teorie a atitudinii estetice. Ideea fundamentala
a acestei teorii este ca modul in care publicul abordeaza opera de arta — sau, in
unele variante, orice alt obiect — este determinat de o anumita atitudine
perceptiva: vedem si simtim in mod diferit, in functie de cum ne apropiem de
un obiect. La nivelul cel mai elementar, asta inseamna pur si simplu ca, daca
esti nervos sau preocupat, aceste atitudini iti vor influenta perceptia. Faptul
pare evident. Totusi, influenta asupra perceptiei poate merge si mai departe.
Vedem in functie de modul in care privim, in functie de categoriile de spatiu si
timp, precum si in functie de anumite asteptari pe care le transferam asupra
obiectului observat (de pilda, cele de tip cauzal). Cand vad un obiect plutind in
aer, orientarea mea spatio-temporala imi permite sa-1 localizez vizual, iar
asteptarile mele cauzale ma determina sa-1 privesc ca pe un obiect plutitor,



sustinut intr-un mod pe care nu-1 pot considera altfel decat ca pe un fenomen
magic sau spiritual. Orice altceva decat o fantoma imaginara ar incalca prea
multe din categoriile perceptuale care imi sunt necesare ca sa pot macar
observa un asemenea obiect. Filosofia moderna accepta, asadar, faptul ca
perceptia nu este neutra, ci controlata de atitudini men tale, majoritatea
dobandite prin experienta acumulata deja. Poate ca ne nastem cu anumite
orientari perceptuale 'adanc inradacinate' genetic -de pilda, cu capacitatea de a
distinge obiectele, de a reactiona la expresii prietenesti sau ostile, sau cu o
inclinatie speciald pentru mancare si sex. Insi o mare parte din atitudinile
noastre perceptuale trebuie invatate pe masura ce luam contact cu lumea
inconjuratoare. Se poate presupune ca aceasta intalnire e in mare masura
identica pentru toate fiintele umane, in virtutea faptului ca formam o singura
specie si ca ne confruntam cu aceeasi lume; totodata insa o parte dintre
atitudinile noastre perceptuale vor fi determinate cultural. Relatia celor doua
face obiectul unor ample dispute teoretice.

Pornind de la aceste considerente, nu e greu de postulat existenta unui
mod aparte de a vedea sau a unui set de atitudini tipic estetice; problema tine
de modul in care ele pot fi descrise si, pe cat posibil, de gasirea modalitatilor
prin care ar putea fi generate sau dobandite la momentul potrivit. Majoritatea
termenilor estetici fundamentali pe care, ii utilizam sunt, in esenta, niste
incercari de a descrie atitudini estetice si/sau modalitati de inducere a
atitudinii estetice in actul perceptiei.

O premisa fundamentala a esteticii moderne este ca relatia publicului cu
opera de arta trebuie sa fie dezinteresata. Dezinteresarea poate insemna mai
multe lucruri — ea nu e sinonima cu plictiseala sau cu neimplicarea care,
evident, n-ar putea descrie relatia noastra cu arta sau cu obiectele estetice in
general. Asa cum am vazut, aceste obiecte au o mare putere de seductie. Pentru
a putea inlocui estetica participativa, dezinteresarea trebuie sa ofere deci o
explicatie alternativa la implicarea pe care se bazeaza relatia estetica. Mai intai,
ea concepe publicul ca pe un fel de auditoriu ideal: un public dezinteresat nu e
excesiv de partinitor fata de opera, indiferent daca are sau nu niste relatii
speciale cu autorul ei. (Daca opera apartine unei rude, acest aspect trebuie
lasat deoparte. Un public ideal nu are relatii de rudenie.) in egala masura,
publicul trebuie sa fie gata sa accepte opera in proprii ei termeni: daca ar
pretinde ca fiecare piesa de teatru sa fie o comedie, atunci nu ar putea recepta
tragedia in mod adecvat. Dezinteresarea ignora deci majoritatea factorilor
personali care ar putea interfera cu capacitatea individului de a aborda o opera
de arta, pastrand in acelasi timp semnificatia experientei individuale. Prin
urmare, ea transforma spectatorul individual intr-un public ideal fara sa
renunte la ideea sinelui, cea datorita careia estetica participativa era

Publicul si opera de arta considerata indoielnica din punct de vedere
metafizic. O astfel de persoana nu va mai fi o parte interesata, ci un spectator
dezinteresat. Asa cum cel mai bun jurat n-ar trebui sa aiba nici un interes



personal in cazul pe care urmeaza sa-1 judece, tot astfel spectatorul ideal n-ar
trebui sa aiba vreun interes personal fata de opera supusa judecatii.

Din aceasta varianta initiala a teoriei dezinteresarii s-a dezvoltat o
versiune mai elaborata si mai subtila. Interesul fata de obiectul estetic poate
avea doua aspecte. Primul este teoretic. Atunci cand un om de stiinta reuseste
sa explice un fenomen cu ajutorul unei teorii, aceasta serveste drept cadru
conceptual pentru intelegerea unor experiente particulare. Galilei a observat un
obiect cazand si a explicat caderea lui in functie de gravitatie, distanta si
patratul timpului necesar caderii; experienta sa particulara a fost
conceptualizata in termenii unei teorii generale. Prin acest procedeu, fenomenul
particular observat este privit ca exemplificare a unui alt fenomen mai general.
Ceea ce conteaza este generalitatea si nu individualitatea lui. Singurul interes
pe care il prezinta cazul particular — aceasta piatra cazand din turnul din Pisa —
este faptul ca devine o ilustrare a unui obiect care cade. Acest tip de interes
reduce particularul la general si poate fi descris ca o forma de interes teoretic.
Deci stiinta nu urmareste singularitatea, ci potentialul interes teoretic al unui
fenomen.

Cel de-al doilea tip de interes este practic. Citesc o carte dintr-un anumit
motiv: ma astept sa invat ceva din ea, sa pot folosi ceea ce am invatat, sau sa
obtin vreun alt fel de beneficiu de pe urma lecturii. In general, atunci cand
facem sau observam un anumit lucru avem in vedere si o anume utilizare a lui.
Chiar si simplul act al privirii presupune un motiv si deseori e vorba despre
unul practic: nu ma holbez la tot ce-mi iese in cale. Indiferent ce utilizare, ce
beneficiu sau ce motivatie intervine in relatia pe care o avem cu un obiect,
putem spune ca e in interesul nostru s-o construim. Acest tip de interes vizeaza
un anumit tel sau scop, care in general poate fi cunoscut independent de
mijloacele obtinerii lui.

Observatiile de mai sus pot conduce la alte distinctii, mai subtile, din
perspectiva carora ceea ce conteaza in primul rand este existenta obiectului.
Interesul teoretic nu se poate baza pe iluzii, pe imaginatie sau pe false
identitati. Oamenii de stiinta care nu disting un fenomen real de ceva ireal nu
vor reusi sa-1 conceptualizeze in mod corect. De asemenea, nici interesul
practic nu se poate baza pe obiecte inexistente: nu-mi pot potoli foamea cu o
paine imaginara. Nici din punct de vedere etic lucrurile nu stau diferit. Unul
din interesele practice fundamentale este placerea si exista teorii etice care
sustin ca placerea ar fi singura valoare intrinseca — deci, interesul meu practic
ar putea fi pur si simplu acela de a ma bucura de ceva. Dar ca sa pot trai
aceasta experienta a bucuriei, obiectul ei trebuie sa existe efectiv, fapt care ne
conduce la o alta distinctie. Atunci cand placerea mea se bazeaza pe
indeplinirea unei dorinte, doar un obiect real poate realiza acest lucru -
placerea provine din satisfacerea dorintei. Un alt tip de placere se naste insa
din simpla percepere sau contemplare a unui obiect. Pentru a avea o distinctie
terminologica, acest tip de placere se numeste uneori incantare si se spune ca
ea nu depinde neaparat de posesia si nici chiar de existenta obiectului. Nu



conteaza daca doar imi imaginez o pictura ori sunetul unei opere muzicale
(presupunand ca imaginatia mea e suficient de vie); ma pot delecta chiar daca
obiectul placerii mele e imaginar. Atunci cand obiectul unei experiente nu este
nici existenta fizica a unui obiect, nici implinirea vreunei alte dorinte in afara
de placerea imediata data de experienta insasi, putem vorbi despre placere
dezinteresata in sensul special cu care opereaza estetica.

Dezinteresarea are deci o natura fenomenala — se limiteaza la fenomenul
imediat care are loc. Experienta interesata presupune mai mult decat ceea ce
apare in ocurenta imediata a fenomenului respectiv. Atat relatiile teoretice, cat
si cele practice ale celui care recepteaza necesita ceva mai mult decat simpla
experienta imediata: ele presupun un cadru teoretic pre-existent si niste
dorinte sau scopuri care trebuie indeplinite. Prin contrast, experienta
dezinteresata se limiteaza la propria sa ocurenta imediata. Asta nu inseamna
ca nu poate fi complexa. Experienta dezinteresata nu tine neaparat de o idee
simpla sau banala: cand privesc un tablou, ascult o piesa muzicala sau citesc
un roman experienta mea presupune o multime de idei complexe. Cand spun
ca e doar fenomenala nu inseamna decat ca ma concentrez asupra acestei
experiente fara sa depind de conceptele de armonie, de vocea povestitorului sau
de legile perspectivei. Poate ca sunt capabil sa observ efectul de perspectiva
deoarece am asimilat conventiile picturii, insa atunci cand privesc tabloul nu
vizez cunoasterea teoretica, ci depind doar de experienta mea aici si acum. In
acest sens se poate spune ca am o experienta dezinteresata.

Publicul si opera de arta

Estetica moderna sustine ca experienta dezinteresata este experienta
specific estetica. In calitate de subiect al receptarii estetice, imi pot valorifica
experientele si intr-o maniera teoretica sau practica foarte apropiata de cea
estetica. Totusi, daca fac asta nu se mai poate spune ca am o experienta
estetica pura. Experienta estetica e pre-conceptuala si nu are nevoie de teorii
sau de considerente practice. Dezinteresarea e caracterizata uneori ca
experienta a unui lucru de dragul lui insusi, fara a urmari vreun alt scop. Ea
nu contesta faptul ca ulterior ar putea interveni si alte motivatii, dar face intr-
adevar din experienta estetica forma cea mai pura de experienta posibila,
transformand-o astfel intr-o experienta care le precede logic pe toate celelalte.

Evident, dezinteresarea implica o multime de considerente privind
perceptia, modul in care ne dobandim cunostiintele si in care ajungem sa
actionam pe baza lor. Ca element al unei teorii specializate, ea tinde deci sa
faca din estetica o parte a ceea ce se numeste epistemologie sau teoria
cunoasterii, plecand de la presupunerea ca putem face distinctii in interiorul si
intre experientele noastre, cel putin din punct de vedere analitic. Dar s-ar putea
ca lucrurile sa nu stea asa.

O alta consecinta a dezinteresarii ne conduce intr-o directie diferita. Daca
publicul ideal este publicul dezinteresat si daca dezinteresarea este acel tip
special de relatie pre-conceptuala si in acelasi timp independenta de orice alte
presupozitii practice sau teoretice pe care le-am putea, eventual, folosi, ne



putem intreba cum e posibil un astfel de public? La modul ideal, dezinteresarea
e cat se poate de benefica, dar niciunul dintre noi nu se afla vreodata intr-o
astfel de stare. Vom lua deci in considerare cea mai apropiata dintre atitudinile
posibile in realitate. Din punct de vedere teoretic, dezinteresarea isi gaseste
prelungirea fireasca intr-o teorie capabila sa descrie modul in care putem
adopta aceasta atitudine fata de obiectele estetice, chiar daca nu se poate
spune ca ea ar fi vreodata complet dezinteresata. Reciproc, daca atitudinea
estetica e posibila in principiu, atunci principiile teoretice ale dezinteresarii fata
de obiectul estetic incep sa aiba un sens.

Au fost sugerate mai multe moduri de a caracteriza atitudinea estetica.
Totusi, termenul central al dezbaterii s-a nascut ca rezultat al studiilor
psihologice intreprinse de Edward Bullough in primii ani ai secolului nostru.
Bullough a propus 'distanta psihologica' ca metafora centrala in definirea
atitudinii estetice sau a starii psihologice care

Dabsney Townsend ilustreaza conceptul de dezinteresare. Aceasta trecere
de la epistemologie la psihologie merita remarcata. Dezinteresarea se refera in
special la modul in care putem cunoaste lucrurile cu ajutorul experientei. Ideea
ar fi ca, desi majoritatea experientelor noastre sunt determinate de concepte
sau de interese practice, exista un fundament al experientei care precede logic
aceste interese; tratat corespunzator, el devine sursa obiectelor si a
experientelor estetice. Experientele noastre pot fi identificate doar cu ajutorul
analizei si in mod normal experienta dezinteresata se subsumeaza unor relatii
mult mai complexe care definesc existenta noastra. Noi abordam aceasta
experienta per se doar in circumstantele speciale pe care le ofera teatral,
muzeul ori sala de concerte.

Atitudinea estetica descrisa prin metafora distantei psihice este totusi
psihologica in esenta ei. Ea defineste acea stare psihologica pe care o traim
uneori si pe care unele obiecte — in mod special operele de arta, dar si unele
obiecte naturale - tind sa ne-o induca. Prin urmare, este o atitudine pe care o
putem adopta in mod voluntar, daca avem pregatirea si instructia
corespunzatoare. Descrierea ei nu depinde de acceptarea epistemologiei
conceptelor si categoriilor care fundamenteaza notiunea de dezinteresare, ci
doar de observarea starilor pe care indivizii obisnuiti le pot avea pe parcursul
existentei lor. Atitudinea estetica se verifica prin capacitatea de-a o asuma si
prin coincidenta dintre descrierile altor observatori si propria experienta
psihologica.

Aceasta atitudine de distantare sau, mai frecvent, experienta distantarii
isi are modelul ideal in anumite situatii naturale si mai putin in experientele
artistice. Intr-un faimos exemplu, Bullough o compara cu experienta cetii pe
mare. Intr-o astfel de situatie, atitudinea pragmatica sau interesata e generata
de constiinta pericolului pe care il reprezinta ceata si de disconfortul pe care il
dau umezeala si lipsa de vizibilitate. Totusi, privita in sine experienta poate fi si
placuta: simturile ti se ascut, ceata invaluie contururile obisnuite si creeaza
iluzia unei lumi stranii si tacute. Bullough spune ca in aceasta situatie ,te



debransezi" de la reactiile obisnuite, asumandu-ti o relatie speciala cu ceata si
cu prezenta ei fenomenala; asadar, aceasta experienta te indeparteaza de lumea
obisnuita. Evident, o astfel de experienta a distantarii nu s-ar potrivi cu
postura de capitan de vas sau cu cea de pasager foarte racit. Totusi, potrivit
teoriei lui Bullough ea ilustreaza exact atitudinea corecta atat fata de arta, cat
si fata de natura, daca vrem sa obtinem o experienta estetica.

Publicul si opera de arta

Asadar, termenul 'distantare' reprezinta aici metafora unui anume tip de
experienta si nu are in vedere distanta fizica sau istorica. Se presupune ca el ar
trebui sa surprinda mai multe aspecte ale experientei invocate de Bullough,
care e accesibila si respecta cerinta dezinteresarii, adica nu urmareste nici
consecintele practice, nici cauzele teoretice ale cetii pe mare. E o atitudine care
poate fi asumata in mod voluntar (cel putin daca alte considerente nu sunt
prea presante) si care are ca efect o experienta foarta placuta. Ea amplifica
senzatia de participare, oferind o mai acuta constiinta de sine si o experienta
mai intensa, maximizand in acelasi timp distanta fata de identitatea proprie,
chiar pana la pierderea ei totala. Aceste aspecte caracterizeaza insa roate starile
psihologice individuale. Astfel, distanta psihica devine o descriere a oricarei
experiente individuale, iar teoria lui Bullough sustine ca acest tip de experienta
constituie adevarata experienta estetica.

Pentru a putea aplica ideea distantei psihologice la relatia dintre public si
obiectul estetic, metafora trebuie din nou extinsa. Unele situatii, cum ar fi ceata
pe mare, sau ochiul unui uragan, sau valul care se zdrobeste de un
promontoriu, par sa sugereze in mod natural experienta distantarii. S-ar putea
spune ca astfel de situatii faciliteaza starea de distantare totala pe care o
reclama experienta estetica. Atunci, daca aceste experiente sunt estetice,
inseamna ca unele opere de arta (poate si alte situatii naturale) sunt la randul
lor deosebit de favorabile experientei estetice. Extinzand sensul metaforei, am
putea spune ca unele obiecte sau situatii sunt si ele 'distantate’. Metafora nu se
aplica experientei psiho'ogice individuale, ci obiectelor care o determina. In
principiu, orice obiect ar putea fi 'distantat’, de vreme ce distanta tine de
adoptarea unei anumite atitudini perceptive. Totusi, in multe cazuri aceasta s-
ar putea dovedi dificila, chiar imposibila (sau poate nici macar dezirabila).
Atunci cand operele de arta fac sa fie greu accesibila distantarea psihologica
necesara, se spune despre ele ca sunt 'supra-distantate' sau 'sub-distantite'.
Daca distantarea este o combinatie intre implicare si dezinteresare, supra-
distantarea este starea careia ii lipseste implicarea, iar sub-distar tarea — cea in
care predomina implicarea si din care lipseste detasarea ne cesara distantei.

Ambele stari pot fi ilustrate printr-un episod comic din Tom Jones,
romanul lui Henry Fielding, scriitor englez de secol XVIII.19 Tom si

Pasajul la care ma refer este reprodus in Appendix.

Amicul lui, Partridge, asista la o reprezentatie a piesei Hamlet in care
juca cel mai faimos actor al zilei, David Garrick. Cand fantoma isi face aparitia,
Partridge e atat de prins de scena incat se sperie si este cat se poate de convins



ca fantoma e reala; se poate spune ca el a pierdut distanta necesara pentru a
urmari piesa din perspectiva estetica. Pe de alta parte, Tom e mult mai amuzat
de reactia lui Partridge decat de spectacolul in sine. Nici el nu priveste piesa din
perspectiva estetica, deoarece atentia lui se indreapta spre ceea ce se intampla
in public si nu e suficient de implicat pentru ca experienta pe care o traieste sa
fie experienta lui Hamlet.

Hamlet este o piesa extraordinara, relativ usor de receptat estetic ,in
sine" si nu In maniera improprie in care o percep Partridge si Tom Jones. Alte
obiecte si chiar alte opere de arta sunt mult mai greu de perceput estetic intr-o
maniera adecvata. Pictura monocroma ii lasa pe multi indiferenti; filmele de
groaza, cu o multime de efecte speciale sangeroase, cu greu reusesc sa nu
provoace greata. Acestui tip de creatii li se poate aplica o metafora a distantei
extinsa — de pilda, despre pictura monocroma se poate sjDune ca e sub-
distantata. Asociate obiectelor, sub-distantarea si supra-distantarea sunt
proprietati care fie stimuleaza, fie reduc distanta. Extinderea termenului nu
trebuie insa confundata cu aplicarea lui directa la experienta estetica. O
persoana hipersensibila poate recepta estetic itablou plin de culoare, iar cineva
cu un stomac suficient de rezistent si constient de subtilitatile filmului poate
recepta estetic The Texas Cnainsaw Massacre. Teoria distantarii estetice poate
fi deci sustinuta in aceasta maniera

Teoria distantarii psihice sau estetice si variantele ei incearca sa descrie
experienta estetica mai mult sau mai putin direct in termenii starilor afective
(sau ai emotiilor) pe care le declanseaza si in functie de tipul de obiecte care
genereaza aceste stari. O abordare alternativa a experientei estetice porneste
chiar de la perceptie. Unul dintre lucrurile pe care le-am aflat despre perceptie
cu ajutorul psihologiei si al filosofiei moderne este ca vazul e guvernat de
impresii. Anumite imagini pot fi vazute in mai multe feluri, im exemplu faimos
fiind desenul care reprezinta fie o rata, fie un iepure. (Un alt exemplu celebru
este cel care reprezinta fie doua fete din orofil, fie o vaza.) Aceste modificari ale
perceptiei vizuale sunt mai mult sau mai putin voluntare. O concluzie care se
desprinde din analiza.'xemplelor de mai sus este ca nu exista un

Publicul si opera de arta mod unic de a vedea lucrurile, care sa fie
determinat doar de forma obiectului: aceeasi forma poate lasa impresia ca
reprezinta mai multe obiecte diferite. Perceptia nu presupune doar sa vezi, ci sa
vezi un lucru ca fiind acel lucru. Ceea ce e valabil pentru imagini simple se
poate extinde si asupra situatiilor vizuale mai complexe, sau asupra altor tipuri
de perceptie. Celelalte abordari ale experientei estetice scot in evidenta doar
unul dintre aspectele posibile ale perceptiei noastre. Orice trasatura comuna a
unui obiect il poate face sa para util sau il poate include intr-o anumita clasa
de obiecte. Perceptia estetica priveste insa obiectul ca pe un obiect ,in sine" —
asa cum este el atunci cand percepem doar aparenta sa imediata (sau lumea
sonora, fictionala ori imaginativa). O astfel de perceptie e descrisa uneori ca
impresionista sau imaginativa, pentru ca se concentreaza doar asupra
impresiilor imediate pe care le produc imaginile, cuvintele ori sunetele. Ea este



asociata mai ales cu anumite forme de pictura, muzica si poezie, considerate
reprezentative pentru latura estetica a perceptiei, dar in principiu orice obiect
poate fi obiect estetic daca e perceput in aceasta maniera.

Un corolar al abordarii perceptive a artei {ine de natura voluntara a
receptarii. In majoritatea cazurilor, poti alege sa vezi ori rata, ori iepurele, sau
fie profilul, fie vaza. Prin urmare, ni se spune, perceptia estetica constituie un
mod de a adopta o anumita atitudine perceptiva fata de obiecte, iar operele de
arta sunt acele obiecte fata de care e corect sa adoptam aceasta atitudine.
Natura devine estetica atunci cand o percepem estetic. Unele lucruri, cum sunt
accidentele de masina si crimele (cele adevarate, nu fictiunile din filme si
romane), pot sa nu aiba nici o latura estetica, in timp ce altele sunt in primul
rand estetice. Unele lucruri pot avea calitati estetice in anumite situatii, dar nu
si in altele, tot asa cum unele siluete pot fi influentate de altele din preajma lor.

Receptarea aparenta a unui obiect ramane totusi o metafora. Figurile
ambigue sau iluzionismele in care figura se confunda cu fundalul nu sunt
foarte frecvente. Afirmatia ca intregul proces al receptarii se bazeaza pe
aspectele perceptuale influentate de factori culturali si contextuali extinde
aceasta descriere limitata asupra unei arii mult mai largi de experiente. Cand
cei care sustin aceasta teorie considera experienta estetica o forma de perceptie
vizuala pe care o adoptam in mod voluntar, ei nu se refera la faptul ca am avea
realmente sisteme perceptive schimbatoare si reciproc incompatibile, ca in
cazul imaginii rata/iepure; ar fi o observatie mult prea simplista si restransa. Ei
sustin de fapt ca perceptia devine estetica in urma unor modificari mai
complexe care influenteaza experientele noastre, insa descrierile pe care ni le
ofera sunt destul de impresioniste.

O alta varianta a perceptiei vazuta ca model al experientei estetice
identifica pur si simplu obiectul estetic cu obiectul perceptiei. Daca perceptia
poate fi conceputa astfel incat sa putem vorbi despre un obiect perceptual care
sa nu fie identic nici cu obiectul fizic care o determina cauzal, nici cu starea
psihologica a receptorului (care este, de fapt, un efect fizic produs de obiect),
atunci obiectul perceptiei noastre poate fi definit ca estetic. Experienta care se
concentreaza direct asupra obiectului perceptiei este estetica, asa cum
experienta cauzelor obiectului perceptiei este, intr-un anume sens, o experienta
fizica, iar cea care vizeaza efectele asupra receptorului e psihologica (deci fizica
intr-un alt sens).

Asemenea distinctii par evidente. Doua obiecte fizice extrem de diferite
pot arata la fel; unul poate fi din lemn, celalalt din metal, insa obiectul
perceptiei este acelasi in ambele cazuri si prin urmare putem deosebi obiectul
perceptual de cel fizic. Mai mult, putem avea impresii foarte diferite despre
acelasi obiect perceptual, in functie de starea in care ne aflam: experienta pe
care o avem fata de un obiect perceptual intr-un anumit moment nu coincide
cu obiectul, chiar daca el ne apartine intr-un sens pur psihologic. Putem chiar
sa ne imaginam ca exista obiecte perceptuale lipsite de orice suport fizic, atunci
cand intervin halucinatiile sau imaginatia. Totusi, fara o stare psihologica nu



exista obiect perceptual. Asadar, obiectele perceptuale indeplinesc conditia
formulata anterior, potrivit careia obiectele estetice sunt obiecte intentionale.

De ce si mai ales cum te poti concentra doar asupra obiectului perceptual
este un lucru ceva mai greu de inteles, dar inca si mai greu de inteles este
motivul pentru care acest obiect ar trebui considerat estetic. Simpla lui alegere
in cadrul unei experiente obisnuite nu pare sa aiba prea mult de-a face cu arta
sau cu experientele artistice posibile in natura. Totusi, arunci cand citesti un
poem sau un roman, cand privesti un tablou sau

Publicul si opera de arta asculti o piesa muzicala, doar obiectul
perceptual pare sa conteze. Asadar, desi nu toate obiectele perceptuale par sa
fie estetice, obiectele si experientele estetice pot fi considerate doar perceptuale.
Rezultatul este deci o teorie limitata a atitudinii estetice. Pentru a distinge
experienta estetica de alte experiente pur perceptuale, ne-estetice, € nevoie de
factori suplimentari, cum ar fi intentia artistica sau utilitatea culturala a
obiectului.

Experienta estetica

Teoriile despre distanta psihologica, impresiile si obiectele perceptuale au
in comun premisa ca experienta pe care individul o poate examina direct prin
introspectie e definitorie pentru estetica. Aceste teorii continua prin a
caracteriza experienta in diverse moduri si prin a da felurite indicatii privind
maniera in care poate fi dobandita sau potentata, considerand ca ea depinde de
o atitudine care poate fi asumata, cultivata si invatata in mod voluntar. Ele pun
experienta estetica sub controlul nostru direct, stipuland ca avem timpul,
mijloacele si dorinta de a o obtine. Forta unor astfel de teorii tine de faptul ca
pot fi testate de toata lumea; ele satisfac asteptarile noastre, potrivit carora arta
e creatd pe cai subiective. In plus, aceste teorii nu ne cer sa acceptam diverse
premise metafizice despre Dumnezeu, religie, spirit sau realitate, altele decat
cele accesibile in mod curent. Ele explica atat arta, cat si fenomenele naturale
in calitatea lor de obiecte estetice, luand in considerare nu doar arta moderna,
ci si fenomenele despre care vorbeste estetica clasica (si fac asta nu intr-o
maniera teoretica, ci in mod practic, adica descriu formele de arta indicandu-ne
ce atitudine trebuie sa adoptam fata de ele). Sunt teorii care nu presupun niste
premise complexe despre realitatea artei, sau definitii pe care orice noua forma
de arta sa le puna in discutie; din acest motiv, in privinta relatiei dintre public
si opera de arta ele sunt adversari redutabili.

Totusi, teoriile bazate pe experienta estetica unica si teoriile atitudinii
estetice in general fac obiectul a numeroase contestari. Problemele tin de
identificarea unui anumit tip de experienta: distingem obiectele cu ajutorul a
ceea ce numim 'criterii de identitate'. Pentru a deosebi o forma individuala de
alta, trebuie s-o putem selecta si trebuie sa cunoastem unele proprietati sau
caracteristici care-i apartin si care sunt suficiente pentru a o distinge de alte
forme individuale cu care are in comun alte trasaturi. Atunci cand privim o
pereche de gemeni, ei pot sa ni se para identici; luati separat, nu putem spune
care dintre ei este cine. Totusi, sunt persoane distincte si indiferent cat de mult



seamana, fiecare are niste trasaturi pe care celalalt nu le are. Sunt trasaturi
care pot fi invatate -chiar daca eu nu-i deosebesc decat atunci cand apar
impreuna, mama lor o poate face cu usurinta. Acelasi lucru e valabil si pentru
alte obiecte ale perceptiei noastre. Putem deosebi cainii de pisici si ogarii de
terrierii scotieni, pentru ca fiecare specie si fiecare rasa are suficiente criterii de
identitate. Nu e neaparata nevoie ca aceste criterii sa fie niste definitii -mai
multe seturi de proprietati distincte pot fi de-ajuns, insa daca trebuie sa ne
referim, de pilda, la caini, atunci avem nevoie de cel putin un set de asemenea
criterii.

Cu toate acestea, atunci cand incercam sa formulam criterii de identitate
care sa distinga intre tipurile de experiente apar unele probleme, in conditii
normale, identificam experientele particulare in functie de momentul in care se
produc, in functie de persoana si de continutul lor. Dincolo de asta, fiecare
experienta e diferita pentru ca apartine individului care o traieste. Prin urmare,
discutia despre tipurile de experienta are sens doar daca pot fi gasite acele
trasaturi comune care pot functiona drept criterii de identitate pentru tipul de
experienta la care ne referim. Putem deci sa vorbim despre anumite emotii cum
sunt dragostea sau furia ca despre niste tipuri de experienta, pentru ca ele se
refera la situatii in care o persoana se raporteaza la alta intr-o maniera care
poate fi identificata ca atare. Acest mod de a concepe experienta in genere e
perfect compatibil cu definirea experientei estetice ca emotie ce poate fi
denumita 'frumos' sau placere, definitie despre care am vorbit mai devreme.
Dar daca toate tipurile de experienta reprezinta emotii, iar emotiile sunt
identificate in functie de obiectele si de situatiile care le genereaza, inseamna ca
nu putem identifica obiectele si situatiile prin referire la tipurile de experienta.
Nu asa procedam, de pilda, cu iubirea sau ura: persoana sau lucrul pe care il
iubim sau pe care-1 uram, ca si situatiile care ne agaseaza, au propriile criterii
de identitate. Dragostea poate fi definita ca fiind acel tip de experienta in care
ne dorim o anumita persoana sau un anumit obiect (in diferitele acceptiuni ale
termenului 'dorinta’), iar furia ca acel tip de experienta in care devenim ostili
fata de o persoana sau alta. Dincolo de trasaturile specifice fiecareia, putem
grupa in mod corect aceste experiente in functie de tipul de relatie pe care o
implica.

Publicul si opera de arta

Dar o experienta estetica nu functioneaza asa. Indiferent ca e definita ca
experienta dezinteresata, ca distanta psihologica ori selectie perceptiva, se
presupune ca experienta estetica e independenta de criteriile care stabilesc
identitatea obiectului. Orice lucru poate fi perceput estetic, desi in unele cazuri
procesul ar putea fi mai dificil decat in altele. Un obiect estetic e definit pur si
simplu de faptul ca face obiectul unei experiente estetice; in schimb, daca
experienta estetica ar fi definita ca 'experienta a unui obiect estetic', de aici ar
aparea o circularitate evidenta. Asadar, toate teoriile despre experienta estetica
trebuie sa incerce s-o descrie in mod direct, daca nu se pot baza pe alte
descrieri independente ale acelor elemente care fac ca un obiect sa fie estetic. In



mod cert, asta se poate realiza numai de la caz la caz. Cu siguranta ne putem
imagina experienta cetii pe mare, ca in acel caz particular descris de Edward
Bullough. Dificultatea survine atunci cand incercam sa oferim criterii de
identitate care sa defineasca experienta in sine si nu cazul particular. Singurele
criterii posibile sunt introspective (adica, pot fi gasite doar examinandu-ti
propria experienta), iar subiectivitatea si caracterul unic al experientei fac ca
astfel de criterii (intelese ca criterii de identitate ce ar trebui sa devina publice)
sa fie inaccesibile. Ceea ce obtinem in schimb sunt fie niste analogii - 'ei bine,
asta seamana cu o ceata pe mare' — fie instructiuni privind modul in care ar
trebui sa traim experienta respectiva (punandu-ne 'antre paranteze' interesele
practice). Experienta estetica pare sa fie ceva ce fiecare dintre noi trebuie sa
traiasca de unul singur si e greu de inteles cum un lucru atat de personal poate
functiona ca tip de experienta, suficient de bine pentru a explica relatia noastra
cu arta.

Daca acest argument pare mai degraba abstract, el devine mult mai
concret atunci cand incercam sa ne imaginam cum am putea folosi oricare
dintre descrierile experientei estetice pentru a transa dispute sau cazuri dificile.
Daca eu afirm ca un lucru nu e suficient de 'distantat’' sau ca nu este arta,
altcineva poate oricand sa spuna ca problema tine pur si simplu de faptul ca
sunt incapabil sa privesc obiectul respectiv in mod dezinteresat, ca nu sunt
suficient de distantat sau ca sunt orb in fata calitatilor lui estetice. In acest caz,
afirmatiile esteticii s-ar plasa in afara oricarei dispute. In esentd, asta n-ar
insemna decat ca afirmatiile esteticii sunt subiective si ca, asa cum se
considera in general si asa cum sugereaza si simtul comun, in privinta gustului
nu pot exista dispute adevarate, ci doar opinii si impresii diferite. Totusi,
inainte sa acceptam acest tip de subiectivitate ar trebui sa fim constienti de
urmarile ei. Ea inseamna ca atat discutiile, cat si sentimentele noastre despre
arta nu se refera catusi de putin la opera, ci doar la experientele proprii.
Intentia noastra era sa cercetam legatura dintre public si opera, iar potrivit
acestei analize, relatia pe care o consideram cea mai importanta — relatia cu
opera de arta ca opera — se dovedeste inexistenta. Chiar daca avem alte relatii
cu opera -ca obiect fizic, ca obiect al dorintei, ca mijloc de realizare a unui scop
etc.

— Nu avem o relatie estetica cu obiectul artistic. Emotiile noastre estetice
nu se refera decat la ele insele.

Acest argument nu este decat o alta versiune a problemei asa cum a fost
ea formulata de catre David Hume si Immanuel Kant in secolul XVIII, o data cu
primele incercari de a identifica experienta estetica. Hume a invocat
argumentul potrivit caruia ,toate sentimentele sunt bune, deoarece sentimentul
nu se refera la nimic altceva in afara lui insusi". Subiectivitatea experientei
pare sa intre in contradictie cu obiectivitatea limbajului estetic si cu caracterul
universal al judecatilor noastre estetice. In pofida incercérilor lui Kantde a
depasi acest impas prin transformarea teoriei despre dezinteresare intr-o teorie
a experientei practice sau a atitudinii estetice, ramanem cu aceeasi contradictie



intre subiectivitatea experientei si obligatia noastra de a oferi niste criterii
functionale, daca vrem sa vorbim cu sens despre acest tip de experienta.
Vazuta ca o specie aparte, experienta estetica este fie paradoxala, fie un mit.

Asta nu inseamna ca estetica nu se refera la experiente, ci doar ca
incercarile de a gasi criterii de identitate pentru un tip special de experienta ne
aduc inapoi la punctul de unde am pornit aceasta discutie si anume la
perspectiva istorica. Consideratiile facute in aceasta directie i-au determinat pe
unii filosofi sa sublinieze faptul ca in special teoriile care pun accentul pe
atitudine confunda pur si simplu atentia pentru opera de arta cu ceea ce teoria
numeste 'atitudine estetica'. Cand Tom Jones si Partridge au perceptii eronate
cu privire la Hamlet, ei nu sunt nici insuficient distantati, nici prea distantati in
raport cu opera si nici nu le lipseste vreo alta atitudine estetica, ci pur si
simplu n-au reusit sa urmareasca piesa cu atentie. Atunci cand ia de buna
aparitia fantomei, Partridge e dominat de propriul sentiment de teama. Mai
tarziu, cand spune ca actorul care joaca rolul regelui e mai bun decat David
Garrick, care il interpreteaza pe Hamlet (si care trecea drept cel mai mare actor
al vremii), se dovedeste ca Patridge a fost atent la actor si nu la personaj.

Jones, desigur, a fost atent la Partridge. Problemele lor nu apar

Publicul si opera de arta pentru ca le-ar, fi lipsit atitudinea estetica, ci
pentru ca au fost atenti la ce nu trebuia. Singura atitudine estetica pe care o
impune opera de arta este aceea de a-i acorda suficienta atentie. Aceasta
atitudine poate genera o experienta estetica, dar in acelasi timp o identifica (asa
cum poate face cu oricare alta, de pilda cu iubirea sau ura) cu obiectul ei,
obligandu-ne deci sa revenim la obiectul estetic in incercarea noastra de a
distinge experienta estetica de experientele obisnuite. Se pare ca experienta
estetica nu este altceva decat experienta obiectului estetic si avem in
continuare nevoie de o modalitate de a explica ce anume face ca un obiect sa fie
'obiect estetic'.

Aceasta obiectieTlevine si mai convingatoare atunci cand observam cat de
diferite pot fi experientele pe care le genereaza opera de arta. Unele creatii pot
provoca un scatfdal pe teme de morala, iar daca n-o fac, inseamna ca n-au avut
efectul scontat. Altele sunt menite sa socheze. Unele opere de arta sunt niste
comentarii pe marginea altora. In zilele noastre, constiinta artistica s-a extins
treptat pana cand a depasit formele pe care altadata le identificam drept 'arte
frumoase'. Arta contemporana include spectacolele stradale si cultura populara
si reuseste sa integreze deopotriva probleme feministe, rasiale si economice.
Incercarile de a caracteriza o atitudine estetici particulara lasa din ce in ce mai
mult impresia ca sunt produsul unei viziuni prea inguste despre continutul
artei si esteticului.

Concluzii

Am inceput prin a discuta despre obiecte si prin a distinge obiectele
intentionale de cele fizice. Toate obiectele estetice sunt obiecte intentionale, dar
in aceasta categorie pot intra multe alte lucruri. Asta inseamna ca avem nevoie
de o modalitate de a deosebi obiectele estetice de alte obiecte intentionale. Nu



putem folosi pur si simplu marca 'fabricat de un artist' ca trasatura distinctiva
a obiectului estetic, cata vreme putem gasi exemple de obiecte estetice atat in
natura, cat si in arta care nu constituie opera unui creator anume.

Teoriile clasice despre arta si estetic recurg la ceea ce am numit 'teoria
participarii': pentru public, obiectele si experientele estetice sunt o modalitate
de a participa la ceva mai inalt, mai important sau mai valoros. Aceasta teorie
are avantajul ca explica impresia noastra ca arta are valoare, dar ea ne cere sa
acceptam unele presupozitii metafizice privind existenta unei realitati ordonate
si modul in care o constiinta individuala poate accede la nivele mai inalte ale
realitatii, pe care descrierile empiriste ale lumii inconjuratoare le fac mai greu
accesibile. Astfel, estetica a fost nevoita sa-si reformuleze teoriile in termenii
experientelor si ideilor individuale.

In estetica moderna, experienta estetica e priviti ca un teritoriu autonom,
ceea ce inseamna ca e suficient de diferita de orice alta forma de experienta
pentru a avea propriile criterii de identitate. Au fost propuse mai multe
modalitati de a explica aceasta autonomie. Atitudinea estetica defineste
experienta estetica in termenii capacitatii individuale de a percepe intr-o
maniera specific estetica, fie in mod natural, fie dupa un antrenament special.
Mai precis, se spune ca experienta care rezulta este o experienta dezinteresata,
intr-un sens al termenului 'dezinteresare' care exclude orice alt interes teoretic
sau practic, sau chiar interesul primar fata de existenta obiectului. Distanta
fizica devine criteriul pentru realizarea practica a acestei atitudini
dezinteresate, iar distanta psihologica poate fi aplicata experientei insasi, sau,
prin extindere, asupra obiectelor care fie stimuleaza, fie impiedica obtinerea
distantei psihologice. Una dintre alternativele la teoria distantei psihologice face
apel la aspectele perceptuale si la capacitatea noastra de a distinge un obiect
perceptual, cu scopul de a diferentia experienta estetica de alte tipuri de
experienta.

Si totusi, aceste incercari tind sa esueze fie in circularitate (deoarece
identifica experienta estetica prin referire la obiectele estetice si obiectele
estetice prin referire la experienta estetica), fie intr-o rezolvare ad hoc a
cazurilor speciale. Desi valoroasa prin faptul ca scoate in evidenta atitudinile si
conditiile care sporesc capacitatea noastra de a percepe si aprecia arta,
notiunea de experienta estetica devine cat se poate de indoielnica atunci cand
vizeaza un anumit tip de experienta in sine si nu doar o distinctie comuna
bazata pe obiectul experientelor noastre. Prin urmare, ajungem din nou de
unde am plecat, adica la obiecte: daca vrem sa folosim descrierile pe care ni le
ofera aceasta experienta si aceasta perspectiva dezinteresata si distantata,
avem nevoie de o modalitate sigura de identificare a obiectelor estetice.

Plauzibilitatea teoriilor despre experienta estetica depinde in mare
masura de metaforele si analogiile pe care le sugereaza. Nu e nevoie sa
renuntam la toate aceste analogii. Aspectele perceptive si obiectele

Publicul si opera de arta perceptiei pot sugera o multime de lucruri
despre modul in care putem aborda arta intr-o maniera apreciativa. Daca n-am



fi capabili sa ne adaptam perceptiile la mai multe moduri de a privi sau de a
aborda opera fara s-o reducem la prezumtiile noastre anterioare, am avea o
experienta foarte limitata a operei de arta. Arta ne invata s-o privim exact asa
cum trebuie. Experienta artei se centreaza pe ceea ce ne este infatisat si nu pe
mijloacele de a crea o iluzie sau pe scopurile exterioare pe care arta le poate
urmari. Dificultatile apar atunci cand tratam astfel de analogii si teorii despre
perceptie ca fiind mai mult decat niste metafore sau niste instrumente
ajutatoare, adica atunci cand ne limitam aprecierile la formele de arta care se
potrivesc cu modelele prestabilite ce au condus la respectivele analogii si
metafore. Procedand astfel ne expunem totodata la o circularitate vicioasa. De
pilda, pentru a genera o experienta estetica obiectele perceptuale reclama
prezenta unei intentii, dar intentia estetica e inteleasa ca o dorinta care vizeaza
un anumit tip de experienta. Ne intoarcem deci de unde am plecat. Totusi,
cercul vicios nu mai apare daca privim teoriile despre atitudinea estetica si
teoriile perceptuale ca pe niste instrumente critice si nu ca pe niste criterii de
identitate.

Criticii si critica de arta

Cine sunt criticii si cu ce se ocupa ei?

Teoriile despre atitudinea estetica tind sa fie ambivalente in ce priveste
rolul pe care il joaca un anumit segment al publicului si anume criticii de arta.
Critica, in special asa cum este ea practicata de profesionistii care scriu sau
discuta despre unele categorii de creatii artistice, are o istorie complexa. In
Grecia si Roma antica literatura, artele plastice si mai ales muzica faceau
obiectul atentiei criticii, in sensul larg al cuvantului: ample eseuri si comentarii
aveau ca subiect arta, iar competitiile artistice se soldau cu acordarea de
premii. Criticii profesionisti care traiesc din vanzarea textelor proprii si din
activitatea de arbitri si judecatori ai gustului reprezinta totusi o etapa moderna,
care tine de procesul de extindere a publicului de la cel format din biserica, stat
si patroni ai artelor, la cel care sprijina arta in mod direct, prin vanzarea
produselor si reprezentatiilor artistice. In acest context, criticii isi pot castiga si
ei existenta punand la dispozitia celorlalti opinii prezumtiv informate, menite sa
ghideze si sa lumineze publicul in privinta artei contemporane sau a celei
clasice.

Totusi, critica de arta presupune ceva mai mult decat oferirea unor opinii
despre ce e bun si ce e rau O opinie nu e convingatoare de una singura, deci
trebuie sprijinita de argumente, iar acestea presupun existenta unei teorii a
argumentdrii. In consecintd, practica criticii de artd devine unul din contextele
in care prezenta teoriei estetice se estompeaza. Critica serveste, totodata, unui
scop educativ. Un critic nu recomanda sau respinge pur si simplu anumite
creatii, ci interpreteaza opera. Interpretarile sunt menite sa explice creatiile
individuale si sa le puna in relatie cu alte opere de arta, iar in acest proces
criticul participa la formarea unui nou corpus artistic, pe care el il considera
important. In dezbaterile culturale recente, teza existentei unui canon (a unei
creatii luata drept autoritate sau model cultural) a devenit o idee controversata.



Multi au impresia ca prestigiul operelor care apartin in primul rand ,defunctilor
masculi albi si europeni" a eliminat din peisajul artistic mai mult decat ar fi
trebuit si ca a avut o influenta inhibitoare asupra artei contemporane. Oricum
ar sta lucrurile, aparitia unui corpus artistic semnificativ si cu o larga
recunoastere este rezultatul firesc al activitatii critice. Una dintre primele decizii
ale criticii este alegerea subiectului despre care urmeaza sa se pronunte sau sa
scrie. Pe masura ce selectia e validata, unele opere sunt recunoscute ca
valoroase, iar altele sunt condamnate la un statut minor. Astfel, critica joaca
un rol esential in dezvoltarea unei culturi cu identitate proprie. 'Neo-clasicismul
literar englez' sau 'arta new-yorkeza' sunt categorii care desemneaza stiluri si
opere de arta care au in comun anumite trasaturi identificate si codificate de
critici.

Criticii fac si ei parte din public. La o extrema se afla toti cei care citesc
literatura, contempla arta vizuala sau asculta piese muzicale in calitate de
critici; artistii insisi se poarta ca niste critici atunci cand isi examineaza, isi
promoveaza sau isi resping propriile creatii. La cealalta extrema, ideea de
critica presupune un talent special sau o sensibilitate aparte fata de anumite
forme de arta. Critica te transporta dincolo de implicarea obisnuita si prin
urmare textele critice importante sunt in acelasi timp si o expresie a
personalitatii autorului. Chiar si atunci cand opiniile acestuia sunt excentrice
sau prost orientate, ele raman interesante si educative daca sunt rodul unei
implicari emotionale intense si al unei

Publicul si opera de arta sensibilitati aparte fata de opera de arta. Unii
critici lasa impresia ca spun mai multe despre ei insisi decat despre obiectul
exegezei lor, dar daca sunt receptivi, simpla calitate de membri ai publicului 1i
face suficient de interesanti.

Toate aceste functii ale criticii sunt ilustrate de istoria artelor si de
practica artistica a zilelor noastre. Aparitia esteticii in secolul XVIII a insemnat
totodata cresterea interesului teoretic fata de criticii de arta. Cand influenta lor
asupra a ceea ce trebuia acceptat si admirat a inceput sa se resimta, intrebarea
~,Cé Inseamna un critic de arta bun?" a devenit si ea o problema importanta.
David Hume ne-a oferit o descriere a criticului ideal: un astfel de critic ar trebui
sa aiba o gandire solida, sentimente delicate, o practica extinsa si o baza larga
de comparatii. In plus, ar trebui si fie liber de orice prejudecati. O 'gandire
solida' se refera la capacitatea de a gandi clar; 'sentimentele delicate' presupun
sensibilitatea fata de nuantele si detaliile operei de arta, iar practica impune o
activitate continua de scriere si interpretare. Analogiile atesta faptul ca
judecata respectiva se bazeaza pe o cunoastere vasta, iar absenta prejudecatilor
este cea care deosebeste un critic bun de cei ale caror interese le 'antuneca’
judecata. Descrierea lui Hume sugereaza o viziune despre criticul de arta in
care acesta apare ca un membru ideal al publicului. De cele mai multe ori
reactia publicului nu se va ridica la nivelul standardului propus de Hume:
publicul va fi prea lenes, prea putin informat sau prea partinitor pentru a putea
avea reactia ideala in fata oricarei opere de arta. Totusi, acesti factori negativi



se estompeaza ori dispar cu timpul, iar reactiile apropiate de cele ale criticului
ideal supravietuiesc. Astfel, un bun critic de arta isi va devansa epoca, iar
opiniile lui vor fi confirmate cu timpul.

In legatura cu aceasta conceptie privind reactia publicului si rolul
criticului in aparitia ei trebuie sd observam doud lucruri. In primul rand, ea nu
pune la indoiala faptul ca reactia respectiva este o experienta. Operele de arta
trebuie judecate in functie de efectele lor asupra publicului insa de vreme ce
orice public real este inferior celui ideal, e nevoie de timp pentru ca reactiile
publicului ideal sa se degajeze din 'zgomotul' reactiilor imediate. Criticii
participa la acest proces de selectie. In al doilea rand, rolul criticului in evolutia
artei este in esenta unul pozitiv. Criticii pot sa nu fie de acord si se pot insela
pentru un timp, dar competenta lor se judeca dupa alte standarde si e cert ca
ei

Dabrey Townsend sunt deschizatori de drumuri in educarea gustului.
Daca criticii au calitatile publicului ideal, atunci judecatile lor vor fi
recunoscute cu timpul; daca nu, putem invata cum sa distingem elementele
care perturba aceste judecati. Criteriile comerciale pot fi suficient de puternice
incat sa impuna producerea exclusiv a filmelor cu masini facute zob si cu efecte
speciale (lucruri care pot intuneca pentru moment judecata criticilor), dar pe
masura ce apar alte mijloace de a face film, coliziunile spectaculoase si efectele
speciale vor avea o importanta tot mai mica (daca ele au intr-adevar vreuna),
iar filmele bune vor fi recunoscute ca atare.

Legat de aceasta perspectiva asupra criticii de arta, vazuta ca expresie a
publicului ideal, exista insa o problema mai serioasa, care necesita o justificare
suplimentara: daca oamenilor le plac masinile facute zob si vor continua sa le
prefere, cine are dreptul sa spuna ca preferinta lor e gresita sau ca tradeaza un
gust inferior? De ce sa reziste in timp doar reactiile unui mic grup de critici
elitisti? De ce gustul unei anumite culturi ar trebui sa prevaleze asupra
gustului alteia? Singurul mod de a raspunde acestor intrebari este intemeierea
opiniilor critice pe o teorie estetica mai solida. Teoria experientei si cea a
atitudinii estetice au incercat sa ne ofere acest sprijin suplimentar: unele reactii
sunt mai bune decat altele pur si simplu pentru ca sunt calitativ diferite.
Placerea estetica e o placere aparte si nu una oarecare, sau cel putin asa sustin
teoriile despre atitudinea estetica pe care tocmai le-am examinat.

O consecinta a teoriilor despre atitudinea estetica este si faptul ca
publicul ideal nu coincide cu acel critic sensibil, rational, foarte educat si lipsit
de prejudecati despre care vorbea Hume. Majoritatea teoriilor despre atitudinea
estetica sustin ca astfel de critici sunt prea interesati de propria lor judecata: ei
isi subordoneaza reactiile propriilor argumente si comparatii, refuzandu-si
astfel experiente noi. Asta provoaca o anumita ostilitate fata de critica de arta,
vizibila in multe teorii ale atitudinii estetice.

Doua tipuri de argumente sustin aceasta ostilitate. In primul rand,
criticul despre care vorbeste Hume are tendinte conservatoare. Gustul lui se
formeaza printr-o practica indelungata si prin analogii, deci orice noua creatie



este judecata in functie de standarde stabilite de creatii mai vechi. Procesul
compararii si al evaluarii este continuu si dinamic, dar nu se poate schimba
decat treptat. Criticii tind sa se ataseze de trecut, in

Publicul si opera de arta timp ce teoriile despre atitudinea estetica au
aparut o data cu noile curente din artele plastice, muzica si literatura, avand
tendinta sa promoveze avangarda. Criticii par sa fie ostili deschiderii pe care o
presupune o reactie simpatetica. Pentru teoreticienii atitudinii estetice, ei par
sententiosi, elitisti si autoritari — or, reactia estetica trebuie sa fie personala,
populara si ne-autoritara.

In al doilea rand, publicul ideal imaginat de teoriile atitudinii estetice e
dezinteresat intr-o masura mult mai mare decat criticul despre care vorbeste
Hume. Potrivit acestor teorii, reactia estetica trebuie sa fie imediata, pre-
teoretica si independenta de orice consideratii practice, inclusiv fata de statutul
profesional al criticului. Din aceasta perspectiva, publicul ideal apare deseori ca
un fel de personaj primitiv sau inocent din punct de vedere estetic, ale carui
reactii nu sunt contaminate de asteptarile culturale sau de judecatile critice.
Aceasta abordare atitudinala a artei admite ca reactiile noastre estetice exprima
ceea ce suntem si ceea ce ne dorim, dar sustine ca ar trebui sa ignoram pe cat
posibil toti acesti factori. Potrivit acestei teorii, reactia noastra este pur estetica
doar atunci cand reusim sa punem intre paranteze bagajul nostru cultural. Dar
criticii nu fac decat sa-si impuna opiniile asupra celorlati si din acest motiv ei
sunt o frana in calea reactiei estetice. Totodata, o conceptie atitudinala care
subestimeaza critica va transforma arta intr-un fenomen irelevant din punct de
vedere cultural, de vreme ce toti indivizii sunt redusi la o conditie pre-
conceptuala, ca efect al atitudinii lor estetice.

Totusi, nu toate teoriile atitudinii estetice sunt complet ostile criticii de
arta; in mod special cele care se bazeaza pe notiunile de perceptie si obiect
perceptual pentru a explica experienta estetica fac loc mai usor criticii de arta.
Reactia estetica vizeaza intotdeauna un aspect perceptiv sau un obiect al
perceptiei, insa descrierea modului in care se ajunge la aceasta reactie trebuie
sa se sprijine pe instrumente critice. Teoria in sine devine uneori o 'meta-
critica' — adica, pe langa natura si statutul enunturilor criticii, ea contine si o
explicatie a ceea ce presupune la modul ideal activitatea critica. Aceasta
abordare deplaseaza critica de arta de la conditia de judecata care formeaza
gustul si opiniile la un fel de functie analitica, de inlaturare a confunziei si care
tinde sa se alieze cu formalismul critic.

Formalismul critic s-a concentrat asupra acelor aspecte ale operei de arta
care tin de structura ei. In pictura si in artele vizuale el vizeaza

Dabmey Townsend forma, culoarea, textura si spatierea; in arta literara,
include probleme ale limbajului si elemente structurale, cum sunt constructia
intrigii si a personajelor. In privinta muzicii, formalismul contesta faptul ca ea
ar putea imita emotii sau idei, concentrandu-se in schimb asupra altor aspecte,
ca armonia, ritmul si tonalitatea. In virtutea faptului ci selecteazi acele aspecte
ale operei de arta care sunt aproape autonome, formalismul critic e compatibil



cu majoritatea teoriilor estetice. Criticii sunt niste ghizi pretiosi in receptarea
acestor elemente ale operei, pentru ca multora dintre noi ne lipsesc
cunostiintele formale. In loc sa incerce sa defineasca publicul ideal si apoi sa
identifice criticii de arta compatibili cu acest model, teoriile formaliste definesc
mai intai obiectul perceptual, considerand apoi aptitudinile critice ca fiind
capacitatea cuiva de a se concentra asupra obiectului respectiv. Este o
abordare care lasa loc unui anume tip de critica de arta, dar care reduce
aceasta activitate la ajutorul dat celorlalti pentru ca ei sa poata sesiza latura
estetica a operei de arta (in functie de viziunea pe care formalistul o are despre
termenul 'estetic’). Multi si-ar dori insa o perspectiva mai vasta asupra criticii
de arta, pentru ca aceasta activitate pare sa insemne mai mult decat ingaduie
critica formalista.

Ce anume stiu criticii?

Critica de arta include judecati despre opera ca intreg sau doar despre
unul din aspectele ei -judecati care, in virtutea acestui fapt, pretind ca sunt
adevarate sau false. O problema foarte importanta pe care o ridica activitatea
criticilor este ce anume stiu ei. Ea imbraca doua aspecte. Primul se refera la
persoana criticului de arta — ce si cat stie el? Cel de-al doilea vizeaza
interpretarea: ce fel de enunturi sunt afirmatiile criticii de arta? Sunt ele
adevarate sau false — si daca sunt adevarate, exista oare o singura interpretare
generala la care trebuie sa se raporteze toate interpretarile partiale? Ma voi
referi pe scurt la fiecare din aceste chestiuni.

Se poate spune ca primii critici au fost actorii si interpretii literaturii si ai
dramaturgiei clasice. RoLul lor era sa prezinte publicului anumite creatii (de
pilda, operele lui Homer), intr-o perioada in care se pare ca lectura sau
vizionarea spectacolelor de teatru era o activitate mai degraba publica decat
privata. Intrebarea e daci asemenea performante

Publicul si opera de arta interpretative cereau ca artistul sa inteleaga
opera si daca o interpretare corecta presupunea un anumit nivel de
cunostiinte. Muzicienii si actorii pot fi considerati primii critici de arta, deoarece
pentru a putea juca si pentru a se adresa publicului lor ei sunt nevoiti sa
interpreteze creatia respectiva. Se poate obiecta, totusi, ca pentru a fi niste
interpreti convingatori nu e nevoie ca ei sa inteleaga continutul operei. Asta ne
trimite la observatia generala potrivit careia criticul de arta poate scoate in
evidenta calitatile unei opere si 1i poate indruma pe cititori sau pe spectatori
fara sa fie el insusi foarte convins de semnificatia lucrurilor pe care le explica.
Pentru a explica o metafora sunt necesare anumite abilitati lingvistice, dar asta
nu inseamna ca persoana care are astfel de abilitati traieste personal efectul
metaforei. Un critic ne poate da toata indrumarea de care avem nevoie pentru a
intelege o pictura, fara sa aiba neaparat vreo reactie in fata ei. Daca asa stau
lucrurile, atunci critica de arta e o meserie care poate fi invatata, fara ca ea sa
presupuna cunoasterea sau intelegerea naturii estetice a unui obiect. Potrivit
modelului clasic, interpretul e posedat de zei sau chiar de personalitatea



artistului si nu e obligatoriu ca el sa inteleaga mesajul pe care il transmite prin
interpretarea sa.

Acest argument poate fi asociat cu altul, care limiteaza se pare aria de
cunostiinte a criticului de arta. O butada academica spune ca aceia care pot,
fac, iar cei care nu pot, ii invata pe altii. (Iar cei care nu pot preda ajung
decani.) Cunoasterea cea mai profunda si mai exacta ii apartine artistului;
criticii care nu sunt ei insisi artisti n-au nici o autoritate, pentru ca ei nu stiu
ce stie artistul (intr-un anumit sens al cuvantului 'a sti'). Potrivit acestui
argument, doar un romanicer poate critica in mod pertinent romanele altora si
doar un pictor poate intelege pictura. Intr-un roman de Lawrence Durrell,
personajul artist e palmuit atunci cand isi marturiseste intentia de a scrie o
carte de critica (desi Durrell insusi a scris o astfel de carte). Ideea ar fi ca
intotdeauna critica este o activitate secundara, mai putin importanta. Formulat
intr-un mod atat de simplist, argumentul nu e foarte convingator; dus pana la
capat, el pare sa sugereze ca nimeni din randul publicului - cu exceptia altor
artisti — nu ar putea intelege pe deplin o opera de arta, dar in acest caz creatia
insasi n-ar mai avea nici un rost. Adversitatea dintre artisti si critici
semnaleaza, totusi, o ruptura reala in privinta modului in care e conceputa
relatia publicului cu opera de arta. Daca membrii publicului sunt niste artisti
minori care re-creaza mental opera, atunci nu mai e nevoie de critici. Re-
crearea operei constituie si ea un act artistic, desi probabil unul de mai mica
intensitate, de vreme ce artistul il realizeaza pe cel initial. Judecata critica, mai
ales cea care stabileste ca o opera este buna sau proasta, devine o operatiune
externa si perturbatoare. Daca se considera totusi ca publicul percepe opera in
mod direct, reactia lui nu se va distinge de alte tipuri de perceptii sau de alte
tipuri de cunoastere. Criticul este un public extrem de receptiv, iar artistul
poate cunoaste mult mai putin decat transmite efectiv opera.

Toate acestea ne conduc la a doua problema pe care am enuntat-o
anterior. Aparent, judecatile criticii de arta sunt ori adevarate, ori false; totusi,
ele pot fi mult mai complexe. ,Cerul din acest tablou e albastru” si ,acest
roman are zece capitole" sunt judecati factuale20 despre opera de arta, dar in
mod normal ele n-ar fi considerate enunturi critice. Enunturile criticii merg de
la judecatile estetice la enunturile interpretative si includ propozitii de tipul ,nu
poti avea incredere in povestitor", ,zambetul Mono Lisei este enigmatic" sau
JAona Lisa este o capodopera". Privite ca enunturi, ele au un statut complex.
Am analizat cateva dintre aceste probleme in primul capitol, atunci cand am
discutat despre conceptele si limbajul esteticii. Acum trebuie sa ne intrebam
daca enunturile interpretative ar trebui privite la fel ca enunturile obisnuite,
sau daca avem nevoie de un alt mod de clasificare a propozitiilor critice. Daca
ele sunt aidoma propozitiilor obisnuite, atunci adevarul sau falsitatea lor ar
trebui stabilite de regulile evidentei empirice. Criticii pot furniza aceasta
evidenta, iarpublicul o poate evalua, formuland astfel judecata provizorie de a
accepta sau respinge interpretarea respectiva. Acest procedeu face din
activitatea critica o problema de cunoastere; el reduce dezacordul dintre critici



si artisti la o confruntare intre criticii aflati in competitie, deoarece arunci cand
artistul isi interpreteaza opera enunturile lui sunt similare celorlalte enunturi
ale criticii.

20 Judecatile factuale sunt propozitii al caror adevar (sau fals) poate fi
decis prin examinarea directa si intersubiectiv controlabila a faptelor la care se
refera. In opozitie cu ele, judecatile de valoare (de exemplu, ,Guernica este un
tablou mai frumos decat Mona Lisa") opereaza cu termeni axiologici, astfel incat
acceptarea lor ca ,adevarate" (sau ,false") implica o decizie mai mult sau mai
putin subiectiva (n. tr.).

Publicul si opera de arta

Dificultatea pe care o intampina aceasta maniera de a trata interpretarile
criticii ca pe niste enunturi obisnuite, aplicandu-le regulile curente ale
cunoasterii empirice, tine de faptul ca intre operele de arta se numara si obiecte
inexistente (de pilda, personaje si scene imaginare) sau simple perceptii
imediate, nesustinute de vreun lucru real (cazul muzicii pure sau al picturii
nefigurative). Daca fictiunile nu exista, atunci reactiile noastre fata de ele sunt
cel putin bizare: de ce ne-ar pasa de personaje inexistente? Un critic nu ne
poate vorbi decat cel mult despre propriile trairi, de vreme ce oamenii si fiintele
inexistente nu pot avea trasaturi psihologice sau emotionale. Daca operele de
arta presupun intr-adevar existenta unor obiecte reale, din punctul de vedere al
interpretarii nu acestea sunt cele mai importante. Daca obiectul disputei este o
trasatura a operei care tine de modul in care este privita, sau un obiect
perceptual care se limiteaza doar la perceptia individuala, atunci fiecare
interpretare va depinde de cel care recepteaza. Prin urmare, interpretarile
criticii pot fi considerate niste simple recomandari sau simple enunturi despre
efectele pe care le are opera. Din punct de vedere estetic, ceea ce conteaza este
relevanta sau acuratetea lor in raport cu opera si nu adevarul sau falsitatea lor
(chiar daca pot fi adevarate sau false). La limita, se poate spune ca enunturile
interpretative nu sunt nimic altceva decat niste expresii de aprobare sau
dezaprobare, niste formule ceva mai complexe de a spune ca unei anumite
persoane ii place sau 1i displace o opera de arta, sau doar o trasatura a ei.
Privite in aceasta lumina, enunturile interpretative sunt doar niste modalitati
concurente de a aborda o opera de arta si pe buna dreptate artistul se asteapta
ca varianta lui sa aiba prioritate. Totusi, 'autoritatea creatorului' nu poate fi
niciodata absoluta, de vreme ce publicul e intotdeauna liber sa prefere propria
viziune, care nu e neaparat una opusa.

Intentionalistii (cei care sustin prioritatea intentiilor artistului in
interpretarea operei de arta) spun ca au ales aceasta cale pentru a da o
anumita autoritate interpretarii lor, iar anti-intentionalistii sustin ca ei lasa loc
oricarei interpretari critice. E o impartire inselatoare: poti sa accepti ideea ca
intentiile artistului sunt decisive si totusi sa negi faptul ca enunturile
interpretative sunt adevarate sau false. Ideea relevantei intentiilor artistului nu
e decat o alta modalitate de a legitima propria reactie. Sau, poti considera
intentiile artistului drept o privire alternativa asupra operei si sa sustii in



continuare ca enunturile interpretative sunt adevarate sau false, in functie de
alte tipuri de evidente. In realitate, problema este daca interpretarile sunt
enunturi care au nevoie de dovezi — si, daca da, cum ar trebui sa fie acestea.
Raspunsul depinde de relatia publicului cu opera de arta. Daca publicul se
descurca de unul singur, iar opinia fiecaruia dintre noi are prioritate in fata
opiniei criticului, atunci se pune intrebarea daca exista sau nu un public ideal,
si, daca da, cum ar trebui el sa arate? Revenim astfel la criticul ideal despre
care vorbea Hume. Dar daca opera are prioritate, iar publicul trebuie s-o
perceapa intr-un anumit mod, ajungem la un alt tip de relatie cu publicul.
Artistul ar avea autoritate nu in postura de critic, ci in aceea de factor
declansator al experientei estetice. Criticul (in cazul in care avem cat de cat
nevoie de el) nu e decat o persoana care lamureste confuziile si subliniaza
anumite aspecte ale operei, astfel incat publicul sa se apropie cat mai mult de o
experienta estetica adecvata. Prin extensie, putem spune ca nimic nu interzice
ca aceeasi opera sa declanseze mai multe experiente estetice, astfel incat sa nu
fie corecta doar o singura interpretare. Orice experienta care intruneste
conditiile receptarii estetice va fi la fel de buna ca oricare alta.

Cele doua versiuni asupra enunturilor interpretative ar putea sa nu fie
atat de exclusiviste pe cat lasa sa se inteleaga aceasta analiza. Interpretarea
este o activitate complexa, care serveste mai multor scopuri. In functie de
intentiile exegetilor, pot fi valabile mai multe tipuri de interpretare, desi
impresia criticilor ca intre ei ar exista dezacorduri reale pare la randul sau cat
se poate de justificata. Mai multe interpretari pot fi interesante, informative si
chiar acceptabile, desi, privite enunt cu enunt, fiecare dintre ele este
incompatibila cu alte interpretari la fel de interesante, de educative si de
acceptabile. Ar fi o greseala sa respingem enunturile criticii de arta ca pur
subiective, cand de fapt ele trebuie luate in serios. Criticii insa nu trebuie luati
niciodata prea in serios! O modalitate de a stabili adevarul in fiecare caz in
parte este sa vedem care era relatia dintre public si opera de arta la momentul
respectiv.

Hermeneutica

Daca dorim sa luam in calcul ambele aspecte ale interpretarii, filosofia
contemporana ne propune o solutie interesanta. Ea se numeste hermeneutica
si isi are originea in principiile interpretarii biblice, asa

Publicul si opera de arta cum a debutat ea ca activitate de sine statatoare
in secolul XVIII. Hermeneutica admite ca relatia dintre public si opera
presupune un inevitabil cerc vicios: publicul reactioneaza in fata unui anumit
lucru interpretandu-1 (deci relatia sa cu opera e determinata chiar de opera), iar
arta exista in adevaratul sens al cuvantului doar atunci cand e interpretata,
ceea ce inseamna ca opera e dependenta de public. O opera este doar ceea ce
spune publicul ca este, fiind definita de perceptiile acestuia, iar perceptiile sunt
determinate de opera.

Totusi, in loc sa vada in aceasta interdependenta un cerc vicios,
hermeneutica o considera baza oricarei interpretari. Principiile interpretarii se



nasc atat din constiinta subiectivitatii perceptiei, cat si din cea a obiectivitatii
operei de arta. Mai mult, atat publicul, cat si opera se schimba continuu,
deoarece intalnirea lor se produce intr-un anumit moment istoric. Chiar daca
vrei sa abordezi opera in propriul ei context, atitudinile si perceptiile publicului
vor fi determinate de un altul si astfel cercul interpretativ devine in acelasi timp
un cerc istoric. Trecutul e transportat in prezent, iar prezentul trebuie sa
ramana in contact cu trecutul. O interpretare care ignora fie istoricitatea
operei, fie istoria interpretarii nu va reusi sa pastreze contactul cu opera, dar
interpretarea care nu-si recunoaste propria istoricitate este la fel de gresita.
Daca luam ca exemplu studiile biblice, asta inseamna ca atat Isus ca personaj
istoric, asa cum aparea el discipolilor sai, cat si un Isus contemporan,
transformat eventual intr-un barbat modern, ar fi la fel de imposibili: textul ni-i
piezinta pe amandoi si pe niciunul.

Extinsa la estetica, hermeneutica sustine ca interpretarea nu presupune
nici enunturi anistorice supuse unei logici eterne, dar nici relativismul
subiectivist care ignora istoria producerii operei. Ramane valabila intrebarea
daca aceasta laudabila incercare de a pastra atat istoria, cat si adevarul este
logic compatibila cu practica interpretarii. E mult mai usor sa propui aceasta
relatie ca ideal, decat sa gisesti 6 cale de-a o pune in practica. In cele din
urma, s-ar putea sa constatam ca ea nu e decat o foarte interesanta alternativa
la ideea criticului ideal lansata de iiume, care stabilea ca anumite interpretari
sunt interpretari standard.

Concluzii

Criticii de arta sunt o categorie a publicului deosebit de importanta. Ei ne
pun la dispozitie atat comentarii interpretative, cat si comentarii evaluative ale
unei opere, ajutandu-ne s-o plasam in raport cu alte creatii. Criticii pot fi
considerati publicul ideal, ale carui insusiri pot fi studiate independent de
judecatile pe care le formuleaza si ale carui opinii superioare vor aparea si se
vor impune o data cu trecerea timpului. Totusi, ca public ideal criticii pot parea
prea conservatori si prea restrictivi pentru a reactiona convingator in fata unei
noi opere de arta.

Teoriile atitudineii estetice tind sa fie ostile criticii de arta, pe care o
considera prea centrata pe sine, prea savanta si prea distanta pentru o reactie
estetica adecvata. In plus, intre critici si artisti exista o indelungata relatie
antagonica. Artistii devin critici atunci cand isi comenteaza propria opera, iar
unii teoreticieni sunt tentati sa recunoasca doar autoritatea critica a artistilor.
Teoriile perceptualiste si cele ale atitudinii estetice le rezerva criticilor un rol
limitat, de calauze in procesul intelegerii operei, fara sa le dea prioritate in
formularea judecatilor estetice.

Deseori interpretarile critice se comporta la fel ca alte propozitii adevarate
sau false, insa natura intentionala si subiectiva a judecatilor estetice pune
unele probleme privind statutul acestor interpretari. Caracterul fictional al
majoritatii artelor si in special al literaturii, ridica si el probleme speciale
privind interpretarea si statutul propozitiilor interpretative. Acestea nu sunt



factuale in sensul in care spunem ca sunt factuale judecatile despre obiectele
fizice sau cele ideale. De multe ori pare mai corect sa descriem judecatile critice
ca 'adecvate' sau 'edificatoare' si nu ca 'adevarate' sau 'false'. Si totusi, criticii
se comporta ca si cum intre ei ar exista dezacorduri reale. Hermeneutica
recunoaste complexitatea relatiei dintre criticul de arta, public si opera, precum
si importanta caracterului istoric al operei sau al publicului. Ea incearca sa
largeasca aria acestui cerc descris de critica de arta, afirmand ca opera isi
exercita efectul asupra publicului, iar reactia publicului configureaza opera in
functie de propria perspectiva. S-ar zice ca avem de-a face cu un 'cerc
informativ' si nu cu unul vicios.

Criticii sunt atat membri ai publicului, cat si co-autori ai 'lumii artei'.
Cele mai multe complicatii care insotesc in teoria estetica problema criticii de
arta au aparut deoarece criticul e nevoit sa reprezinte publicul, Publicul si
opera de arta ca membru ideal al acestuia si in acelasi timp sa fie autorul unui
text oarecare. Astfel, suntem nevoiti sa interpretam nu doar opera de arta, ci si
scrierile criticului respectiv. Ca membri ai publicului, ne aflam in dificila
postura de a fi la randul nostru critici (deoarece interpretam, facem alegeri si
judecati), fiind in acelasi timp publicul ultim, pe care atat artistul, cat si criticul
il are in minte atunci cand lucreaza.

Institutiile si rolul publicului Lumea artei

Am avut deseori prilejul sa vorbim despre lumea artei si despre influenta
culturii asupra limbajului nostru estetic si asupra producerii obiectelor
estetice. Asa cum am vazut in prima sectiune a acestui capitol, estetica
moderna a fost dominata de diverse tipuri de autonomie estetica. O critica
sustinuta a premiselor esteticii moderne i-a facut pe multi sa traga concluzia ca
insasi teoria e indoielnica. Desi majoritatea conceptelor moderniste sunt inca in
uz si au relevanta in situatii particulare, o astfel de teorie estetica foarte
cuprinzatoare pare demodata. Totusi, a aparut o noua perspectiva, bazata pe
conceptul de 'lume a artei'.

Pentru a reformula obiectul esteticii, teoriile ultimilor ani si-au indreptat
atentia spre conceptul de lume a artei. Utilizarea curenta a acestui termen are
doua surse. Prima este efectul direct al interventiei factorului economic si al
patronajului artistic in lumea contemporana: romanele de succes si tablourile
cele mai valoroase cer preturi mari. Cei carora creatia artistica le este accesibila
financiar si care sunt totodata interesati de promovarea ei joaca un rol
important in formarea ofertei, creand oportunitati estetice. Cealalta sursa o
reprezinta teoria estetica. Dupa atacurile la adresa esteticii traditionale, cei
pregatiti sa adopte o viziune mai larga asupra acestui domeniu au inceput sa
manifeste un nou interes pentru teorie. In locul izolarii si autonomiei postulate
de majoritatea esteticilor moderne, teoriile contemporane care iau in discutie
lumea artei privesc estetica si arta ca fiind produsul unor vaste relatii culturale,
conditionate istoric.

Si analizim acum ce inseamna propriu-zis 'lumea artei'. Intr-un anume
sens, ea reprezinta publicul obiectelor estetice. Nu exista un singur public, iar



arta nu e definita de o singura cultura. Oriunde se produce arta, ea este legata
de un public, iar combinatia dintre arta si public defineste lumea artei si
cultura (aceasta din urma fiind mai cuprinzatoare decat lumea artei, insa
dependenta de ea). Cultura e suficient de vasta ca sa includa si glumele care ii
fac pe oameni sa rada si visele care le exprima dorintele cele mai adanci. Multe
din lucrurile pe care le consideram de la sine intelese reprezinta, de fapt, o
parte a culturii noastre. Istoria si antropologia ne arata ca lucrurile ar fi putut
fi diferite. De pilda, iubirea romantica — ideea ca o casatorie ar trebui sa aiba
loc intre doi indrigostiti — a aparut tarziu in lumea occidentala. In secolul XII,
amorul curtean insemna exact opusul -iubirea si casatoria erau antitetice.
Casatoria poate avea functii foarte diferite in culturi diferite. Literatura, muzica,
pictura si alte forme de arta determina asteptarile noastre si in acelasi timp
sunt influentate de ele. Trubadurul care canta despre dragoste reactioneaza la
o noua idee, contribuind totodata la raspandirea ei. Cum trebuie sa intelegem
aceasta interactiune intre lumea artei s. i obiectele ei?

Inainte de toate, trebuie sa observiam cd multe din prezumtiile esteticii
moderne au inceput sa fie puse la indoiala, iar supozitia care sprijina ideea de
public ideal nu e si cea mai lipsita de importanta. Chiar admitand marea
varietate de gusturi ale publicului si diferentele generate de varsta si de cultura
nationala, am presupus ca toata lumea poate — si la modul ideal, chiar trebuie —
sa adopte un singur mod de a trata arta. Diferentele dintre abordarile noastre
pot fi depasite cu ajutorul imaginatiei. Un cititor tanar si optimist poate avea
oaTecari dificultati in receptarea tragediei clasice, dar cu putin efort oricine
poate intra in lumea operei de arta si poate adopta atitudinea necesara pentru
a o aprecia estetic. Sau cel putin asa am vrea sa credem.

Dar daca unele partizanate sunt atat de adanc inradacinate incat ajung
sa controleze atitudinea noastra fata de arta? Printre candidatii la statutul de
criterii fundamentale se numara sexul, rasa si etnia, alaturi de convingerile
religioase. Aici trebuie sa fim extrem de atenti. Nimeni nu vrea sa spuna prin
asta ca barbatii nu pot citi literatura scrisa de femei, sau ca pictura afro-
americana nu poate oferi nici o placere estetica publicului asiatic, dar simpla
prezumtie de universalitate a farmecului estetic nu poate fi acceptata in mod
necritic. Ideile apar intr-un anumit context si nici o perceptie nu e total
obiectiva si neinfluentata de factori

Publicul si opera de arta externi. Asta nu reduce perceptia la un haos de
impresii subiective, ci doar sugereaza ca ideile noastre nu sunt simple reflexii
ale lumii exterioare intr-o oglinda perfecta. Daca ideile noastre nu sunt izolate
si nu sunt universal acceptate, trebuie sa ne punem intrebarea care sunt
factorii care le-au generat. Observatiile despre etnie, cultura si impartirea pe
sexe trebuie plasate in acest context.

O alta premisa fundamentala a esteticii moderne este aceea ca artistii
sunt persoane care produc opere de arta, iar publicul este o colectivitate de
indivizi care reactioneaza separat in fata acestor productii. Pornim de la creatia
si reactia individuala si cautam trasaturile comune. Analizand relatia artistului



cu publicul si cu opera de arta, am vazut ca aceasta premisa ridica unele
probleme, deoarece exista creatii care nu apartin unui singur artist. Acelasi
lucru e valabil si pentru public. Poate ar trebui sa ne gandim la public nu ca la
o grupare de indivizi, ci ca la o institutie care creeaza atat opera, cat si pe cel
care reactioneaza estetic in fata ei. Teoriile care incearca sa explice diversitatea
factorilor care influenteaza reactiile noastre fata de arta si fata de obiectele
estetice apeleaza la ideea de institutie si la cea de practici comune.

Teoriile institutionale ale artei i

Lumea artei cuprinde mai multe tipuri de institutii, printre care se
numara muzeele si galeriile de arta, spatiile publice si cladirile, librariile si
universitatile, salile de concerte, cluburile, cinematografele si teatrele.
Institutiile sunt intr-o permanenta schimbare. Ele includ acum si CD-urile sau
casetele video. Modul in care privim si ascultam e determinat, in parte de
institutii. In comparatie cu filmul sau teatrul, casetele video reclama un alt
mod de a privi. Ganditi-va la diferenta dintre a sta intr-o multime anonima intr-
o sala intunecoasa de teatru si a sta in fata unui ecran mic, impreuna cu
oameni pe care ii cunosti. Oricine a vazut un film atat pe marele ecran, intr-un
cinematograf, cat si pe o caseta video stie care este diferenta: imaginile
corespund unui format diferit (patrat, spre deosebire de unul rectangular) si
aceleasi imagini vor lasa impresii diferite. Diferentele nu tin insa doar de aceste
aparente, ci si de tipul de public care e disponibil. Diferenta intre amatorul de
cinema si amatorul de video e relativ minora, pe cand cea dintre un barbat si o
femeie, sau dintre reprezentatul unei culturi si o persoana din afara ei este cu
mult

Publicul si opera de arta mai mare. Pana la un punct, aceste deosebiri
vor genera o perceptie diferitd — nu numai ca fiecare dintre noi vede imagini
diferite, ci chiar apartine unor lumi institutionale diferite.

Din punct de vedere estetic, relevante sunt acele diferente care conduc la
aparitia unor lumi artistice diferite, sau cele care determina modul in care ne
integram intr-un anumit public. In esentd, ambele tin de un anume tip de
oportunitate institutionala. Stim ca unele limbaje naturale au capacitatea de a
crea efectiv, prin insusi actul rostirii, ceea ce enunta. Daca cineva striga ,Foc!",
face un lucru si spune un altul (emite un avertisment si in acelasi timp afirma
ca exista un foc). Un exemplu standard in ce priveste rostirea si infaptuirea
simultana poate fi exclamatia ,out!", sau anuntarea casatoriei de catre preot:
ceea ce se rosteste coincide cu ceea ce se infaptuieste, iar un astfel de limbaj se
numeste 'limbaj performativ'. Institutiile pot juca si ele un asemenea rol. Ceea
ce 1i permite preotului sa pronunte casatoria este insasi conditia lui de preot,
precum si faptul ca o institutie, adica biserica, va ratifica aceasta decizie; altfel,
ea nu are loc. S-a spus deseori ca un fenomen similar se produce atunci cand
cineva din lumea artei ratifica un obiect ca fiind 'estetic’, transformandu-1 astfel
intr-un candidat la evaluarea estetica.

Nu de aceeasi apreciere se bucura insa ideea ca un fenomen similar s-ar
petrece si in cazul publicului. Cineva care merge la un cinematograf sau la un



muzeu e plasat intr-o anumita relatie de catre institutia care a produs filmul
sau care expune tabloul. Arunci cand aleg un roman si il citesc, daca fac acest
lucru astfel incat sa institui o relatie estetica cu obiectul lecturii mele, opera al
carei public sunt ma transforma intr-un anumit tip de cititor. Situatia seamana
mai degraba cu conditia de cetatean sau cu cea de sot: nu incetezi sa fii ceea ce
ai fost inainte, dar esti pus intr-o relatie noua, pe care multi artisti, din diverse
zone ale artei, o inteleg si o speculeaza. Cand Samuel Beckett a scris un roman
despre constiinta existentiala, el s-a jucat in acelasi timp cu constiinta
existentiala a cititorului. Cand arta perfonnativa vizeaza in mod expres un
anumit public, acesta, chiar daca se opune, va deveni o parte din spectacol.
Astfel de cazuri extreme ne semnaleaza doar cate posibilitati exista in privinta
relatiei dintre public si opera de arta.

Institutiile creeaza, totodata, un alt tip de limbaj. Imperativele nu sunt
folosite doar pentru a da indicatii in mod individual, ci stabilesc si reguli.

Formularea regulilor care insotesc anumite practici si impunerea lor
reclama ca persoana in cauza sa aiba autoritatea de a da ordine sau comenzi si
ca alte persoane sa fie dispuse sa asculte si sa se supuna: un comandant care
nu e ascultat va esua in toate actele sale lingvistice. Spunem despre un
asemenea act lingvistic particular ca a esuat, chiar daca scopul lui a fost cat se
poate de clar. La fel, nu poti juca in mod corect un joc fara sa-i respecti
regulile; in orice alte variante, el va degenera, deoarece regulile actioneaza ca
niste imperative asupra jucatorilor, nevoiti sa se conformeze. Acelasi lucru e
valabil si pentru institutiile care alcatuiesc lumea artei. Daca publicul nu va
respecta regulile stabilite de artist prin intermediul operei sale, atunci atat
opera, cat si publicul vor cadea prada haosului. Capacitatea de a respecta
functiile imperativO tine in egala masura de efectul puterii institutionale si de
limbajul performativ prin care institutiile fac posibila stabilirea regulilor.

O consecinta a acestei trasaturi proprii institutiilor este faptul ca unele
dintre ele sunt accesibile doar anumitor persoane. Doar barbatii pot fi soti (desi
nu toate cuplurile casatorite presupun in mod necesar prezenta ambelor sexe).
S-ar putea deci ca anumite relatii estetice sa fie la randul lor conditionate de
apartenenta sexuala sau culturala a celui care este legat institutional de opera
respectiva. In alte institutii te poti integ «a voluntar, sau prin educatie si
initiere. In multe culturi arhaice si traditionale, initierea juca un rol
fundamental in transformarea unui adolescent intr-un barbat, membru al
comunitatii. Religia baptista ne ofera un exemplu similar. Daca lumea artei e
privita ca institutie, ea trebuie inteleasa ca alcatuind un public si ca fiind apta
sa transforme un lucru oarecare intr-un obiect estetic sau intr-o opera de arta.

Pentru ca aceste atributii institutionale sa se realizeze efectiv, identitatea
institutionala trebuie sa fie suficient de bine definita pentru a face posibile
actele performative si imperative. E greu sa creezi institutii noi - ele trebuie sa
se dezvolte astfel incat sa-si dovedeasca eficienta. Si in cazul activitatii
institutionale pe care o presupune lumea artei apare o dilema de tipul 'oul sau
gaina'. Arta e produsul unei lumi artistice, care prin activitatea sa



interpretativa face sa existe atat publicul, cat si opera. Dar la randul ei lumea
artei este creata de public si de artistii care au avut succes. Cine a fost primul?
Nu putem da nici un raspuns, pentru ca avem de-a face cu un proces emergent
si nu cu unul controlat sau secvential. Atat institutiile pe care le creeaza lumea
artei, cat si artele

Dabncy Townsend frumoase cu care suntem familiarizati apar in urma
unor situatii mult mai putin clar definite. Diferenta dintre obiectele de cult si
creatiile artistice, de pilda, sterge linia care separa arta de religie. Biserica
medievala era in acelasi timp institutia religioasa care facea posibila practica
sacramentala, dar si institutia prin care se nastea lumea artei si, implicit, arta
moderna.

Din aceste consideratii reiese ca institutiile care alcatuiesc lumea artei nu
sunt atemporale. Ele apar in anumite contexte, dar in acelasi timp pot sa-si
piarda capacitatea de a functiona. In primul rand, activititile performative
comporta anumite riscuri. Daca un arbitru ia sistematic decizii gresite, el va
pierde acest statut, iar daca sarcina arbitrarii se dovedeste prea dificila, jocul in
sine si-1 va pierde la randul lui. Directorii de muzeu si criticii de arta isi asuma
riscuri asemanatoare. Deoarece una dintre functiile lumii artei este sa ofere
publicului un anumit statut, atunci cand publicul nu se va mai conforma lumii
artei institutia isi va pierde capacitatea de a functiona. Functiile ei performative
depind de capacitatea de a nu fi nici prea redundanta, nici in prea mare devans
fata de publicul pe care il creeaza. Similar, imperativele depind la randul lor de
o relatie reciproca, care instituie si totodata duce la indeplinire comenzile
respective. Inveti rapid care sunt riscurile atunci cand formulezi imperative pe
care nimeni nu e dispus sa le urmeze.

Primele versiuni ale teoriilor institutionale au intampinat unele
dificultati, deoarece propuneau o lume a artei atat de vasta si de cuprinzatoare
incat parea capabila sa asimileze orice. Ideea subiacenta era aceea ca lumea
artei ofera doar ,candidati la apreciere esteticd". In acest sens limitat, teoria
institutionala nu poate esua, desi in realitate se poate intampla ca nimeni sa
nu aprecieze oferta artistica. Termenul 'opera de arta' trebuie inteles doar in
sens descriptiv, nu si evaluativ. Aceasta distinctie este insa artificiala si greu de
sustinut; ea p «re sa conduca la o explozie de opere de arta care nu intereseaza
pe nimeni. Daca lumea artei devine prea vasta, ea nu mai poate face nimic,
pentru ca ii lipseste autoritatea institutionala necesara pentru a. forma un
public sau pentru a crea un context performativ. Cand nimeni nu apreciaza un
obiect ca fiind o opera de arta, nu se mai stabileste nici un imperativ si astfel
nu mai poate avea loc nici o activitate institutionala.

In adelasi timp, teoriile institutionale au tendinta de a fi prea restrictive,
deoarece depind de calitatea de artefact a operei de arta: arta trebuie

Publicul si opera de arta sa existe ca obiect. Istoria esteticii moderne
pune insa emotia estetica pe seama publicului si nu neaparat a artefactelor.
Privite ca posibile noi definitii ale 'operei de arta’', teoriile institutionale au avut
deci un succes limitat. Ele au extins viziunea noastra astfel incat sa includa



atat proprietatile relationale, cat si trasaturile obiective ale operei de arta, insa
au ramas fidele conceptiilor esentialiste, care nu s-au bucurat de prea mult
sprijin in istoria practicii artistice. Aceste teorii trec mult prea repede si cu prea
mare usurinta de la tipul de acte performative si de imperative artistice
generate de institutii, la o lume a artei care pare nebuloasa si prost definita.

Totusi, in ultima vreme ideea rolului institutiilor a fost extinsa pentru a
putea include si alte activitdti culturale. Intr-un sens larg, se poate spune ca
aceste institutii ofera conceptelor estetice fundamentale o semnificatie aparte in
cadrul culturii, fumizand totodata si un mod de a transcende culturile
particulare. De pilda, intr-o cultura se poate naste treptat o noua forma de arta
— sa zicem, filmul. Pentru a-si forma un anumit public si pentru a face posibila
insasi productia cinematografica, el va depinde de un complex de factori in care
intra criticii, studiourile, actorii si sistemul de distributie. De vreme ce se naste
in interiorul unei culturi, filmul presupune si un anumit mod de a privi opera
de arta, in care intervin criteriile sexuale si anumite limite psihologice — reactia
noastra la violenta, de pilda si modul in care ne suprimam propria
individualitate atunci cand contemplam un anumit obiect din afara ei. Termenii
uzuali din teoria filmului (cum ar fi cel de 'cadru fix') isi extrag sensul din
activitatea institutionala complexa a publicului, producatorilor si criticilor.
Incercarea de a transfera asupra teatrului grec un concept teoretic propriu
filmului contemporan n-ar avea decat un efect indoielnic, in lumea filmului
insa multe concepte au intr-adevar sens. Publicul reactioneaza asa cum prezice
teoria, fiindca publicul de film este rodul acelorasi institutii care au definit
termenii relatiei.

Totodata, constientizarea acestei activitati institutionale ne permite sa
participam la alte activitati similare, care nu tin de cultura noastra sau care ii
apartin doar intr-un sens limitat. Cand asisti la un meci de fotbal, inveti
regulile elementare de care ai nevoie ca sa poti evalua ce se intampla pe teren.
Nu e nevoie sa fi jucat vreodata fotbal sau sa fi crescut batand mingea ca sa
poti aprecia jocul si sa faci parte din randul publicul lui. La fel, institutiile care
alcatuiesc lumea artei ne permit sa asimilam practicile institutionale suficient
de bine pentru a patrunde in aceasta lume, asa cum se constituie ea intr-o
anumita cultura. Institutiile care nu mai exista pot avea in continuare o
existenta virtuala, atat timp cat publicul poate reconsitui conditiile pe care le
impune opera.

O astfel de teorie institutionala este evident limitata. Nu poate fi negat
faptul ca exista o diferenta intre a apartine unei institutii culturale creative si a
apartine unei institutii prezente doar la modul virtual. Putem schimba doar
ceea ce suntem in stare sa vedem; nu ne putem intoarce pur si simplu la
teatrul grec sau la cel elisabetan si nu le putem recepta asa cum ar fi fost ele
receptate de cineva pentru care respectiva lume a artei ar fi continuat sa existe.
Institutiile lumii artei sunt imperialiste: ele domina vechile forme artistice, tot
asa cum operele de arta asimileaza creatiile anterioare si le deturneaza spre
scopuri noi. Chiar daca are aceeasi schema de paisprezece versuri, un sonet



contemporan difera ca forma de un sonet elisabetan, pentru ca sonetele de
astazi trebuie validate de un public si de o lume a artei cu practici
institutionale diferite. Cu toate astea, e bine sa fim constienti de posibilitatile pe
care le au si alte practici artistice, chiar daca nu le putem asimila decat intr-o
maniera incompleta.

Caracterul prea vag al teoriilor institutionale ramane insa o deficienta
mai grava. Sa vorbesti despre lumea artei, chiar daca admiti ca numai unele
creatii vor fi recunoscute ca institutii ale acestei lumi, inseamna sa dai un
nume lucrurilor pe care incerci sa le intelegi. Or, un nume nu e totuna cu o
teorie corecta. Analogiile cu limbajul performativ si cu cel imperativ raman
simple comparatii. Institutiile culturale nu sunt la fel de bine definite precum
cele construite in mod artificial. In anumite situatii, acest fapt poate sa le
confere mai multa forta, dar in acelasi timp le face suspecte din punct de
vedere teoretic. Chiar daca ele dau un sens termenilor teoretici, acest sens va fi
de doua ori mai vag. Conceptele cu care opereaza teoriile institutionale depind
de niste institutii nedefinite si de utilizari nedefinite in cadrul acestor institutii.
In teoria filmului, un termen precum 'cadru fix' devine cu usurinta un 'termen
umbrela' pentru tot felul de speculatii psihologice; doar cei care-1 folosesc stiu
ce Inseamna si asta doar daca sunt dispusi sa-1 utilizeze. Termenii teoretici de
acest tip tind sa se auto-defineasca: doar un anumit grup ii poate folosi, iar
grupul e definit tocmai de utilizarea termenilor respectivi! Putem invata foarte
multe urmarind cu atentie institutiile care compun

Publicul si opera de arta lumea artei, dar nu e deloc limpede daca stim
cu precizie la ce se refera termenii 'institutie' si iume a artei'.

Concluzii

Lumea artei este o zona complexa, care tine intotdeauna de o cultura mai
vasta. Totusi, in multe privinte ea defineste cultura insasi, deoarece ii include
nu doar pe artisti, ci si pe cei care sprijina si promoveaza arta, alaturi de
publicul care reactioneaza la arta si la promotorii ei. Existenta acestei 'lumi a
artei' ofera o alternativa la teoriile bazate pe notiunile de public ideal si de
perceptie estetica individuala. Lumea artei este efectul institutiilor a caror
activitate poate fi explicata prin analogie cu limbajul performativ. Unele limbaje
instituie efectiv ceea ce enunta; la fel, prin activitatea lor, institutiile lumii artei
creaza publicul si obiectele estetice. Totusi, o astfel de activitate nu e lipsita de
restrictii. Institutiile trebuie sa aiba autoritate, iar aceasta se formeaza de obicei
in interiorul unei culturi. E obligatoriu ca institutiile sa poata stabili reguli cu
ajutorul imperativelor la care apeleaza si prin urmare cei care apartin lumii
artei sunt definiti de insasi supunerea fata de normele institutionale.

Incercarile de a orienta discutia despre lumea artei si institutiile ei spre
obtinerea de definitii sunt in acelasi timp prea largi si prea restrictive: pe de-o
parte tind sa includa prea multe, iar pe de alta limiteaza opera la conditia de
artefact, intr-un context in care arta insasi contesta aceasta restrictie. Totusi,
institutiile pot explica relatia dintre arta si cultura de vreme ce ele configureaza
creatia, iar aceasta modifica la randul ei institutiile specifice lumii artei.



Conceptul de lume a artei ne ofera insa o anumita adancime istorica; el ne
ajuta sa explicam de ce unele formule artistice sunt eficiente intr-un anumit
moment si nu in altul, avand in vedere ca nu in toate epocile istorice pot sa
apara institutiile necesare. In plus, el ne indicd o modalitate prin care,
integrandu-ne cu ajutorul imaginatiei in institutii culturale diferite de ale
noastre (adica jucand un alt joc, cu reguli diferite), putem asimila formule
artistice care nu apartin culturii noastre Astfel, conceptele de iume a artei' si
'institutie performativa' favorizeaza un alt tip de teorie estetica, diferita de cea
care a dominat estetica moderna.

Referinte si sugestii de lectura Atitudinea publicului

Intentionalitatea

Discutia despre intentionalitate reflecta aici influenta filosofiei lui
Edmund Husserl,. Asa cum a fost ea promovata in estetica de catre Mikel
Dufrenne, in Fenomenologia experientei estetice (Bucuresti: Editura Meridiane,
1976, traducere de Dumitru Matei) si de catre Roman Ingarden in LiteraryWork
ofArt (Evanston, IL: Nothwestern University Press, 1973); vezi mai ales
Ingarden, ss$20-24.

Estetica participativa in majoritatea operelor de arta clasice si medievale,
estetica participativa apare ca de la sine inteleasa. Vezi Umberto Eco, Arta si
frumos in Evul Mediu (Bucuresti: Editura Meridiane, 1999, traducere de Cezar
Radu), in special capitolul 8. Pentru dezbaterile asupra lecturii, vezi Martha
Woodmansee, The Author, Art, and the Market (New York: Columbia University
Press, 1994), pp. 89-108.

Autonomia estetica

Teoriile atitudinii estetice s-au bucurat de o larga sustinere in secolele
XIX si XX. Aparitia lor a fost reconstituita de Jerome Stolnitz, in ,Of the Origins
of' Aesthetic Disinteresness", Journal ofAesthetics and Art Criticism 20 (1961):
131-143. O versiune tipic contemporana a acestei teorii este cartea lui Virgil
Aldrich, Philosophy of Art (Englewood Cliffs, NJ: Prentice Hali, 1963), dar ar
putea fi citate multe alte exemple. Conceptul de 'dezinteresare' isi are originea
in Critica facultatii de judecare a lui Kant, dar in general el este acceptat si
inteles in mod diferit. Teoria distantei a lui Edward Bullough se regaseste in
studiul

Publicul si opera de arta ,Psychical Distance as a Factor in Art and an
Aesthetic Principie", in British Journal of Psychology 5 (1912): 87-118, frecvent
antologat. Exemplul rata-iepure' a fost folosit de Wittgenstein, dar intre timp el
a fost sensibil modificat — vezi Norwood Russell Hanson, Pattems of Discovery
(Cambridge: Cambridge University Press, 1958). In ce priveste relevanta lui
estetica, vezi cartea lui Ben Tilghman, Wittgenstein, Ethics and Aesthetics
(Albany, NY: State University of New York Press, 1991). Doua comentarii
excelente asupra filosofiei lui Wittgenstein asa cum se aplica ea in estetica pot
fi gasite in cele doua carti ale lui G. L. Hagberg, Meaning and Interpretation:
Wittgenstein, Henry James and Literary Knowledge (Ithaca: Corneli University
Press, 1994) si Art as Language: Wittgenstein, Meaning and Aesthetic Theory



(Ithaca: Corneli University Press, 1995). Hagberg sustine ca relevanta operei lui
Wittgenstein pentru estetica nu se limiteaza la argumentele anti-esentialiste pe
care el le-a sugerat sau la receptarea desenelor iluzioniste. O abordare mai
traditionalista a obiectelor estetice ca obiecte perceptuale e sustinuta de
Monroe Beardsley In Aesthetics: Problems in the Philosophy of Criticism (New
York: Harcourt, Brace & World, 1958; retiparita la Indianapolis: Hackett, 1981).

Experienta estetica

Esentialismul pe care il implica teoriile bazate pe conceptul de experienta
estetica este amplu criticat de Marshall Cohen, in ,,Aesthetic Essence", Max
Black, (ed.) Philosophy in America (Ithaca: Corneli University Press, 1965): 115-
133. Obiectia potrivit careia teoriile atitudinii estetice sunt un esec apare in
critica intreprinsa de George Dickie in ,,The Myth of the Aestethic Attitude",
American Philosophical Quarterly 1 (i1964): 56-65, reluata ulterior in Art and
the Aesthetic: An Institutional Analysis (Ithaca: Corneli University Press, 1974).

Criticii si critica de arta

Cine sunt criticii si cu ce se ocupa ei?

Eseurile lui Amold Isenberg din Aesthetics and the Theory of Criticism
(Chicago: University of Chicago Press, 1973) ofera un excelent punct de plecare
pentru discutia privind estetica si critica de arti. In ce priveste teoria lui Hume
despre criticul ideal, vezi ,,Of the Standard of Taste" (1757), text inclus in
numeroase antologii.

Ce stiu criticii?

Caracterizarea esteticii ca ,meta-critica" figureaza in Estetica lui Monroe
Beardsley. Doua abordari formaliste distincte ale literaturii sunt cele ale lui
Cleanth Brooks, The Well Wronght Urn (New York: Har-court, Brace & World,
1963) si Northrop Frye, Anatomia criticii (Bucuresti: Editura Univers, 1972,
traducere de Domnica Sterian si Mihai Spariosu). Ideea criticului ca artist-
interpret e discutata de Platon in Ion. Exemplul lui Lawrence Durrell apare in
Clea, cel de-al treilea volvim al Cvartetului din Alexandria (Bucuresti: Editura
Cartea Romaneasca, 1991, traducere de Antoaneta Ralian). Principala lucrare
despre critica a lui Durrell este Key to Modern British Poetry (Norman:
University of Okla-homa Press, 1952). In jurul intrebarii privind natura
fictiunilor, mai ales literare, s-a nascut o vasta literatura. Vezi, de pilda,
Kendall 1. Walton, Mimesis as Make-Believe (Cambridge, MA: Harvard
University Press, 1990); DavidNovitz, Knowledge, Fiction and Imagination
(Philadelphia: Temple University Press, 1987); Susan L. Feagin, Reading with
Feeling (Ithaca: Corneli University Press, 1996) si Peter Lamarque, Fictional
Points of View (Ithaca: Corneli University Press, 1996). Printre 'intentionalistii'
care apara autoritatea autorului se numara si E. D. Hirsch, cu Validity in
Interpretation (New Haven: Yale University Press, 1967). Problemele privind
relativismul interpretarii au fost aprofundate recent de catre Joseph Margolis in
Interpretation Radical but not Unruly (Be-rkeley: University of California Press,
1994) si in The Truth about Relativism (Oxford: Blackwell, 1991).

Publicul si opera de arta



Hermeneutica

Pentru o privire generala asupra hermeneuticii, vezi R. E. Palmer,
Hermeneutics: Interpretation Theory in Schleiermacher, Dilthey Hei-degger and
Gadamer (Evanston, IL: Northwestern University Press, 1969). Pentru discutia
contemporana in jurul hermeneuticii, sursa clasica este Hans-Georg Gadamer,
Truth andMethod (New York: Seabury Press, 1975). Eseurile aceluiasi autor
cuprinse in Philosophical Hermeneutics (Berkeley: University of California
Press, 1976) pot fi de asemenea utile.

Institutiile si rolul publicului Lumea artei

Un bun punct de plecare pentru definitia lumii artei este articolul lui
Arthur Danto, ,The Artworld", din Journal ofPhilosophy 61(1964): 571-584,
inclus in mai multe antologii si secondat de celelalte carti ale sale. In legatura
cu amorul curtean, vezi C. S. Lewis, Allegory ofLove (Oxford: Clarendon Press,
1936) si Denis de Rougemont, Iubirea si Occidentul, (Bucuresti: Editura
Univers, 1987, traducere de loana Candea-Marinescu).

Teoriile institutionale ale artei

Teoria institutionala a artei este asociata in mod curent cu numele lui
George Dickie, pornind de la cartea sa Art and the Aesthetic: An Institutional
Analysis (Ithaca: Corneli University Press, 1974). Penim rolul imperativelor in
analiza institutionala, vezi, Aesthetic Objects and Works of Art (Wolfsboro, NH:
Longwood Academic Press, 1989).

Artistul si publicul

Artistul si publicul

Pana acum, teoria noastra estetica a avut un obiect identificabil, in
sensul larg al termenului 'obiect'. El poate fi o opera de arta in sens fizic, o
interpretare artistica, un obiect sau o scena din natura; ar putea fi un obiect
perceptibil sau chiar un obiect al constiintei. Dar indiferent ce ar fi, el ii ofera
esteticii elementul central, prin faptul ca este obiectul experientei noastre
estetice. Dat fiind ca astfel de obiecte tin de experienta estetica, ne-am pus
intrebarea (in capitolul despre artist si opera de arta) cum ajung ele sa fie
obiecte estetice si cum pot fi ele percepute ca atare (in cel despre public si
opera de arta).

Din investigatia noastra a rezultat clar ca estetica filosofica a explorat o
gama larga de explicatii ale ambelor relatii amintite mai sus. Discutia despre
institutii cuprinsa in capitolul 4 ne-a amintit ca, indiferent ce ar implica relatia
estetica dintre artist, public si opera, avem de-a face cu un context foarte
complicat. In cele ce urmeaza trebuie si analizam mai in detaliu cum anume se
configureaza acest context. Cine sunt artisii si care este relatia dintre ei si
publicul lor? Isi creeaza oare artistul propriul public si daca da, ce se intampla
atunci cand lumea se schimba atat de mult incat contextul in care a creat
artistul nu mai exista? Oare publicul il formeaza pe artist? Explica oare
contributia publicului de ce unele tipuri de arta infloresc pentru o vreme si apoi
dispar? Relatia dintre artist si public determina si ea explicatiile pe care le dam
producerii si interpretarii operelor de arta.



Estetica receptarii Comunicarea

Una dintre teoriile estetice importante ia comunicarea drept modelul
fundamental al experientei estetice. In discutia despre intentiile artistului,
cuprinsa in capitolul 3, am analizat deja unele aspecte ale comunicarii estetice.
Observam atunci ca relatia dintre intentiile artistului si obiectul estetic e
deseori conceputa in termenii unui mesaj pe care artistul doreste sa-1 exprime
prin intermediul acelui obiect. Se presupune ca procesul comunicarii estetice
este unul in care artistul spune ceva, iar publicul intelege — in sensul larg al
termenilor 'a spune’ si 'a intelege' — astfel incat relatia principala este cea dintre
artist si public. Obiectul estetic reprezinta un mijloc aferent unui scop
comunicativ. Totusi, o multime de mesaje secundare pot fi considerate estetice,
iar problema pe care teoria trebuie s-o rezolve vizeaza modul in care
comunicarea estetica trebuie distinsa de cea non-estetica. De pilda, o
comunicare este considerata estetica daca promoveaza comuniunea cu divinul
(Plotin) sau daca apropie fiintele umane (Tolstoi).

Comunicarea estetica figureaza atat in teoria clasica, cat si in cea
moderna. In esteticile clasice, ea este cel mai adesea asociatd cu inspiratia; in
estetica moderna, e pusa in relatie cu teoriile expresiei. Relatia fundamentala
este cea care se stabileste intre mintea artistului si modul de a gandi al
publicului. In teoriile idealiste (cele care considerd gandirea sau ideile drept
realitatea fundamentald), publicul reia pur si simplu, intr-o forma oarecum
atenuatd, ceea ce a conceput artistul. Intr-o altd versiune, mesajul exprimat
poate avea ca sursa motive inconstiente, a caror prezenta este doar simbolica.
In orice caz, dacd acceptdm comunicarea ca model estetic, vom da prioritate
relatiei dintre artist si public, iar opera de arta va fi in cel mai bun caz
instrumentul unui alt tip de comunicare estetica.

Pentru a intelege cum are loc receptarea estetica, ar putea fi utile unele
consideratii generale privind modul in care se desfasoara comunicarea, mai
ales cea lingvistica. Sa luam, de pilda, un eveniment comunicational obisnuit.
Cineva spune ceva altcuiva si este inteles. Vorbitorul are in vedere un anumit
rezultat, iar cel care asculta este 'racordat' la ceea ce spune vorbitorul. Ambii
au in comun un limbaj verbal (si poate si alte resurse conventionale, de pilda
limbajul corpului). Vorbitorul nu doar se exprima in limbajul comun, ci are
convingerea ca persoana careia i se adreseaza va intelege ce i se spune; in ce-1
priveste pe ascultator, el e convins ca vorbitorul i se adreseaza intr-un mod
care poate fi inteles. Daca aceste convingeri curente n-ar functiona (alaturi de
altele, din aceeasi categorie), limbajul comunicational ar Fi imposibil.
Comunicarea presupune deci existenta unui limbaj comun si a unei legaturi
curente intre vorbitor si ascultator, bazate pe premisa inteligibilitatii. Daca nu
esti convins ca zgomotele pe care le auzi alcatuiesc un limbaj si sunt emise cu
aceasta intentie, atunci, chiar daca ele ar suna ca niste cuvinte sau fraze, nu ar
comunica nimic. Imaginati-va un computer care construies-te propozitii la
intamplare, pentru sintetizatorul sau de voce. Fiecare propozitie are sens din
punct de vedere gramatical si chiar in ce priveste intelesul cuvintelor. Totusi,



nu se comunica nimic, pentru ca nu exista un vorbitor. O masina inteligenta
trebuie sa raspunda intr-un anumit context, simpla vocalizare nu e suficienta.
Chiar daca cineva vorbeste coerent, ajungem sa-1 intelegem doar daca vorbirea
lui e suficienta pentru a-i da vorbitorului o anume identitate. S-ar putea sa nu
fie necesar sa cunoastem cine e vorbitorul, dar trebuie sa stim cel putin atat
cat sa-1 putem identifica drept vocea care emite mesajul. Nu stim cine sunt
majoritatea scriitorilor si vorbitorilor din Vechiul Testament. Totusi, e
important daca noi credem ca adevaratul vorbitor este YHWH insusi, sau doar
un simplu profet care nu e infailibil.

Fiecare act de vorbire se adreseaza cuiva. Adresantul poate fi identificat
astfel incat o multime de persoane sa corespunda acestei categorii. Totusi, prin
simplul fapt ca ascultd mesajul si il intelege, persoana care face obiectul
adresarii devine o parte a procesului denumit uneori 'act de vorbire'. Chiar daca
oricine ar putea intelege mesajul, e foarte important cui i se vorbeste. Strigatul
~foc!" lansat intr-o camera aglomerata se adreseaza tuturor, dar ca enunt ce
indeamna la o actiune efectiva el are forta doar pentru cei care se afla in
incidpere. In absenta unui adresant, limbajul isi pierde forta sa comunicativa,
chiar daca este inteles. Strigatul care a dat fiori Londrei sau orasului Chicago
in timpul marilor incendii nu are nici un efect asupra noastra.

Ceea ce incerc sa arat este ca in limbajul comun semnificatia si
comunicarea depind de elementele actului de vorbire: cine comunica, in ce
modo face si ce anume comunica. Relatia dintre vorbitor si vorbire, sau cea
dintre ascultator si vorbire nu e niciodata suficientda. Comunicarea

Artistul si publicul e posibila doar atunci cand vorbitorul se afla in relatie
cu un ascultator, in estetica, situatia poate parea diferita. Fie nu exista nici un
vorbitor, fie, daca exista unul, se presupune ca actul de vorbire (adica
producerea operei de arta) este atemporal. Ganditi-va la un romancier
considerat deschizator de drumuri. Henry Fielding (1707-1754) a scris romane
de aventuri cu eroi foarte diferiti de atmosfera secolului XVIII. Romanele lui
Fielding sunt in parte romane de aventuri, in parte o satira la adresa
contemporanilor lui si in parte romane alegorice. Ele au adus ceva fundamental
nou in istoria literaturii, desi au preluat si formule literare mai vechi, de pilda
pe cele ale lui Miguel de Cervantes (1547-1616), alaturi de aventurile comice ale
eroului sau, Don Quixote. Fielding s-a adresat unui public specific romanului
istoric; totusi, ca romancier el n-a avut in vedere doar acest gen de auditoriu -
a scris ,pentru toate timpurile", sau in orice caz, mult peste vremurile sale. Toti
artistii procedeaza la fel. Desi Fielding a murit de mult, putem citi romanul sau
Tom Jones chiar daca stim putine lucruri despre autor, iar el n-ar fi putut sa
stie nimic special despre noi — cu toate ca stia multe despre umanitatea noastra
comuna. O trasatura distincta a experientei estetice pare sa fie, asa cum am
vazut, caracterul ei dezinteresat, care presupune autonomia fata de specificul
timpului, al locului si al existentei individuale.

Aceasta trasatura e totusi inselatoare. Fielding nu s-a adresat tuturor,
intr-o maniera atemporala; dimpotriva, a scris intr-o engleza conditionata de



realitatea secolului XVIII. Dificultatile pe care le intampina publicul modern la
lectura romanului Tom Jones tin pur si simplu de absenta unei cunoasteri si a
unei perspective comune pe care Fielding le-a presupus ca de la sine intelese
pentru publicul sau. Cu un oarecare efort putem reconstitui o mare parte, daca
nu chiar intregul context si facand acest efort devenim exact genul de public pe
care Fielding l-a avut in vedere atunci cand si-a scris romanul. Prin chiar actul
scrierii autorul formeaza, la propriu, constiinta publicului sau. Cand citesc un
roman de secol XVIII nu ma transform efectiv intr-o persoana din acel secol,
dar ma apropii de ea mai mult decat s-ar putea crede. Daca lucrul acesta nu ar
fi posibil, literatura s-ar limita la timpul si spatiul in care a fost scrisa, in
virtutea limitelor comunicarii obisnuite.

Ceea ce este valabil pentru limbaj poate fi extins si asupra altor forme de
arta. Publicul unei simfonii de Mozart nu se transforma efectiv in publicul de
salon, elevat, pentru care a compus Mozart. Pot sa ascult aceasta piesa
muzicala pe CD-ui meu personal, care reconstituie foarte fidel sunetul
orchestrei — ceva ce Mozart nu si-ar fi inchipuit niciodata. Totusi, ceea ce aud
eu este legat atat de strans de ce a scris Mozart, incat experienta mea e foarte
apropiata de cea a publicului vremii sale. Din punct de vedere muzical, pot
intelege sensibilitatea unei interpretari muzicale de secol XVIII, chiar daca
ascult aceasta muzica intr-un context transformat intre timp de Beatles si de
heavy metal. impartasesc, de asemenea, cu publicul lui Mozart conventiile
occidentale privind tonalitatea, armonia si practica muzicala. Profunzimea
acestei intelegeri impartasite poate ramane ascunsa, in masura in care este
luata drept sigura, dar ea nu este nelimitata. Nu trebuie decat sa asculti
tonalitatile exotice ale altor culturi ca sa sesizezi diferenta.

Observatiile de mai sus nu contin nimic misterios: ele ne spun doar ca
atunci cand artistul creeaza o opera de arta, el produce si un public, iar relatia
cu acest public este una reald, care transcende opera. Imi plac Mozart si
Fielding pentru ca reusesc sa comunice cu mine prin intermediul operelor lor,
dar imi plac si pentru ca imi sugereaza experiente estetice pe care alfel nu le-as
putea avea. La randul meu, ma transform in acel tip de public pe care aceste
creatii 1l impun, metamorfoza care este posibila doar pentru ca am in comun cu
ele suficiente elemente de comunicare. O relatie nu se naste niciodata intr-un
vacuum cultural, ci se construieste pe baza unor conventii, asteptari si limbaje
comune.

Aceasta relatie are insa si o latura negativa. Daca ideea artistului despre
public e una patriarhala, restrictiva, conservatoare sau contrara personalitatii
mele, s-ar putea ca transformarea mea in acel tip de public sa nu mai fie
neutra sau dezinteresata, fiind obligata sa se conformeze unui alt mod de a-mi
forma constiinta. Din acest motiv unele filme cum este si Triumful vointei,
extraordinarul documentar al lui Leni Riefens-tahl despre congresul nazistilor
din 1934, raman controversate. Filmul il prezinta pe Hitler ca pe un Mesia
german, insa adevarata sa forta vine din efectele vizuale spectaculoase, din
imaginile cu masa membrilor de partid si puternica organizatie a tineretului



german. Atunci cand devii publicul unui film care glorifica relatiile tribale
construite pe un mit etnic apare insa un pericol: esti manipulat chiar daca, in
virtutea distantei in timp, participarea ta e doar imaginara si izolata. Din acest
motiv unele estetici insista asupra ideii ca exista o conditie normativa a
experientei estetice — un anume sentiment pozitiv al umanitatii. Nu conteaza
cat de

Artistul si publicul impresionante sau de convingatoare pot fi unele
creatii; ele pot esua in fata acestui test daca efectul lor este divizarea oamenilor
in grupuri ostile.

In legatura cu acest model al comunicarii estetice exista insa o alta
obiectie, mult mai serioasa: e prea simplist. Daca un artist isi formeaza un
public, la randul lui publicul isi va 'forma' un artist. Acelasi rezultat poate fi
obtinut pe mai multe cai, pe care le vom analiza in detaliu. Sa amintim aici
doar faptul ca un romancier ca Fielding sau un compozitor ca Mozart nu poate
scrie chiar orice; fiecare dintre ei poate crea doar ceea ce publicul este pregatit
sa auda. Intr-un anumit sens, artistul ca atare nici nu conteazi — persoana lui
este un efect al operei si al publicului: nu-1 cunosc pe Fielding ca personaj
istoric, il stiu doar pe acel Fielding pe care mi-1 prezinta Tom Jones, iar acest
Fielding este in primul rand efectul unui roman care a fost creat pe masura
unui public de secol XVIII. Daca e sa folosim comunicarea ca pe un model al
relatiei dintre artist si public, trebuie sa fim pregatiti sa privim aceasta relatie
din ambele parti.

Asta mai poate insemna si introducerea factorului timp in aceasta relatie.
In filmul lui Riefenstahl vad lucruri pe care nimeni nu le putea vedea la vremea
respectiva, deoarece privesc filmul in lumina ororilor unui razboi pe care chiar
aceasta pelicula 1-a ajutat sa aiba loc. Nu numai ca toate personajele reale
prezentate in film au murit: multe dintre ele au murit ca efect direct al ceea ce
filmul glorifica. Acest lucru face parte din experienta mea, dar nu si din cea a
lui Riefenstahl atunci cand a facut filmul. Asadar, atunci cand luam in
considerare legatura dintre artist si public ne referim la o relatie reciproca, care
se poate schimba o data cu trecerea timpului si cu modificarea contextului
cultural. Experienta estetica depinde de elementele unei relatii care nu se
rezuma pur si simplu la legatura dintre un obiect si publicul sau producatorul
lui.

Conditiile receptivitatii

Receptivitatea noastra fata de experienta estetica e conditionata de ceea
ce suntem, iar acest lucru este influentat la randul lui de modul in care
instituim relatia cu artistul. Atitudinea noastra poate fi ostila sau cooperanta,
dar pentru ca publicul sa reactioneze in fata creatiei unui artist trebuie gasite
niste elemente comune. Alegerea celui care controleaza relatia nu e intotdeauna
constienta, iar in unele cazuri poate fi privita aproape ca un conflict: cine
stabileste aceasta relatie — eu sau artistul? Nu intotdeauna artistul reuseste sa-
si impuna punctul de vedere in fata publicului, care uneori poate prelua
controlul.



Pornind de la aceasta idee despre receptivitate putem examina o alta
relatie, deosebit de importanta pentru estetica. Daca nu exista nici un artist
sau daca acesta nu controleaza relatia, s-ar putea ca publicul sa fie nevoit sa-i
precizeze chiar el contextul. Un bun exemplu il constituie frumosul natural,
care ridica o problema estetica: pe de-o parte, el este sursa multor placeri si,
intr-un anume sens, reprezinta chiar modelul experientei estetice. Nu e nevoie
sa avem vreun interes practic ca sa ne putem bucura de frumosul natural.
Puterea lui de seductie este imediata si nu reclama nici un fel de interpretari —
el existd de dragul lui insusi. In acelasi timp, frumosul natural nu intra in
paradigmele experientei estetice, pentru ca natura nu exprima nimic in mod
special si nici imitarea ei nu ne apropie de acea experienta impartasita pe care
estetica clasica a asezat-o in centrul ei. Natura nu are in spatele sau un artist
si astfel ea nu reuseste sa instituie conditiile necesare pentru ca noi sa-i
devenim 'public'.

Putem corecta aceasta situatie prin ceea ce s-ar putea numi 'umanizarea
naturii'. Atunci cand descoperim placerea estetica intr-un eveniment sau intr-o
scena din natura, o transformam prin insasi activitatea noastra de spectatori
astfel incat sa devina un eveniment sau o scena pentru noi. O facem sa fie a
noastra si in cadrul acestui proces o integram in experienta noastra artistici. In
esenta, facem acest lucru prin insusi faptul ca ne comportam ca un public, desi
nu putem invoca prezenta nici unui artist. Metaforic vorbind, am putea sa
instituim noi unul — Natura insasi, muzele sau Dumnezeu. Astfel de proiectii
tin de modul in care ne integram perceptiile intr-un model de comunicare
estetica. Un lucru esentialmente neutru in raport cu valorile noastre poate fi
integrat atat intr-un univers umanizat, cat si intr-unui natural. Lucrari foarte
recente despre teoria haosului ne arata, de pilda, cum putem genera imagini
computerizate ale unor multimi Mandelbrot.21 in sine, acestea 2' Benoit
Mandelbrot (n. 1924), matematician de origine poloneza, creator al teoriei
fractalilor. O 'multime Mandelbrot' (‘multime fractala' sau 'fractal’) este o
structura caracterizata in principal prin faptul ca prezinta detalii la toate
scarile (partile au aceeasi forma ca si intregul), fiind extrem de neregulata sau
de fragmentata. Din acest motiv reprezentarea ei grafica produce uneori efecte
vizuale spectaculoase (n. tr.).

Artistul si publicul nu sunt altceva decat niste formule matematice care
controleaza un ecran video. Si totusi sunt frumoase. Abordandu-le in felul
acesta, nu le mai reducem la contextul lor matematic, ci le transformam intr-
un lucru pe care noi, oamenii, il consideram valoros. Aceasta perspectiva
transforma imaginile electronice in obiecte ale universului uman, transformare
care scoate la iveald valoarea lor esteticd. In primele estetici, 'umanizarea' a
luat forma descoperirii unor calitati estetice in natura (bucuria primaverii,
gratia unei pasari in zbor etc). In astfel de teorii ale artei opereaza o
antropomorfizare implicita — evenimentele naturale devin importante in urma
faptului ca prezinta caracteristici umane, iar acest impuls estetic e foarte
puternic.



Relatia dintre public si artist pe care o stipuleaza estetica trebuie
instituita cultural. De fapt, 'cultura' este un termen care capata sens gratie
interactiunii dintre artist si public. Pentru a avea o cultura comuna trebuie sa
detinem anumite resurse fundamentale. In primul rand, trebuie si existe o
simbolistica comuna. Limbajul insusi reprezinta un astfel de sistem simbolic
comun, care reuneste artistul si publicul. Chaucer, prin ale sale Povestiri din
Canterbury si Dante prin Divina Comedie au contribuit la formarea limbii
engleze si, respectiv, a limbii italiene ca limbi nationale. Fiecare dintre ei a ales
in mod constient sa scrie intr-o anumita limba care nu era limba literara
acceptata la vremea respectiva. Preferinta lui Chaucer pentru un dialect al
limbii engleze si alegerea pe care Dante a facut-o in favoarea limbii italiene
vorbite au dat poeziei un public nou. Ei sunt in acelasi timp poeti si creatori de
limba, pentru ca alegerea pe care au facut-o a fost validata de un public
national in formare. Sistemele simbolice specifice ofera o baza comuna pentru
functionarea limbajului, iar credintele comune despre zei, originea poporului, a
statului sau a unui grup etnic sunt cele care confera unitatea simbolica. Eroii
devin simboluri, legendele instituie un consens larg impartasit si astfel relatia
se auto-intretine. Povestile despre zei si oameni le-au oferit lui Homer si Hesiod
subiectele literare. La randul lor, scrierile acestora au creat un suport comun
pentru tragedia clasica greaca. Milton si Spenser s-au inspirat din ideile
crestine, iar formulele lor epice au conferit literaturii engleze substratul sau
alegoric crestin. Limbajul si simbolurile comune fac posibila experienta estetica
si invers, experienta estetica impartasita reprezinta nucleul formarii unei
identitati culturale. (Acesta e doar unul din motivele pentru care razboaiele
culturale sunt atat de grave.)

Ceea ce e valabil pentru artele care folosesc limba vorbita e valabil si
pentru artele vizuale. Simbolurile nu sunt proprietatea unei singure creatii sau
a unui singur artist. Artistii care se bazeaza pe sisteme simbolice proprii
trebuie sa gaseasca o cale de a le comunica si de a le impartasi unui public. W.
B. Yeats, de pilda, a incercat sa-si explice propriul sistem de simboluri intr-o
lucrare distincta (A Vision), insa profunda sa ancorare in politica si mitologia
irlandeza face ca poezia lui sa se adreseze unui public restrans. T. S. Eliot
insista asupra faptului ca fiecare poet imprumuta de la si depinde de alti poeti.
Acelasi lucru e valabil si pentru pictori sau compozitori. Tehnici ca perspectiva,
simbolurile de inspiratie religioasa, structurile armonice si motivele muzicale
populare — toate indica masura in care artistii si publicul lor impartasesc
resursele simbolice care transcend creatiile particulare in care se regasesc. Ele
alcatuiesc o comuniune de intelesuri simbolice, la care publicul si artistul
participa deopotriva. O astfel de comuniune simbolica nu poate fi rupta de
operele de arta pe care ea insasi le genereaza, fapt care ii mareste aria de
influenta fara ca aceste doua lucruri sa se confunde.

O alta sursa a relatiei dintre artist si public tine de fonna adresarii.
Artistii nu se adreseaza publicului in calitatea lor de persoane particulare, ci in
cea de artisti. Personajul istoric care creeaza opere de arta poate fi meschin sau



inselator, reactionar sau revolutionar, sau ambele, in momente diferite. Niciuna
din aceste calitati nu construieste neaparat masca pe care artistul o arata
publicului. Aceasta prezenta culturala si nu persoana ,reala" e cea care creeaza
potentialul estetic. Formula de adresare spune ca ,eu" sunt autorul sau
creatorul acestei opere, dar existenta mea e tot atat de reala ca si opera insasi.
Atunci cand artistul ca personaj istoric coincide cu prezenta sa culturala, asa
cum se intampla uneori, personajul istoric se transforma tot atat de mult ca si
cel cultural, in unele domenii artistice se intampla frecvent ca artistul sa fie
mai important decat opera. Ganditi-va la unii poeti romantici, de pilda, sau la
un autor ca Oscar Wilde (1854-1900), ale carui aparitii publice au fost puternic
influentate de ceea ce credea el ca ar fi rolul sau artistic. Wilde arata ca un
dandy si atragea atentia asupra persoanei lui ca si cum aceasta ar fi fost opera
sa de arta. Scopul unor astfel de evolutii personale este sa utilizeze resursele
acestui mijloc de comunicare artistica, oferindu-i publicului un suport care sa
sprijine creatiile respective. In consecinta, artistul devine uneori mai interesant
decat oricare din creatiile sale.

Artistul si publicul

Una din trasaturile comune tuturor esteticilor moderne este preeminenta
ideii de artist ca personaj capabil sa-si formeze un anumit public. Acest lucru
se observa foarte clar in tendinta unor artisti de a deveni protagonistii propriilor
lor creatii. Estetica clasica, bazata pe ideea de participare, tindea sa diminueze
prezenta artistului ca personaj, desi figura lui era totusi necesara. Initial,
profetul, menestrelul si bardul erau o prezenta artistica distincta de persoana
reala; faptul ca toti considerau ca rolul lor este comuniunea cu o alteritate
esentiala (relatia dintre artist, public si obiectul artistic in cadrul experientei
estetice) a facut ca artistul sa nu poata aparea ,in persoana".

Individualitatea pe care o promoveaza teoriile expresiei estetice inverseaza
acest rol. Romancierul incepe sa iasa in prim plan dirijand actiunea si treptat
insasi ideea de artist devine subiect al creatiei, alaturi de instrumentele
comunicarii. Romanul lui Joyce Portret al artistului in tinerete (1916) ne ofera
un exemplu limpede in acest sens. Joyce transforma propria sa experienta in
experienta eroului sau, Saephen Dedalus, iar actiunea eroica spre care
evolueaza romanul este transformarea lui Stephen intr-un romancierlucru care
se petrece chiar sub ochii nostri, chiar in roman. Acest tip de reflexivitate
impinge creatia artistului ca personaj spre limitele sale estetice.

Totusi, aproape acelasi lucru se poate spune si despre public. El are la
randul sau propriul rol de jucat si comportandu-se ca atare induce un tip de
comuniune care face posibila intreaga reprezentatie. Ganditi-va la existenta
teatrului ca element central al dramaturgiei clasice. Teatrul este un monument
civic (alaturi de stadion). El instituie un spatiu comun si sta marturie pentru
asocierea indivizilor in vederea atingerii unui scop comun. Teatrul a fost creat
special pentru acel public. Tragedia greaca a fost scrisa pentru o competitie
festiva; teatrul elisabetan a fost conceput pentru un public eterogen, un loc
unde targovetul si aristocratul puteau imparti acelasi spatiu. Primele



cinematografe au sters diferentele dintre clase, fumizand un spatiu intunecos
in care haina si deosebirile sociale dispareau si in care filmele se conformau
acestui public. In afara acestor locuri, membrii publicului aveau viata lor si
propria personalitate, dar impreuna formau un auditoriu care depasea
reprezentatia respectiva. Schimbarile recente, mai intai in favoarea salilor de
teatru circulare si ulterior a prezentei participative ilustreaza nenumaratele
posibilitati prin care publicul poate proiecta un personaj care sa instituie o
anumita relatie cu artistul.

Exemplul pe care ni-1 ofera teatrul poate fi extins cu usurinta si asupra
altor forme de arta. Si romanul este intr-o oarecare masura produsul
solicitarilor publicului care il citeste intr-o ambianta privata. Tehnica video
schimba forma si asteptarile in privinta filmului, iar capacitatea de a reproduce
piesele muzicale a schimbat muzica. Gratie posibilitatilor tehnice de a inregistra
si mixa sunetele dupa dorinta, avem piese muzicale care nu exista decat pe
compact disk. O data ce publicul devine public privat, formulele artistice se
schimba pentru a satisface asteptarile acestuia. Artistul si interpretul nu mai
apar intr-un spectacol public; insasi ideea de reprezentatie s-a schimbat. O
teorie estetica trebuie sa explice intreaga gama de relatii care se instituie intre
artist si publicul sau. Una dintre limitele atat ale esteticii clasice a participarii
si imitatiei, cat si ale teoriilor moderne bazate pe expresie si creativitate este
faptul ca nu iau in considerare toate posibilitatile pe care le ridica artele
dependente de tehnologie si nici masura in care o arta populara, efemera, care
se bazeaza pe artist si pe ideea de spectacol, a inlocuit asteptarile atemporale
ale artei clasice si moderne.

Dezumanizarea artei

Pana acum am examinat modul in care artistii si publicul lor depind de
un sistem de simboluri si intelesuri comune ale rolului pe care il joaca. Ei fac
parte din aceeasi comunitate, in care asteptarile lor artistice pot fi satisfacute.
Aceasta comunitate se poate extinde si asupra naturii, prin ceea ce am numit
~umanizare". O relatie diferita se instituie insa atunci cand artistii considera ca.
Rolul lor impune o izolare deliberatd de comunitatea din care fac parte. In
aceasta situatie, artistul devine un avangardist, iar noi ne aflam in fata a ceea
ce se cheama ,dezumanizarea" artei.

Problema pe care o putem sesiza cu totii este urmatoarea: experienta
estetica si arta adevarata nu sunt niciodata banale. Exista, asadar, o competitie
intre arta si impulsurile comunitatii umane — aceasta din urma se bazeaza pe
nevoia de ordine si pe cerinta ca, intre anumite limite, toata lumea ,sa se
conformeze". Valorile ei sunt valorile existentei cotidiene: tot ce e disonant
trebuie controlat, limitat sau eliminat. Comunicarea are loc pe aceasta baza.
Dar arta si experienta estetica nu sunt asa; ele nu pot fi limitate de regulile sau
de asteptarile si valorile

Artistul si publicul unei ordini pre-existente. Adevaratul artist este un
outsider prin insasi natura lui. Comunitatea artistilor este o avangarda care
trebuie intotdeauna separata de societatea si cultura care au precedat-o. Cand



avangarda cade din nou in conformism, isi pierde functia — devine imitativa,
domesticita, chiar contrara artei adevarate. De vreme ce umanul reprezinta
conditia normala, arta trebuie dezumanizata pentru a fi arta. Pentru

avangarda, comunicarea € mai putin importanta decat socul. Mai degraba decat
sa impartaseasca un mesaj si o intelegere comuna, ea se vrea in stare sa
intrerupa comunicarea prestabilita, pentru ca arta sa poata exista in spatiul
ramas liber. Creatia este deci esoterica prin natura ei -face apel doar la un mic
grup de persoane care gandesc la fel. Daca asta presupune o forta negativa,
anti-sociala, nu-i nimic — e negativa doar din punctul de vedere al lumii
obisnuite, ramasa undeva in urma.

Accentul pe ideea alteritatii artei si artistului si-a gasit expresia intr-un
tip de filosofie care percepe lumea fizica, exterioara ca fiind esentialmente non-
umana si deci indiferenta fati de valorile umane. In fata acestei dezumanizari,
oamenii sunt obligati la conformism si precautii; ei creeaza cultura si societatea
pentru a ascunde lipsa de sens a universului insusi. Totusi, artistul nu se
poate ascunde din calea adevarului si prin urmare, in loc sa se piarda in
pasivitatea colectiva, el masoara lipsa de umanitate si descopera in ea sansa
existentei artei. Tocmai elementele mecanice, banale, legate de industrie sau de
limba vorbita si care pareau cele mai indepartate de arta in acceptiunea ei
curenta, au fost punctul de plecare al creatiei de avangarda a pictorilor si
scriitorilor futuristi. Masina, razboiul, sexul, formele libere si chiar lipsa de
forma au devenit singurele manifestari de arta adevarata. Mobilul acestei
miscari artistice a fost ideea paradoxala ca doar ceea ce nu este nici uman si
nici artistic in sensul obisnuit al termenului poate constitui arta adevarata.

Pentru ca dinamica artei si a ideii de public reclama prezenta unor
spectatori intr-un moment in care insasi posibilitatea unui public real era
contestata, miscarile de avangarda au produs frecvent o serie de anexe sub
forma manifestelor, a programelor si a micilor cercuri de artisti, mandri de
faptul ca erau diferiti. Ei au devenit propriul lor public si oricine incepea sa fie
prea popular sau sa aiba prea mult succes comercial devenea suspect si era
exclus din grup. Fenomenul poate fi observat la multe din miscarile plastice ale
secolelor XIX si XX, sau la miscarile literare ca futurismul si suprarealismul.
Suprarealistii, de pilda, i1si cautau

D-abney Townsend modelele artistice in planul viselor si al combinatiilor
intamplatoare de cuvinte, tocmai pentru ca acestea erau zonele care nu se
conformau ordinii create de o constiinta treaza, revendicand apoi accesul la o
realitate diferita, o 'supra-realitate' pe care doar ei o puteau percepe. O
trasatura interesanta a acestei operatiuni de negare a cotidianului este faptul
ca adesea manifestele si artistii sunt mai captivanti decat creatia propriu-zisa.
Arta se da batuta, in timp ce dezbaterea despre experienta estetica si
interactiunea individului cu grupul devine scopul respectivei miscari.

In acest sens, dezumanizarea artei ar fi rezultatul unei industrializari
crescande si al unei increderi scazute in existenta valorilor transcendente. Daca
Dumnezeu, sau Unul, sau umanitatea ar exista, atunci ai putea cel putin sa



speri ca vei gasi o cale de a le intelege cu ajutorul artei. Aceasta speranta i-a
animat atat pe artistii clasici, cat si pe cei moderni. Dar daca existenta este
doar un punct efemer pe scara unui timp care se indreapta spre nicaieri si nu
exista nici fiinte, nici idei transcendente, atunci arta e posibila doar in urma
evaluarii realiste a capacitatilor umane, pentru multi dintre noi lipsite de orice
speranta. Cei care resimt aceasta pierdere a increderii in cultura au impresia ca
lumea moderna s-a sfarsit si ca am intrat intr-o noua etapa, care au poate fi
numita altfel decat 'postmoderna’. Aceasta angoasa existentiala postmoderna si
aceasta pierdere a increderii in sine isi are totusi corespondentele ei in culturile
anterioare.

Se pare ca intotdeauna a existat o tendinta ca arta sa sparga barierele
culturii care a generat-o si careia ii apartine. In mod traditional, tragediile (al
caror scop era sa apere valorile comunitatii in fata misterului divin si a
suferintei individuale) erau dublate de piesele satirice, care incurajau dorinta
de rebeliune si dezordinea. Daca Homer (sec. VIII i. Ch.) si Virgiliu (70-19 1. Ch.)
saluta nasterea civilizatiei, poemele erotice explicite scrise de Sappho (sec. VI i.
Ch.) si Catullus (84-54 1. Ch.) resping orice conventie. Asa cum Friedrich
Nietzsche scria in secolul trecut, impulsurile civilizatoare ale lui Apollo sunt
contracarate de nebunia lui Dionysos. Arta clasica este in acelasi timp o sursa
a inspiratiei divine si o amenintare care trebuie cenzurata si subordonata
ratiunii. Artistii par sa aiba intotdeauna nevoie de un public, dar nu li se
permite niciodata sa satisfaca pur si simplu acest auditoriu. Publicul asteapta
de la artist viziunea pe care acesta i-o ofera, dar va fi intotdeauna speriat si in
egala masura fascinat de ceea ce descopera, fiindca artistul nu se va lasa
ingradit de restrictiile culturale. Arta este tot atat de mult o amenintare, cat si o
consolare.

Artistul si publicul

Concluzii

Am inceput aceasta sectiune prin a reexamina comunicarea si conditiile
necesare pentru ca un artist sa comunice cu publicul sau. Modelul analizei 1-a
constituit comunicarea lingvistica, bazata pe simboluri impartasite si pe dorinta
de intelegere reciproca, opera de arta fiind vazuta ca mijloc de legatura intre
artist si public. Totusi, o situatie estetica este mult mai complexa. Artistii
incearca sa instituie tipul de public de care au nevoie, iar publicul solicita
creatiile pe care si le doreste. Circumstantele in care se naste arta sunt
rezultatul acestei dialectici.

Daca artistul nu exista, el trebuie inventat. Prin umanizare, natura
devine estetica. Simbolurile culturale fac posibile gesturile artistilor si
intelegerea publicului, dar in acelasi timp le restrictioneaza. Artistii sunt mai
putin importanti ca persoane reale decat ca personaje culturale. Uneori
personajul cultural ia locul operei de arta, sau artistul devine eroul propriei
creatii. La randul lui si publicul trebuie creat, iar forma pe care o va lua acesta
dicteaza forma operei de arta si, implicit, posibilitatile pe care le are artistul.



In locul modelului comunicational, arta de avangarda profita de
tensiunea dintre artist si public. Arta este o potentiala deturnare sau
amenintare pentru prejudecatile curente ale spectatorilor; ea trebuie
'dezumanizata’ in sensul ca banala umanitate se va supune experientei
deschise si distincte pe care o impune creatia. Artistii avangardisti au deci
sentimentul ca trebuie sa se opuna societatii si sa o socheze. Ei isi indreapta
astfel atentia spre grupurile restranse, spre un public propriu, in locul celui
cultural caruia artistii mai traditionali se straduiau sa i se adreseze.

Asadar, relatia dintre artist si public va fi intotdeauna tensionata. Din
punctul de vedere al criticii, fiecare contesta aria de competenta a celuilalt.
Daca experienta estetica e o forma de placere, evidenta imediata a acestei
placeri nu va putea fi zdruncinata, oricate dispute vor avea loc pe aceasta tema.
Fiecare generatie stie ca muzica ei este cea mai buna. Dar, in acelasi timp,
artistii insista pe capacitatea lor de a incalca regulile: ei nu satisfac un public,
ci mai degraba il transforma si il prefac in propria lor imagine. Se spune ca, la
obiectia ca portretul facut Gertradei Stein nu-i semana acesteia deloc, Picasso
ar fi replicat: ,Dar o sa-i semene!". Nici un artist nu este dispus sa cedeze in
fata pretentiilor unui public, daca acestea intra in conflict cu propria sa
viziune. Euripide a scris tragedii care incalcau toate regulile genului; pictorii
abstracti au sfidat pictura academista, realista, abandonand toate ambitiile de
a reda scene frumoase care puteau fi recunoscute ca atare; muzica
contemporana refuza sa fie tonala, sau macar ascultabila. Undeva intre
tensiunea dintre pretentia publicului ca un artist sa fie inteligibil si aspiratiile
creatorului catre o noua viziune va avea loc o intalnire.

Rezultatul acestei intalniri nu e nicidecum clar. Avangarda tinde sa
genereze kitch-ul — acel tip de pseudo-arta care prezinta interes doar pentru
autorii ei. Cultura e amenintata de asemenea reziduuri. Establishment-vtinde
sa se auto-compileze. Fiecare piesa de pe Broadway incepe sa semene cu toate
celelalte, pe masura ce succesul determina ceea ce se va produce. Fiecare film e
judecat in functie de box-office. Dar pana la urma arta gaseste o cale sa
supravietuiasca, iar publicul si artistii tind sa se ridice deasupra acestei stari
de fapt. Iata de ce arta tinde sa fie asociata cu grupuri relativ mici sau cu
miscari restranse; creatia la scara nationala sau internationala, impusa de
economia zilelor noastre, e foarte dificila. Dar Virginia Woolf si ceilalti scriitori
din grupul Bloomsburry, scoala impresionista care s-a dezvoltat in Europa sau
grupul de scriitori sudisti care s-au alaturat lui Robert Penn Warren si Alan
Tate au reusit sa se sprijine reciproc, articuland in acelasi timp un nou stil,
care se nastea treptat din propria lor singularitate. O teorie estetica trebuie sa
explice nu doar modul in care artistii si publicul depind unii de ceilalti, ci si
confuzia si instabilitatea relatiei lor, pe care o fac si o desfac continuu, in cele
ce urmeaza vom analiza modul in care principalele teorii estetice au incercat sa
satisfaca aceasta cerinta.

Mythopoesis: mit si ritual



Imitatia, expresia si imaginatia ne-au oferit o clasificare sumara a
teoriilor estetice. Sub influenta antropologiei si a psihologiei, la inceputul
acestui secol au aparut insa noi modalitati de abordare a problemelor esteticii:
antropologia a scos la lumina trecutul nostru cultural, iar psihologia ne-a
dezvaluit trecutul ascuns al psihicului individual. Ca stiinta autonoma,
antropologia (alaturi de studiile etnografice si istorice, dar si de psihologie si
psihanaliza) ne arata cum au fost produse artefactele culturale care alcatuiesc
lumea artei. Una din scolile de teorie a literaturii si-a indreptat atentia asupra
mitului si ritualurilor, influenta ei cuprinzand apoi si studiul celorlalte arte.

Artistul si publicul

Mit si ritual

Un rezultat direct al acestor studii este faptul ca ne-au aratat ca mitul nu
inseamna pur si simplu povesti fantastice despre zei sau istorioare pe care nici
o persoana moderna nu. Le-ar putea crede, ci presupune intotdeauna un
anumit mod de a povesti, care are o semnificatie speciala. Miturile schimba
istoria intr-o istorie semnificativa: ele ne spun cum au fost lucrurile la inceput
si deci cum ar trebui ele sa fie si acum. Miturile pot fi atat de vechi incat
originile lor sa se piarda in preistorie, dar in acelasi timp ele pot creste o data
cu propria noasta evolutie. Una din functiile mitului este sa selecteze dintre
evenimentele obisnuite pe cele care au o semnificatie durabila, care transcende
timpul si locul unde se petrec. Astfel, mitul elibereaza intamplarile de timpul
istoric si le plaseaza intr-un timp care poate fi retrait. Povestirile, poemele,
piesele de teatru, pictura si chiar arhitectura sunt o intruchipare a mitului.

In mod similar, ritualul nu se limiteaza la ceremonialul unei anumite
religii. Ritualul exteriorizeaza mitul, il scoate la suprafata, ca sa spunem asa.
Exista deci elemente rituale in poeme si in piesele de teatru, ca si in alte
spectacole si reprezentatii. Ritualul permite reluarea mitului intr-o maniera
care sa-i redea toate semnificatiile. Intr-un anumit sens, ritualul este
intotdeauna o repetitie a unui act desfasurat anterior si tine de mit deoarece
acesta ii furnizeazi naratiunea sau regulile care fac posibild repetitia. Intr-un
alt sens, ritualul este intr-o permanenta schimbare. Fiecare repetitie este
totodata o noua aparitie, astfel incat ritualul este un mod de a reannoi mitul si
chiar de a-i permite sa se schimbe. Variatiile mitului si ale ritualurilor nu le
impiedica sa ramana niste povesti adevirate. Intr-una din versiuni, fiica regelui
trebuie sacrificata, in alta varianta ea poate fi inviata de zei. Ambele povesti
sunt la fel, in sensul ca ele poarta semnificatia originii si a instituirii unui tipar
al evenimentelor care da sens existentei obisnuite. Mitul e controlat de
semnificatia sa si nu de fapte.

Estetica se ocupa de aceste elemente ale mitului si ritualului deoarece ele
se aplica unei game largi de forme artistice si pot explica relatia dintre artist si
publicul sau. Fiecare opera de arta e diferita si totusi, dupa cum am vazut,
originalitatea nu e neaparat o virtute. Diferenta poate insemna si un esec in
surprinderea elementelor esentiale. Mitul si ritualul alcatuiesc un centru



ordonator, permitand diverselor creatii sa prezinte variatii fara sa piarda din
vedere esenta. Pentru estetica, teoriile mitului

Dabncy Townsend si ritualului dau seama de acele vagi asemanari intre
diferitele forme de arta. Asta inseamna ca artistii sunt importanti nu pentru
individualitatea lor, ci datorita originii lor comune in miturile unei culturi.
Miturile ofera un spatiu comun, care poate fi impartasit de public si de artist.
Nici artistul si nici publicul nu pot exista in absenta acestui spatiu, iar in
interiorul lui niciunul nu-1 poate domina pe celalalt. Vechile istorii, adevaratele
istorii sunt deja cunoscute in mod implicit. Functia povestitorului si a
pictorului, a sculptorului si dramaturgului este aceea de a pune aceste istorii la
dispozitia unui public pregatit sa participe la ele, intr-un anumit timp si spatiu.

Pentru a-si gasi o intemeiere, esteticile care concep relatia dintre artist si
public in primul rand in termeni mitici privesc inapoi spre modelele clasice ale
participarii si ale existentei in colectivitate. Ele explica experienta estetica in
functie de elementele impartasite de artist si de public, deci cauta in acelasi
timp si elementele comune prezente in opera. Oricat ar fi de diferit de alte
personaje, un erou, de pilda, va respecta tiparul comun. Personajele se
conformeaza unui model instituit de acele mituri pe care o cultura le considera
fundamentale, putand fi recunoscute gratie adecvarii la modelul arhetipal. Isus,
Moise si George Washington, toti istorisesc o poveste asemanatoare despre
copilaria lor. Noile aparitii se vor conforma acestor modele si in consecinta
literatura sau teatrul vor fi vazute ca infatisand personaje din tipologia lui Isus
sau a lui Washington. In esteticile care se bazeaza pe studiul miturilor si al
ritualurilor accentul cade asupra temelor comune, lucru care face posibila o
conceptie unitara despre artist si public.

Acest tip de teorie estetica se numeste 'mitopoetica’, deoarece foloseste
teoriile despre mit si despre originile limbajului si ale poeziei pentru a explica
modul in care artistii si publicul lor pot impartasi lucruri care sunt mai
importante si mai semnificative luate impreuna, decat separat. Ca teorie
estetica, mitopoetica se potriveste cel mai bine literaturii clasice, artei si
sculpturii, dar nu se limiteaza doar la aceste arte. Originile unei forme de arta
noi pot fi privite ca un fel de renastere mitopoetica. De pilda, aparitia
romanului in secolul XVIII creeaza noi formule narative in cadrul traditiei
mitice. Romanul Tom Jones al lui Henry Ficlding este unul din cele mai
importante romane timpurii care au contribuit la configurarea acestor noi
formule narative, iar personajul lui principal, Artistul si publicul

Tom Jones, poate fi vazut cu usurinta ca un prototip al umanitatii, ca un
fel de Adam modern. Exemple similare se pot gasi in pictura si teatru. Nu e
obligatoriu ca mitopoetica sa foloseasca in mod explicit conceptele de 'mit' si
ritual'. Teoriile retoricii bazate pe metafora, ironie si alte resurse simbolice sau
lingvistice explica prin limbaj acest patrimoniu pe care publicul si artistul il
folosesc in comun. Esential este faptul ca nici artistul si nici publicul nu sunt
priviti ca agenti independenti, ci ca exponenti si subiecti ai unui potential
structural, fie sub forma ordinii primordiale a lucrurilor (mitul), fie sub cea a



limbajului sau culturii. Desi artistul poate fi agentul raspunzator de aparitia
operei de arta, actiunile lui sunt efectul unor forte metafizice, lingvistice sau
culturale. Importanta unei opere depinde de puterea sa de a revela aceste forte.
Publicul e definit nu in functie de interesele economice sau personale, ci de
capacitatea sa de a fi alaturi de artist intr-o perceptie comuna.

Teoriile psihologice si deconstructia Iov

Multe din schimbarile prin care au trecut teoriile structurale si
antropologice ale mitului au avut influente asupra esteticii. In loc sa ciutam
tiparele structurale in mitul propriu-zis sau intr-o versiune metafizica asupra
mitului si ritualului, putem privi in interiorul nostru si pentru a identifica
aceste modele in psihologia general umana. Exista, se spune, un inconstient
colectiv, la care participam fie datorita alcatuirii noastre genetice, fie gratie
dezvoltarii noastre mentale. Acest inconstient isi gaseste expresia in vise si
mituri, dar el poate fi controlat si speculat de catre artisti, foarte receptivi fata
de potentialul lui. Artistul 1i prezinta publicului un mesaj pe care acesta il
impartaseste deja, in virtutea apartenentei sale la inconstientul colectiv.
Modelele culturale si inter-culturale comune (adica acele similitudini care apar
intre povestiri lipsite de orice conexiune istorica reala) sunt explicate prin acei
factori psihologici care se manifesta prin impulsul nostru de a deslusi cu
ajutorul celor mai profunde imagini psihologice locul pe care-1 ocupam in
univers. O data ce s-a dat frau liber fanteziei si imaginatia noastra este
eliberata, astfel incat opera de arta devine aproape neesentiala. Publicul si
artistul sunt legati printr-o profunda comuniune psihologica, mult mai
importanta decat orice forma de creatie specifica.

Artistul si publicul

Pentru a putea explica modul in care putem avea o experienta estetica si
in care o putem distinge de alte tipuri de experiente, teoriile mitopoeticii pe care
le-am descris pana acum depind de unele similitudini structurale, in ultimul
timp, numerosi teoreticieni au considerat capacitatea de a recunoaste aceste
similitudini ca fiind produsul unui anumit timp si al unei anumite culturi.
Logica mitului cauta originile si repetitiile. Teoriile mitopoetice ale
inconstientului colectiv sau ale psihologiei abisale depind de un concept al
mintii individuale inteleasa ca masina ganditoare. Chiar si primii idealisti, care
priveau arta ca pe o forma colectiva de gandire creatoare, depindeau de modele
mentale care stabileau conexiuni intre limbaj, gandire si idee. In aceste conditii,
ne putem intreba cum se poate decide intre aceste modele concurente? Cum ar
trebui sa judecam modul nostru de a gandi, daca judecata insasi presupune
gandire?

Un posibil raspuns ar fi sa alegem libertatea pe care ne-o ofera jocul si sa
'deconstruim' Teoria insasi opunand teoriile intre ele. Ideea ar fi ca nici macar
modurile noastre de gandire nu pot pretinde ca sunt absolute, deci trebuie sa
gasim o cale prin care sa lasam gandirea insasi sa treaca dincolo de granitele
logicii si ale metafizicii. De pilda, miturile si ritualurile, impreuna cu
succesoarele lor din zona psihanalizei, si-au construit propriul demers teoretic



luand ca model vorbirea. Filosofia insasi isi are originea in anumite forme de
vorbire, in special in dialogurile inspirate de conversatiile lui Socrate. In analiza
comunicarii, modelul nostru l-a constituit cuvantul vorbit. Ca sa putem scoate
la iveala presupozitiile ascunse ale unei astfel de filosofii si estetici nu e
suficient sa le indicam, deoarece modelul in sine va limita si aceasta
operatiune. Vorbirii insa i se opune scrisul: cuvantul scris are o independenta
care il face sa fie deschis interpretarilor viitoare. Fiind scris, acest limbaj va
continua sa existe si dupa ce nu va mai fi rostit. Accentul se deplaseaza de la o
semnificatie fixa, care depinde de intentia vorbitorului, la una fluida, care
depinde de cititor si de ce poate el sa faca dintr-un text.

Deconstructia ne cere sa privim presupozitiile structurale ca pe niste
simple variatii, dintre care niciuna nu este esentiala. Sa analizam, de pilda,
dependenta mitului de povestile privind originea lucrurilor. Aceste povestiri isi
au corespondentul in psihicul nostru, in termenii cautarii propriei origini, asa
cum este ea ilustrata de impulsuri elementare ca dorinta de a ne cunoaste
genealogia sau aceea de a ne sarbatori ziua de nastere. Luate ca atare, ele dau
o expresie culturald unei ordini conservatoare, neschimbati in esenta ei. Insa
ele sunt simple povesti, iar povestile se pot schimba la nesfarsit. De pilda, am
putea sa transformam povestea dintr-una patriarhala, intr-una matriarhala.
Apoi, am putea sa preferam pe rand una din povesti in defavoarea celeilalte,
asa incat niciuna sa nu treaca drept absoluta sau definitiva. Astfel de tehnici de
schimbare, variatie si repovestire sunt modalitati foarte eficiente de a
deconstrui si reconstrui mitul. Studiile asupra logicii si limbajului sunt menite
nu doar sa descopere vechi structuri si sa sugereze altele noi, ci si sa arate cat
de limitate sunt structurile in general. In locul unui mit care inlocuieste alt mit
(acesta fiind modelul structuralist traditional) mitul in sine se modifica si
devine mai flexibil. Pericolul teoriei traditionale a mitului a fost intotdeauna
acela ca, aidoma lui Narcis, ne putem indragosti de propria imagine,
nemaiputand-o recunoaste ca simpla reflexie pe suprafata apei, efemera si in
continua schimbare. Deconstructia ne fereste de aceasta eroare, sfaramand
imaginea unica in mai multe imagini diferite dintre care niciuna nu este cea
corecta.

Esenta acestui spirit jucaus si al acestei ruperi a granitelor nu e departe
de ideea dezumanizarii artei, promovata la inceputurile avangardei. Este vorba
despre un fel de teorie anti-teoretica al carei rol este sa-i creeze artei un spatiu
fara s-o limiteze la intentionalitatea artistului sau la cea a unui public ideal. In
acelasi timp insa ca sa nu devina un joc pur distructiv, deconstructia trebuie
sa se dedice in profunzime subiectului sau. Nero e vestit pentru ca ar fi cantat
in timp ce Roma ardea, iar dragostea futuristilor pentru razboaie si masinarii a
fost inghitita de doua conflagratii mondiale. Tehnicile deconstructiei cer
cunostiinte imense, pentru a nu deveni superficiale. Cand aceasta cunoastere
ajunge sa influenteze lumea artei, deconstructia elibereaza artistul si in egala
masura publicul, reunindu-i printr-un nou legamant; cand cunoasterea e



absenta, jocul degenereaza intr-un fel de exhibitionism lingvistic. Dar chiar si
aceasta afirmatie trebuie privita cu ironie.

Limitele mitopoeticii

Am aruncat o privire de ansamblu asupra unor teorii estetice foarte
diferite, dintre care multe sunt nu doar incompatibile, ci si antitetice. Fiecare
paradigma le priveste pe celelalte ca pe niste inamici care trebuie invinsi. Din
perspectiva mitopoeticii, fiecare mit trebuie explicat in termenii mitului
dominant. La randul lor, principalele noastre instrumente explicative, teoriile
stiintifice, functioneaza ca si cum ar fi mituri: le folosim pentru a clarifica
~erorile” pseudo-stiintei practicate de culturile mitice. (Nimic din fraza
anterioara nu trebuie inteles in sensul ca stiinta nu ar proceda corect explicand
lucrurile asa cum o face. Tocmai asta e ideea: corectitudinea insasi nu poate fi
sustinuta decat dintr-un anumit punct de vedere.) Ceea ce se accepta ca
explicatie este dictat de paradigma fundamentala a unei culturi. Miturile
traditionale isi extrag forta din faptul ca sunt aproape de nevoile noastre
psihologice fundamentale. Stiinta este un astfel de sistem explicativ foarte
puternic, deoarece poatel apela la observatii si dovezi empirice greu de
contestat. De aici rezulta o anumita strategie a esteticii. Marea dificultate a
tuturor mitopoeticilor (indiferent daca se refera explicit la mit si ritual, sau daca
apeleaza la o alta explicatie a relatiei dintre artist si public) tine de faptul ca ne
cer sa acceptam termeni teoretici care nu au fost testati. Sa analizam mitul
propriu-zis: €l este in acelasi timp si adevarat si fals. E fals daca il privim atat
din punctul de vedere al simtului comun, cat si din cel al stiintei. Daca
obiectezi ca lucrurile nu s-au petrecut asa cum spun miturile — de pilda, ca
George Washington n-a taiat nici un cires - ti se va raspunde ca nu faptele
conteaza si ca ti-a scapat intreaga semnificatie a acestei povesti. Pe de alta
parte, mitul este adevarat pentru ca relateaza ceva despre care se presupune ca
nu e direct accesibil lumii ,profane" — doar intrand in lumea lui il poti intelege.
Dar in acest caz, nimic nu poate sa conteste pretentia lui de adevar. In Parabole
si paradoxuri, un personaj al lui Kafka face urmatoarea observatie: ,in aceasta
privinta, cineva a spus odata: De ce atata sovaiala?

Daca ati urmari parabolele, ati deveni voi insiva parabole si astfel ati
scapa de toate grijile zilnice. Un altul a spus: Pariez ca si asta e tot o parabola.
Primul a replicat: Ai castigat. Cel de-al doilea a spus din nou: Da, dar din
nefericire, doar intr-o parabola. Iar primul a replicat: Nu, ai castigat in realitate
—in parabola ai pierdut.”

Artistul si publicul

Un adevar care nu poate fi contestat aseaza teoria dincolo de posibilitatea
testarii, dar aceasta obiectie nu-i va convinge niciodata pe cei care traiesc in
interiorul mitului. A indeplini conditiile impuse de realitate inseamna sa
renunti la perspectiva mitica.

Nici teoriile psihologice din cadrul esteticii nu sunt testabile. Aceasta este
o problema specifica teoriilor care pretind ca se bazeaza doar pe cercetarea
empirica. Dramul spre inconstient nu e niciodata direct -povestile, visele si



amintirile personale care constituie datele cu care lucreaza estetica
psihanalitica trebuie interpretate, dar interpretarile fie se bazeaza chiar pe
aceste povesti (caz in care teoriile sunt circulare), fie pleaca de la modele ale
mintii umane care necesita explicatii separate. Deseori explicatiile psihologice
ale fenomenelor estetice sunt greu de deosebit de fenomenele pe care isi propun
sa le interpreteze.

Chiar si primele abordari idealiste, care ne cereau doar sa reconstituim
intuitiile autorului, au criticat aceasta dubla problema: pe de-o parte, intuitiile
ne sunt accesibile doar in formele in care au fost exprimate, pe de alta parte se
presupune ca ele exprima idei care nu pot fi observate independent. E foarte
tentant sa crezi ca acela care are experienta estetica a unei opere de arta se afla
in contact direct cu artistul, ca gandurile acestuia din urma au continuat sa
existe In opera, pentru a fi readuse la viata de un public receptiv. Si totusi,
aceste teorii ascund in mod cert o confuzie. Ideile — oricare ar fi statutul lor -
nu sunt acelasi gen de lucruri ca operele de arta. E o confuzie in care putem
cadea cu usurinta, deoarece atat ideile, cat si obiectele estetice sunt obiecte
intentionale (pentru a fi pe de-a-ntregul prezente, ambele cer ca cineva sa fie
constient de prezenta lor). Dar ideile apartin celui care le gandeste, ceea ce nu
se poate spune despre operele de arta. Daca nu ne poate oferi o explicatie
pentru modul in care ideile sunt transpuse in opere de arta atat de diferite cum
sunt romanele, picturile, compozitiile muzicale si arhitectura, teoria
reprezentarii ideale nu e nimic mai mult decat o pledoarie pentru misterul
estetic.

Cu tot spiritul ei ludic si cu tot iconoclasmul deconstructionist, estetica
post-structuralista nu reuseste sa-si sustina pretentiile teoretice (de care sigur
nu duce lipsa, in ciuda tuturor protestelor ei). Suntem prinsi aici in mijlocul
unei dileme: daca anti-absolutismul si frivolitatea inving, nu se obtine nimic
care si prezinte vreun. Interes teoretic. In schimb, daca devin teorii, insusi
faptul ca au contestat valoarea teoriei le reduce la un soi de autoritarism. Daca
negi faptul ca afirmatiile pot fi testate in maniera traditionala, fie ramai fara
nici o sustinere, fie cu o sustinere care devine politica si coercitiva. (In secolul
XVII, rationalismul lui Rene Descartes (1596-1650) s-a confruntat cu aceeasi
problema. Daca toti oamenii sunt la fel de rationali si de capabili sa recunoasca
adevarul in virtutea naturii lor, atunci cei care contesta adevarul fac asta doar
din motive eronate. Ei trebuie siliti sd-si recunoasca greseala. Insa de la a
sustine egalitatea tuturor la a sustine ca toti cei care sunt de alta parere
gandesc gresit este un pas foarte mic.) Daca nu mi se permite sa fiu
convingator prin forta argumentelor si totusi sunt nevoit sa conving pentru a
putea institui acea relatie intre artist si public pe care o cere estetica, singura
alternativa care-mi ramane este coercitia.

Concluzii

Mitul si ritualul imbraca atat forme antropologice, cat si psihologice.
Mitul inseamna relatarea unor povesti semnificative din punct de vedere
cultural, iar ritualul permite acestor povesti sa fie reluate si activate. Ele



genereaza astfel un spatiu in care artistul si publicul se pot intalni, un set
comun de simboluri si o explicatie a importantei pe care o are experienta
estetica. Teoriile psihologice ofera explicatii similare pentru modul in care
asimilam simbolurile si semnificatiile la nivel individual. Aceste teorii se
bazeaza pe stiinta si pe descrieri structurale ale culturilor si psihologiilor
individuale, in mod evident, ele pot fi cel mai usor aplicate ca variante ale
teoriei imitatiei, dar pot fi adaptate si ca teorii ale expresiei sau imaginatiei. De
pilda, teoriile idealiste care considera experientele estetice drept o reiterare a
ideilor artistului in randul publicului ne ofera un fel de versiune demitologizata
a repetitiei mistice.

Mitopoeticile depind de capacitatea noastra naturala de a descrie
structurile din perspectiva psihologica sau antropologica. Totusi, ele sunt
permanent in pericol de a intemeia aceste descrieri pe propria structura.
Deconstructia isi indreapta atentia asupra jocului si a repovestirii imaginative
pentru a demonstra relativitatea gandirii, care nu poate fi descrisa in mod
direct deoarece, pentru a face asta, ar insemna sa transformam o structura
noua intr-o structura primara. Totusi, nici chiar teoriile mitopoetice supuse
deconstructiei nu pot scipa de problemele mythopoesis-uhii. Incercand sa
descrie structurile fundamentale ale

Artistul si publicul realitatii, mitul le plaseaza dincolo de orice critica. Ele
sunt niste naratiuni, insa testarea lor empirica devine imposibila pentru ca
legatura dintre adevar si semnificatie a fost rupta. Ca mituri sau descrieri ale
inconstientului, ele trec drept false sau inaccesibile, potrivit standardelor
normale ale constiintei. Dar tocmai acesta este scopul lor: prin urmare, nu ne
mai ramane nici o cale de a testa diferitele versiuni ale mitului sau ale altor
capacitati inconstiente.

Aceste obiectii ne obliga sa revenim la o relatie istorica mai concreta intre
artist si public. Totusi, sa nu credeti ca asta va pune capat discutiei.
Mitopoetica si succesorii ei moderni sau postmoderni continua sa ne ofere doua
avantaje teoretice: explica semnificatia fenomenelor estetice in termenii
universului uman (cautand acel punct in care artistul si publicul se intalnesc,
ajungem sa intelegem motivele pentru care ne interesam de universul nostru
estetic) si definesc astfel cultura si umanitatea noastra. In acelasi timp mitul,
limbajul, gandirea si cultura ne sunt prezentate ca termeni estetici centrali —
lucru corect cel putin in parte, pentru ca acestea sunt, de fapt, notiunile pe
care trebuie sa le intelegem daca vrem sa sustinem o teorie estetica.

Estetica institutionala si cea post-institutionala

Alternativa la intelegerea in termeni mitopoetici a relatiei dintre artist si
public este plasarea lor intr-un context istoric, conditionat de elemente ne-
estetice. Primele incercari de a regandi estetica in termeni empiristi, intreprinse
in secolele XVII si XVIII, respectau modelul propus de empirismul stiintific, de
mare succes la vremea respectiva, precum si teza reconstructiei filosofice a
cunoasterii doar in termenii experientei. Fenomenele estetice erau vazute in
primul rand ca sentimente si emotii, iar sarcina esteticii filosofice, asa cum o



imaginasera primii empiristi, era sa faca loc emotiilor si sentimentelor in
imaginea de ansamblu a experientei umane. Pasul final intreprins de estetica
moderna a fost adoptarea psihologiei ca stiinta cea mai apropiata de estetica.
Asta a condus la aparitia teoriilor despre atitudinea estetica, distanta
psihologica si perceptia estetica, fapt care a influentat directiile principale ale
esteticii secolului XX.

Am vazut ca, din mai multe motive, acest empirism incipient era mult
prea simplu. Stiintele naturii puteau identifica fenomenele pe care le studiau cu
instrumente teoretice neutre, cel putin in privinta scopurilor practice. Estetica
nu putea face acest lucru. Trecerea la modelele psihologice n-a facut decat sa
agraveze situatia, deoarece psihologia insasi are dificultati in a descrie
gandirea, constiinta si emotia. Totusi, ideea de baza potrivit careia experienta
estetica poate fi inteleasa doar in termenii teoriilor care rezista criticii empiriste
nu poate fi abandonata.

In privinta explicatiei estetice, istoria in special ne poate oferi un model
alternativ la stiintele naturii. Ca si mitul, istoria incepe cu o poveste, care
trebuie insa sprijinita pe evidenta si pe anumite evenimente specifice. Mai mult,
fiecare eveniment istoric este unic si niciunul nu e repetabil. Imposibilitatea de
a produce experimente repetabile in cercetarile de tip istoric impune o abordare
diferita de cea a stiintelor naturii, dar nu mai putin empirica. Estetica e tot mai
des integrata in contexte istorice specifice, fapt care justifica abordarea teoriei
estetice ca disciplina empirica, alaturi de istorie.

Lumea istorica a artei

Din punctul de vedere al experientei istorice, relatia dintre artist si public
constituie o parte a lumii reale si totodata a unei lumi a artei determinata de
conditii istorice. Aceste conditii pot fi studiate din perspectiva istorica, iar
influenta lor poate fi observata in efectele pe care le-au avut: ele au dat nastere
lumii artei, care la randul ei determina reactiile estetice ale artistui in fata
publicului si ale publicului fata de artist. Artistul si publicul au o relatie directa
unul cu celalalt si totodata o relatie comuna cu opera. Toti factorii la care
apeleaza diversele teorii mitopoetice raman in continuare operationali.

Sa analizam mai intai relatia intersubiectiva in care artistul este artist
pentru un anumit public, iar publicul e definit de relatia cu artistul. In termeni
mitopoetici, aceasta relatie apare in primul rand ca o intalnire a constiintelor.
Poate fi o intalnire in sens metafizic, sau una conceputa in termenii
oportunitatilor psihologice. Datorita modului in care abordeaza semnificatia,
chiar si deschiderea deconstructivista ramane esentialmcnte psihologica.
Varianta metafizica ne spune cum impartasesc artistul si publicul o realitate
sacra sau speciala; cea psihologica ne spune cum

Artistul si publicul artistul si publicul pot impartasi fie un inconstient
colectiv sau un echivalent cultural al acestuia, fie un set comun de reprezentari
mentale. Conditiile in care se realizeaza aceasta intalnire constienta sunt
impuse de ideile si de potentialul mental al artistului si publicului, chiar daca
unele dintre aceste conditii raman undeva sub nivelul constiintei. O astfel de



intalnire nu se produce in timp, ci 'an afara' lui, sau 'o data ca niciodata'.
Fiecare lectura, fiecare privire si fiecare interpretare este o repetitie care
pastreaza identitatea originara a operei de arta, care este singulara. De pe
pozitiile unei istorii empiriste insa fiecare eveniment estetic e unic si distinct.
Doua evenimente estetice nu pot fi niciodata identice, de vreme ce se petrec in
istorie. Constiinta fie este reductibila la comportamentul psihologic, fie
reprezinta o modalitate obscura de a descrie actiuni sau credinte care apar in
situatii conditionate istoric. Pentru a gasi elementele comune trebuie sa
examinam nu evenimentul propriu-zis, ci lantul cauzal de fapte care 1-au
generat. Asemanarea este data de lanturile de evenimente similare sau de
originile comune si nu de identitatea constiintelor.

Similitudinea istorica depinde de analiza pe care o intreprindem asupra
cauzelor si efectelor. Pentru artisti si pentru publicul lor, cea mai importanta
dintre conditionarile istorice a fost pentru mult timp patronajul, definit ca
relatie in care patronul devine primul public, iar artistul raspunde comenzii
acestuia, astfel incat deseori relatia depaseste asteptarile initiale. Patronul
creeaza conditiile in care se naste arta. Papa Iulius al II-lea, de pilda, i-a
comandat lui Michelangelo decorarea plafonului Capelei Sixtine. Patronul
stabileste conditiile in care se va finaliza opera si o face posibila prin simplul
fapt ca plateste pentru ea. La fel de important este si faptul ca patronul ofera
creatiei respective un anumit statut: a fi selectat reprezinta deja marca unei
distinctii si o modalitate de a conferi un statut operei pe cale sa se nasca.
Patronul nu controleaza insa acest proces. Deseori opera intrece toate
asteptarile, asa cum s-a intamplat in cazul Capelei Sixtine a lui Michelangelo;
ea schimba conditiile stabilite de patron.

Patronajul poate imbrica multiple forme. In Apus, la inceputul Evului
Mediu biserica a inceput sa sprijine activ artele, ca parte a misiunii sale de
raspandire a dogmei crestine si de intarire a statutului propriu, insa relatii
similare ale artistilor cu biserica au existat si in spatiul romanitatii bizantine.
Din aceleasi motive, monarhii si printii au devenit patroni ai artelor.
Comandand anumite opere de arta, personajul regal isi putea dovedi
legitimitatea si puterea. Arta conferea un anumit statut -ea ilustra bogatia si
prestigiul patronului sau. Totodata, era purtatoarea unui mesaj explicit si in
egald masura a unuia implicit. In mod explicit, ea relata (in imagini pictate,
poeme, cronici si cantece) acele intamplari care il puneau pe patron in lumina
cea mai buna. Opera crea o istorie care il punea pe patron in relatie cu trecutul
si viitorul (daca nu aveai niste stramosi convenabili, erai nevoit sa-i inventezi),
sau putea oferi o lectie morala, patronul devenind implicit un exemplu in
aceasta privinta; tot implicit, arta ilustra puterea acestuia, ca izvor al
bunastarii publice si al generozitatii. (Doar cei care aveau o anumita pozitie
sociala puteau fi patroni ai artelor.)

Din punctul de vedere al artistului, patronajul oferea atat mijloacele
economice, cat si un public garantat. Ca artist, stiai pentru cine lucrezi si care
iti sunt resursele. Daca Ducele de Milano si-a dorit cel mai mare cal de bronz



din lume, Leonardo a incercat sa gaseasca o cale de a i-1 pune la dispozitie,
bucurandu-se insa de o libertate de creatie pe care o existenta ceva mai precara
nu i-ar fi permis-o. Daca iti faci griji pentru ce vei manca la urmatoarea cina,
nu-ti poti permite sa ratezi: trebuie sa joci cu prudenta. Artistul care avea un
patron puternic putea experimenta atat timp cat patronul era multumit. Ca
relatie intre artist si public, patronajul era deseori avantajos pentru ambele
parti si oferea mult mai multa libertate de miscare decat ar fi putut avea un
artist complet independent.

Desigur si relatia patronului cu artistul putea fi constrangatoare, intr-un
astfel de sistem, creatorii erau tinuti la locul lor. Replica a venit din partea
ghildelor si a uniuniLor de mestesugari, care ofereau membrilor lor cel putin o
protectie minimala, alaturi de o anumita forma de control si de disciplina de
grup: pentru a fi artist aveai nevoie de acordul confratelui, pe langa cel al
patronului. Exista deci o organizatie care atesta faptul ca erai artist. Acest tip
de autoritate era necesara pentru ca lumea artei sa functioneze. Artistii
provocau totodata o anumita concurenta intre patroni, tot asa cum atletii din
zilele noastre depind de echipe si de proprietarii de cluburi, putand sa
negocieze insa contracte mai bune.

Totusi, patronajul nu se limita la biserica si la casele regale. Pe masura
ce intrau in joc noi forte economice, deveneau accesibile si alte surse. Sa
privim, de pilda, portretele reprezentative pentru secolele XVII

Artistul si publicul si XVIII: nu toate sunt portrete de printi si cardinali.
Un Rembrandt (1606-1669) sau un Joshua Reynolds (1723-1792) au pictat tot
mai multe portrete de cetateni de vaza, care doreau sa-si perpetueze imaginea,
sa-si dovedeasca noul statut social si sa lanseze o istorie a familiei. Tehnica lui
Reynolds includea folosirea deliberata a unor modele clasice si eroice, cu scopul
de a le da personajelor un profil mai nobil. Acelasi impuls a stat oarecum si la
baza aparitiei peisajului, care deseori era portretul unei proprietati. Unul din
cei mai importanti pictori englezi de secol XVIII, George Stubbs (1724-1806), si-
a castigat celebritatea pictand mai ales tablouri cu cai, destinate fericitilor
proprietari de patrupede.

Treptat, patronajul a fost inlocuit de alte metode de sprijin economic. Cu
toate astea, el a continuat sa joace un anumit rol, asa cum o arata evolutia
arhitecturii, unde corporatiile si organizatiile locale au jucat rolul patronilor.
Sediul unei corporatii nu era doar o constructie utilitara, ci exprima tocmai
acele calitati care dadeau patronajului importanta sa: puterea, stabilitatea,
legitimitatea si pozitia corporatiei in sanul comunitatii. Colectionarii de marca
raman o fortd in construirea unei reputatii artistice. In aceasta privinta nu s-a
schimbat decat ideea de colectie ca scop in sine. Arta creata sub comanda
publica ramane controversata, in parte si pentru ca ea respecta intotdeauna un
anumit program. Cerinta libertatii de creatie, pastrata in timp ce artistul
accepta sprijinul comunitatii, ilustreaza vechiul conflict intre asteptarile
patronului si nevoia artistului de a-si promova propriul program.



Patronajul nu e singurul mod in care artistul si publicul pot avea o relatie
in termeni istorici. Cam in acelasi timp in care empirismul facea din experienta
individuala baza filosofici, iar stiinta inlocuia abordarea holista, organica, cu un
model mecanic bazat pe inlantuiri de cauze si efecte, baza 'economica a relatiei
dintre artist si public se schimba la randul ei. Clasa mijlocie avea mai multa
putere economica, banii luasera locul proprietatii funciare, industria inlocuise
agricultura, iar individualismul religios inlocuise biserica unica. Unul dintre
efectele acestei prefaceri economice a fost redefinirea pozitiei artistului fata de
public. Acolo unde patronajul era esentialmente personal si direct, astfel incat
creatorul reprezenta efectiv o prelungire a patronului, alternativa a fost
distribuirea artistului in rolul de intreprinzator privat, care are o marfa de
vanzare. In consecinta, publicul consumator a formulat alte cereri. Timpul liber
si alfabetizarea au creat prilejul si nevoia de arta, in special pentru formule
artistice noi ca romanul si teatrul de masa, inclusiv melodrama. Pictura,
sculptura si arhitectura se adresau unui public mai larg, dar si mult mai
nebulos. Muzica a fost nevoita sa-si atraga noi spectatori in virtutea
accesibilitatii ei si nu a functiei oficiale sau ecleziastice. Chiar si relativa
siguranta a muzicii bisericesti a trebuit sa faca loc unui public mai larg, pe
masura ce deveneau accesibile diverse optiuni religioase.

Efectele acestei noi relatii includ si noile forme de arta sau noile maniere
de prezentare. Arta are mai mult succes daca se bucura de o mai larga
raspandire, fapt care a favorizat romanul in dauna altor formule artistice mai
intimiste (sa zicem, sonetele adresate persoanei iubite). Intre artisti si critici au
aparut aliante si conflicte, pe masura ce competitia pentru obtinerea unei
reactii din partea publicului a determinat succesul sau esecul unui creator.
Criticii au putut exista ca profesionisti independenti deoarece consumatorii de
arta aveau nevoie de o indrumare in legatura cu ceea ce vroiau sa achizitioneze
si cu modul in care trebuiau sa inteleaga aceste achizitii. Artistii au inceput sa
fie priviti tot mai des ca indivizi si nu ca grup. Acest individualism a creat
impresia ca artistul ar fi o fiinta izolata si autonoma, rol care la randul lui a
redefinit publicul. Experienta estetica devine din ce in ce mai mult o experienta
privata si nu una publica, fiind considerata autentica doar daca se bazeaza pe
contactul direct cu artistul si nu pe o comuniune simbolica.

Fapt si mai important, artistii au inceput sa activeze ca agenti
independenti in cadrul unei piete de produse estetice, in care cererea publicului
determina succesul. Astfel, ei s-au transformat in niste antreprenori ca oricare
altii, cu un produs destinat vanzarii si cu un public care a devenit public
cumparator. Publicul are intotdeauna dreptate atunci cand identifica un
produs estetic 'valoros'; el nu poate gresi din moment ce 'valorosul' este definit
de ceea ce a fost aprobat de gustul public. Experienta estetica este o experienta
emotionala personala, privata, iar acest fapt nu poate fi contestat. Ceea ce
publicul aproba trebuie sa fie bun, deoarece 'bun' din punct de vedere estetic
inseamna sa poti provoca anumite sentimente. Autonomia artistului si



infailibilitatea publicului se potrivesc perfect cu o teorie construita pe notiunile
de gust, geniu si emotie.

Conceptul de 'arte frumoase' s-a nascut din aceste cerinte noi si pentru
ca noul domeniu al emotiilor estetice sa aiba valoare, pe parcursul

Artistul si publicul secolelor XVII si XVIII a aparat distinctia intre artele
frumoase si artele populare pe de-o parte si mestesuguri pe de altd parte. Intr-o
oarecare masura, distinctia era implicita in multe dintre contextele estetice
anterioare — intotdeauna s-a putut face deosebirea intre arta inalta si cea
mediocra. Aristotel a facut o astfel de distinctie atunci cand a pus poezia mai
presus de istorie (in virtutea universalitatii sale mai inalte) si tragedia deasupra
comediei, pentru ca aceasta din urma avea de-a face cu situatii de o specie
.inferioard" si nu cu fiinte umane peste medie. In Europa moderna distinctia
era codificata in interiorul institutiilor culturale, iar importanta ei teoretica era
recunoscuta.

Distinctia intre artele frumoase si alte tipuri de creatie destinate
publicului corespunde perfect situatiilor estetice pe care artistii le genereaza ca
producatori independenti, precum si publicului inteles ca un consumator pasiv.
Astfel, capacitatea de a distinge intre diferitele forme de arta depinde de
structura si de gustul publicului. Un public rafinat prefera poezia in locul
cantecelor populare, simfoniile in locul muzicii militare, teatrul adevarat in
locul teatrului de papusi, al pantomimei si jongleriilor. Stim ca unele arte sunt
~rumoase" tocmai pentru ca se adreseaza unui public anume si identificam
acest public prin pozitia sa sociala si economica. Patronilor nu le era necesara
aceasta distinctie, fiindca ei comandau arta in mod direct, insa in cazul unei
competitii la randul ei subiective, un mod de a distinge in termeni generici
binele de rau se dovedea extrem de util. A existat deci un fel de alianta intre
estetica empirista aparuta o data cu filosofia moderna si modul in care artistii
si publicul lor si-au redefinit interdependenta in termeni economici.

Rezultatul a fost o teorie care a ridicat unele reactii la rangul de
experiente estetice si le-a redus pe altele la statutul de simple placeri comune si
satisfactii interesate. Asa cum am vazut, estetica a incercat sa izoleze si sa
identifice un tip de experienta si un tip corespunzator de placere, calitativ
diferite de alte experiente si placeri. Acum, sa luam in considerare posibilitatea
ca in cele din urma cultura de masa sa restabileasca echilibrul. Relatia
publicului cu artistul se redefineste, iar pe parcursul acestui proces este
regandita si teoria esteticd. In locul unui public format din clasa mijlocie, care ii
raspundea artistului si visa sa reediteze experientele artistice ale acestuia intr-o
formula oarecum secundara, mass media defineste publicul in functie de cifre,
lucra de neconceput in estetica traditionala. Succesul se masoara in cifre de
box-office, care cresc inexorabil. Concertele, filmele, programele TV si romanele
de succes, de pilda, aduc castiguri de milioane de pe urma audientei lor. Astfel
de forme artistice nu simt nevoia sa se distinga de artele frumoase, deoarece
succesul lor se masoara palpabil in alti termeni. Influenta lor se resimte si in
institutiile ceva mai traditionale ale lumii artei. Muzeele organizeaza tot mai des



expozitii fulminante, care atrag multimi uriase de vizitatori, noile sali de
concerte au la origine subscriptii publice, iar operele de arta monumentala se
transforma in proiecte colective.

Din aceasta situatie inedita se nasc noi formule extreme, pe masura ce
artistii sunt redefmiti de publicul lor. Pop arta (conservele de supa care au
scandalizat publicul) si arta performativa (acea arta efemera care isi celebreaza
propria vremelnicie) se bazeaza de fapt tocmai pe acel public pe care incearca
sa-1 sfideze si sa-1 socheze. Tablourile lui Andy Warhol infatisand obiecte banale
sunt mai degraba niste proclamatii decat niste obiecte estetice in sensul
traditional al cuvantului. Atunci cand un artist performativ cum este Chris
Burden se impusca, se presupune ca gestul lui este o opera de arta si nu actul
disperat al unui artist ca Vincent van Gogh, care si-a retezat o ureche. Ca sa
vizitezi un muzeu modern sau sa participi la un spectacol de strada nu e nevoie
de cultura sau de vreo educatie speciala. Rezultatul poate ofensa ori contraria
asteptarile obisnuite, insa ca arta el se adreseaza unui public esentialmente
popular; reusita sau esecul depind in mare masura de capacitatea de a starni o
reactie, nu in randul elitei lumii artistice, ci in randul publicului obisnuit,
cotidian, care ii poate asigura succesul. Insasi indignarea eventualilor cenzori
este o reactie dezirabila pentru artistii de masa si cu fiecare nou film sau noua
piesa de teatru nevoia de a soca in continuare va ridica miza.

Toate acestea semnaleaza faptul ca de o buna bucata de vreme are loc o
indepartare de teoriile estetice bazate pe gust si pe ideea de exprimare
individuala in forme purtatoare de semnificatii. Rezultatul este o teorie estetica
mult mai apropiata de cadrele institutionale si istorice ale empirismului, decat
erau formele individualiste ale secolelor XVII si XVIII. Artistul si publicul lui
conspira pe diverse cai pentru ca opera propriu-zisa sa fie din ce in ce mai
putin importanta: ea nu mai e nici artefact nemuritor, nici stimul al unei
experiente iesite din comun. Mai

Artistul si publicul important este insa faptul ca artistul a reusit sa
atraga atentia asupra unui anumit tip de reprezentatie artistica, proces pe care
diversele categorii de public care alcatuiesc lumea artei il urmaresc cu interes.
In acest context, conteaza tot mai putin faptul ca, luat ca atare, produsul este
banal, perisabil si relativ neinteresant. Nu te uiti la conservele de supa sau la
cladirile infasurate in plastic pentru ca-ti ofera nu stiu ce experienta unica —
evident, n-o fac. Le privesti pentru ca se lovesc de vechile tale asteptari si-ti
striga in fata ,uita-te la mine!". Asa ca le privim, permitandu-i astfel artistului
sa scoata in evidenta un fragment de lume altfel decat a facut-o pana acum. Nu
e frumos si nici interesant, dar e ceva direct si prezent intr-o maniera care nu
se aplica si corespondentelor lui utilitare. Poate ca asta e tot ce arta poate
produce in contextul actual si prin urmare, tot ceea ce estetica ii poate
pretinde.

Rolul teoriei

Interesul fata de exemplele pe care ni le ofera patronajul, mecenatul si
cultura de masa n-ar trebui totusi sa ne faca sa pierdem din vedere telul nostru



filosofic. Teoria estetica ne poate oferi explicatii/>o. S*/ac/«m, dar sarcina ei
nu este sa prevada ori sa controleze ce se petrece in lumea artei. Un model
stiintific al teoriei estetice ar impune o astfel de confirmare predictiva — un
model istoric, nu. Istoria se limiteaza intotdeauna la ceea ce a fost. Ea ne ajuta
sa ne explicam si sa intelegem prezentul prin identificarea acelor evenimente si
influente care ne-au adus in punctul in care ne aflam. Similar, intr-un model
empiric, istoric, sarcina teoriei estetice este sa explice si sa ne ajute sa
intelegem prezentul, insa teoria estetica nu e simpla istorie: obiectul ei este sa
precizeze ce sunt fenomenele estetice si cum anume pot fi ele cunoscute.

In calitate de filosofi, ne intereseaza mai putin detaliile istoriei esteticii,
cat mai ales forma pe care a luat-o estetica insasi. Patronajul, mecenatul si
cultura de masa nu sunt optiuni exclusive. Toate trei pot figura in orice
moment istoric. Circul roman completeaza tragedia greaca, iar Shakespeare a
fost un dramaturg foarte popular. Toate modurile de a fi artist sau public
coexista si prezinta diverse posibilitdti relationale. In momente diferite,
realitatile economice, politice, sociale si naturale converg pentru a scoate in
evidentd o variantd sau alta. In contexte diferite, par si fie corecte teorii diferite.
Asa cum Euclid si Ptolemeu au con struit teorii adecvate timpului lor, care au
fost ulterior inlocuite de cele ale lui Newton si Galilei, apoi de cele propuse de
Einstein si Heisenberg, tot astfel teoriile estetice care surprind doar o parte a
realitatii artistice par pentru o vreme mai corecte decat sunt. Din toate invatam
cate ceva, daca ne dam toata silinta. Dar asa cum oamenii de stiinta stiu ca
pana la urma teoriile lor vor fi inlocuite de explicatii mai bune, tot astfel in
estetica explicatiile mai bune isi vor subsuma vechile teorii. Chiar si aceasta
observatie tine de o perspectiva istorica, empirista.

Din punctul de vedere al teoriei estetice, atat patronajul, cat si tipul de
asteptari pe care el 1-a creat, atat artistii care au beneficiat de pe urma lui, cat
si productiile lor pe piata artei sunt semnificative pentru ceea ce ne spun
despre insasi natura relatiei artist-public. In primul rand, aceasta relatie nu
este doar una produc tiva — ea nu se refera doar la producerea operelor de arta
ca atare. Ea vizeaza si tipul de opere care vor putea fi create, cum vor fi ele
receptate si, in mod direct, chiar raspunsul la intrebarea ce anume va trece
drept arta si cine va fi recunoscut ca artist intr-un anumit moment istoric.
Operele exista intr-un context definit de relatia dintre producator si
consumator. Subiectivitatea estetica e determinata de existenta lumii artei, iar
acum putem intelege cum ia nastere aceasta lume.

In al doilea rand, estetica nu se limiteaza la trairile subiective care in
secolul XVIII au condus la aparitia termenului 'estetica' sau la experientele
individuale, caracterizate prin dezinteresare: este vorba de mai mult decat
simpla percepere a operelor de arta. Desi e posibil ca multe efecte estetice sa fie
in esenta niste reactii emotionale in fata anumitor opere de arta sau obiecte
naturale, situatiile in care se produc reactiile estetice si realizarea efectiva a
obiectelor estetice sunt ocurente istorice. Realitatile lumii artei preced atat
estetica participativa a teoriilor clasice, cat si autonomismul subiectiv al



teoriilor moderne. Reactia estetica are loc in functie de o nevoie pre-existenta,
care stabileste cine va fi recunoscut ca artist si ce obiecte vor fi create pentru a
satisface aceasta nevoie.

Sa analizam acum ce se intampla cu doua dintre conceptele estetice
cheie - stil si gust — in lumina datelor pe care le ofera patronajul ca factor
implicat in constructia lumii artei. In general privim stilul ca pe o proprietate a
unei opere de arta sau, intr-o a doua instanta, ca pe o caracteristica a unui
curent sau a unui artist. Astfel, am putea spune ca

Artistul si publicul

Recviemul lui Mozart are un anumit stil, ca manierismul in pictura e
caracterizat de minutiozitate sau ca Vermeer are un stil aparte, propriu doar
lui. In acest caz, vom fi obligati sa cautam acele proprietiti formale care disting
un stil de altul, precum si continutul caracteristic fiecarui stil. Cu alte cuvinte,
vom trata stilul ca pe o proprietate a operelor de arta si, prin extensie, a
artistilor care le produc. Nu e vorba de o insusire singulara (sa zicem, culoarea),
ci trimite mai degraba la proprietatile care fac ca un obiect sa reprezinte
imaginea unei pisici sau a unui caine, in functie de cum sunt dispuse liniile,
formele si culorile. Uneori numim acest tip de proprietati 'gestaltiste’', deoarece
ele trebuie privite ca intreg. Totusi, daca ne gandim la conditiile care stabilesc
contextul producerii operei de arta — de pilda, patronajul — un alt aspect va iesi
in evidenta in privinta stilului. Daca eu, ca artist, trebuie sa satisfac cererile
publicului care ma patroneaza, sunt nevoit sa fac cel putin doua lucruri, in
primul rand, trebuie sa lucrez astfel incat pretentiile publicului sa fie
satisfacute si sa fie percepute ca atare. Daca mi se cere sa pictez Cina Cea de
Taina, nu e cazul sa le ofer un tablou abstract care sa poarte titlul asta. Totusi,
daca mi se cere sa decorez o incapere, un panou colorat intitulat ,,Cina Cea de
Taina" ar putea nu numai sa arate bine, ci si sa confere proprietarului un
anumit statut, ceea ce il va face si mai atragator, in al doilea rand, nu trebuie
sa ofer pur si simplu un produs - orice copist sau falsificator poate face asta.
Trebuie sa creez ceva distinct si propriu mie — as dori mai ales ca obiectul
respectiv sa poarte marca mea. Stilul intruneste ambele conditii. Chiar si
artistii anonimi pot fi identificati dupa stilul lor. La o extrema, stilul gliseaza
din nou spre anonimat -devine ,stilul scolii lui." — la cealalta, devine excentric.
E atat de singular incat nimeni nu stie ce sa faca in privinta lui. Intre extreme,
stilul forteaza limitele fara sa piarda din vedere cerintele momentului. Asta a
facut Paolo Veronese (1528-1588) atunci cand tabloul lui infatisand Cina Cea de
Taina a atras atentia Inchizitiei, fiilndca fusesera introduse prea multe
personaje laice intr-o pictura religioasa. Jacopo Pontormo (1494-1557) insa a
pierdut din vedere aceste cerinte, intr-o fresca pe care chiar contemporanul
sau, istoricul de arta Giorgio Vasari, o descrie ca ,neinteligibila".22 Astfel, stilul
nu e pur si simplu o proprietate a operei

Vezi Appendix-ul.

Sau a artistului, ci o complexa rezolvare tehnica a problemei modului in
care artistul intra in relatie cu publicul sau.



O data constituit, stilul poate fi comercializat, adica poate fi reprodus.
Aceasta posibilitate de a face reproduceri a schimbat istoria artei si a esteticii
deopotriva: gravurile, tipariturile, fotogratfiile, inregistrarile, multiplele copii ale
aceleiasi pelicule cinematografice, toate au permis raspandirea unui stil in
randul unui public tot mai numeros. Pe parcursul acestui proces stilul isi
pierde insa legatura cu situatia care 1-a generat. Este doar unul din motivele
pentru care in istoria esteticii termenul 'imitatie' si-a schimbat semnificatia, din
pozitiva, in negativa. Un stil care se repeta va incerca sa satisfaca mai multi
patroni prin aceeasi opera, pierzandu-si atat caracterul distinct, cat si publicul.

Istoria gustului a avut un traseu similar. Noi privim gustul ca pe o
trasatura distincta a unui public sau a indivizilor: cei care pot aprecia calitatile
estetice ale unui obiect au gust, altora le lipseste. Bunul gust este o judecata
elitista, menita in acelasi timp sa starneasca admiratia. Mai presus de toate
insa gustul este judecata si placere individuala -poate fi criticat, dar nu poate fi
corect sau gresit pentru ca nu se refera la un obiect, ci la reactia publicului.
Prin urmare, gustul este fata de stil ceea ce relatia publicului cu opera de arta
este fata de relatia artistului cu opera. Gustul reprezinta latura subiectiva a
experientei estetice. Teoriile bazate pe gust il concep ca pe un simt sau cvasi-
simt, probabil circumscris capacitatii noastre de a ne forma prin intermediul
experientei si al cunoasterii. Gustul poate fi descris doar in termenii psihologiei
individuale a receptorului — acel misterios ,nu stiu ce", acel ,ceva" pe care unii
il au, iar altii nu.

Si totusi, tipul de situatie pe care o creeaza patronajul artistic transforma
gustul intr-o notiune mult mai convenabila. Calitatea de patron al artei nu
depinde de vreo judecata particulara iesita din comun: o astfel de situatie nu i-
ar permite niciodata artei sa joace rolul pe care i-1 confera patronajul. Mai
degraba, patronul isi expune gustul artistic in fata publicului si il supune
aprobarii sau respingerii acestuia. Ce rost ar avea sa comanzi un portret atat
de excentric incat sa nu poata fi recunoscut? Daca Picasso a vrut sa picteze
portretul Gertrudei Stein intr-o maniera cubista, asta se explica doar prin
faptul ca atat el, cat si cubismul aveau suficient prestigiu pentru a da valoare
unui asemenea portret. Gusturile se schimba, dar nu la intamplare sau fara
motiv. Cand

Artistul si publicul in secolul XVIII s-a nascut gustul cititorului pentru
roman, el nu a fost rodul unui capriciu, ci al influentei unei clase sociale care
se delecta citind in intimitate. Splendidele inluminuri religioase ale Evului
Mediu raspundeau unui gust nascut din increderea laicilor si clericilor
deopotriva in consolarea pe care o oferea religia in fata unei existente precare.
Gustul nu poate fi inteles doar ca judecata individuala, el reprezinta un mod de
a cunoaste ce anume poate satisface o anumita cerinta estetica.

Sensul mai adanc al acestor remarci este ca lumea artei, construita de
artist si de public in limitele unei situatii istorice specifice, reprezinta o
modalitate teoretica aparte pentru a intelege ce anume face ca obiectele sau
experientele sa fie estetice. In loc sa urmarim trasaturile operei si ale autorului



(ca in teoriile imitatiei), ori ale experientei in sine (de pilda, ca in teoria
atitudinii estetice), vom urmari modalitatile specifice prin care publicul
defineste artistul si strategiile specifice la care apeleaza creatorul pentru a
satisface aceste asteptari. Vom descoperi atunci o complicata istorie de
incercari (reusite sau esuate) de a construi o relatie unica -relatia estetica.

Relatia este estetica in virtutea unor criterii practice cat se poate de
concrete. In principiu, n-ar fi nevoie decat de imaginatie, perceptie si forma, iar
pentru toate astea gandirea e suficienta. Nu e destul insa pentru a face ca un
obiect real sa satisfaca cerintele unei relatii estetice. Pentru asta e nevoie de
mult mai mult - indemanare, cunostiinte si instrumente pe masura
posibilitatilor. Nu toate tentativele de a face arta reusesc; cel mai probabil ele
esueaza. Nu toti patronii sunt multumiti; majoritatea sunt dezamagiti sau, daca
nu, se multumesc cu mai putin decat relatia estetica pe care au asteptat-o.
Uneori insa artistul si publicul colaboreaza pentru a da nastere operei de arta,
iar in acest caz putem spune ca opera transcende relatia dintre ei.

Estetica post-institutionala

Multe dintre lectiile de estetica pe care ni le-au oferit primele teorii intra
acum sub incidenta a ceea ce poarta uneori numele de 'viziunea postmoderna
despre subiectivitate'. Subiectivitatea moderna era definita de minti individuale,
virtualmente izolate atat intre ele, cat si in raport cu lumea inconjuratoare.
Principalele ei probleme tineau de modul in care se poate cunoaste pe sine
mintea umana, cum s-ar putea sti cu

Artistul si publicul certitudine ca exista o lume exterioara si ce temeiuri
pot oferi ideile subiective unor teorii adevarate despre aceasta lume.
Subiectivitatea postmoderna nu contesta neaparat existenta acestor probleme,
ci, In lumina situarii noastre istorice, le considera gresit concepute. Noi nu
avem nici identitatea stabil a si nici ideile atomare pe care subiectivitatea
moderna le promova (sau pe care le mostenise poate de la teoriile mai vechi cu
privire la identitate si substantd). In schimb, identitatea noastra subiectiva se
schimba constant in raport cu ceilalti, pe masura ce avansam in timp.
Gandirea e un joc permanent de identitati schimbatoare. Aparenta de
stabilitate nu e o iluzie, raportata la un inaccesibil raspuns corect, ci o
rezolvare practica a propriei instabilitati. Matematica ne arata ca nu toate
ecuatiile conduc la un set de solutii previzibile — unele sunt ,haotice" pentru ca
solutiile lor sunt interactive. Modelele stabile sunt conditii locale care nu pot fi
extinse, lucru valabil si pentru estetica postmoderna.

In lumina acestui mod de gandire, nici publicul si nici artistul nu
reprezinta o entitate stabila — ambii se modifica in permanenta. N-ar trebui sa-1
privim pe Shakespeare ca pe un simplu dramaturg elizabetan, ,fixat" pentru
totdeauna de momentul nasterii si al mortii sale, precum si de tiparele de
gandire britanice, masculine si occidentale de care este legat; el este in acelasi
timp dramaturgul care apare in fata noastra insotit de aproape patru sute de
ani de interpretari schimbatoare, care se adauga identitatii sale. Noi, ca public,
nu putem pur si simplu sa ne transportam la sfarsitul secolului al XVII-lea si



sa urmarim piesele lui Shakespeare asa cum erau ele privite atunci. Timpul nu

ne permite o astfel de atemporalitate: suntem influentati de piesele de teatru si

de interpretarile lor, la care am contribuit si noi. Posibilitatea interpretarii unice
si corecte dispare cu totul.

Din aceasta constientizare crescanda a propriei noastre instabilitati
subiective decurg doua lucruri. Artistul si publicul vor fi si mai mult implicati
intr-o competitie. Noi ne reflectam in opera, ceea ce inseamna ca artistul
incearca sa exercite un fel de control asupra viitorului, din care el nu poate face
parte fizic. In locul eternei nemuriri a zeilor sau al vesnicei aduléri a clasicilor,
artistii cauta sa se proiecteze intr-un viitor pe care nu-1 pot cunoaste. Invers,
publicul insista asupra propriilor viziuni — el nu are nici un motiv sa se supuna
vointei unui artist oarecare. In consecinta, conditia de artefact a operei de arta
va fi inlocuita de o istorie dinamica a producerii si interpretarii ei. Interpretarea
vizeaza tot atat de mult lectura si perceptia vizuala sau auditiva, cat si
participarea fizica la realizarea operei. Centrul ei se va afla oriunde considera
publicul ca trebuie sa-1 situeze si nu intr-un punct fix din spatiu si timp.
Rezultatul este un fel de dezordine creativa, care pare haotica in lumina
vechilor teorii, dar care pentru cele post-moderne reprezinta unicul mod in care
arta poate continua sa existe.

Ca efect al acestei stari de lucruri, totul este redus la nivelul ,textului". In
mod traditional, textul insemna obiectul fizic, poemul, romanul sau, prin
extensie, partitura sau tabloul. Intr-un anumit sens, acest gen de text era
sacru — arta nu putea avea un alt punct de plecare mai autentic. Acum insa
textul e definit de interpretare, el poate fi orice rezulta din interpretare ca fiind
obiectul ei si e atat de schimbator incat se sustrage oricarei autoritati
prestabilite. In aceasta situatie, unicul mod de a descoperi identitatea textului
si de a evita circularitatea vicioasa este sa urmaresti istoria producerii lui si s-o
completezi cu propria ta interpretare.

Aceasta abordare poate parea teribil de confuza si intr-un anumit sens
asa si este. Ea inlocuieste adevarul cu jocul si autoritatea cu spiritul de
independenta, renuntand pe parcursul acestui proces la seriozitatea si criteriile
impuse de o interpretare corecta. Unul din principiile fundamentale ale esteticii
moderne sustinea ca judecatile estetice au forma propozitiilor universale — ele
nu sunt valabile doar ,pentru mine", ci implicit ,pentru toata lumea" — desi
caracterul lor universal se bazeaza pe o traire subiectiva. Ideea era ca unele
trairi subiective sunt atat de elementare, incat nu depind de personalitatea
celui care are experienta lor. Acum estetica postmoderna sustine ca judecatile
estetice sunt tocmai cele care, aidoma jocului, nu fac niciodata obiectul
asertarilor universale -ele sunt intodeauna in plin proces de modificare si
reformulare. In consecinti, estetica devine o celebrare a subiectivititii, intr-o
lume nevoita sa aspire la o stabilitate pe care nu o poate intemeia.

Pana acum incercarile subiectivitatii postmoderne de a consacra estetica
drept un fel de imagine in oglinda a echivalentului ei modern pot fi considerate
salutare. Problema este ca, desi pot fi salutate, aceste tentative nu pot fi



sustinute cu argumente si toata povestea tinde. Sa devina un fel de disputa
politica, lansata cu scopul de a vedea a cui interpretare va iesi in evidenta.
Rezultatul e ceva de genul toata lumea vorbeste si nimeni nu asculta.
(Deconstructivistii ar contesta, desigur, suportul implicit al acestei analogii,
care este vorbirea si nu scrisul.) Ceea ce se uita in aceasta apropiere de
subiectivitate sunt conditiile comunicarii, de la care am pornit. Vorbitorii sunt
definiti de cei care-i asculta, lucru valabil pentru artisti si pentru public, pentru
scriitori si pentru cititorii lor. Daca nu vrem sa revenim la teoriile moderne
despre experienta estetica sau sa mergem si mai mult inapoi, la uniunea mitica
dintre vorbitor si auditor intr-un tot organic, trebuie sa gasim o modalitate de a
recunoaste ca publicul se afla implicit in postura de ascultator.

O cale de a reusi acest lucru ar fi sa luam in considerare nu existenta
istorica a unui singur autor, care probabil ca nu e accesibil (si nici macar
Jreal"), ci a unei lumi istorice, in care identitatea este rezultatul unor relatii
cauzale, iar institutiile isi extrag autoritatea atat din capacitatea de a intelege,
cat si din aceea de a se exprima. Prima conditie sugereaza ca artistul nu e
definit doar de prezent, ci de intreaga lui istorie. Aceasta istorie are un inceput,
conditie absolut necesara pentru a avea o identitate proprie. Nu stim cine a fost
Shakespeare — s-ar putea sa fi fost Christopher Marlowe, sau contele de Oxford,
desi dovezile in acest sens sunt subrede. Dar stim cu siguranta care e
momentul in care Shakespeare intervine in cursul istoriei noastre. Certitudinea
acestei cunoasteri determina precizia intregului lant istoric. Daca gresesc si
consider ca Shakespeare a inceput sa scrie abia in secolul XVIII, pierd nu doar
un context, ci toate corectivele pe care istoria timpurie a acestui autor mi le-ar
putea oferi.

Datele conteaza nu pentru ca ele ar fi adevaruri eterne, ci pentru ca
limiteaza si corecteaza ceea ce intervine ulterior. Ele furnizeaza conditiile limita,
fara de care nici chiar sistemele ,haotice" nu pot avea vreo solutie. Astfel, nu
toate interpretarile pieselor lui Shakespeare sunt la fel de reusite sau la fel de
acceptabile. In ultima vreme au fost la moda montérile extrem de moderniste —
Rixhard al IlI-lea e nazist, Hamlet e un adolescent care de cele mai multe ori
apare pe scena in pijama. Gresit in aceste interpretari este faptul ca ele produc
o dislocare istoricd, riscand sa piarda contactul cu piesa in sine. In limbajul
unei piese shakespeariene sunt adanc inradacinate aluzii care nu sunt
interpretate firesc de catre actori, ci se pierd sau devin nonsensuri prin
supralicitarea contemporana. In atari conditii, regizorul sau actorii au pretentia
sa fie auziti doar ca voci personale si nu ca noi interpreti ai piesei. Nu e cazul
sa se acorde autoritate absoluta unei singure montari sau unei singure
interpretari a pieselor shakespeariene, dar asta nu inseamna ca se poate spune
orice

Artistul si publicul sau ca toate interpretarile sunt la fel de bune. Unele
se bazeaza pe receptarea publicului — pe o transformare si o reinterpretare
spontana a mesajului. Altele inlocuiesc complet artistul cu vocea interpretilor.
Indiferent care ar fi rezultatul in toate aceste cazuri, el nu mai face parte din



acel lant istoric care ne indreptateste sa-1 numim ,,0 interpretare a lui
Shakespeare".

Cea de-a doua conditie spune ca institutiile trebuie sa-si extraga de
undeva autoritatea. La un meci de baseball, multimea poate sa strige ,,Out!",
dar numai vocea arbitrului e cea care conteaza. Asta nu neaparat pentru ca el
ar avea dreptate, din nefericire: reluarea televizata poate arata ca alergatorul a
ajuns inaintea mingei. Decizia arbitrului conteaza pentru ca el e arbitru si
decide jocul in astfel de situatii. Publicul poate avea o opinie doar atunci cand
el este sursa unei autoritati institutionale, in lumea artei, asta inseamna ca
publicul trebuie sa fie receptiv, decis sa inteleaga si dornic sa se lase influentat
de text, in loc sa insiste sa adapteze textul la propria persoana.

Recunoastem aici o diferenta implicita intre interpretarea si non-
interpretarea unei opere de arta sau a unui text: interpretarea vorbeste despre
un obiect, non-interpretarea vorbeste despre cel care o face. Capacitatea de a
spune ceva despre un alt lucru presupune ca ai facut mai intai efortul de a-1
intelege. Autoritatea de a te pronunta si deci de a actiona ca parte a unei
institutii apartinand lumii artei, decurge tocmai din incercarea de a intelege. Nu
toate interpretarile sunt la fel de interesante si niciuna nu reprezinta
interpretarea absolutd, finali — altfel spus, adevirul. Insi unele interpretari
sunt valabile cel putin ca reactii -ele mentin relatia pe care publicul trebuie sa
o aiba cu opera pentru ca macar sa fie posibila comunicarea. E suficient ca sa
le putem distinge de enunturile Narcisiste ale pseudo-criticilor.

Asadar, implicit artistul si publicul se definesc reciproc. Fiecare este o
conditie necesara, cel putin ca sa existe o relatie estetica. Din aceasta relatie
decurge posibilitatea de a intelege, iar din multiplele posibilitati de a intelege se
nasc operele de arta. Obtinem deci un sistem complicat, in care nici arta, nici
artistul si nici publicul nu sunt entitati independente. Am numit acest sistem
'estetica postinstitutionala' pentru ca, desi adopta perspectiva institutionala
potrivit careia teoria estetica e relationala si depinde de capacitatea unor
institutii de a autoriza status-urile conferite artistilor si obiectelor estetice,
admite ca subiectivitatea postmoderna schimba natura teoriei si ca lumea artei
va fi intotdeauna o institutie istorica in devenire. Lumea artei poate fi descrisa
doar de o istorie empirica, inspirata de o teorie estetica dispusa sa admita
caracterul contingent al propriilor judecati.

Concluzii

Suntem nevoiti sa inlocuim modelul modern, stiintific al esteticii, bazat
pe fizica si ulterior pe p sihologie, cu un model istoric. Atunci cand abordam
fenomenele estetice in aceasta maniera, recunoastem influenta schimbatoare a
patronajului, relatia antreprenoriala dintre artist si public si caracterul instabil
al culturii de masa. Daca suntem atenti nu la istoria propriu-zisa, ci la teoria
estetica pe care aceasta o favorizeaza, putem recunoaste perspectiva impusa de
subiectivitatea postmoderna, care considera ca publicul si artistul au relatii
permanent schimbditoare. Insi nu trebuie si disperam in privinta teoriei,
deoarece chiar si subiectivitatea se sprijina pe faptul ca, daca vrem sa existe o



relatie intre artist si public, conditiile vorbitorului si ale receptorului trebuie
mentinute. Putem sa trecem apoi la o versiune asupra lumii artei care sa puna
teoria estetica in contact cu propria ei istorie.

Din punctul de vedere al teoriei estetice, artistul si publicul construiesc o
lume a artei suficienta doar pentru a facilita unele incercari de a produce opere
de arta. Aceste incercari pot reusi sau pot esua -artefactele nu sunt niste repere
fixe intr-o istorie absoluta, ci inceputurile unui lant cauzal care continua sa
genereze un public nou si astfel, noi oportunitati pentru artisti si noi artefacte.
In aceasta istorie perpetua putem alege sa devenim membri ai publicului, dar
asta nu inseamna ca ne putem impune pur si simplu propria voce. A face parte
din public inseamna sa apartii unei lumi continue a artei si, in aceasta calitate,
sa incerci s-o intelegi. Procedand astfel, ne validam propria pozitie. Doar
ascultand castigam autoritatea de a ne pronunta.

Artistul si publicul

O concluzie care nu conchide nimic

Acum, ca ne-am croit un drum spre estetica postmoderna si am sugerat
cum ar putea fi ea construita, s-ar parea ca am ajuns, in fine, la o teorie
corecta. Totusi, aceasta impresie mistifica modul in care functioneaza teoriile
filosofice. Mai intai, o teorie in sensul corect al termenului este o generalizare
de nivel inalt. Scopul ei este sa ofere o analiza coerenta a explicatiilor unor
cazuri specifice si sa orienteze explicatiile ulterioare, pe masura ce apar cazuri
noi. Intr-un anume sens, teoriile nu sunt adevirate sau false, ci mai mult sau
mai putin bine construite si mai mult sau mai putin adecvate cazurilor care
intra sub incidenta lor. Orice teorie, fie ea stiintifica sau filosofica, trebuie sa se
sprijine pe enunturi specifice, care sunt adevarate. Altminteri, nici o teorie n-ar
fi posibila. Insa, desi orice teorie justificid majoritatea enunturilor specifice
adevarate pe care le contine, nici o teorie nu poate pretinde ca explica totul,
pentru ca intotdeauna vor ramane si mai multe de explicat. Cum spunea
Ludwig Wittgenstein, ,lumea este totalitatea faptelor, nu a lucrurilor", iar
faptele continua sa se adauge nu doar din multitudinea lucrurilor, ci din
multitudinea modurilor in care pot fi aranjate lucrurile care exista deja.

Teoriile stiintifice si cele filosofice nu trebuie respinse ca nefondate
pentru ca sunt supuse indoielii si schimbarii: indoiala si explicarea schimbarii
se numara printre functiile lor. Din punct de vedere empiric, unul dintre
lucrurile de care suntem foarte siguri este faptul ca niciuna dintre teoriile
noastre actuale nu va dura o vesnicie. Stim asta pentru ca niciuna n-a rezistat
pana acum si nu avem nici un motiv sa credem ca am fi devenit dintr-o data un
alt fel de fiinte ganditoare, comparativ cu predecesorii nostri. Dar asta nu-i un
motiv sa disperam: teoriile noastre se pot baza pe fapte singulare care sunt
adevarate si pot fi confirmate pana la un nivel mai mult decat satisficitor. In
plus, pot fi suficient de cuprinzatoare pentru ca puterea noastra de a intelege
sa progreseze. In acest sens, cunoasterea oricarei teorii reprezinta un progres,
pentru ca ea ne permite o mai buna intelegere a teoriilor anterioare. Altfel n-am
fi dedicat atata spatiu in aceasta carte unor teorii pe care ulterior le-am



combatut cu contra-argumente. Prin urmare, ori de cate ori ajungem la o
oarecare intelegere, ea va fi doar una partiala — mai buna (speram) decat cea de
la care am plecat, dar cu toate acestea limitata.

Ce inseamna asta? In primul rand, am vazut ca cele doua directii majore
ale teoriei estetice — teoriile clasice despre imitatie si despre

Artistul si publicul frumos si teoriile modeme despre experienta estetica,
atitudinea estetica si perceptia estetica — ne ofera explicatii alternative pentru
aceleasi fenomene: relatia dintre artistul care produce si obiectul produs (pe
care il numim opera de arta), relatia dintre obiect (fie el artistic sau natural) si
publicul care reactioneaza in fata lui intr-un mod pe care il descriem ca estetic
si, in sfarsit, relatia directa dintre artist si publicul care face posibila atat
producerea operei, cat si reactia fata de ea. Niciuna din alternative nu e
completa. Imitatia si frumosul au nevoie de o metafizica a participarii, care se
cere la randul ei intemeiata, intemeiere tot mai dificila pe masura ce devenim
mai constienti de limitele cunoasterii noastre. Experienta, atitudinea si
perceptia estetica reclama anumite conditii de identitate pentru ceea ce trebuie
considerat estetic, conditii pe care caracterul subiectiv al punctului lor de
plecare par sa le excluda. Prin urmare, in incercarea de a mentine caracterul
empiric al experientei estetice am apelat la o abordare istorica, recunoscand in
acelasi timp masura in care o institutie complexa cum este lumea artei, cu
practicienii ei (artistii si publicul lor) poate functiona astfel incat sa genereze o
posibilitate specific estetica. Totusi, aceasta posibilitate ramane nedefinita. Ea
poate fi intrezarita in creatiile existente deja, dar analiza noastra se abtine sa
precizeze ce este si ce nu este estetic. Cand vedem diversitatea lucrurilor pe
care cultura de masa le include in lumea artei, incepem sa intelegem cat de
vulnerabila este cunoasterea noastra.

Poate ca n-am facut altceva decat sa dam cale libera confuziei. Cu
siguranta ca subiectivitatea postmoderna lasa uneori impresia ca poate ingadui
orice in lumea artei. Daca asa stau lucrurile, arta se va prabusi in ea insasi,
pentru ca fara o distinctie intre arta si non-arta nu poate exista o lume a artei
demarcata de restul lumii. Unii cred ca acest lucru s-a produs deja, insa eu nu
ma numar printre ei. Angrenajul complex care se naste intre arta si artisti,
public si artisti, public si arta mi se pare suficient pentru a stabili, nu la modul
absolut, ci la modul functional, faptul ca mai sunt inca niste linii de trasat.
Poate ca nu sunt sigur unde trebuie trasate aceste linii si chiar daca as fi sigur,
viitorul mi-ar putea dovedi ca gresesc. Totusi, chiar si aceasta incercare tine de
apartenenta la lumea artei; existenta unei culturi o impune si insasi
cunoasterea lucrurilor, dincolo de utilizarea lor, alimenteaza aceasta nevoie.
Poate ca asta nu e decat o iluzie, dar chiar si asa, j ocul continua sa ne placa,
iar emiterea de judecati estetice face parte din el. Bine ati venit in lumea artei!

Referinte si sugestii de lectura Estetica receptarii

Comunicarea

Ideea unei estetici a receptarii s-a facut remarcata in opera lui Hans
Robert Jauss, Toward an Aesthetic of Reception (Minneapolis: Univer-sity of



Minnesota Press, 1982). Totusi, expunerea mea nu urmareste explicit textul lui
Jauss. In analiza pe care am facut-o problemei comunicarii ii sunt indatorat lui
H. R Grice si cartii sale Studies in the Way of Words (Cambridge, MA: Harvard
University Press, 1991). Conceptul de 'act de vorbire' este mult prea utilizat ca
sa necesite o referinta bibliografica anume, dar studentii ar putea incepe cu J.
L. Austin, How to Do Things with Words (Cambridge, MA: Harvard University
Press, 1963) si John Searle, Speech Acts (Cambridge: Cambridge University
Press, 1969).

Conditiile receptivitatii

Mitologia lui W. B. Yeats este explicata in lucrarea A Vision (New York:
Macmillan, 1957), care se presupune a fi fost dictatad de spiritele tutelare. In
~Iradition and the Individual Talent" (SelectedEssays, 1917-1932, London:
Faber, 1932), T. S. Eliot pledeaza pentru ideea existentei unui patrimoniu
poetic comun. Rolul capacitatii de a reproduce arta este tema eseului lui Walter
Benjamin ,Art in the Age of Mechanical Reproduc-tion", din volumul
Numinations (New York: Harcourt, Brace & World, 1968).

Dezumanizarea artei ,Dezumanizarea artei", alaturi de conceptul de
avangarda pe care l-am discutat aici se bazeaza pe cartea lui Ortega y Gasset,
The Dehumanization of Art (New York: Doubleday, 1956). Alienarea omului fata
de valorile transcendente este tema cartii lui Albert Camus, Omul revoltat
(Bucuresti: RAO, 1994, traducere de Mihaela Simion). In privinta manifestelor
futuriste, vezi Umberto Boccioni, ,, Technical Manifesto of Futurist Sculpture" si
F. T. Marinetti, ,Futurist Painting: Technical Manifesto, April 11, 1910), in
Herschel B. Chipp, ed., Theories of Mo dem Art (Berkeley: University of
California Press, 1968). Pentru suprarealism, vezi Andre Breton, What is
Surrealisml (London: Faber, 1936). Contrastul dintre Apoi Io si Dionysos isi are
originea in Nasterea tragediei si genealogia moralei de Friedrich Nietzsche (Iasi:
Editura Pan, 1992, traducere de Ion Dobrogeanu si lon Herdan). Efectele
avangardei asupra culturii fac obiectul studiului lui Clement Greenberg,
+~Avant-garde and Kitch", din Collected Essays (Chicago: University of Chicago
Press, 1986).

Mythopoesis: mit si ritual Mit si ritual

Perspectiva asupra mitului pe care am adoptat-o aici datoreaza mult lui
Mircea Eliade, in special cartii sale Mitul eternei reantoarceri. Vise si mistere
(Bucuresti: Editura Stiintifica, 1991, traducere de Maria Ivanescu si Cezar
Ivanescu). Ea trimite mult in urma, la cartea lui Jane Ellen Harrison Ancient
Art and Ritual (London: Thomton Butterworth, 1918).

Teoriile psihologice si deconstructia lor

Evolutia retoricii criticii literare bazata pe mit este discutata in cartea lui
Northrop Frye, Anatomia criticii. Versiunea psihologica asupra mitului si ideea
inconstientului colectiv au ca sursa opera lui C. G. Jung; o versiune aparte
apare la Joseph Campbell, in The Masks ofGod (New York: Viking, 1959).
Trecerea la estetica post-structuralista debuteaza cel putin o data studiul
~White Mythology" a lui Jacques Derrida, in New Literary Hisiory 6 (1974): 7-74.



Pentru deconstructie in general, vezi Jonathan Culler, On Deconstruction:
Theory and Criticism after Structuralism (Ithaca: Corneli University Press,
1982); Christopher Norris, Deconstruction: Theory and Practice (London:
Routledge, 1982) si The Deconstructive Turn (London; Methuen, 1983).

Artistul si publicul

Limitele mitopoeticii

Pentru o analiza a relatiei dintre cultura si explicatia stiintifica, punctul
de plecare absolut evident este cartea lui Thomas Kuhn, Structura revolutiilor
stiintifice (Bucuresti: Editura Stiintificd si Enciclopedica, 1976). In privinta
modului in care explicatia stiintifica interfereaza cu religia si mitul, vezi Ian
Barbour, ,Paradigms in Science and Religion", in Gary Gutting, (ed.), Paradigms
and Revolution (South Bend, IN: University of Notre Dame Press, 1980). Citatul
din Kafka este din Parables and Paradoxes (New York: Schocken, 1970).

Estetica institutionala si post-institutionala O lume istorica a artei

George Dickie ne ofera o abordare istorica a teoriei institutionale a
esteticii; vezi George Dickie, Art and the Aesthetic: An Institutional Analysis
(Ithaca: Corneli University Press, 1974), The Art Circle (New York: Haven,
1984), Evaluating Art (Philadelphia: Temple University Press, 1988) si in mod
special The Century of Taste (Oxford: Oxford University Press, 1996). Intr-o cu
totul alta dispozitie, Arthur Danto exploreaza interactiunea dintre teorie si
practica in The Transfiguration of the Commonplace (Cambridge, MA: Harvard
University Press, 1981) si The Philosophical Disenfranchisement of Art (New
York: Columbia University Press, 1986). Sursele de secol XVIII sunt discutate
de David Spadafora in The Idea ofProgress in Eighteenth-Century Britain (New
Haven: Yale University Press, 1990) si de Martha Woodmansee, The Author,
Art, and the Market (New York: Columbia University Press, 1994). Pentru
patronajul instituit de curtile regale, vezi Michael Levy, Painting at Court (New
York: New York University Press, 1971), iar pentru o privire provocatoare, desi
superficiala, asupra lumii contemporane a artei, vezi Tom Wolfe, The Painted
Word (New York: Bantam, 1976).

Rolul teoriei in privinta interactiunii dintre istorie si stil, vezi David
Carrier, Principles ofArtHistory Writing (University Park: Pennsylvania State
University Press, 1991) si Berel Lang, The Anatomy of Philosophical Style
(Oxford: Blackwell, 1990). Despre prezenta lui Veronese in fata Inchizitiei, vezi
»Irial Before the Holy Tribunal", in Elizabeth Gilmore Hoit (ed.), Literary
Smirces ofArt History (Princeton: Princeton University Press, 1947).

Estetica post-institutionala

Printre multele lucrari care cultiva notiunea de postmodernism, ar trebui
consultate: Fredric Jameson, Postmodernism, or, the Cultural Logic of Late
Capitalism Durham, NE: Duke University Press, 1991), Charles Jenks, What is
Post-Modernism? (London: Academy Editions, 1986) si Jean-Francois Lyotard,
The Postmodern Condition: A Report on Knowledge (Minneapolis: University of
Minnesota Press, 1984). O antologie foarte utila, care acopera evolutia istorica
si diversele abordari ale temei este lucrarea lui Lawrence E. Cahoone (ed.),



From Modernism to Postmodernism (Oxford: Blackwell, 1996). O posibila
definitie a modernismului in estetica se gaseste in sectiunile 6-8 si 22 ale
Criticii facultatii de judecare a lui Immanuel Kant, unde subiectivitatea si
universalul se combina intr-o singura forma de judecata. Pentru estetica
postmoderna, o antologie foarte utila este cea intocmita de Hugh J. Silverman
(ed.), Postmodernism: Philosophy and the Arts (New York: Routledge, 1990);
vezi si Peter J. McCormick, Modernity, Aesthetics, and the Bounds of Art
(Ithaca: Corneli University Press, 1990). In problema textualitatii, vezi William
V. Spanos, Paul A. Bove si Daniel O'Hara (ed.), The Question of Textuality
(Bloomington: Indiana University Press, 1982) si Susan R. Suleiman & Inge
Crosman (ed.), The Reader in the Text (Princeton: Princeton University Press,
1980). Printre textele care cerceteaza si alte alternative la estetica modernista
traditionala, vezi David Novitz, Knowledge, Fiction and Imagination

Artistul si publicul (Philadelphia: Temple University Press, 1987), Peg
Brand and Carolyn Korsmeyer (ed.), Feminism and Tradition in Aesthetics
(State College, PA: Pennsylvania University Press, 1995) si Hilde Hein & Carolyn
Korsmeyer (ed.), Aesthetics in Feminist Perspective (Bloomington: Indiana
University Press, 1993).

O concluzie care nu conchide nimic ,Lumea este totalitatea faptelor, nu a
lucrurilor”, afirma Ludwig Wittgensteinan al sau Tractatus Logico-
Philosophicus (Bucuresti: Editura Humanitas, Bucuresti, 1991, traducere de
Alexandru Surdu).

Appendix

Sir Thomas Wyatt (1503-1542), Mearga a-mi vana2i

Mearga a-mi vana ciuta cine-o vrea, ii stiu eu locul, dar de haituit in van,
nu mai poftesc — am ostenit

Si sunt din cei ce-n urma s-or lasa.

Ci mintea nu-mi e nicidecum prea grea

S-atie ciuta; dar a fost fugit

Si, firav, furisatul l-am sfarsit:

Pe vant nu-i chip sa-1 faci in ciur sa stea.

Pe cine vrea s-o prinda-1 lamuresc, Sa nu isi mai petreaca vremea-n van -

Taiat in diamante, sta firman

Pe gatu-i fraged, cu insemn domnesc: jjoli me tangere, eu a lui Cezar
sunt

Si fiara apriga sub chipul bland."

Giorgio Vasari (1511-1574), Iacopo da Pontormo24 in anul 1522, fiindca in
Florenta cam bantuia ciuma si fiindca multa lume fugise, spre a se indeparta si
a scapa de molima, care se lua 23 Traducere de Bogdan Stefanescu.

Giorgio Vasari, Vietile celor mai de seama pictori, sculptori si arhitecti,
Editura Meridiane, Bucuresti, 1962, voi. II, pp. 235-236, traducere si note de
Stefan Crudu.

Appendix atat de usor, s-a ivit si pentru lacopo prilejul sa plece,
indepartandu-se cat de cat de oras; tocmai atunci insa, unui oarecare staret al



unei manastiri inaltata de familia Acciainoli, la trei mile departare de Florenta
(.) i s-a vorbit de Iacopo, asa ca a trimis dupa el, iar acesta a primit cu multa
bucurie sa execute lucrarea — mai ales in acea vreme -si s-a dus acolo, luandu-1
cu el numai pe Bronzino; aici, gustand din acea tacere si din acea singuratate
(toate acestea fiind lucruri potrivite cu geniul si firea lui Iacopo), s-a gandit sa
foloseasca prilejul si sa faca un salt in cele ale artei, aratand lumii ca a capatat
mult mai multa maiestrie si o cu totul alta maniera fata de celelalte lucrari
facute pana atunci. Nu cu mult inainte fusesera aduse insa la Florenta, din
Germania, numeroase stampe, scoase dupa gravuri executate cu burinul - cu
multa finete — de catre Albrecht Diirer, stralucit pictor neamt si neintrecut
gravor in arama si lemn; si fiindca, printre altele, se aflau numeroase stampe,
mai mari sau mai mici, infatisand scene din patimile lui Isus Christos si vadind
cea mai inaltd maiestrie si desavarsire pe care le poate infaptui vreodata
gravarea cu burinul, in ceea ce priveste frumusetea, felurimea vesmintelor si
inventia, Iacopo — avand si el de facut, in colturile acelei galerii acoperite, tot
scene din patimile Mantuitorului - s-a gandit sa se slujeasca de pomenitele
inventii ale lui Diirer, puternic incredintat fiind ca multumirea va fi nu numai a
sa, ci si a celor mai multi artisti florentini care, toti intr-un glas, intr-un gand si
intr-o parere — nu mai conteneau vorbind despre frumusetea acestor stampe si
maiestria lui Diirer.

Pornind deci sa imite aceasta maniera si cautand sa dea personajelor sale
hotarare in priviri si infatisari cat mai felurite, asa cum le daduse si Diirer
personajelor sale, lacopo a mers atat de departe incat intaia sa maniera atat de
frumoasa, pe care firea i-o daruise plina de gingasie si gratie, s-a stricat in
urma acestui nou studiu si a acestor noi osteneli si a pierdut atat de mult din
ciocnirea cu cea nemteasca, incat in aceste opere — frumoase toate, de altfel —
nu a mai ramas decat prea putin din acea desavarsire si gratie pe care le
daduse pana atunci tuturor personajelor sale.

Christopher Marlowe (1564-1593), Tamerlan cel Mare25 (.) Firea

Ne-a intocmit din patru elemente Ce lupta-n piepturi pentru stapanire Si
ea ne-a invatat sa nazuim, Iar sufletele noastre.

— A caror daruri Pricep mareata-arhitectura-a lumii, Masoara drumul
astrilor, urcand Mereu catre stiinta nesfarsita Si, prinse de al boltii
neastampar, Nu ne vor da o clipa de ragaz Cat nu vom smulge rodul parguit,
Unica si deplina fericire, Dulcetile coroanei pamantesti.

William Shakespeare (1564-1616), Hamlet26

Hamlet:

De la o vreme — nu stiu nici eu din ce pricina — mi-a pierit toata veselia si
m-am lasat de toate deprinderile si indeletnicirile mele si ma simt atat de
coplesit de aceasta toana rea, incat si minunata alcatuire care e pamantul imi
pare doar o stanca stearpa. Vedeti voi, acel prea frumos baldachin, vazduhul,
mandra bolta ce atarna asupra-ne, ca un acoperamant falnic, batut in scantei
de aur, nu e pentru mine altceva decat un valmasag de miasme spurcate si rau
mirositoare. Ce lucru desavarsit este omul! Ce aleasa ii e cugetarea! Si cat de



nemdisurate insusirile! Ce falnic si minunat in portul si miscarile sale! Intocmai
ca un inger in fapte si ca un zeu in nazuintele lui. Podoaba a lumii! Pilda a 25
Christopher Marlowe, Teatru, Editura Univers, Bucuresti, 1988, p. 63.
Traducere si note de Leon Levitchi.

26 William Shakespeare, Hamlet, print al Danemarcei, E. S. P. L. A.,
Bucuresti, 1956, traducere de Petru Dumitriu.

Appendix vietatilor! Si totusi, ce e pentru mine aceasta mana de lut?
Barbatul nu ma incanta, nici macar femeia, desi zambetul domniei tale ar vrea
sa spuna ca da.

Henry Fielding (1707-1754), Tom Jones11

Dupa ce petrecu trei ceasuri citind si sarutand scrisoarea, simtindu-se,
din motivele aratate mai sus, de ajuns de multumit, Jones vru sa implineasca o
fagaduiala facuta cu cateva zile mai inainte: aceea de a le duce la treatru pe
doamna Miller si pe fiica ei cea mica, ingaduind totodata ca Partridge sa le tina
si el tovarasie. Jones avea intr-adevar acel simt deosebit al umorului pe care
observatiile critice ale lui Partridge, observatii pornite dintr-un instinct pe care
arta nu fusese-n stare nici sa-1 cultive, nici sa-1 denatureze.

Jones, doamna Miller, fiica sa si Partridge luara prin urmare loc in
primul rand de scaune din primul stal. De indata ce se vazu acolo, Partridge
marturisi ca era cel mai bun loc pe care-1 ocupase vreodata. Dupa ce prima
parte se ispravi, el se minuna ca atatia violonisti puteau sa cante in acelasi
timp fara sa se incurce unii pe altii. Pe cand aprinzatorul de festile era ocupat
cu luminarea partii de sus a salii, Partridge striga: ,Priveste, doamna Miller,
priveste! Seamana cu cel de la sfarsitul cartii de rugaciune, dinaintea slujbei
pentru mantuirea de complotul prafului de pusca!"

Iar cand toate luminile fura aprinse, nu se putu stapani sa nu faca,
oftand, marturisirea ca festilele arse in sala, intr-o singura seara, ar fi ajuns un
an intreg unei familii sarace si cinstite.

Se juca Hamlet, print al Danemarcei. Indata dupa ridicarea cortinei,
Partridge fu numai ochi si urechi si nu iesi din mutenie decat in clipa cand se
ivi pe scena umbra tatalui lui Hamlet.

— Cine e omul acesta care poarta o imbracaminte atat de ciudata?

Henry Fielding, Tom Jones. Povestea unui copil gasit, Editura pentru
Literatura, Bucuresti, 1969, pp. 173-180, traducere de Alexandru Iacobescu,
revazuta de Ion Pas.

Intreba el. Am vazut intr-un tablou ceva asemandtor. Dar nu cred si fie o
armura, nu-i asa, domnule?

E o fantoma, raspunse Jones.

— Vrei sa ma faci pe mine sa cred asa ceva? Zise iarasi Partridge. N-am
vazut inca o fantoma, dar sunt sigur ca dac-as vedea una, as recunoaste-o
numaidecat. Nici vorba, domnule; nu umbla duhurile imbracate asa.

Greseala lui Partridge provoca rasul celor ce-1 auzisera, iar el ramase cu
credinta asta pana-n clipa intalnirii dintre fantoma si Hamlet, cand bietul om




acorda lui Garrick increderea refuzata lui Jones si fu apucat de un tremur asa
de puternic, ca genunchii prinsera sa i se izbeasca unul de altul.

— Ce ai? 1l intreba Jones. Ti-e fricd de razboinicul de pe sceni?

— Vai, domnule - glasui el — de-abia acum vad eu ca ai avut dreptate.
Dar de temut nu ma tem, stiu doar ca nu-i vorba decat de o piesa. Si chiar
daca ar fi o fantoma adevarata, tot n-ar putea face rau cuiva de la asa
departare si de fata cu atatia oameni. Si de altfel, daca m-am speriat, nu am
fost singurul.

— Si cine crezi ca mai e aici la fel de las ca tine? Intreba Jones.

— N-aveti decat sa-mi spuneti las daca va face placere; dar, daca
omuletul acela de pe scena nu e ingrozit, inseamna ca eu nu stiu inca ce
inseamna un om ingrozit. Cum? Cum? Sa te urmeze? Aoleo! Cine-i prostul ala
s-o faca? Te duci dupa el. Milostiveste-te, Doamne, de asa indrazneala! Orice i
s-o intampla, cu mana lui si-a facut-o. Sa te urmez? Dar mai degraba m-as
duce dupa diavol. Ba s-ar putea sa fie chiar diavolul, caci dupa cum se spune,
el ia ce infatisare ii convine. Aoleo, uite-1 ca se-ntoarce. Nu! Im te duce mai
departe! Pe cinstea mea ca te-ai dus mai departe decat m-as duce eu pentru
toate avutiile regelui.

Jones incerca sa spuna ceva, dar Partridge 1ii zise:

— Tacere! Tacere! Nu-1 auzi?

Si tot timpul cat vorbi spectrul el ramase cu gura cascata, cu ochii
atintiti cand asupra fantomei, cand asupra lui Hamlet, traind parca, rand pe
rand, toate pasiunile ce-1 framantau pe nefericitul print.

— Sa stii, Partridge — 1i spuse Jones la sfarsitul scenei — ca ai intrecut
toate asteptarile mele. Iti place piesa mai mult decat mi-as fi putut inchipui.

— Domnule - raspunse Partridge — daca dumneavoastra nu va temeti de
diavol, eu n-am ce va face; dar, fara-ndoiala, e cat se poate de firesc

Appendix sa fiu uimit de asemenea lucruri, desi imi dau foarte bine
seama ca-n fond nu-i nimic adevarat si nici fantoma nu m-a inspaimantat,
deoarece am priceput imediat ca nu poate fi decat un om cu imbracaminte
nespus de ciudata. Toate deci ar fi mers de minune, dar cand l-am vazut pe
omuletul acela atat de ingrozit, nici eu nu mi-am mai putut stapani frica.

— Si tu-ti inchipui ca era intr-adevar ingrozit?

— Cum, domnule, n-ati bagat de seama ca dupa aceea, cand a aflat ca
are de-a face cu duhul tatalui sau si cum a fost acesta ucis in gradina, groaza i
s-a risipit pe incetul si a ramas mut de tristete, asa cum s-ar fi intamplat si cu
mine daca as fi fost in locul 1ui? Sst, tacere! Vai, ce inseamna zgomotul asta?
Uite-1 iar. Pe cinstea mea, desi stiu ca nu-i decat un joc, tare bine-mi pare ca
nu sunt acolo, printre ei. Pe urma, intorcandu-si privirea spre Hamlet,
continua: Ehei, poti sa tragi tu sabia mult si bine — ce-nseamna sabia impotriva
puterii necunoscutului?

In timpul actului al doilea, Partridge ficu mult mai putine observatii,
admira mult frumusetea costumelor si nu se putu stapani sa nu faca aceasta
remarca in legatura cu infatisarea regelui:



— Uite cum te poate insela chipul cuiva! Constat ca e mult adevar in
zicala: Nulla fides fronti. Daca s-ar uita la figura lui, cine-ar zice ca regele a
faptuit un omor?

Dupa aceea intreba ce s-a intamplat cu fantoma si Jones, vrand sa
petreaca pe seama uimirii lui, se multumi sa raspunda ca poate foarte curand il
va revedea intr-un vartej de flacari. Partridge astepta momentul acesta cu
nerabdare si spaima, iar cand fantoma se ivi din nou striga:

— Uite, domnule, uite! Ce mai aveti de zis? E ingrozit sau nu e? E tot asa
de ingrozit cum ma credeti dumneavoastra pe mine si fara indoiala nu exista
om sa nu se teama nitelus. N-as vrea pentru nimic in lume sa fiu in situatia
aceluia. Cum ii zice? Boier Hamlet. Vai de mine, ce s-a intamplat cu fantoma?
Pe viata mea, mi se pare ca l-am vazut intrand in pamant.

— Intr-adevar, ai vazut bine, raspunse Jones.

— Stiu bine ca nu-i decat o piesa de teatru; si, de altfel, daca ce se
petrece acolo ar fi cat de cat adevarat, doamna Miller n-ar mai rade asa. Cat
despre dumneavoastra, domnule, cred ca pe diavol in persoana daca l-ati
vedea, tot nu v-ati infricosa. Ia te uita! Oh, nici nu-i de mirare ca esti asa de
furios. Da, scutur-o cum se cuvine pe netrebnica. Farame s-o faci pe mama
blestemata! Daca ar fi mama, i-as arata eu. Nu mai ai nici o indatorire fata de o
mama criminala. Da, da, pleaca de aici! Vederea ta ma ingrozeste.

Appendix

Apoi criticul nostru tacu pana la scena cand Hamlet aranjeaza sa se
prezinte o piesa in fata regelui. La inceput nu intelegea talcul, dar de indata ce
Jones il lamuri, porni sa se fericeasca din toata inima ca n-a savarsit niciodata
o crima si, intorcandu-se catre doamna Miller, o intreba daca nu i se parea si ei
ca regele e foarte tulburat.

— Si cand te gandesti ca-i un foarte bun actor si face tot ce-i sta in
putinta ca sa-si ascunda tulburarea, observa mai departe Partridge. Zau ca n-
as vrea sa fiu silit a da seama de nelegiuirile savarsite de el, chiar daca mi s-ar
oferi in schimb un tron mai inalt decat al lui. Nu-i de mirare ca fugeFir-ai sa fii,
din pricina ta n-am sa ma mai incred niciodata intr-o figura nevinovata!

Scena groparilor atrase apoi luarea aminte a lui Partridge, care paru
foarte surprins de numarul craniilor risipite pe scena. Jones ii spuse ca acolo
era unul dintre cele mai mari cimitire din oras.

— Atunci ce sa te mai miri ca misuna strigoii? De cand sunt n-am vazut
un gropar mai natarau. Pe vremea cand eram paracliser am cunoscut un
gropar care ar fi fost in stare sa sape trei gropi in timpul cat ii trebuie astuia sa
sape una singura. Manuieste lopata de parca acum a pus prima oara mana pe
ea. Da, da, canta! Mi se pare ca te pricepi mai bine la cantec decat la treaba.

Cand Hamlet lua de jos craniul, Partridge zise:

— E intr-adevar ciudat pana unde poate merge indrazneala unor oameni.
In ce ma priveste, nimic nu m-ar putea sili sa ma ating de nimic din ceea ce ii
apartine unui mort. Si, cu toate acestea, mai adineaori mi s-a parut ca-1
inspaimanta fantoma. Nemo omnibus horis sapit.



Putine alte lucruri demne de luat in seama s-au mai petrecut in timpul
spectacolului. La sfarsit, Jones il intreba pe Partridge care actor i-a placut mai
mult.

— Regele, fara nici o indoiala, raspunse Partridge aproape mirat ca i se
mai putea pune o asemenea intrebare.

— In acest caz, domnule Partridge — zise doamna Miller — nu esti de
aceeasi parere cu ceilalti; tot orasul socoteste ca rolul lui Hamlet e jucat de cel
mai bun actor care a aparut vreodata pe scena.

— EI, cel mai bun actor? Striga Partridge cu un zambet dispretuitor. Pe
cinstea mea c-as putea juca si eu tot atat de bine.

Sunt sigur ca daca as vedea o fantoma m-as ingrozi la fel si as avea
aceeasi infatisare. Si, de pilda, in scena dintre el si maica-sa, in care spuneti c-
a fost atat de sublim, oricare altul in locul lui, adica orice om cinstit care are o
asemenea mama s-ar fi purtat cu ea la fel de aspru. Dupa cate bag de seama
vreti sa va bateti joc de mine; dar, daca vad pentru prima data un spectacol la
Londra, aflati ca la tara am vazut multe piese. Da, da, numai pentru rege nu-mi
pare rau de banii dati la intrare. Rosteste cuvintele foarte lamurit si vorbeste
mai tare decat toti. Oricine isi poate da seama ca are de-a face cu un actor.

Pe cand doamna Miller sta de vorba cu Partridge, o femeie distinsa se
apropie de Jones si el o recunoscu imediat; era doamna Fitzpatrick. Dansa ii
spuse ca-1 zarise din cealalta parte a stalului si se folosise de prilej pentru a-i
vorbi, intrucat avea sa-i spuna lucruri ce s-ar fi putut sa fie foarte importante
pentru el. Ii didu adresa si-1 pofti la ea acasa pentru a doua zi dimineata, dar,
aducandu-si aminte de ceva, schimba ora vizitei pentru dupa-amiaza si Jones ii
fagadui ca nu va lipsi.

Asa se incheie spectacolul la care Partridge starnise hohotele de ras, nu
numai ale lui Jones si ale doamnei Miller, dar ale tuturor celor ce-1 putusera
auzi si care dadusera mai multa atentie vorbelor lui decat intamplarilor de pe
scena. Bietul om nu indrazni sa se culce toata noaptea, fiilndu-i tare teama de
fantoma. Ba chiar multe nopti dupa aceea se chinui cate doua - trei ceasuri in
sir pana sa se duca la culcare si se trezea de mai multe ori pe noapte din somn,
racnind:

— Apara-ma, Doamne! Uite-1!

Glosar

Termenii cuprinsi in acest glosar sunt cu totii utilizati in carte. Glosarul
nu e un substitut de dictionar — nu incearca sa ofere definitii complete sau
explicatii ale termenilor listati si nu e nici un substitut pentru definitiile
contextuale care apar in lectura cartii. Conceptele filosofice complexe nu pot fi
reduse la doua, trei propozitii. Scopul glosarului este sa ofere studentilor un
ajutor suplimentar in intelegerea termenilor tehnici si a sensului special pe care
unele cuvinte din limbajul comun il primesc intr-o utilizare filosofica.

Act de vorbire in filosofia limbajului, abordare a limbajului centrata pe
recunoasterea faptului ca rostirea unui lucru constituie intotdeauna si un



anumit tip de actiune (act). Pe langa faptul ca exprima un gand sau o idee, un
act de vorbire poate lua diverse forme, de la asertare la evocare.

Alegorie Metoda de reprezentare artistica, in care unui lucru i se asociaza
multiple nivele de semnificatie. Alegoria a fost in special folosita in literatura
clasica si medievala, precum si in interpretarile biblice, pentru care, cu destula
prudenta, a fost construita chiar si o teorie a interpretarilor alegorice.!

Aliteratie Repetare a unor sunete la inceputul cuvintelor — procedeu
folosit frecvent in literatura si in special in poezie. Aliteratia leaga cuvintele prin
sunetele cu care acestea se deschid.

Antropologie Disciplina consacrata studierii originii omului si a
structurilor culturale.

Arhaic in antropologie si in studiul miturilor, structura comuna a
culturilor dependente de mit si ritual si nu de istorie, folosita pentru a explica
evenimente. Termenul 'arhaic' e folosit ca adjectiv cu valoare descriptiva; el nu
implica o judecata negativa.

Glosar armonie in filosofie si estetica, model care de regula poate fi
exprimat matematic si care leaga partile unui intreg. Termenul este
imprumutat din muzica, unde se refera in mod direct la relatia dintre frecventa
auditiva a tonurilor muzicale.

Arta performativa Forma de arta contemporana care apeleaza la
improvizatie si la spontaneitatea evenimentului artistic. Arta performativa
intrerupe traditia potrivit careia arta presupune crearea unui obiect
~permanent".

Arta pop Miscare artistica in care obiecte comune sau evenimente banale
sunt transformate in opere de arta. Arta pop contesta ideea potrivit careia unele
obiecte sunt mai adecvate conditiei artistice decat altele.

Artefact Obiect fizic purtator de semnificatii culturale sau artistice.
Artefactele sunt obiecte fabricate cu un anumit scop.

Asociere de idei in secolul XVIII, explicatie a modului in care ideile pot da
nastere altor idei, in special prin trecerea de la ideile simple la cele mai
complexe.

Atitudine estetica Abordare a experientei estetice potrivit careia privitorul
sau cititorul adopta, de obicei in mod voluntar, o maniera speciala de a
contempla sau de a lectura un text. Atitudinea estetica e descrisa uneori ca
modalitate impresionista de a percepe vizual un obiect, intrucat ea se
concentreaza asupra impresiei imediate creata de obiectul respectiv.

Avangarda Literal, cuvantul desemneaza un corp militar care avanseaza
inaintea restului armatei; aici, el se refera la acei artisti care din punct de
vedere cultural isi devanseaza epoca. Avangarda artistica se opune in mod
deliberat oricarei traditii.

Canon Idee curenta in critica, mai ales in cea literara, potrivit careia un
anumit corpus de opere de arta joaca un rol central intr-o cultura. Ceea ce
constituie canonul unei culturi tine de obicei de un larg consens al criticii de
specialitate, dar si de disputele in privinta detaliilor.



Catharsis Potrivit teoriei teatrului, moment in desfasurarea unei tragedii
in care intriga este rezolvata astfel incat intreaga semnificatie emotionala a
piesei se transforma. Catharsis-ul este inteles atat ca un efect asupra
protagonistilor intrigii, cat si asupra publicului.

Circularitate Forma a unui argument filosofic in care concluzia nu face
decat sa reafirme o parte din premise. Argumentele circulare sunt ,vicioase"
daca reafirmarea premiselor este atat de ,stransa" incat nu mai poate conduce
la un plus de cunoastere.

Concept in filosofie, conceptele sunt idei sau structuri ideatice care
ordoneaza gandirea. Un concept particular reprezinta un continut al gandirii.
Conceptele pot fi intelese ca stari ideale, psihologice sau neuronale.

Conditie necesara in logica si filosofie, conditie pe care trebuie sa o
satisfaca fiecare instantiere a unui termen. Daca ,toti A sunt B", atunci B este o
conditie necesara pentru A. Totusi, doar pentru ca A este B nu inseamna ca e
suficient sa fu B ca sa fii A. Prin urmare, o conditie poate fi necesara fara a fi si
suficienta.

Conditie suficienta in logica si filosofie, acea conditie sau proprietate a
unui obiect care il poate plasa intr-o clasa sau intr-o multime de obiecte. A
cunoaste conditia suficienta inseamna a putea preciza despre un obiect care
intruneste conditia respectiva ca apartine unei clase sau multimi, dar nu si ca
toate obiectele acelei clase au acea proprietate. De pilda, setul de proprietati
care fac ca un animal sa fie un Beagle este suficient pentru a-1 face sa fie caine,
dar nu toti cainii sunt din rasa Beagle.

Contra-exemple in filosofie, modalitate de a argumenta aratand ca unele
argumente conduc la situatii sau la afirmatii care sunt in mod evident
inacceptabile. Daca un argument poate avea ca efect o asemenea afirmatie,
atunci afirmatia respectiva constituie un contra-argument la argumentul
initial.

Glosar continut in filosofie si teoria limbajului, parte a unei propozitii,
opinii sau idei purtatoare de semnificatii. Continutul este altceva decat forma,
care este inteleasa ca mijloc de a face cunoscut intelesul.

Cosmologic Orice se refera la univers sau la lumea ordonata ca tot.
Cosmologia incearca sa descrie conditiile universale ale existentei.

Cosmos in mitologie, existenta ordonata in care traiesc atat zeii, cat si
oamenii. La nivelul cel mai inalt al existentei, cosmosul se opune haosului, asa
cum ordinea se opune dezordinii.

Criterii de identitate Sunt acele conditii care ne permit sa distingem intre
ceva si altceva. In particular, criteriile de identitate ne permit sa atribuim un
termen sau un nume tuturor acelor lucruri si numai acelor lucruri carora el se
poate aplica.

Deconstructie Curent de gandire care se opune structuralismului si
respinge pretentia ca acesta poate dezvalui semnificatia unui obiect, fie el
artefact sau practica culturala, prin constructia acestuia. Deconstructia
incearca sa submineze pretentiile de independenta metodologica aratand modul



in care metodele pot fi utilizate intotdeauna astfel incat sa conduca la mai mult
decat un singur rezultat. Miscarea deconstmctivista e asociata operei filosofului
si criticului francez Jacques Derrida.

Deus ex machina in teatrologie, introducerea unei creaturi supranaturale
cu scopul de a construi finalul unei intrigi. Prin extensie, in filosofie, orice forta
exterioara inexplicabila creata pentru a rezolva anumite situatii.

Dezinteresare in estetica, abordare a unei opere de arta astfel incat
reactia subiectului sa nu fie perturbata de consideratii non-estetice. O reactie
dezinteresata este libera de orice prejudecati sau asteptari prealabile si, dupa
unele teorii, chiar de consideratii teoretice sau practice, ori chiar de vreun
interes oarecare pentru existenta obiectului.

Dialectica in filosofia medievala, metoda bazata pe opozitii logice; prin
extensie, dialectica vizeaza orice argument intemeiat pe ratiune si logica, nu pe
autoritate. Intr-un sens mai general, dialectica inseamna folosirea opozitiei cu
scopul de a argumenta in favoarea unei a treia pozitii logice. Dialectica se mai
poate referi si la opozitia dintre lucruri sau puncte de vedere ca atare.

Didactic Acest termen acopera tot ceea ce are legatura cu actul de a
preda. In special in literatura, operele didactice au ca scop transmiterea unei
invataturi.

Dilema Forma logica in care sunt prezentate doua optiuni, dintre care
doar una ar trebui sa fie adevarata, sau doua enunturi contrare care conduc la
aceeasi concluzie. Dilema ia in general forma unui rationament de tipul: ,Daca
A, atunci B" si ,Daca C, atunci D"; fie A sau B"; deci ,fie C sau D". Frecvent ea
poate avea forma ,Daca A atunci B" si ,Daca C atunci B"; ,.fie A sau C", deci ,B".

Distanta psihica Termen folosit de Edward Bullough pentru a descrie
starile psihologice care genereaza experienta estetica. Distanta psihica este o
metafora desemnand modul in care este perceput un anumit tip de obiecte.

Distinctia tip/instantiere Distinctie frecvent folosita in filosofie pentru a
desemna o singura entitate prin intermediul mai multor utilizari ale unui
simbol. Un tip este un singur lucru, probabil abstract sau ideal; instantierile
sunt aparitiile sale multiple, fiecare reprezentand acelasi tip. De exemplu, in
propozitia de mai sus exista doua instantieri ale literei ,,t".

Drama mitologica Relatare dramatica a inceputurilor mitice, fie ea si in
termeni disimulati sau alegorici.

Emotie estetica Emotia starnita de o opera de arta sau de un obiect
estetic. Deoarece estetica studiaza relatia subiectiva cu un obiect, sentimentul
sau emotia reprezinta principala categorie a esteticii.

Empirism Orientare filosofica potrivit careia evidenta cunoasterii se
limiteaza la datele oferite de experienta. Empirismul se opune

Glosar rationalismului si doctrinelor filosofice anterioare acestuia,
construite pe notiunile de autoritate, revelatie sau idei innascute.

Entropie Termen imprumutat din termodinamica, desemnand sistemele
care evolueaza de la stari cu temperaturi diferite catre o stare de dispersie
uniforma a caldurii. Entropia este tendinta oricarui sistem fizic de a se stabiliza



intr-o stare uniforma, fara diferente, asadar, de la ordine (care depinde de
prezenta diferentelor) la dezordine (unde nu exista diferente intre un punct si
urmatorul).

Epistemologie in filosofie, incercarea de a da o explicatie pentru ceea ce
stim si pentru modul cum putem sti, incluzand deopotriva argumentele si ceea
ce poate fi cunoscut cu certitudine (daca asa ceva exista).

Eroarea intentionalitatii Dupa unele opinii, eroarea de utiliza biografia,
datele psihologice sau unele afirmatii colaterale ale autorului pentru a stabili
semnificatiile unei opere literare.

Esoteric Tot ceea ce tine de, sau este accesibil doar unui grup select si
foarte restrans de persoane. In particular, termen asociat unor grupuri de
intelectuali care revendica o cunoastere esoterica, inaccesibila celor neinitiati.

Estetica Disciplina filosofica al carui obiect de studiu il reprezinta arta si
frumosul, precum si sentimentele si emotiile asociate lor. Totodata, in lumea
artistica termenul 'estetic' se refera direct la tipurile de sentimente si reactii
asociate artei.

Etica in filosofie, incercarea de a da o explicatie actiunilor juste si de a
intemeia valorile care stau la baza activitatilor umane. Etica poate include teorii
despre tipurile de valori care motiveaza actiunea umana, despre sensul unor
notiuni ca ,bine" sau ,rau", precum si teorii despre modul in care putem decide
ce anume trebuie sa facem.

Evenimente apocaliptice Evenimente care insotesc un sfarsit catastrofic
al lumii. Apocalipsa este distrugerea lumii preconizata de mituri, astfel incat o
noua creatie sa poata avea loc.

Exemplar Obiect sau instantiere a unui lucru prin care se indica natura
unei categorii mai generale. Exemplarul reprezinta o modalitate prin care
putem cunoaste un lucru printr-o ilustrare a sa si nu printr-o descriere
indirecta.

Experienta estetica Experienta declansata de obiectul estetic. Atunci
cand e definita independent de obiectul ei, experienta estetica trece drept libera
atat de concepte teoretice, cat si de scopuri practice. Uneori ea este definita ca
o forma de contemplare sau ca un tip singular de experienta, care nu accede
dincolo de continutul sau imediat.

Explicatie ad hoc explicatie sau teorie construita special pentru a
corespunde unei anumite situatii. Explicatiile ad hoc se limiteaza la cazul pe
care il rezolva, fiind astfel lipsite de utilitatea pe care o au teoriile generale.

Expresie in estetica, teorie potrivit careia mintea umana intelege
realitatea in primul rand printr-un proces de ordonare a datelor, inclusiv a
datelor despre propriile sale capacitati.

Expresionism abstract Curent artistic in care se renunta complet la ideea
de pictura ca reprezentare a unui obiect si se incearca utilizarea directa a
calitatilor expresive ale culorii si formei. Miscarea a aparut in anii '40 la New
York, iar printre cei mai reprezentativi adepti se numara Jackson Pollock,
Willem de Kooning si Robert Motherwell.



Extensie in filosofie, lista sau catalogare a lucrurilor care corespund unui
termen. Extensia include toate lucrurile pe care le desemneaza termenul
respectiv.

Fenomen Tot ceea ce apare in mod direct in perceptie. Un fenomen este o
forma reprezentationala imediata, independenta atat de cauzele care au
generat-o, cat si de efectele ei.

Glosar fenomenal Ceea ce tine direct de perceptie. O aparitie fenomenala
se limiteaza la ceea ce este imediat accesibil perceptiei.

Formalism critic Tip de abordare critica si teoretica ale carei enunturi se
bazeaza doar pe elementele formale pe care le prezinta obiectul de studiu.
Formalismul critic nu utilizeaza informatii istorice, biografice sau psihologice
pentru a explica sensurile unei opere.

Forma Ordine fundamentala vizand orice lucru existent, independent de
utilizarile lui specifice. Forma unui lucru este comuna tuturor instantierilor
sale, in timp ce alte aspecte i se aplica doar intr-un mod limitat. Totusi, in
estetica atat forma, cat si continutul pot fi specifice unei singure opere de arta.

Fotorealism Miscare aparuta recent in istoria picturii in care imaginile
sunt realizate astfel incat sa se confunde cu fotografiile. Exagerand capacitatea
picturii de a reproduce o imagine, fotorealismul atrage atentia asupra faptului
ca in realitate reproducerea este controlata de pictor.

Frumos In estetica, frumosul reprezinta o proprietate a obiectelor care
produc o plicere estetica aparte. In teoriile clasice, frumosul e strans legat de
armonie si proportie, precum si de o anumita esenta inteligibila care
transcende obiectele particulare.

Futurism Miscare artistica apatura initial in Italia, inaintea primului
razboi mondial, care identifica valori estetice in manifestarile curente ale lumii
moderne si industriale. Futuristii pretuiau masina, viteza si chiar razboiul.

Geniu in estetica, termenul desemneaza in special acea latura a
creativitatii artistice care nu se supune regulilor sau explicatiilor generale, dand
nastere unor creatii noi si unor viziuni artistice inedite.

Grupul Bloomsbury Grup de scriitori, artisti si intelectuali de la
inceputul secolului XX, cu sediul in Bloomsbury Square din Londra, cunoscuti
pentru estetismul, intelectualismul si refuzul lor de a promova conventiile
artistice edwardiene. Din grup au facut parte Virginia si

Leonard Woolf, Clive si Vanessa Bell, Lytton Strachey si John Maynard
Keynes.

Gust in estetica si critica de arta, denumire data unei capacitati
senzoriale, prin asociere cu simtul fiziologic al gustului, care permite
perceperea proprietatilor estetice ale lucrurilor si orienteaza judecata noastra
astfel incat sa putem distinge intre experientele estetice reusite si cele ratate.

Haos Din perspectiva mitologica, starea care precede instalarea ordinii in
univers. Haosul reprezinta lipsa oricarei ordini, iar opusul lui este lumea
ordonata si anume cosmosul.



Hermeneutica Teorie si metoda a interpretarii. Hermeneutica a debutat
ca teorie a interpretarii Scripturii si a ajuns sa includa interpretarea oricarui
text (chiar si a celor non-verbale) care implica interactiunea dintre autor si cel
care recepteaza, intr-un context care evolueaza odata cu istoria.

Idealism Curent filosofic care considera fenomenele mentale drept
fundamentale si incearca sa explice cunoasterea in ansamblul ei in termenii
formelor mentale. Idealismul filosofic nu trebuie confundat cu ideea elevarii
spirituale.

Identitate Ia logica, similitudinea dintre doua simboluri. Strict vorbind,
identitatea cere ca intre doua lucruri sau intre referentii unor termeni sa nu
existe nici o diferenta semnificativa. De asemenea, identitatea se refera la acele
proprietati care fac ca un lucru sa fie ceea ce este si nu altceva.

Imaginatie Puterea, facultatea sau capacitatea de a gandi obiecte
independent de existenta lor. In istoria gandirii imaginatia a fost tratata diferit,
fie ca asociere de idei care nu se nasc impreuna in mod natural, fie ca creatie
de noi obiecte si concepte.

Imitatie in estetica, procedeu prin care un lucru ajunge sa fie copia fidela
a altui lucru.

Glosar imperativ instructiuni.

Forma lingvistica utilizata pentru a da comenzi si inconstient colectiv
Teorie din domeniul psihologiei, influentata in special de Cari Gustav Jung,
potrivit careia fiintele umane detin o structura psihologica comuna, in care
intra simbolurile si imaginile. Se presupune ca inconstientul colectiv se
transforma in constient prin intermediul literaturii, viselor si al investigatiilor
psihanalitice.

Intentionalitate Trasatura a gandirii de a avea un obiect. Intentionalitatea
gandirii se refera la faptul ca fiecare gand constient este ,despre ceva".

Intuitie estetica Intuitia estetica este punctul de plecare al tuturor
teoriilor care sustin ca experienta estetica reprezinta in sine o modalitate de
cunoastere. Multi teoreticieni insista asupra faptului ca estetica e o forma de
cunoastere directa. In loc sa explice obiectul cunoasterii noastre in termenii
unei alte forme de perceptie sau ai altor date sensoriale, ei apeleaza la un tip
special de perceptie pe care o numesc intuitie estetica.

Ironie Termen folosit cu referire la ceva scris sau rostit in asa fel incat
semnificatia lui sa fie opusa sensului literal. Ironia reprezinta un mod de a
transmite idei care sunt mai usor de exprimat negativ decat pozitiv.

Je ne sais quoi Literal, inseamna ,nu stiu ce'". In estetica, aceasta
expresie e utilizata pentru a explica sursa unei calitati estetice care poate fi
doar perceputa, nu si descrisa ori construita in acord cu anumite reguli.

Limbaj performativ Limbaj prin care se enunta si simultan se intreprinde
ceva. De pilda, un arbitru care striga ,out!" ne spune ca un jucator se afla in
afara spatiului de joc si in acelasi timp ca acesta trebuie sa paraseasca terenul.



Lumea artei Angrenaj complex de indivizi si institutii asociate creatiei,
raspandirii si criticii operelor de arta. Termenul a devenit o modalitate curenta
de ne referi la oricine si orice are o legatura directa cu arta.

Lumi posibile in logica si in unele abordari filosofice, orice organizare a
termenilor sau a obiectelor astfel incat sa nu implice o contradictie logica. Lumi
posibile sunt toate acele ansambluri de obiecte (sau termeni) care sunt
consistente din punct de vedere intern, indiferent daca realitatea respecta sau
nu aceasta conditie. Lumea reala permite nenumarate lumi posibile.

Metacritica in estetica, teorie care trateaza limbajul critic ca pe un obiect
de studiu si incearca sa explice proprietatile estetice drept aplicatii ale unui
astfel de limbaj.

Metafizica Ramura a fllosofiei al carei obiect de studiu il reprezinta
existenta si modul ei de a fi. Metafizica incearca sa descrie constituentele
fundamentale ale realitatii, asa cum fizica incearca sa descrie constituentele de
baza ale realitatii fizice si relatiile care se stabilesc intre ele.

Metafora Comparatie realizata cu mijloacele literare de asertare a
identitatii: ,A este B". Termenul ,metafora" este folosit totodata pentru a
desemna baza limbajului figurativ in ansamblul sau, sau ca un mijloc de a
explica schimbarile care se produc cu semnificatiile cuvintelor pe masura ce
acestea primesc noi utilizari.

Mit Povestire sau incercare de a explica ,inceputurile" si originile lor, in
mod special originile divine. Mitul include toate manifestarile sacrului (ca fiind
opus profanului).

Mitopoesis Sistem de credinte si descrieri simbolice bazate pe o viziune
mitologica asupra realitatii. Termenul mitopoesis poate desemna fie redarea
literala a miturilor, fie tipul de gandire specific mitologic care se face purtatorul
acestor semnificatii.

Modernism Perioada istorica si mod de gandire caracterizate prin apelul
la ratiunea si la autonomia individului. Epoca modernista a debutat, Glosar la
modul general vorbind, o data cu Renasterea si poate fi asimilata sau nu epocii
contemporane.

Narcis Personaj din mitologia greaca, pedepsit sa se indragosteasca de
propria sa imagine reflectata in apa pentru ca a refuzat iubirea semenelor sale,
inclusiv dragostea unei zeite. In unele versiuni ale mitului el se transforma in
floarea care-i poarta numele, in altele este atras de propria sa imagine reflectata
pe luciul apei si moare inecat.

Neo-clasic in istoria artei si a literaturii, epoca descrisa prin incercarea
constienta de a reinvia si de a aplica tot ceea ce se considera a fi reguli si valori
clasice in arta. In ce priveste stilul si temele folosite, arta si literatura neo-
clasica se caracterizeaza printr-un formalism care se revendica, direct sau
indirect, de la miturile si legendele clasice.

Neo-platonism Scoala si curent filosofic bazate pe opera lui Plotin (204-
270 d. Ch.). Neo-platonismul concepe realitatea ca fiind structurata pe nivele



interdependente, incepand de la cel mai inalt, corespunzator realitatii si unitatii
nediferentiate, la cel mai de jos, reprezentat de materie.

Obiect estetic Obiect desemnat ca obiect al experientei estetice. Un obiect
estetic poate fi continutul unei perceptii, sau elementul declansator al anumitor
sentimente si intuitii. In termenii experientei estetice el poate fi inteles ca obiect
al experientei respective, sau poate fi caracterizat independent de aceasta, ca
fiind obiectul ce rezulta direct din perceptie. Mai simplu spus, un obiect estetic
este fie o opera de arta, fie un obiect natural suficient de asemanator unei
opere de arta pentru a fi descris in acesti termeni.

Obiect intentional Obiectul atentiei constiente a unui individ. Obiectul
intentional este ,continutul" unui gand specific, indiferent daca ceea ce este
gandit exista independent de ganditor sau nu.

Obiect perceptual Obiect care apare in actul perceptiei, asa cum se
desfasoara el. Un obiect perceptual se distinge atat de obiectul extern care sta
la baza perceptiei, cat si de mecanismul perceptiei. Astfel, un obiect perceptual
este acelasi indiferent daca e real sau imaginar.

Originalitate in estetica, proprietate a unor opere de arta de a fi cu totul
noi si independente de creatiile anterioare. Originalitatea devine o trasatura
pozitiva doar atunci cand noutatea e considerata o valoare in sine.

Paradigma Model sau caz de referinta care poate fi utilizat pentru a defini
sau descrie un set mai larg de cazuri. O paradigma defineste prin simplul fapt
ca ofera un exemplu.

Pentametru iambic in poezie, regula de versificatie in care apar cinci
silabe accentuate si dispuse alternativ cu silabe neaccentuate (-/). Un iamb
este unitatea formata dintr-o silaba neaccentuata si una accentuata, iar
pentametrul e dat de cinci unitati dispuse intr-un vers.

Perceptie gestaltista in psihologie, capacitatea de a percepe formele ca pe
un intreg.

Persona Vorbitorul sau creatorul ipotetic al unei opere de arta. ,Persoana
autoriala" este cea pe care ne-o prezinta opera si nu trebuie sa se confunde
neaparat cu autorul real.

Pitoresc Termen desemnand acele insusiri ale unei imagini din natura
care o fac sa semene unei imagini pictate. Pitorescul inverseaza traseul de la
obiect la imagine modeland natura in functie de arta.

Platonism Curent filosofic ale carui origini se afla in filosofia lui Platon.
Termenul ,platonism" se aplica in general oricarei pozitii filosofice care sustine
existenta unor forme independent de obiectele la care acestea se refera.

Placere estetica Placere asociata cu arta si frumosul. Se considera ca
atunci cand fac obiectul unei experiente, arta si frumosul dau nastere unui
sentiment sau unei emotii placute. Uneori placerea estetica e inteleasa ca un
tip special de placere, oarecum diferita de alte emotii placute.

Glosar poezie epica Forma poetica in care se nareaza pe larg o poveste, de
regula in termenii celor mai importante mituri culturale si prin care se ofera o
motivatie unor evenimente majore.



Postmodern Termen desemnand acea perspectiva culturala, psihologica,
politica si filosofica asupra lumii care considera realitatea ca fiind conditionata
de multiple forte economice, sociale si materiale si de o radicala subiectivitate a
gandirii, fara sa mai accepte autonomia individului ca pe un temei al
adevarului. Termenul este atat de larg. Utilizat si cu conotatii atat de diferite,
incat trebuie tratat mai degraba ca un nume generic dat respingerii
individualismului optimist occidental, urmand ca sensul lui specific sa rezulte
din context.

Practica in filosofie, acea activitate considerata suficienta pentru a defini
semnificatia unui termen. Interesul pentru practica deplaseaza atentia de la
sensul unor termeni sau set de termeni la ceea ce fac oamenii care utilizeaza
termenul respectiv.

Predicate estetice Cuvinte utilizate in judecatile estetice pentru a descrie
opere de arta sau obiecte frumoase. Predicatele estetice pot fi adjective folosite
in sens metaforic (de pilda 'gratios'), sau pot fi intelese ca termeni descriptivi de
sine statatori.

Profan Termen desemnand realitatea curenta, inteleasa ca realitate
dependenta si in acelasi timp opusa realitatii sacre care o determina. Profanul
exista numai datorita sacrului; fara sacru, el s-ar intoarce la haos.

Proprietati gestaltiste Acele proprietati ale unui obiect sau ale
reprezentarilor obiectului care rezulta doar atunci cand se percepe intregul.
Proprietatile gestaltiste apar ca fiind mai mult decat suma partilor componente
ale formelor.

Psihic Termen utilizat pentru acea parte a realitatii care tine de gandirea
umana.

Rationalisti Filosofi (in special discipoli ai lui Rene Descartes) care concep
cunoasterea ca pe un ansamblu ordonat si logic de idei clare si distincte.
Rationalistii considera ca un anumit tip de cunoastere, constituita pe modelul
matematicii, este posibila in toate domeniile daca se apeleaza la un set de idei
innascute, inerente mintii umane.

Renastere Perioada in istoria culturii occidentale, cuprinsa in linii mari
intre mijlocul secolului XIV (in Italia) si sfarsitul secolului XVII (in Nordul
Europei), in care s-a produs respingerea conceptiei medievale despre
cunoastere, bazata pe autoritate si afirmarea individului ca fiinta independenta
si creatoare. Renasterea s-a dorit a fi o reinviere a culturii clasice, dar in
realitate ea a lansat dependenta de stiinta si de experienta individuala.

Retorica in educatia clasica si medievala, una dintre componentele
fundamentale ale cunoasterii, alaturi de logica si gramatica. Retorica are ca
obiect de studiu formele limbajului, ea incluzand in ultimul timp toate
elementele gandirii care sunt dependente de limbaj.

Revolutie stiintifica Termen desemnand in esenta desprinderea de stiinta
clasica, bazata pe opera lui Aristotel si sublinierea prioritatii evidentei empirice
in fata rationamentului deductiv. Revolutia stiintifica incepe in secolul XVI (sau
chiar mai devreme) cu ganditori ca Galileo Galilei, care a sustinut intaietatea



propriilor observatii in fata a ceea ce 'trebuia’ sa existe, potrivit canoanelor
teologice sau logice.

Romantism Miscare literara si culturala care sustine autonomia artei si
importanta ei majora, ca expresie creatoare si originala a mintii umane.
Romantismul a debutat la sfarsitul secolului XVIII si inceputul celui urmator,
incercand sa relanseze mitul si poezia ca forte creatoare.

Similitudine Comparatie explicita, de tipul ,A este ca si B". Raportul de
similitudine leaga doi termeni si subliniaza o anumita relatie care se poate
stabili intre ei.

Simt intern in estetica si etica, capacitatea de a percepe obiectele estetice,
si, respectiv, caracterul corect sau gresit al actiunilor noastre.

Glosar

Initial, simtul intern desemna capacitatea mintii umane de a unifica
multiplele perceptii senzoriale ale unui obiect intr-o perceptie unica. Ulterior, el
a devenit un fel de al saselea simt, caruia nu-i corespunde nici un organ
perceptiv.

Sonet Forma poetica alcatuita din paisprezece versuri pe o singura tema,
deseori structurata intr-o prima parte formata din opt versuri si o parte
concluziva, cuprinzand sase versuri. Un sonet poate avea una sau mai multe
scheme de rimare.

Stare afectiva Reactie mentala sau emotionala provocata de un obiect. O
stare afectiva se deosebeste de starea fizica care ii corespunde si de cauzele
care au provocat-o.

Sublim in estetica, efect produs de subiectele sau reprezentarile ample,
marete sau grandioase. Sublimul trece drept o experienta estetica diferita de
cea pe care o genereaza frumosul. Sublimul e caracterizat de sentimentul de
veneratie, apropiat de cel de teama si durere.

Substanta In filosofie, acea componenta a oricarui lucru care constituie
suportul existentei si al insusirilor lui. Substanta se distinge de accidente,
adica de acele proprietati care se pot schimba fara ca identitatea obiectului sa
se schimbe.

Suprarealism Miscare artistica in poezia si plastica secolului XX, al carei
scop a fost sa infatiseze un alt tip sau un alt nivel al realitatii, folosind
simboluri din lumea visului si inconstientului. Figurile cele mai reprezentative
ale suprarealismului sunt Andre Breton si Salvador Dali.

Teoria auteur-ului in teoria filmului, principiu conform caruia intreaga
creatie a unui regizor reprezinta un tot unitar, care demonstreaza intentia si
scopul lui artistic. Trebuie insa facuta distinctia intre teoria auteur-ului si
afirmatia elementara ca un regizor poate fi autorul unui singur film.

Teoria haosului Teorie recenta a matematicii vizand un anumit tip de
ecuatie, ale carei solutii sunt dependente de conditiile initiale intr-un mod
aparte. Spre deosebire de ecuatiile lineare, unde o mica schimbare in conditiile
initiale produce doar modificari minore ale rezultatului, in sistemele haotice o
mica schimbare a conditiilor initiale poate genera schimbari majore in



rezultatul final. Solutiile ecuatiilor haotice creaza aparenta de ordine la scara
mica, insa aceasta ordine esuaza la scara mare. Sunt posibile mai multe centre
de ordine limitate. Teoria haosului a fost extinsa la estetica si teoria literaturii
pentru a explica aparenta de ordine limitata, care nu se apLica in mod absolut.

Teorie in filosofie si stiinta, enunturi explicative de nivel inalt care
sistematizeaza cunoasterea existenta si orienteaza observatiile viitoare. Teoriile
sunt confirmate sau respinse in functie de capacitatea lor de a explica
observatiile particulare care sunt adevarate sau false si de a evita contradictiile,
incoerentele si predictiile incorecte.

Teoriile imitatiei Teorii ale artei care considera procesul de creatie drept
un proces in care se da o forma unei materii care nu o detine in mod natural.

Termeni deschisi Cuvinte ai caror referenti sunt determinati de utilizarile
lor, astfel incat sensul nu le este delimitat in mod clar. Un termen deschis se
aplica in mod cert in anumite cazuri standard, dar utilizarile lui la limita nu
permit un ,da" sau un ,nu" hotarat.

Tragedie Forma a artei dramatice in care personajele sunt scoase in
evidenta printr-un conflict ireconciliabil cu valorile sociale, morale sau
religioase, prin suferintele si idealurile lor. Genul tragic este cel mai bine
ilustrat de piesele Atenei clasice si de teatrul Angliei elisabetane.

Trompe 1'oeil Tehnica picturala al carei scop este sa insele ochiul printr-
un procedeu iluzionistic. Cel mai uzual trompe 1 'oeil creeaza iluzia unor
elemente arhitecturale tridimensionale.
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