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Textul editiei de fata a fost reprodus dupa editia a treia

Toate drepturile asupra acestei editii sint rezervate
Editurii ORIZONTURI-Bucuresti

incredintam publ icului Estetica lui Tudor Vianu, care apare aici in a
sasea ei editie. Tratatul a aparut pentru prima oard in doua volume, in
1934 si 1936, la Fundatia pentru Literatura si Arta ,,Regele Carol 11", apoi,
intr-un singur volum, in 1939, si, in editia a IlI-a, ultima Ingrijitd de autor,
in 1945.

Aceasta a treia editie a alcatuit baza de editare pentru editia aparuta in
1968, la Editura pentru Literaturd, sub ingrijirea lui V. Iova, cu un studiu
de Ion lanosi, i pentru editia publicatd in seria de Opere a Editurii
Minerva, in 1976. din grija lui Gelu lo-nescu, care a alcatuit si un larg
dosar de receptare critica a tratalulu i.

Pentru volumul de fatd am ales drept text de referinta pe cel din 1945,
tinind 1nsd seama de indreptarile facute de cei doi Ingrijitori ai editiilor
succesive. indreptarile semnalate de Gelu Ionescu in notele sale au fost
introduse tacit. La rindul nostru am surprins citeva erori, pe care le-am
rectificat, semnalindu-le in subsol.

Nu am preluat insa si modernizérile unor forme lexicale si gramaticale,
facute n volumul 6 al seriei de Opere. Am preferat sa dam textul asa cum
1-a scris Vianu, cu singurele modificéri cerute de ortografia in vigoare
inainte de reforma din 1991, in acord cu normele Editurii Orizonturi.
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Cuvint inainte

Estetica lui Tudor Vianu este cartea clasicd a acestei discipline in
cultura romana. Si-a dobindit acest statut gratie actiunii mai multor factori.
A tbst mai intli prestigiul autorului. Dupa ce obtinuse doctoratul in aceasta
specialitate la Universitatea din Tiibingen, Tudor Vianu a inceput in 1924
sd predea estetica la Universitatea din Bucuresti, facind, alternativ, cursuri
de istoria esteticii si de esteticd generala. A predat estetica pina in 1948 si
a adaugat 1n tot acest rastimp activitditi profesorale publicarea a
numeroase volume, sporind si fixind pentru multd vreme renumele
disciplinei in universitatea romaneasca si scriind capitolul cel mai bogat
din bibliografia ei. Acest prestigiu s-a rasfrint, evident, si asupra Esteticii,
scrierea centrala dintr-o mare operd, pregatita de studiile si prelegerile care
au precedat-o si din perspectiva careia pot fi intelese mai bine, in ceea ce
priveste temele alese si ideile sustinute, toate cele ulterioare. Statutul
special amintit se datoreaza, apoi, garantiei de obiectivitate oferite de baza
informativa si metodologica. ,,Sistemul de esteticad dezvoltat In paginile
care urmeazd va folosi astfel un material extins pind la cele mai
indepartate limite ale observatiei si va intrebuinta toate metodele care in
cursul cercetdrii moderne s-au dovedit capabile sd dea rezultate", anunta
autorul - si-si tine promisiunea: in paginile cartii sale se fac referiri la
opere de artd din cele mai variate locuri §i epoci §i se practicd un
liberalism metodologic considerat de unii eclectism. in fine, trebuie
invocate, cred, ca explicatie, soliditatea si rigoarea constructiei, cercetarea
intr-o lucrare unitara a tuturor problemelor si temelor care dau configuratia
specifica a acestei discipline. Intr-o vreme in care sistemele de estetica
erau tot mai rare, Tudor Vianu elaboreaza unul, intr-o cultura in care
acestea lipseau.

Deschidere spre intreaga varietate spatiald si temporald a artei,
obiectivitate, flexibilitate metodologica nu inseamnd 1nsda absenta unei
conceptii proprii. Aceasta este prezentd, formulatd sau implicita, in fiecare
capitol si in fiecare pagina. Sd examindm deci constructia f.s-feticii pentru
a degaja conceptia despre arta a lui Tudor Vianu, ca si pentru a vedea care
sunt coloanele de sustinere, punctele rezistente i acelea mai slabe ale
acestui exceptional edificiu de idei.

Primul gest teoretic al autorului e acela.de a separa frumosul artistic de
frumosul natural si de a proclama ca ,,estetica este stiinta
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frumosului artistic". Este o delimitare la care estetica moderna ajunsese si pe
care Vianu o adopta pentru a mentine obiectul esteticii in sfera creatiilor
umane, adica a culturii. Extinderea cercetarii estetice si asupra frumosului
natural ridicd, pentru cel care-si centreaza atentia pe idcca de ,,opera" (si,
implicit, de autor), semne de intrebare la care n-ar putea raspunde decit prin
afirmatii incontrolabile. De altfel si pina la Estetica, de la inceput, Vianu
privise arta ca pe o componenta a culturii, influentat atit prin formatie, cit si
prin atmosfera intelectuala a timpului, de filozofia culturii, aflatd atunci in
expansiune si céreia 1i va aduce el nsusi contributii importante. ,,Frumosul
artistic este, In primul rind, una din valorile culturii omenesti, alaturi de
valoarea economica si teoretica, politicd, morala si religioasa", scrie el,
fixind genul proxim, pentru a diferentia apoi valoarea estetica de celelalte
valori-scopuri (céci exista si valori-mijloace), care sint fie relative, fie
absolute si, dupa un alt criteriu, valori-scopuri care se gasesc Intr-un raport
de transcendenta cu bunurile sau valori-scopuri in care raportul e unul de
imanenta (am subliniat atributele pe care le poseda valoarea esteticd; ultimul
ii revine in chip exclusiv). Valorile sint definite in spirit kantian, ca niste
,,categorii ideale, prin subsumare la care datele brute ale existentei se
transforma in bunuri", asemanatoare categoriilor cunoasterii, dar fara
caracterul universal al acestora (un tablou ramine o simpla bucata de pinza
pentru cine n-o ,,subsumeaza in acea categorie care se numeste valoarea
estetica"). Un pas facut In directia cunoasterii obiectivitatii valorilor (in
cazul valorii si al bunului estetic ,,valoarea se gaseste topita in bun, valoarea
si bunul fac una si aceeasi fiinta") este apoi retras, caci definitiei ,,bunurile
sint obiecte, date ale experientei concrete" ii urmeaza una dupa care ,,ceea ce
se transforma n bunuri, prin interventia valorii estetice, nu sint niste lucruri,
ci numai niste fenomene ale constiintei". Conceptia axiologica a lui Vianu a
avut o evolutie interesanta, in cursul careia psihologismul initial din
Dualismul artei (1925) a fost corectat in favoarea ideii obiectivitatii
valorilor, expusa In comunicareaOriginea §i valabilitatea valorilor,
prezentata la Congresul International de Filozofie de la Paris din 1937 si
dezvoltata in cartea din 1942 intitulatd Introducere in teoria valorilor.
Evolutia aceasta n-a fost insa lipsita de ezitéri, cum ;e poate observa si in
Estetica, unde importanta este stabilirea relatiei ntre valoarea estetica si
bunul estetic care e opera de arta.

Conform definitiei generale a valorilor, citati mai sus, ,,un obiect
oarecare, dat in experienta noastrd, se constituie ca bun estetic numai in
masura in care il introducem printr-un act al spiritului in sfera valorii
estetice". Este adevarat ca acelasi obiect poate fi introdus in sfera
diferitelor valori (si transformat astfel, succesiv, in bun economic, moral,
estetic etc.) si ca, pe de altd parte, orice obiect poate deveni bun estetic
daca este ,,introdus" In sfera acestei valori, dar ,,pentru ca acest act al
spiritului sa se poatd produce obiectul are adeseori o seama de insusiri ce
caracterizeaza structura lui si 1i determind locul printre alte obiecte ale
realului ca opera de artd": aceste obiecte il intereseaza pe cel care a definit
de la Inceput estetica drept stiinta frumosului artistic (nu a frumosului in
general). in acest caz realizarea bunului estetic (adicd introducerea
obiectului in sfera valorii estetice) este un act prin care se constituie o
opera si inseamna ,,prelucrarea efectiva a. unui material” (creatia) sau prin
care aceasta este recunoscuta (receptarea).

Cu aceasta ajungem la nucleul sistemului lui Vianu; obiectul propriu-zis
al Esteticiinu este frumosul artistic, ci opera de arta, privita in sine si apoi
in procesul producerii si al receptarii ei. Opera de arta fiind rezultatul unei
prelucrari, ,,un mod special de organizare a materiei §si de compunere a
datelor constiintei", cercetarea ci trebuie sd distingd intre materialul
prelucrat si actul organizarii lui. Una dintre ideile cele mai caracteristice
ale lui Vianu este aceea ca ,,materialul™ artei nu este inexpresiv, ci
,luminat si patruns de semnificatia anumitor valori", a céaror origine € ,,in
sufletul artistului, in felul sdu de a intelege si resimti lumea si viata":
trairile artistului nu sunt simple acumulari de fapte §i imagini, ci si
apreciere §i selectie a acestora, caci ,.inainte de a fi artist, creatorul de arta
este un om capabil de a rasfringe lumea intr-un mod personal si fiecare
dintre experientele lui are un sens moral sau politic, teoretic sau religios".
Opera de artd dobindeste astfel o ,,adincime spirituald", datd de ,,aceste
felurite valori intretesute in unitatea ei", si o ,structurd ierarhicd", ea
reprezentind ,,subsumarea mai multor valori sub categoria larga a valorii
estetice". Ideea reflectd deschiderea esteticianului spre toate valorile
culturii si tendinta lui de a conferi artei un rol si un loc privilegiat in
ansamblul acestora.

Cercetarea operei de artd trebuie sa distingd, prin urmare, intre
»cuprinsul de valori pe care unitatea oprei §i-1 subsumeaza" si ,,actiunea
acestei subsumari": altfel spus, intre continutul si forma operei.



Distinctia are un interes pur teoretic, dar ea este posibila si necesara. O fac,
de altfel, nu numai esteticienii, dar si artistii, autori de opere interesante,
pure sau de virtuozitate, dupd cum sunt preocupati, in mod aproape
exclusiv, de continut, de forma sau de mijloacele care o creeaza. Vianu
respinge astfel de rezultate ale disocierii amintite, care ,,distrug unitatea
organica a formei cu continutul", pentru el ,solidaritatea formei cu
continutul este atit de mare" incit Intre ele existd ,,0 relatie functionald
permanentd"; insa accepta distinctia In sine, pentru cieaeste sugerata, daca
nu impusa, de conceptul artei pe care e construitd Estetica: daca arta este un
mod de organizare a materiei, a datelor naturii sau ale constintei, putem - si
trebuie - sa identificdm modalitatile de organizare specifice artei, pe care
adica artistul nu le imparte cu mestesugarul sau cu omul de stiintd. Cum ele
au drept urmare aparitia operei de artd, Vianu le numeste ,,momente
constitutive" ale acesteia. Ele ar fi: izolarea, ordonarea, clarificarea si ideal
iza-rea. Sd vedem ce se intelege prin ele si in ce masurd se contureaza in
analiza lor conceptia esteticd a lui Vianu.

Izolarea este prima modalitate prin care se realizeaza conditia
heterocosmicd, adicd se instituic opera de artd ca o realitate de sine
statatoare, separatd de complexul fenomenelor din cimpul experientei
practice. Mijloacele izolarii sint proprii fiecarei arte (tacerea care preceda
interpretarea unei piese muzicale, rama tabloului, soclul statuii) sau celor
doud grupuri de arte (spatiale §i temporale): proiectarea in spatiul artistic
(care e conventional si aflat in raport de discontinuitate cu cel real),
respectiv in timpul artistic (si el conventional si eterogen fatd de timpul
real).

Arta este o imagine a lumii, dar o imagine ordonatd, prin care e invins §i
depasit ,,haosul vibrant de imagini, judecati, afecte, tendinte care alcatuiesc
in fiecare moment tesdtura constiintei omenesti®.'Ordonarea implicind
unificare, deci grupare a elementelor disparate in unitati treptat mai largi,
acest al doilea moment constitutiv al operei corespunde vechiului principiu
al unitatii In varietate si se realizeaza prin procedee numeroase: conturul
geometric regulat (triunghiul, dreptunghiul), unitatea de directie (diagonala,
de exemplu), repetarea unui element anumit, subordonarea fata de un motiv
dominant etc. Ordonarea tabloului lumii este si sensul stiintei, spre
deosebire de care 1nsd arta nu sacrifica latura sensibila a lucrurilor,

inlocuind imaginea concreta cu notiunea abstracta, ci tocmai pe aceasta o retine in
primul
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rind (,,arta rdmine 1n toate Imprejurarile ordonarea lumii ca imagine"; ,,ceea ce ne
vorbeste prin artd este pind la un punct forta si bogatia lumii sensibile, neatirnata
de semnificatia ei intelectuald, morala, religioasa sau de alt fel") si, mai mult, o
sporeste, prin subliniera unor anumite dimensiuni, forme, culori etc. Vianu
numeste acest moment ,,clarificarea". in sfirsit, prin idealizare se realizeaza, intr-
un sens mai profund decit prin mijloacele izolarii, conditia heterocosmica a artei,
apartenenta ei la un alt plan decit acela al realitatii date si care nu este al ireal itatii
(iluziei), ci al ,,arealitatii" (de aceea operele care urmaresc sd provoace iluzia
realitatii suntlard valoare esteticd).

Idealitatea artei e obtinutd atit prin mijloacele analizate pind aici (izolarea,
ordonarea, clarificarea), cit si prin unele ,,mijloace speciale". Punctul cel mai
important al demonstratiei privind idealitatea artei este acesta: realitatea este
irationald, principalul aparind aici mereu amestecat cu secundarul si esentialul cu
accidentalul; arta retine numai esentialul, asazdin primul plan principalul si-1
intensificd, si corecteazd astfel irationalitatea realului, ,,promoveaza realitatea
catre forma ei necesara si o 1nalta pe aceasta cale Intr-o regiune ideala". Tot acest
proces presupune existenta unui criteriu, ideea unei valori in functie de care sint
selectate si ierarhizate aspectele realului. ,,Care este acest criteriu? Care este
valoarea care dicteazd toate aceste evaluatii si se recompune din ele?" Vianu
ocoleste aici explicatiile metafizice sau psihologice date de filozofia culturii si pe
care le acceptase in primele studii si schiteaza un raspuns la intrebare reluind si
corectind punctul de vedere al esteticii clasice, pentru care aceastd valoare este
tipicul omenesc: ,,Un grad anumit de caractericism", rezultat din determinari
tinind de sex, nationalitate, clasa sociald, profesiune, caracter individual, ,.este
indispensabil reprezentdrilor artei", pentru ca ele ,,sa nu degenereze in niste
scheme cu totul inexpresive". Atributele generale ale spetei ,,ramin latente in
operle artei, ceea ce ne vorbeste din ele fiind mai mult forta si pregnanta
individualitatii". ,,Prin extragerea si intensificarea acestei energii a individualitatii,
cu un succes pe care natura il obtine rareori in realitate, se completeaza actiunea
idealizatoare a artei", incheie Vianu, al carui raspuns la intrebarea de mai sus e
mai de grabad aminat, cici intrebarea ramine: in functie de ce valori - caci ele nu
sint aceleasi 1n clasicism, 1n baroc, in cubism etc. - se face selectia si ordonarea
aspectelor realului? Fraza citata la urma este insa concludenta pentru conceptia lui
Vianu despre opera de artd
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considerata in latura ei formald, esteticd: o reprezentare rationalizata,
concretd si individuala Intr-un grad inalt a realitdtii, de care o separa, fixind-
o intr-un plan ideal, tocmai aceste insusiri (cele patru ,,momente
constitutive" se sprijind, in ce priveste efectul lor, reciproc, lipsa oricaruia
dintre ele ,,compromite valoarea esteticd a operei, care nu poate ti garantata
decit de convergenta lor").

Ce se afla sub aceasta suprafata unitara, izolata, ordonata, pregnanta, care
este pind acum opera? Continutul de valori extraestetice implicate in
,,materialul" artei, dupa cum am vazut, pe care Vianu le cerceteaza iarasi, de
data aceasta mai mult 1n efectele decit in cauzele lor. Cum forma unei opere
este determinata de ,,continutul ei ideal de valori", inseamna ca exista feluri
speciale ale izolarii, clarificarii, ordonarii si idealizarii, dupa ,,natura
particulara a continutului de valori eteronome asupra caruia aceste procedee
se aplica". De aici rezulta tipurile artistice, definite astfel: ,,intelegem printr-
un tip artistic acea clasa logica in care sint ordonate toate operele artistice
diferentiate analog in structura lor dupa natura inrudita a valorilor pe care
aceasta le cuprinde". Proiectarea in spatiul artistic (procedeu al izolarii) e
dirijata de o anumita ,,experienta a umanului", de un ,,sentiment de distanta
sociald fatd de om" variabil, de unde predilectia pentru figurarea stintului (in
arta bizantina, de pildd), a omului reprezentativ (in Renastere) sau a omului
de rind (in pictura flamanda). Cind sentimentul de distanta, de relatie
priveste nu omul, ci natura, efectul e reprezentarea acesteia ca peisaj
transcendent, peisaj imanent sau natura moarta. Ordonarea produce alte
doua tipuri (eleatic si heraclitic), dupa cum realitatea e Infatisata in unitati
statice sau 1n curente dinamice, ca fiintd sau ca devenire. inrudite cu tipurile
ordonarii sint acelea ale clarificarii: viziunea plastica si viziunea pitoreasca
(tipuri ce amintesc de linearul si picturalul lui Wolfflin). in fine, daca
idealizarea este o insusire generala a artei, realizarea ei practica determina
alte doua tipuri, idealist si realist.

Diferentierea tipologica a artei a fost cea dintii problema pe care si-a pus-
o Vianu, incd de pe cind 1si elabora teza de doctorat despre Problema
valorizarii in poetica lui Schiller. Solutia la care ajunge in Esteticaeste, chiar
daca include si rezultate ale altor teoreticieni, una proprie. Ceea ce stabileste
el aici este tipologia sistematica la care nu-1 putea conduce metoda filozofiei
culturii, este, mai exact, ,,numarul marginit de tipuri statornice, integrabile
intr-un sistem", pe care-1 cauta in Dualismul artei. Tipurile aratate revin in
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istoria artei ori de cite ori se reproduc conditiile spirituale cérora le
corespund si se combind in sinteze variate si imprevizibile. Punerea in
relatie a tipului cu aspiratia spre o anumita valoare, aspiratie ce ar izvori
din adincimile personalitatii, a fost abandonatd de estetician. Vianu ne
apare acum ca un contemplator al lumii operelor preocupat de ordonarea
ei: ,,Stabilind feluritele tipuri de arta, am facut prima incercare de a stapini
teoretic varietatea nesfirsita a operelor date in experienta artistica."

Tipul este numai una dintre clasele in care pot ti dispuse operele. O alta
este stilul, definit ca ,,unitatea structurii intr-un grup de opere raportate la
agentul lor, fie acesta artistul individual, natiunea, epoca sau cercul de
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culturd". Asadar, In vreme ce tipul ,,grupeaza operele in jurul unuia sau
altuia dintre momentele constitutive ale artei", fiind o notiune pur
sistematica, stilul le grupeazad ,,in jurul agentului lor artistic" si este o
notiune ,,in acelasi timp sistematica si istorica' asemenea clase sunt artele,
si ele rezultat al unei ,,operatii de clasiti aplicata asupra operelor concrete",
si genurile artistice.

Pina aici Vianu a privit opera de arta in latura ei superficiala, formala,
ca obiect rezultat din utilizarea unor anume modalitati de organizare a
materiei, ca ,,unitate eterocosmica autonoma", a analizat-o in Insusirile ei
generale si a indicat clasele largi in care se grupeaza operele concrete. in
aceasta parte a tratatului ei este foarte aproape de estetica fenomenologica,
de la care Tmprumutd nu numai metoda, dar si unele categorii (idealitatea,
arealitatea). Paralelismul urma sa inceteze insa curind, notiunea de opera
fiind la Vianu mai complexd. Pe de o parte, pentru cd, unitate autonoma,
opera este totodatd un obiect expresiv (exprimindu-1 adica pe autorul sau)
si creat cu intentia de a ti receptat ca bun estetic; pe de alta parte, pentru ca,
chiar considerata in sine, opera nu este numai o forma izolatd, ci si un
continut prin care e legatd de realitatea datd, de valorile si de devenirea
acesteia. Pe scurt, Vianu refuzd sd ignore, cum propune fenomenologia,
procesele din care opera rezultd si pe acelea pe care le provoaca si sa taie
legaturile ei cu realitatea exterioara care o sustine. Sau dacé o face e numai
atit cit este necesar pentru a surprinde insusirile operei ca obiect estetic,
intr-o singurd etapa a cercetarii, dupa care perspectiva se deschide larg spre
factorii care conditioneaza fenomenul artei.
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Cel mai important este instinctul artistic: ,,Omul este in mod natural
artist." Aceastd vocatie a fost, la inceput ca §i mai tirziu. ajutatd sa se
realizeze §i solicitatd in directii variate de conditii de mediu biologic (sint
examinate teoriile despre raporturile dintre artd st joc, dintre artd si
sexualitate) sau social (relatiile artei cu munca, apoi cu formele vietii sociale
si cu institutiile ei). Toate aceste raportdri confirma si nuanteazd uieea ca
opera de arta este o realitate complexa, estetica si extraestetica, autonoma si
heteronoma, idee care fixeaza si mai clar obiectul Esteticii. E aici un
»dualism" sau, am spune, o reprezentare stratificata, exprimata limpede intr-o
frazé ca urmatoarea: ,,Hranita din substanta tuturor valorilor vietii, abia dupa
aceasta arta se poate inalta la conditia mindra si solitara a unui lucru care isi
ajunge" - si care marcheaza intreaga constructie a sistemului.

Analiza , structurii artistice", de pilda, este condusa de ideea ca artistul este
o exceptie fatd de omul obisnuit, dar numai intrucit in el Insusiri ale acestuia
apar potentate: deosebirea este de grad al calitatilor, nu dc esenta. Daca ar fi
prea mult sa spunem ca putem deduce care sint dupa Vianu insusirile
artistului din conceptul lui de artd, putem remarca, in orice caz, corelarea
destul de riguroasa cu acesta. Cea dintii este intuitivitatca, ,,ascutimea si
bogétia perceptiei sensibile", puterea de a retine si reproduce imagini (,,ceea
ce ne vorbeste prin arta este pina la un punct forta si bogatia lumii sensibile",
scria Vianu 1n legatura cu clarifica rea); a doua, adincimea psihicaatrai-rilor
(ne amintim ca artistul e un om ,,capabil de a rasfringe lumea intr-un mod
personal"); urmeaza fantezia creatoare, puterea de a selecta si regrupa in
intreguri inedite datele experientei (si pe care nu putem si n-o punem in
legatura cu ordonarea); in sfirsit, puterea expresiva, prelungire pina la un
punct a fanteziei creatoare (care are ,,inclinatia irezistibila de a-si asuma o
forma concreta") si, in orice caz, o calitate indispensabila pentru realizarea
instinctului artistic (,,nu este tip omenesc care sa se opuna mai radical
artistului decit visatorul").

Asa cum artistul se naltd, intermitent, din omul obisnuit (,,orice artist
traieste intr-un om comun"), tot astfel opera se desprinde ,,din perspectiva
intregii vieti sufletesti" a autorului ei. Pregatirea operei, prima etapd a
procesului de creatie, coincide ,,cu insesi limitele experientei artistului”, de
unde urmeaza ca biografismul, care vrea sa identifice Intr-un eveniment
anumit originea precisd a unei opere, este o metodda gresitd. in faza
urmatoare, a inspiratiei, din masa haotica a experientelor sufletesti tisneste
forma incipienta a viitorului cosmos artistic, pe care inventia si executia o
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dezvoltd si o fixeazd intr-o expresie care este deopotrivd activa si
reflexiva, adica e adresatd altora oglindindu-1 in acelasi timp pe artist.
Dualismul estetic-extraestetic, autonom-eteronom, caracteristic operei de
artd, e confirmat de actul creatiei (in care motivul propriu-zis estetic se
impleteste cu mai multe motive eteronomice: nevoia artistului de a se
elibera de anumite sentimente, de a-si intregi existenta, de a se afirma
etc), ca si in acela al receptarii, cum vom vedea indatd. Sa notam mai
intli ca, dupa ce a stabilit tipuri de artd in legaturd cu momentele
constitutive ale operei, Vianu distinge, intr-un mod similar, in functie de
insusirile psihologiei creatorului, tipuri de artisti: intuitiv, vizionar,
plasticizator.

Tdeea pe care-si construieste demonstratia in legatura cu receptarea artei
este cd aceasta constituie un proces (nu o stare instantanee), in cadrul caruia
pot fi distinse nu numai mai multe etape, dar si doud serii de elemente
(senzatii, asociatii, sentimente): estetice si extra-estetice, determinate de
dubla natura, autonoma si heteronoma, a operei. Elementele extraestetice
sint stari afective care, desi inspirate de artd. pot fi traite nu numai in
legatura cu ea, ci si cu felurite aspecte ale naturii sau imprejurari ale vietii.
Celelalte sint provocate dc conditia esteticd a operei (imagine clarificata si
ordonata a lumii, prin care transpare sufletul artistului) si sunt corelative cu
momentele constitutive ale acesteia.

Procesul receptarii artei este si unul al aprecierii ei, sau, mai exact
,contine in sine si numeroase elemente de apreciere", distribuite in doua
trepte: intuitiile si judecdtile de apreciere. Primele se confunda cu gustul, in
analiza caruia Vianu subliniaza , rationalitatea implicitd" (impresia pe care o
denumeste gustul ,,nu este intimplatoarc si arbitrard", ci ,,patrunsa de valori
rationale §i rationabile, corespunzatoare structurii rationale a operei':
receptarea este reflectare), care face, de altfel, posibila transformarea
impresiilor in judecati. Acestea sunt de doua tipuri, fiecare cu mai multe
subtipuri, rezultate uneori prin combinare: judecati de valorizare (de
perfectiune, de ierarhizare - acestea, la rindul lor, obiective, subiective sau
de preferintd - de compensatie) si judecati de caracterizare (si aici mai
multe specii); 1i se adauga citeva tipuri mixte, in care se imbina tipurile
principale sau varietati ale lor. Vianu articuleaza un sistem al judecétilor de
apreciere (carora le consacrase in 1932-1933 un intreg curs universitar,
Teoria valorii



estetice), pe care le disociaza pind la nuantd pentru a oferi actului receptarii
instrumente corespunzitoare marii varietdti a lumii operelor, a carei
contemplare si judecare nu trebuie supusa unor criterii exclusiviste: nu numai
felurile judecatilor pe care le prilejuieste arta sint numeroase, dar si tipurile
de receptare si tipurile de receptori, si ele diferentiate cu atentie de catre
estetician.

Daca-1 privim acum, dupa ce l-am strabatut atenti la toate detaliile, dar
preocupati de a indica numai ceea ce ni se pare a fi linia principala a
demonstratiei si articulatiile ansamblului, sistemul de estetica al lui Tudor
Vianu ne apare ca o constructie teoretica densa si unitara. Exista in fiecare
capitol al Esteticiima\ multe idei interesante ramase nedezvoltate, unele din
pricina caracterului sintetic al lucrarii, altele pentru ca nu apartin firului
central al demonstratiei. Geometrismul unei constructii sistematice si
predominant deductive e atenuat de bogatia si varietatea observatiilor care
nuanteaza afirmatiile generale si de schimbidrile de perspectiva si de metoda.
Acestea au provocat impresia de eclectism, formulata de unii comentatori.
inainte de a incerca o corectare, sa amintim cad Vianu respingea in principiu
eclectismul, caruia i-a dat o definitie de mare claritate si pregnanta:
»inclinarea de almbina idei provenind din constelatii deoebite presupune
despre viata spiritului o conceptie mecanica. (...) Cine intelege ca in oricare
din elementele unei conceptiuni generale vibreaza energia ei intreaga simte
ca o conceptie eclectica este, de fapt, o juxtapunere in care principiul organic
lipseste si a carei putere de viata urmeaza sa fie marginita. Un cercetator
poate sa foloseasca rezultatele speciale obtinute de contemporanii sau de
inaintasii sai (...) Organizarea materialului informativ trebuie facuta in
puterea unui motiv adinc, care sa coincida cu ceea ce se numeste
individualitatea cercetatorului" (Dualismul artei, Prefatd). A parasit Vianu,
scriind Estetica, acest punct de vedere?

Intentia care 1l conduce este aceea de a da o explicatie completa
fenomenului artei, in toate formele lui si in toate momentele care il
realizeaza (creatie, operd, receptare), in legaturile lui cu natura, cultura,
societatea: program amplu, facut sa satisfacad nu numai nevoia de totalitate
care-l defineste intelectual pe Vianu, ci §i o necesitate de alt ordin,
obiectiv, stiintific, care i se impusese cu timpul. Studiul istoriei esteticii 1-a
dus la concluzia ca epoca mai noua a fost una de mari progrese in diverse
directii, dar si de limitare a obiectului esteticii $i de impunere a unor
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metode si perspective exclusiviste. Situindu-se in prelungirea acestei
evolutii, Vianu intelege sd preia rezultatele ei valabile si sa incerce
totodatd sd depaseasca limitarile mai vechi sau cu totul recente. Istoria
esteticii din ultimul secol era pentru el, in cea mai mare parte, istoria
esteticii germane. Ceea ce urma sa depaseascd era, prin urmare,
exclusivismul formaligtilor si idealistilor (sau ,,continutistilor")
postkantieni, psihologismul Einfuhlug-lui, separatia dintre estetica si

»stiilntagenerala a artei", radicalismul fenomenologiei. O analiza detaliata

a Esteticii poate descoperi numeroase apropieri de aceste directii, dar si

depasirea efectiva a lor. Lucrul acesta, ca si explicarea integrald a

fenomenului artistic - si deci realizarea programului esteticianului - au

fost posibile datoritd conceptului artei pe care construieste Vianu: arta
este un mod de organizare a materiei si a datelor constiintei.

Definitia este cit se poate de cuprinzétoare, fiind foarte generala, poate fi
aplicata oricarui fel de artd si Ingdduie mai multe raportari ale acesteia. Sa
observam mai intii ca Vianu largeste sensul notiunii de frumos artistic,
facind-o sa coincida cu aceea de ,,izbutit estetic" ,,In terminologia tratatului
nostru frumoase sint toate operele care realizeaza conditiile constitutive ale
artei". in felul acesta problemele cercetérii independente a frumosului si a
artei, a relatiilor dintre ele nu se mai pun. Frumosul este una din cele doua
laturi - formald si materiala - ale artei, ale oricarei opere de arta, un dat
permanent $: inseparabil al artei; putem judeca gradul realizarii lui, care
este gradul realizarii operei ca opera, dar nu speciile lui, caci acestea nu
existd: fiind o categorie formald, abstracta, prin care se exprima realizarea
convergentd a normelor constitutive ale operei (izolarea, ordonarea,
clarificarea, idealizarea), frumosul este o constanta a tot ceea ce este efectiv
artd. Categoriile estetice (frumosul, uritul, comicul, tragicul, gratiosul,
sublimul etc), considerate de estetica traditionald ca specii sau modificari
ale frumosului, nu sint propriu-zis categorii estetice, ele ,.tin de continutul
eteronomic al operelor, nu de forma prelucrarii lor estetice". Este adevarat
ca forma este determinatd de continut, ca existd deci moduri speciale de
izolare, ordonare, clarificare si idealizare corespunzatoare continuturi lor
heteronomice desemnate prin numele categoriilor estetice, insa ele sint
reductibile la tipurile de artd pe care le-am vazut Efectele ,,categoriilor
estetice" asupra structurii operelor, asupra laturii estetice a artei, nu
modifica, asadar, principiile realizarii acesteia
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Chiar asa inteles, ca
,,izbutitestetic",
frumosul nu epuizeaza
obiectul Esteticii.
Definitia ,,estetica este
stiinta frumosului
artistic", data la inceput,
era una provizorie. Asa
cum am véazut, estetica
este pentru Vianu stiinta
artei considerate in
dubla ei natura - estetica
si extra-estetica,
autonoma si
heteronoma - si in
raporturile cu alte sfere
ale realului: cultura si
natura in primul rind.
Interpretarea acestor
raporturi dezvaluie, in
chipul cel mai clar,
sensul fundamental al
Esteticii. Lega
dintre arta si cultura sint
multiple. in afara
principiului dupa care
valorile culturii (si
frumosul este una dintre
ele) se asociaza in
interiorul unei structuri
psihice (principiul
psihologiei structurale a
lui Dilthey, adoptat de
Vianu de la inceput),
comunicarea sau
apropierea se realizeaza
prin continutul de valori
heteronomice pe care si-
| subsumeaza arta ca
unitate estetica si prin
conditia, comunad, de a
fi moduri de organizare
a materiei. Aceasta
conditie uneste arta nu
numai cu cultura, dar si
cu civilizatia: toate sint
forme ale lui ,,a face",
altfel spus ale ,,tehnicii
omenesti" (,,intrebuintez
cuvintul ,,tehnica" in
sensul larg, acela de
actiune voita asupra
materiei, in directia
transformarii ei pentru a
obtine bunuri ale
culturii", explicd Vianu
odata). Concluzia cea
mai importanta care i se
impune aici autorului
Esteticii este
privind legatura dintre
artd si munca. ,,I se
impune" este o expresie
valabila intr-o analiza
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definita ca ,,insusirea  Vianu va vorbi de aici inainte mereu despre ,,functiunea artei in civilizatia
unui lucru de a existazilelor noastre, in sensul intregirii §i conducerii ei", despre participarea artei
functiona prin sine  la procesul de ordonare a lumii - naturale, sociale, morale - despre ceea ce
insusi"; cea mai maream putea numi misiunea civilizatorie a artei. Rezultatul ar fi supunerea
parte a produselor  naturii exigentelor spiritului, crearea unui univers de opere sau a unei

muncii omenesti tehnosfere" ca mediu convenabil omului, al carui instinct fundamental este
»~ramine la un nivel ,.nevoia de forma". Spre aceastd semnificatie a artei duc separarea faimosului
foarte . redus de artistic de cel natural, apropierile numeroase dintre arta si culturd si, inainte

perfectiune"; existd indé toate, conceptul insusi al artei ca modalitate de prelucrare a materiei
,,0 categorie anumita @fizice sau morale, spirituale). Vianu va sublinia calitatea de unitate
opere care realizeaza autonoma a operei, caracterul intentional §i constient al procesului de creatie,
perfectiunea cea mai aspectul formal, tehnic, va vedea in natura mai ales o suprafata pitoreasca pe
inalta pe care omul o care arta o reflecta intensificindu-i concretetea.
poate atinge": operele O asemenea teorie comportd riscul promovarii unei arte formale si al
de arta, considerate inizolarii omului in universul operelor ca intr-o sferd de sticla. Vianu evita
latura lor formala, in riscul apropiind arta, prin latura ei heteronomica, de manifestirile multiple
conditia lor auto ale vietii si stabilind o relatie mai profunda intre artd si naturd decit aceea
,»Toate lucrarile tehnidlintre o forma autonoma si materialul pe care il ordoneaza. ,,0 arta purificata
tind sa cistige pentru de eteronomic, redusd la simpla ei expresie esteticd, izolata in unicul plan
un grad mai Tnaintat deutonom, se leagd cu mai putine radacini de sufletul multimii", observa el.
autonomie, adicd sa ,,esoterismul artei moderne, arta pentru rafinati, este un alt fenomen al
devie cit mai perfectetimpului nostru, decurgind din procesul autonomizarii ei. (...) Se constituie
Si concluzia: ,,arta estastfel o religie a artei (...) Dar zeitatea céreia i se aduc aceste inchinari,
idealul intregii tehnickcoasd din aerul tare care intretine vitalitatea, amenintda sd moard".
omenesti". Deschiderea spre adincimile naturii e facutd intr-un fel care nu ignora
definitia de pind aci a artei, dimpotriva, o Intdreste. Arta este o continuare a
,puterii plastice"
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care striabate intrega naturd producind varictatea ei de forme: , Tendinta
naturald care conduce la opera de artd se manifestd mai inainte in instinctul
constructiv al atitor animale, apoi in faptul biologic al ges-tatiunii si
cresterii §i chiar in fenomenul anorganic al cristalizarilor, stratificarilor,
combinatiilor chimice etc. (...) Actiunii puterilor naturale si rezultatelor lor
li se adauga operele artei": viziune goetheana si implicind o altd idee despre
naturd decit aceea afirmata sau presupusa pina aici. Am spune, in termenii
pe care Vianu 1i retinuse din estetica mai veche, ca natura la care el
raporteaza astfel arta este natura naturans.

Deschiderea in adincime a perspectivei devine mai clard in teoria
geniului. Dupa ce demonstrase ca toate insusirile care 1l definesc pe artist
sint, Intr-un grad mai redus, si ale omului obignuit, Vianu admite ca ,,nu
vom sti niciodatd pe deplin ce este artistul citd vreme nu-1 vom intelege
decit ca pe o potentare a omului comun". Mai ales in cazul geniului, a carui
activitate ,,se leagd de temeliile individualitatii, pe cind a artistului, de
straturi mai superficiale ale constiintei". Operele talentului au ,,un caracter
voit", preponderent rational, ale geniului, ,,unul cu totul natural"; geniul este
Hinnascut si improgresiv" si ,mai indatorat inconstientului sau". Sintem
foarte aproape de conceptia kantiana a geniului ca prelungire a naturii in
om. 1n spirit kantian (desi il citeazd pe Bergson) incearca Vianu sa fixeze
locul artei in ordinea realului. Opera de arta este ,,un fapt natural”, intrucit
ilustreaza ,,0 fortd activa in intreaga serie a formelor si proceselor naturii';
pe de alta parte, este ,,ceva izolat de natura si opus ei, ca tot ce reprezinta
produsul tehnicii omenesti". Acesta este ,paradoxul artei", fondul ei
,contradictoriu”. Punct al unei incrucisari, domeniu al unei interferente, arta
realizeaza legatura intre ,,regiuni metafizice opuse" cum sint ,,genul naturii"
si ,,genul tehnicii": demonstratia se serveste de o terminologie improprie §i
ramine abia schitata.

Problema raporturilor dintre artd, culturd si viata sociala pe de o parte,
dintre artd si natura pe de alta il preocupa insitent pe Vianu. Este adevarat,
rationeaza el, ca fiecare domeniu al culturii este tutelat de o valoare anume
si ca aceste valori categoriale (teoretica, morald, religioasa, estetica etc.)
sint eterogene si, sub unele aspecte, se opun unele altora. Este posibila
totusi comunicarea intre ele si cuprinderea tuturor din perspectiva uneia, a
celei estetice in spetd. Cunoasterea stiintifica, de pilda, tinde prin firea ei sa
ramind la fragment, specializindu-se; si totusi orice cercetare, observatie,

XX

semnificatii multiple. Istoria culturii a fost Intre altele un proces de
disociere a valorilor, de desfacere a lor din unitatea in care se grupau mai
inainte. Asa s-a produs si autonomizarea artei, tot mai accentuata de la
Renastere Incoace. Rezultatul ei pozitiv a fost descatusarea fortelor artistice
creatoare: ,,densitatea creatiei artistice in cultura moderna este un efect al
autonomiei ei", si secolul al XIX-lea, ,,epoca prin excelentd a autonomiei
artei, constituie o galerie de puteri artistice de primul ordin, intr-o proportie
pentru care nici o analogie nu poate fi gasita in trecut". insa autonomizarea
a avut si urmdri negative. Atita vreme cit n-a fost preocupata de ea insasi, ci
de exprimarea si satisfacerea, laolalta cu celelalte forme culturale, a
nevoilor si aspiratiilor comunitare, arta a avut un ecou si o influenta mult
mai mari asupra societétii: ,,Viata sociala a antichitatii si a evului mediu se
desfasura inca Intr-un plan artistic care afost parasit mai tirziu. Meseriile,
formele vietii profesionale, sarbatorile poporului pastrau inca o remarcabild
valoare artisticd. O data Insa cu autonomizarea artei, celelalte manifestari
ale vietii sociale, disociate din complexul care le mentinea solidare cu arta,
au pierdut orice frumusete". Pe scurt, ,,autonomizarea artei a favorizat
elanul ei creator, dar a micsorat baza ei de atingere cu intinderea vietii
sociale, ingaduind revarsarea unui val de uritenie peste lucruri si agezari
omenesti". Marele avint al artei 1n secolul trecut a fost incoltit de o
degradare estetica a obiectelor uzuale si a intregului cadra al vietii sociale.
O altd consecinta a fost izolarea artei in cercuri de rafinati. Nevoia artistica

experiment se fac ,,in cadrul unei viziuni de totalitate" a realitatii, viziune
care ,este de fapt contributia intuitiei artistice devenitd folositoare
investigatiilor stiintei". Intr-un fel asemanator, armonia proprie
contemplatiei estetice (nu viziunea de totalitate, ca in cazul dinainte) poate
participa la constituirea valorilor morale. Vianu crede ca ,,idealul
personalitatii umane din etica moderna a aparut fara indoiala sub inriurirea
unei atitudini estetice". Conceptiile morale mai vechi erau conduse de
idealul virtutii, de conformarea la un principiu pe care constiinta il
instituie ca norma, ,personalitatea este insd obiectul unei nazuinte
plasmuitoare, care foloseste materialele brute ale persoanei, integrindu-le
intr-o forma aexistentei deounitate, consecventd si armonie interna
amintind opera de arta". Etica personalitdtii este una a propriei modelari a
omului, dar si a modelarii lumii exterioare, dupa acelasi ideal al armoniei.
»Nu este deloc deci exagerat a spune cd etica noud s-a alcatuit sub
presiunea contemplatiei estetice si cd in aceastd ocazie atitudinea inspirata
de ea si-a dovedit eficacitatea in cdlauzirea vietii morale"”, conchide
discipolul lui Goethe si al Iui Schiller, care ilustreaza el insusi, ca putini
altii, etica personalitatii. in fine, o asociere este posibild si cu atitudinea
religioasd: ,,Afirmatia esteticd a valorii lumii concrete si tigaduirea ei
religioasd sint pozitii care se pot intruni in pretuirea lumii ca simbol" al
unei realitati absolute. Daca spiritualismul si trans-cendentalismul crestin
considerd natura un obstacol Tn drumul spre divinitate, exista totusi o
atitudine religioasa care vede in ea ,haina vie a dumnezeirii", cum spune
Goethe. Aceasta atitudine, care se intil-neste inca din psalmii biblici si
defineste panteismul din toate timpurile, este, dupa Vianu, inspiratd de
atitudinea estetica si a jucat un mare rol in dezvoltarea culturii: este, de
pilda, atitudinea Sfintului Francisc din Assisi, care ,,std la baza Renasterii
italiene" si ,,este produsul unei orientdri a spiritului religios prin cel
estetic".

Comunicarea intre valori este prin urmare posibild, si ,,din unghiul
esteticului, spiritul poate atinge totalitatea culturii". Este usor de observat
insa ca Tudor Vianu sustine mai mult decit atit: puterea valorii estetice de
a influenta celelalte valori, preeminenta artei in ansamblul culturii. Mai
importantd este insd pledoaria lui pentru resolidarizarea valorilor. La
inceputurile ei si multd vreme dupa aceea valoarea estetica a existat alaturi
de alte valori in cadrul unei ,.totalitati nediferentiate", ceea ce facea ca o
picturd sau o sculpturd, un dans ori un mit sa aiba
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a multimii de oameni obisnuiti a ramas astfel sa fie satisfacuta de lucrari
cu totul inferioare sau de pseudoartd, ceea ce a dus la o injosire a gustului
general. Examinarea situatiei artei in raporturile ei cu celelalte valori si cu
societatea se incheie cu un adevarat manifest: ,,Cultura artistica a timpului
nostru vede astfel problema ei cea mai insemnata in restabilirea
contactului multimilor cu arta superioara a timpului, prin resolidarizarea
acesteia cu tendintele eteronomice ale societatii contemporane. Numai o
artd patrunsa din nou de spiritul timpului si in care omul de azi sa-si recu-
noasca destinul si aspiratiile lui poate reda inspiratiei moderne vechiul ei
ecou si influenta pe care in mare parte a pierdut-o."

Arta este asadar si trebuie s ramind o valoare sociald, o posibilitate a
omului de a participa la viata si destinul societétii in care trdieste si un
mijloc de a Tnnobila cadrul si stilul civilizatiei acesteia. Totodatd ea ne
asaza ntr-o relatie cu natura pe care n-o putem realiza altfel.

Vianu defineste aceastd relatie prin doud idei. Pe de o parte, arta ne ajuta
sd descoperim fata autentica a lumii, s percepem in chipul cel mai direct,
senzorial, realitatea ei: ,,in imaginile artei intatisarilc lucrurilor dobindesc
0 expresie mai noud §i mai intensd. Aspecte pe lingd care treceam mai
inainte cu indiferentd, pentru cd nu le intreziream decit prin valul
conceptiilor inteligentei, capatd un chip virginal. Vedem de obicei in
lucruri ceea ce stim mai dinainte despre ele. Arta izbuteste sa indeparteze
acest strat izolator de reprezentari conventionale, de idei preconcepute..."



Pe de altd parte, arta ne oferd o imagine a existentei in care haosul si
arbitrarul au fost depasite. Trecerea de la viatd la artd ,,marcheaza pasirea
intr-o lume noud a ordinii, a necesitatii, a logosului imanent."

Estetica lui Tudor Vianu este rezultatul unui efort admirabil de a explica
fenomenul artistic 1n toata varietatea lui istorica din perspectiva unui anumit
concept al artei. Coerenta explicatiei trebuia sa fie expresia unitatii funciare
a domeniului artei. Conceptul la care se opreste Vianu se dovedeste adecvat.
Statutul fenomenologic al operei, procesul de creare si acela de receptare a
ei, pozitia artei in cadrul culturii §i raporturile ei cu natura §i cu societatea
sint analizate si lamurite pornindu-se de la acest concept. El cuprinde, am
vazut, doi termeni, care compun o unitate fird a se confunda, putind fi
analizati in ei insisi si In implicatiile lor, separat. De aici un anumit
,dualism" al sistemului, desfasurarea lui in doua serii de idei, una privind
aspectul formal, estetic, autonomia artei si legatura ei cu ,,tehnica", cealalta
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- valorile extra-estetice care formeaza continutul artei, heteronomia ei. Cu
toata grija pe care o pune in determinLrea raporturilor dintre aceste planuri,
Vianu este evident inclinat sd accentueze importanta aspectului formal,
propriu-zis estetic, al artei, nu continuturile heteronomice, purtitoare de
informatie despre lume. Altfel spus, arta este pentru el in primul rind un
mod de a organiza, prelucra, ordona materia, pe scurt, de a face, nu de a
cunoagte. Ea prilrjuieste se intelege, si o cunoastere, dar nu acesta este
telul ei principal. Nu cumva insd o asemenea definitie, care este perfect
compatibila cu arta de tip clasic; poate fi ceva mai greu aplicatd unor
forme ale artei moderne, izvorite din aspiratia la cunoasterea mai profunda
a omului §i a lumii, cind nu chiar din sentimentul irationalitatii si
absurdului existentei, si animate in orice caz mai mult de ideea
,adevarului" decit de aceea a frumosului? Ocupin-du-se la un moment dat
de atitudinea artistilor fatd de normele estetice,
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autorul tratatului
afirma ca daca au
existat poeti
dramatici care au
respins, de pilda,
norma celor trei
unitati, ,,n-au
existat niciodata
artisti care sa
prefere incoerenta
sau  arbitrariul"
unitatii, care
constituie una
dintre  normele
prescrise de
estetica. Si totusi
lucrul se intimpla,
pe o scard destul
de larga, chiar in
generatia sau in
epoca lui. Tudor
Vianu credea
insd, dacd nu in
rationalitatea

lumii, 1n orice caz
in rationalitatea
profunda a
spiritului  creator
si In vocatia lui
de a construi
imagini ale
realului in acord
cu propriile sale
exigente. Aceasta
convingere mar-
cheaza si studiile
sale de dupa
Estetica,  unele

dintre ele
provocate tocmai
de acele
fenomene ale
artei
contemporane
care-i puteau

contrazice ideile,
dar nu i le puteau
schimba. Credea
in rationalitatea
spiritului, ca si in
coeziunea  artei
milenare a
umanitatii in care
se reflectd acest
spirit: ,,oricare ar
fi fost formele
artei in trecut si
oricare ar putea
deveni formele ei
in viitor", scria el
intr-un Proiect de
prefatd la
Estetica, publicat
separat, in 1938,
»ele nu se pot
ridica decit din
radacina unitatii
si nu pot depasi
limitele totalitatii
ei. Varietatea si
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iadatide  Vianu
fenomenului
artistic a putut
parea - si este - in
unele cazuri
insuficienta.
Tratatul sdu nu
inceteazd pentru
aceasta de a
reprezenta - si de
a mijloci - o
»Stapinire
teoretica" a
domeniului artei.
in miscarea
ideilor estetice el
este un reper
obligatoriu.
Salutind in 1944
numirea lui Tudor
Vianu ca profesor
la  universitatea
unde preda de
doudzeci de ani,
Camil Pctrescu il
numea
»profesorul de
estetica al culturii
romanesti". Este
o formulare
fericita si o
caracterizare
exacta. Tudor
Vianu a fost si
continud sa fie

profesorul de
estetica al culturii
noastre, iar
tratatul sau,

publicat acum
saizeci de ani si
care era la origine
un curs pentru
studentii lui de
atunci, este si
acum un manual
de inaltd tinuta,
cel mai bun,
pentru oricine
vrea sd inteleagd
fenomenul artistic
in totalitatea lui
pentru a  se
bucura mai adinc
de fiecare
intruchipare a lui.
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PREFATA LA EDITIA ATI-A

Dupa cinci ani de la publicarea primului volum al Esteticei si dupa trei
ani de la aparitia celui de al doilea, o noud editie a acestei scrieri a devenit
necesara. O tiparim astazi fara adaosuri, cu singurele revizuiri impuse de o
noud lecturd. Estetica se infatigeaza astfel publicului in forma care a
constituit caracterul ei din primul moment: o expunere sistematicd a
problemelor esteticii, crescutd din nevoile unui curs universitar si
intemeiata pe o anumita intelegere a artei. Desigur, cele doud nevoi care se
satisfaceau in constructia edificiului, nevoia de a informa §i aceea de a
promova o conceptie despre artd, n-au fost deopotriva de subliniate nici de
cei care au binevoit sd se ocupe 1n scris de aceastd lucrare si poate nici de
autorul ei. Ma simt deci dator cu unele lamuriri, al céror prilej sint bucuros
a-1 afla in noua editie care vede astdzi lumina zilei.

Desigur, Estetica nu se va da niciodata inapoi sd recunoasca ceea ce
este ea in primul rind: intiia incercare a literaturii romanesti de a prezenta
un tratat In care oricare din intrebarile mai Insemnate ale stiintei noastre isi
gaseste locul ei Intr-o unitate organica, hranitd din substanta cercetarii mai
vechi §i mai noi. intr-un domeniu 1n care este cunoscut locul pe care-1
detine improvizatia grabita si arbitrard, am crezut cd nu trebuie sd ma abat
de la ceea ce alcdtuieste norma de procedare a oricareia dintre stiintele
naturii si ale spiritului adica reluarea cercetarii din punctul in care o lasase
investigati.) anterioara si folosirea tuturor cistigurilor valide ale acesteia.
Estetica a putut fi astfel folosita drept o lucrare informativa, ca una in care
istoricul problemelor si referintele contemporane formeaza baza pe care se
ridica rezultatele cercetarii proprii.

Hotarindu-ma a publica o lucrare stiintifica, si nu un manifest, m-am
ferit a ma opri la acele formule sumare, in care atiti dintre cititorii de
estetica socotesc a putea afla taina esentiald a fenomenului artistic. Cei
care se multumesc cu afirmatia ca arta este eliberare sau ca ea este intuitie,
ca este vitalitate sau asceza, expansiune sau inhibitie, toti preparatorii de
leacuri expeditive si toti militantii formulelor cu rasunet magic isi ascund
complexitatea fenomenelor si intinderea



cimpului pe care trebuie sa-1 domine. in locul unor sentinte lapidare, am
preferat deci analiza rabdatoare a faptelor si recunoagterea complexitatii lor,
in care m-am aplicat a croi drumuri §i a construi etape, imi dau bine seama
ca in cimpul discutiilor asupra artei se vor incrucisa totdeauna doud
temperamente, dintre care unul urmareste sa impuna un punct de vedere, in
timp ce al doilea prefera sa cunoasca. Daca cel dintli va gasi ca lucrarea de
fatd inainteaza prea incet in slufisul unor faplc pe care nu doreste nicidecum
sa le simplifice, am nadejdea ca cititorii apartinind celeilalte categorii vor
aprecia intentia riguroasa care nc-a calduzit tot timpul. Lucrare de
informatie, de integrare si de analizd, Estetica se dezvolta din fundamentul
unei intelegeri a artei, care leaga intre ele partile si confera expresie
intregului. Fara a putea intra In amanuntele unei conceptii, expuse in
paginile care urmeaza cu mai mult ragaz, vom spune ca ideea de arta
infatisata aci se inlantuieste cu o filozofie a muncii. Arta ne-a aparut ca o
formd a muncii, ca un produs al lucrarii de transformare a materiei. Fiind
munca, arta ni s-a parut a fi forma ei cea mai perfecta, aceea in care
sfortarea lucratorului ajunge sa se odihneasca in plenitudinea lucrului
incheiat si armonios. Arta este astfel tinta oricdrei munci, atinsa partial si,
din cind in cind, de orice lucrator destoinic, dar cu plinatate nelmpartita
abia de marii artisti. Incereind sd adincim fenomenul artistic in latura lui de
activitate teleologica, de munca, am putut masura mai bine intinderea
factorilor constienti §i rationali in creatia artistica, dupa cum am crezut ca
putem intelege mai bine rolul care revine artei in civilizatia moderna a
muncii.

incercarea de prelucrare analitica a cuprinsului artei ne-a adus in fata
constatarii ca nu tot acest cuprins este estetic. in formele plasmuirii estetice,
arta introduce valori interesind toate domeniile culturii. Taina influentei ei
std desigur in aceastd imprejurare, care explica in acelasi timp ceea ce s-ar
putea numi paradoxul artei: faptul ca participd la intregul mobilism al
istoriei, dar ca, privitd ca purd organizare formala cu scopul in ea insasi,
sfideaza aceastd mobilitate si se ridica deasupra ei. Estetica se despica astfel
pentru noi Intr-o filosofie a artei §i o fenomenologie a structurii ei, analizate

deopotriva aci. Psihologia creatiei §i a receptarii artistice intregesc
analizele amintite, urmarind directiile principale stabilite din primul
moment.

Credincios preceptului kantian, dupa care intuitia fard concepi este
oarba, dar conceptul fard intuitie este gol, am cautat sa sprijin fiecare din
afirmatiile teoretice ale lucrarii de fata cu intuitii imprumutate marturiilor
artistilor si cimpului larg al artelor. Dar in timp ce redactam capitolele care
socoteam ca pot profita din mobilizarea acestui materia!, aveam impresia
ca ceva mi scapa si ca cercetarea mea ar trebui sa se completeze prin
expunerea problemelor legate de fiecare arta in parte. Este ceea ce cred ca
voi Intreprinde in anii urmatori, pentru cazul poeziei.

In pragul unor teme noi, nu pot sa nu evoc primul deceniu al activitatii
mele la Facultatea de filozofie si litere din Bucuresti si pe ascultatorii mei
de atunci, care prin interesul foarte calduros acordat expunerilor destinate
mai tirziu acestui volum, intdreau in mine dorinta de a le dezvolta si desa\
irsi. Fie ca aceste pagini sa regdseasca pe ascultétorii cursurilor de estetica
in anii 1924 - 1934, carora imi place sa le adresez aci gindurile prietenesti
ale bunei amintiri

TUDOR VIANU
Februarie, 1939

PREFATA LA EDITIAA Ill-a

Editia a IlI-a aEsteticii, devenitd necesara de mai multi ani, apare abia
astdzi. Cetitorii vor regdsi opera in forma si cuprinsul editiei anterioare,
careia i1 s-a addugat numai Indicele de materii al primei tipariri, pus la
curent cu noua paginatie.

T.V.
Martie, 1945
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Partea I

Probleme preliminare ale esteticii



1. FRUMOSUL NATURAL SI
FRUMOSUL ARTISTIC

Definitia esteticei va rezulta pentru cetitorul acestor pagini, cu mai
multd lumind si intr-un chip mai desavirsit, abia la sfirsitul lor. Progresul
treptat al cercetarii pe care ne-o propunem va aduce o datd cu raspunsul
feluritelor probleme si o delimitare mai strictd a domeniului caruia ele i
apartin. Dar desi urmarind a cunoaste granitele domeniului estetic trebuie
sd-1 parcurgem 1n Intregime, pentru a orienta cercetarea este nevoie si
incercam de pe acum o precizare a obiectului lui. Vom spune deci din
capul locului cd pentru punctul de vedere al acestor pagini estetica este
stiinta frumosului artistic Aceasta precizare este cu atit mai importanta cu
cit aproape de-a lungul intregii dezvoltari a doctrinelor de estetica obiectul
stiintei noastre era intrevazut deopotriva in frumosul artistic, cit si in fru-
mosul natural. Cel din urma nu parea a fi decit modelul mai frust si mai
imperfect al celui dintli: dupa cum acesta era considerat a fi replica mai
desavirsita si mai pura a celui din urma. Chiar un estetician ca Hegel, care
intelegea sa-si mentind speculatia sa in domeniul exclusiv al artei, nu
putea sa se Tmpiedice de a recunoaste anticipatia ei in frumusetea naturii.
,Obiectul stiintei despre care tratim, scrie el' este frumosul in arta.
Frumosul in naturd nu ocupa un loc decit ca prima forma a frumosului...
Necesitatea frumosului in artd decurge din imperfectiunile realitatii".

Numeroase sint Insd motivele care ne fac a socoti ca intre frumusetea
artei i a naturii existd completd eterogenie. Mai intli, frumosul natural
pare a fi un element dat, pe cind frumosul artistic este un produs, o opera.
Fara indoiala ca si frumusetea naturii presupune o constiintd umana care s-
o valorifice, in lipsa careia ea n-ar mai fi frumusete, ci un oarecare obiect
indiferent. Valorificarea se face insa in cazul frumosului natural asupra
unor obiecte ne-atirnate de om, pe cind in cazul artei nu numai asupra unor
lucruri dependente de el in sensul cd le-a produs, dar si in acela mai
special

' V. notele de la sfirsitul volumului.
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ca le-a produs tocmai in vederea acestei valorificéri. Diferenta intre aceste
doud categorii de obiecte este atit de radicald, incit e cu neputinta ca o
procedare metodicad sa le atribuie aceleiasi cercetari. Nici una dintre
stiintele spiritului, istoria sau dreptul, logica sau morala, nu se ocupd de
date naturale, chiar daca ele ar fi capabile sa fie valorificate, ci numai de
produse ale activitatii omenesti, cum sint institutiile si legile, stiinta si
moravurile. Consideratd ca o stiintd a spiritului, estetica nu poate cerceta
decit frumosul artistic, care este o opera. Esteticianul rdmine incompetent
cind i se cere, dupa cum se Intimpla uneori, sa precizeze care sint normele
unui exemplar al frumosului natural, cum este, de pilda, tipul cel mai
frumos al spetei omenesti. Cind problema se pune, biologistul are poate
mai numeroase posibilititi sa raspunda. Propria lui competenta se restringe
insd aci. In problemele esteticii, specialitatea sa ridmine inoperanta,
intocmai ca a zoologului care, studiind modul de viatd al cirtitelor si
castorilor, nu poate aduce vreo lumind valabila si cit priveste sfera proprie
de intrebari ale arhitecturii.

Deosebirea dintre frumosul natural si artistic apare deopotrivd de
limpede cind consideram felul variat in care ele sint evaluate. Cine priveste
un colt frumos al naturii leaga ideea unei valori de simpla lui aparentd. Nu
tot astfel acela care contempla o creatie de artd. Aci valoarea este asociata
nu numai cu ceea ce apare, dar §i cu cauza care a produs aparenta. Pretuirea
artei este in acelasi timp si a altistului caruia i se datoreste. Incintarea pe
care o resimtim in fata unei opere artistice se intregeste cu admiratia pentru
facultatile artistului si uneori cu iubire pentru sufletul lui. Cind vom studia
mai firziu componentele sentimentului estetic, vom vedea mai de aproape
cite din ele se adreseaza nu operei, ci creatorului. Cele spuse deocamdata
sint suficiente pentru a marca mai bine diferenta dintre cele doud specii ale
frumosului.

in sfirsit, frumosul natural e infinit, pe cind frumosul artistic este limitat.
intreaga naturd este frumoasd.” Orice fragment al ei participa la frumusete.
Un colt incintator de naturd nu se margineste prin zone indiferente. Dincolo
de ceea ce ne-a vrajit o clipa, se deschid aspecte capabile sd intretind mai
departe interesul pentru frumos. Frumusetea naturii in intregimea ei era
pentru mistica unui Plotin sau Sf. Augustin dovada felului in care spiritul
divin o patrunde Nu la fel stau lucrurile in ce priveste arta. O opera de arta
este un popas de frumusete intr-o lume uritad sau indiferenta. Prin artd se
introduce Intr-un punct al lumii o valoare care lipseste restului ei. Cine se
apropie de o opera artistica are congtiinta limpede ca patrunde intr-o lume
deosebita de aceea a perceptiei comune si a vietii practice. Caracterul etero-
cosmic al oricarei creatii de artd este absolut evident.> Functiunea pe care
arta o indeplineste rezulta de altfel din aceastd insusire a ei, prin care
sufletul omenesc se intregeste, exer-citindu-se intr-un fel de activitate pe
care restul lumii n-are prilejul s-o determine. Pentru a izbuti aceasta izolare
din lume, artistul organizeaza si unificd un anumit material, i dd un cadru
si prin urmare o limita. Dar si asupra acestor insusiri ale operelor de arta
vom avea ocazia sa revenim. Pentru moment este interesant sa retinem
numai aceastd noud deosebire intre frumosul natural si artistic, care obliga
estetica sad-si asume studiul unuia singur dintre aceste obiecte atit de
felurite.

Daca acum analizam felul interesului pe care il desteaptd in noi natura
frumoasd, observim ca el se alimenteazda de obicei din izvoare
extraestetice. Mai intii din facultatea ei dc a modifica intr-un chip fericit
sentimentul vitalitatii noastre. .Bucuria pe care ne-o pricinu-ieste trecerea
de la intuneric la lumind, scrie odatd Guyau. strdlucirea cerului albstru,
vivacitatea insasi a colorii, marchea/a. in acelasi timp cu o sarbatoare a
ochilor, o bunéstare totald a organismului. Planta care se vestejeste in
obscuritate si se Indreaptd catre lumind, ca si cum ar vedea, desi n-are
simtul vederii. Incearcd poate ceva analog trecind de la umbra la soare.
Placerea estetica nu se reduce 1n cazul acesta la jocul unui organ particular.
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Poezia luminii provine din insasi necesitatea ei pentru viatd si din
arzatoarea stimulatie pe care o exercitd asupra intregului organism.
Placerea pe care ne-o pricinuieste rasaritul soarelui este mai mult decit o
satisfactie a ochiului. Salutdm prima razd de lumind cu fiinta noastra
intregd."* Este de netdgiduit ci daci natura ne apare de atitea ori
frumoasa, Imprejurarea nu se datoreste unor motive estetice, ci puterii ei
de a ne intdri si inviora, virtutii ei de a modifica favorabil sentimentul
cenesteziei noastre.

in cazul special al frumusetii naturale a omului, rasunetul ci in
ccnestezie are totdeauna un accent deosebit. Putem gési frumos pe un om
mai intii din pricina vitalitatii lui, care stimuleaza pe a noastra, incintarca
pe care prezenta unui astfel de exemplar ne-o inspira contine in sine ceva
din increderea si siguranta pe care o trezeste in noi societatea cu orice
fiinta robusta si optimistad. Ond un barbat gaseste frumoasa o femeie si o
femeie pe un barbat, in interesul care sustine o astfel de evaluatie se
amestecd fard indoiald si o reprezentare sexuald.’ ,Frumusetea este
fagaduinta unei fericiri", scria odata Stendhal geheralizind asupra cercului
restrins al acestor experiente. Fard a merge pind la problema metafizicei
schopenhauriene a instinctului, se pare totusi cd oricine percepe in
frumusetea celuilalt sex acordul posibil a doua senzualitati, fericirea prin
asociatie sexuald. in sfirsit, cineva ne poate parea frumos §i din pricina
valorilor intelectuale sau morale indicate de fizionomia lui. Gasim frumos
pe ginditorul a carui frunte vastd, a carui expresie linistitd i concentrata
manifesta procesul inalt si intens al cugetarii; de asemeni pe barbatul sau
femeia din ale céror trasdturi ne vorbesc bundvointa fatd de oameni,
blindetea si gingasia. Niciodata in aceste imprejurdri nu recunoastem
frumusetea omului din pricina unor calitati estetice.

Tot astfel, dacd luam in considerare frumusetea peisajului, observam ca
aceastd apreciere este determinatd in noi de motive care nu au in ele nimic
estetic. Natura ca peisaj ne apare frumoasd mai intli ca un loc al pacii
neturburate, In care parcd ne eliberam din constrin-gerile si ostenelile
civilizatiei. Jean-Jacques Rousseau a indicat bine acest motiv, evocind
clipele de fericire calma trdite in timpul recluziunii sale voluntare in insula
Saint-Pierre: ,,Smulgindu-ma dintr-o lunga si dulce reverie si vazindu-ma
inconjurat de verdeatd, de flori si de pasari, lasind privirile sd-mi
rataceascd departe pe romanticele maluri care marginesc vasta intindere
de apa clara si cristalind, asimilam aceste obiecte demne de a fi iubite cu
inchipuirile mele. Apropiin-du-ma astfel treptat dc mine insumi si de ce
ma strajuia, nu mai puteam distinge intre realitate si inchipuire, asa de
mult totul contribuia sa faca fermecatoare existenta reculeasd si solitara pe
care 0o duceam in aceste locuri frumoase"®. Pacea naturii, un element
capital in frumusetea ei, este asadar in realitate aceea pe care sufletul
omenesc o cistigd asupra nelinistitei vieti a societatii. Dar fannecul pe care
il degustam 1n astfel de clipe si care ne indeamnd sa declaram natura
frumoasa nu cuprinde in sine nimic estetic.

Alteori natura ne pare frumoasa tocmai din pricina exuberantei ei. Cind
privim panorama unui vast peisaj si ludm cunostintd dc multimea
neistovita a formelor pe care natura le scoate din sinul ei, simtim ca un
izbitor contrast farima de vitalitate pe care o cuprindem in noi. Dar acea
slaba scaparare a vitalitatii noastre se aprinde mai tare in fata
spectacolului exuberantei naturii, pind la punctul in care propria
individualitate marginita pare a imbratisa viata Intregii natun ,,Zgomotele
satului urcad pina la fereastra mea deschisd, noteazd odatd Amiel 1n
jurnalul lui intim, latraturi Indepartate, glasuri de femei la fintind, cintccc
dc pasari in livezile din vale; covorul verde al cimpici se brazdeaza cu
umbrele trecatoare pe care le plimba norii. intreg peisajul este strabatut de
un fel dc dulceata plind de nuante §i de o gratie calda, si iatd cd incep a
incerca nu stiu ce bunastare, bucuria contemplatiei, aceea in care sufletul
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nostru, iesind din limitele lui, devine sufletul unei regiuni, al unui peisaj."”

Sentimentul panteist al naturii a devenit varietatea lui cea mai frecventa dc
cind romanticii l-au cintat mai intii. Dar contopirea mistica cu viata totului
este o rcactiune religioasa a constiintei, i nu una estetica.

Existd apoi si o alta atitudine religioasa in fata naturii, care ne determina
s-0 proclamadm frumoasad. Natura este resimtitd in cazul acesta ca opera
infinitei puteri bineficatoare a divinitatii, ca reflexul splendorii divine.
»Am observat totdeauna, povesteste Chateaubriand, ca in timp ce privesti
marile scene ale naturii. Fiinta necunoscuta se manifestd in inima omului.
intr-o seara adinc linistitd, ne giseam in frumoasele mari care scalda
tarmurile Virgi-niei. Toate pinzele erau indoite si ma aflam pe punte cind
auzii clopotul care chema echipajul la rugaciune: ma grabii sa ma duc si eu
pentru a-mi uni rugaciunea cu a tovarasilor de calatorie. Ofiterii se gdseau
la pupa impreuna cu célatorii; preotul, tinind o carte in mina, stitea in fata
lor; marinarii erau raspinditi pe bord: cu totii eram in picioare, privind spre
prora cordbiei. indreptata catre Apus. Globul soarelui, gata s se cufunde in
unde. apdrea printre fringhiile navei in mijlocul unor spatii nelimitate

S-ar fi spus ca astrul raspinditor de raze isi schimbd in fiecare clipa
orizontul, o data cu leganarile pupei. Citiva nori erau aruncati fara ordine la
rasarit, unde luna se ridica incet. Restul cerului era curat; numai la Nord,
intocmind un triunghi cu soarele si luna, o tromba, strilucind cu toate
culorile prismei, se ridica din mare ca un stilp de cristal sprijinind bolta
cerului. Ar fi fost de plins acela care in fata unui astfel de spectacol n-ar fi
recunoscut frumusetea Divinitatii."® Marturia este cum cum nu se poate mai
limpede. Frumusetea unui peisaj, ca acela descris de Chateaubriand,
provine fard indoiala din reprezentarea religioasa cu care el se asociaza.
Cind, catre sfirsitul veacului al XVIII-lea, sensibilitatea europeana s-a
imbogdtit cu asa-numitul ,,sentiment al naturii", sporind regiunile
frumusetii in lume, desi nu ale frumusetii propriu-zis estetice, lucrul s-a
petrecut sub presiunea unui ,,complex de inferioritate", a unei constiinte
deficitare, care de atunci n-a mai parasit pe omul modern niciodata.
Despartit de natura prin artificialitatea civilizatiei §i prin complexitatea in
crestere a unei vieti care 1i pune probleme din ce In ce mai ostenitoare,
omul modern a resimtit situatia nu numai ca un neajuns, dar ca o vina.
Aspiratia lui ispasitoare s-a Indreptat atunci catre natura naiva, dinaintea
oricarei munci a culturii, pe care o inzestra cu o valoare morala, in care
trebuie sd recunoastem si temeiul ineintarii cu care ea a fost de atitea ori
considerata. intr-un tratat celebru, Schiller a denumit sentimental acest
interes pentru naturd in operele poetilor moderni.’ Numeroase pot fi
valorile morale recunoscute naturii. lata in aceasta privinta o frumoasa
pagind din Barres, in care adinca inrddacinare a unui copac, vigoarea si
unitatea lui sint resimtite cu o nostalgie determinata desigur de faramitarea,
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fragilitatea si dezradacinarea care compun destinul unui om modern. ,,Cit
de mult iubesc acest copac! Priveste tesatura deasa a trunchiului séu,
nodurile sale puternice. Nu ostenesc sa-1 admir si sa-1 inteleg... 1i simti
oare biografia? Eu o disting deopotriva in viguroasa lui totalitate si in
fiecare din amanuntele care decurg din ea. Acest copac este imaginea
expresiva a unei frumoase existente. El nu cunoaste nemiscarea. Tindra lui
fortd creatoare i-a hotarit de la inceput destinul §i nu conteneste nici o zi
sd-1 Insufleteasca. Dar este oare aceasta propria lui fortd? Desigur cé nu,
ea este eterna unitate, vecinica enigma care se manifesta in orice forma.
Sub pamint, in dulce umiditate, In Intunerceul noptii subterane, siminta a
devenit demna de lumina. $i lumina a ingaduit atunci ca gingasa mladita
sd se dezvolte si sa se intareasca treptat N-a fost nevoie ca un Invatator
dinafara sa intervina. Platanul isi etaja membrele cu voiosie, 1si proiecta
ramurile, isi aseza frunzele din an in an mai desavirsit. Priveste ce curata
este sandtatea lui!""" O reprezentare morala, constiinta fortei sigure si
calme care lucreaza in orice creatura naturala, vine aci sa determine
pretuirea naturii, care poate fi declaratd frumoasa si pentru acest motiv.
Am putea desigur sa Inmultim exemplele noastre, dar ceea ce ar rezulta
pind la urma ar ramine acelasi lucru: Natura este Indeobste resimtita
frumoasa din motive care n-au in ele nimic estetic, din pricina puterii ei de
a ne odihni §i intéri organic, din pricina linistii pe care o opune
zbuciumului societatii si civilizatiei, din pricina sentimentului religios pe
care spectacolul ei este in.stare sa-1 trezeasca sau din acela al valorilor
morale pe care sintem inclinati sa i le atribuim. Daca totusi, uneori,
frumusetea naturii pastreaza pentru noi un caracter estetic, imprejurarea
nu se explica decit prin faptul cd o asimilam cu arta. Chiar rasfringerea
naturii ca opera Divinitatii, oricntind sentimentul nostru nu numai catre
infatisarile ei. dar si catre creatorul lor, contine in sine ceva estetic. Alteori
natura aminlcslc arta, pentru ca o privim cu ochi formati In scoala picturii
si capabili sa distingd 1n ca valori plastice care altfel ar fi rimas ncrclevatc
." S-a observat astfel cu multa dreptate ca dacad veacul al XVIII-lea a
cunoscut in literatura si filosofia lui un interes atit de viu pentru natura,
pentru formele ei sublime sau idilice, lucrul a rezultat desigur din pricina
faptului ca. Inca cu o sutd de ani mai inainte, pictura flamanda si olandeza
facuse din astfel de peisaje subiectele pinzelor ei. S-ar putea urmari de
altfel evolutia preferintei pentru un tip sau altul de peisaj in acord cu
modelele plastice contemporane. Oare oamenii veacului al XVII-lca nu
descopereau ca natura este frumoasa atunci cind ea amintea picturile lui
Poussin? in tot cazul, despre felul cum impresionismul a putut influenta
viziunea moderna a naturii, avem un spiritual document in vorba lui Oscar
Wilde, care observa intr-o zi cu prefacuta ingenuitate:, Am observat ca de
la un timp natura a inceput sa semene cu pinzele d-lui Whistler". Artistii
in primul rind sint constienti de a
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fi, In chipul lor de a rasfringe natura, dependenti de particularitatile
propriului lor ochi artistic. ,,Proiectaim necontenit, spunea odatd scriitorul
francezAndre Chaumeix, spiritul nostru asupra lumii necunoscute a
lucrurilor si fiintelor ce ne inconjoard; sintem de fapt poetii universului.
Legenda povesteste cd pictorul Corot, pe cind era batrin si se plimba la tara
cu un prieten, fiind intrebat ce crede despre spectacolul maret care li se
intindea n fata ochilor, gasi acest raspuns: «Nu ma intreba nimic despre
naturd. Pretutindeni vdd numai pinze de Corot»."'? Uneori frumusetea
naturii trezeste o reminiscentd artistica precisa, asa, de pilda, lui Barres
calatorind pe lacul Maggiore: ,,Pe lacul Maggiore, scrie el, cerul pare mai
inalt si orizontul mai putin inchis decit pe Como. Muntii sint atit de
frumosi, prin curbele lor nesfirsit de zvelte si mindre si prin usurinta lor de
frumuseti nascinde, incit nu le pot gési o analogie decit in tinarul corp al
femeilor din pinzele lui Correggio sau in sentimentele de curdtenie virild a
adolescentilor din dialogurile lui Platon."" Este probabil c¢a dacd natura
poate inspira un sentiment estetic, In care sa nu se amestece nici unul din
interesele deosebite pe care le-am amintit mai sus §i care intrd in
compunerea asa-numitului ,sentiment al naturii", lucrul se datoreste
asimilarii ei mai mult sau mai putin constiente cu arta. Un motiv mai mult
pentru care estetica trebuie sa se limiteze la studiul frumusetii artistice.

2. PROBLEMELE ESTETICII

Precizind ca obiectul esteticii este frumosul artistic am intrebuintat un
termen general care ascunde o multiplicitate de probleme despre natura
carora trebuie acum sa ne lamurim. Frumosul artistic este in primul rind
una din valorile culturii omenesti, alaturi de valoarea economica si
teoretica, politica, morald si religioasd. Printre cele dintii preocupari ale
unui sistem de estetica std i definitia valorii estetice, in sine insasi si in

23

raport cu celelalte valori cu care se intruneste in unitatea culturii. Aceasta
va fi §i chestiunea in fata céreia ne vom opri, indata ce vom fi incercat
raspunsul feluritelor intrebari relative la obiectul si metoda stiintei
noastre.

Dar valoarea esteticd se Intrupeaza intr-un anumit bun tangibil, care
este opera de artd si care poate fi descris in insusirile particulare ale
structurii lui. Ce este opera de arta, care sint momentele care o realizeaza
este a doua Intrebare pe care va trebui s-o consideram. Opera de artd este
apoi produsul unei anumite activitati creatoare si produce la rindul ei o
serie de reactii subiective in sufletul aceluia care ia contact cu ea. Creatia
artisticd si sentimentele puse 1n miscare de artd sint agadar alte doud
probleme esentiale intr-o cercetare ca aceea intreprinsa in paginile de fata.
Din impatritul trunchi al acestor probleme se va ramifica multiplicitatea
consideratiilor care Intocmesc laolalta sistemul esteticei. m

Diferentierea dintre opera de artd, creatia si sentimentele artistice n-a
fost insd totdeauna primita de simtul comun si de teoriile esteticienilor.
Opera de artd nu este oare in adevar oglinda sufletului artistului? Nu se
cristalizeaza oare in ea procesele sufletesti care s-au dezvoltat in artist in
timpul creatiei? N-auzim de atitea ori ccrin-du-se artistului sinceritate,
adica acea Insusire care sd facd opera transparentd si revelatoare pentru
starile sufletesti care au preecdat-o si pe care ea are menirea sa le
exprime" Din toate aceste motive deosebirea dintre problema artei si a
creatiei parc simtului comun destul de precara. Chiar un estetician cum
este B. Crocc socoteste cd nimic nu se lamureste in constiinta artistului
care sa nu treacd in opera sa. in terminologia proprie sistemului sdu
constatarea aceasta devine formula identitatii dintre intuitie §i expresie.

De asemeni, dacd opera de artd ¢ oglinda creatorului, ea sc oglindeste
la rindul ei in sufletul aceluia care o contempld. Fara indoiald ca aceasta
noud rasfringere se poate uneori turbura. Dar este suficicn! de a indeparta
cauzele turburarii, pentru ca modelul artistic sa traiasca o a doua existenta
desavirsita in constiinta aceluia care s-a apropiat de ea. In aceasta privinta
poate fi amintitd o parere romaneasca Astfel, pentru M. Dragomirescu
opera de artd inchipuieste un ade-varatprototip, deopotrivd cu acelea
despre care vorbea Platon si pe
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care inteligenta critica 1l poate restabili in integritatea sa, corectind felul lui
particular de a se rasfringe in felurite constiinte individuale.' in sflrsit, nici
diferentierea dintre contemplatie si creatie nu poate fi mai legitimd. A te
bucura de o operd de artd nu inseamnd oare a participa la viata spiritului
superior care a produs-o0? ,,Nu este totul iluzie in mindra bucurie care se
amesteca cu degustarea frumusetii, scrie odata Gabriel Seailles, in orgoliul
naiv al acelora care cu atita usurintd se cred autorii operelor pe care le
admird. Sufletul maestrului a devenit sufletul lor; ei se confunda, se
identifica cu el; spiritul lor se construieste din aceleasi idei; ei devin pentru
un moment ceea ce artistul a devenit in cele mai bune ore ale sale; simt ca
se depdsesc si se contempla fermecati sub aceste trasaturi eroice?"” lar B.
Croce, dupa ce a preconizat identitatea intuitiei cu expresia, crede ca poate
stabili si identitatea geniului cu gustul. ,,Pentru a judeca pe Dante, scrie el,
trebuie sd ne ridicdm la inaltimea lui. Din punct de vedere empiric este
limpede ca noi nu sintem Dante si Dante nu este vreunul din noi; dar, in
acest moment al contemplatiei si judecatii, spiritul nostru este unul cu al
lui, amindoud intocmind aceeasi realitate Jn aceastd identitate sta
posibilitatea ca micile noastre suflete sa rasune impreund cu cele mari si sa
se ridice laolaltd cu ele in universalitatea spiritului."

Daca insa artistul se oglindeste in opera de artd si in sufletul con-
templatorului sdu, daca acesta poate rasfringe fara nici o alteratie opera, nu
cumva atunci diferentierea acestor felurite momente constituie ceva cu
totul inutil? Nu cumva atunci estetica poate sa se ocupe de unul singur din
aceste momente, selectind in acord cu un anumit punct de vedere pe acela
care pare mai caracteristic? Raspunsul afirmativ al acestei intrebari a fost
adeseori acceptat. Estetica idealistd a fost in cele mai multe din momentele
el o esteticd a operei de artd, ofilosofie a artei. in sistemul lui Hegel,
problema artistului si a contemplatiei nu joacd nici un rol. Cind directiva
studiilor estetice a trecut in puterea psihologiei, emotia artistica a devenit
de fapt singurul'bbiect al cercetarii. Artistul si structura operei de arta sint
pe deplin trecute cu vederea 1n opera estetica a unui K. Groos. Mai tirziu s-
a crezut dimpotriva ca adevaratele ei lumini trebuie sa le astepte estetica de
la studiul artistului si sub numele de estetica productiva s-a initiat un nou
curent, printre ale carui manifestari trebuie trecut si caracteristicul Sistem
de estetica al lui E. Meumann. Fatd de aceste orientari felurite, scrierea de
fatd socoteste cd o expunere integrald si ordonatd a materiei estetice
reclama stricta diferentiere dintre artist, operd si contemplatie, fiecare din
acestea prezentind particularitati care fac imposibila ientificarea lor.

Caci, mai intli, este adevarat ca opera oglindeste pe artist si contine in
sine creatia? Cine crede asa uitd fard indoiald ca opera este un produs
static, punctul final al unei evolutii, pe cind artistul este chiar cimpul
acestei evolutii, o realitate dinamicd. Artistul nu indica o realitate statica,
deopotriva cu opera, ci 0 seama de acte sufletesti care constituiesc creatia.
Dar dupa cum o verigd nu poate reconstitui lantul si nici o pauza miscarea,
este cu neputintd a reface creatia artistului din operd. Creatia 1n artist
cuprinde o seama de elemente care raimin in afarda de opera. Ea pune in joc
o multime de acte sufletesti a caror urmad nu se mai poate recunoaste in
opera terminatd, dupa cum nici toate undele unui riu nu se pot ghici din
forma tarmurilor lui. Cine vrea sa cunoascd procesul care s-a desfasurat in
artist trebuie sa-1 constituie Intr-un obiect separat al cercetarii, apropiin-du-
se apoi de el cu metode speciale si adecuate.

Am vazut ca acei care postuleaza identitatea artistului cu opera o fac si
din pricina sinceritatii pe care ei o atribuie tuturor creatorilor de seama.
Constatarea se Tmperecheazd aci cu o prescriptie, alcituind unul din
punctele cele mai problematice ale esteticii. Se sustine anume ca artistii
sint si trebuie sa fie sinceri: o Imprejurare care legitimeaza credinta ca
sufletul artistului poate fi intuit din opera lui. Dar cine reactioneaza astfel
isi face despre creatia artistului o idee cu totul unilaterala. Faptul si norma
sinceritatii presupun ca artistul isi orienteaza expresia lui numai in vederea
transcrierii propriilor lui stari sufletesti. Sinceritatea nu este altceva decit
acordul expresiei ca fapt material cu reprezentarile, sentimentele si actele
intelectuale care au precedat-o. Dar expresia nu tinteste numai sd comunice
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pe artist, dar in acelasi timp sd-1 comunice pentru restul oamenilor.
Expresia are o dubla intentionalitate. Expresia este in aceeasi masura
activa si reflexiva. Astfel intrucit artistul se exprima pe sine, el se cuvine
sa fie sincer; intrucit el se exprima pe sine pentu altii, simpla sinceritate
nu mai este suficientd. Cine doreste sd-si facd gindul sdu inteles si
sentimentul sdu comunicabil trebuie sd-1 traduca in sistemul de semne al
tuturor oamenilor carora li se adreseazd si prin urmare sa renunte la o
parte din caracterul strict personal al gindurilor si sentimentelor sale,
intocmind din acestea o expresie generald §i numai astfel transmisibila.
Prin expresie, evenimentele intime ale artistului se obiectiveaza; ele se
desfac pina la un punct din legitura care le uneste cu individualitatea
constiintei, devenind realitati sociale, interumane.

Este evident ca in aceastd dialectica speciala a expresiei artistul trebuie
sd dea dovada de un tact ale carui amanunte sint greu de stabilit i mai
ales de prescris. Sint artisti atit de stipiniti de preocuparea de a se exprima
pe ci insisi, Incit nesocotesc cu desavirsire preocuparea de a se exprima
pentru altii. Creatiile acestora fac parte din categoria operelor obscure. Un
exemplu in aceasta privintd este ciudata operd a englezului James Joyce,
Ulysse, in care poetul asu-mindu-si sarcina aproape imposibild de a nota
tot ce s-a putut desfdsura intr-un timp de doudzeci si patru dc ore in
constiinta eroului sdu, sub a carui mascd autorul se ascunde desigur pe
sine, fard sa elimine si sd aleaga nimic, fara sa gradeze si sa ierarhizeze
acest material §i, prin urmare, fara sa-1 toarne intr-un tipar obiectiv i
comunicabil, n-a putut ajunge decit la o expunere de o densitate si
prolixitate in care orice patrundere devine cu neputintd. Sint insd artisti
care citesc mai limpede in ei §i inteleg imposibilitatea de a comunica
intregul tumult al gindurilor si sentimentelor care 1i sta-pinesc, atita vreme
cit n-au gasit mijlocul obiectiv de a se impartasi. ..Sint locuri, scrie odata
Flaubert in timp ce compunea un «mister» ramas neterminat, unde ma
opresc subit. Am incercat un sentiment penibil de curind... gasindu-ma
deodatd in fatd cu infinitul, nestiind cum sd exprim tot ce-mi ravasea
sufletul." Cind insi. dimpotrivi, artistul este prea mult stipinit de
preocuparea de a se exprima pentru altii i prea putin de aceea de a se
exprima pe sine, o alta primejdie ameninta opera sa. primejdia facilitatii si
a conventio-nalitatii. O opera dc arta desavirsitd nu apare decit atunci cind
artistul se pricepe sa ajunga la expresia propriei lui originalitati, intr-un fel
care o face cit mai larg comunicabila.

Daca este insa asa, devine limpede ci opera nu e numai strigatul sincer
al unui suflet, dar si produsul unei dibacii care stie sa cistige pentru sine
atentia si Intelegerea oamenilor. Opera nu este un document exclusiv al
sinceritdtii artistului. Cine crede cd poate intui pe artist in opera, ca printr-
un mediu transparent, se ingeald. Opera nu numai manifesta, dar intr-o
anumitd masura il si ascunde pe artist. Artistul nu este numai sincer, dar si
disimulat. Din toate aceste constatari rezultd insd concluzia dupa care
identificarea operei cu artistul fiind imposibild, se impune diferentierea lor
metodica si studiul lor separat.

in acelasi fel trebuie sa respingem identificarea operei §i a contem-
platiei. Putem oare admite existenta operei ca un prototip, la cunostinta
caruia inteligenta se poate ridica, depasind rasfringerca ci individuala?
Este oare opera o entitate misticd? Este oare contemplatia o simpla intuitie
intelectuald? Aceste ipoteze trebuiesc indepartate daca dorim si ne
mentinem in cadrul unei estetice inteleasd ca o stiintd In care nimic sa nu
fie primit mai Inainte de a fi fost controlat in experientd. Experienta nu ne
arata 1nsa decit o scama de procese intelectuale si afective care incep sa se
dezvolte din momentul in care o constiintd intra in atingere cu o opera.
Opera ramine Intr-accslca un punct fix, o Intocmire imobild in jurul careia
sc misca necontenit valurile vietii constiente. Si in imprejurarea aceasta
trebuie deci sd distingem Intre o realitate staticd si una dinamica,
ccrcelindu-lc in mod separat. Putem fara indoiala studia structura operei
dc artd. consideratd prin ipotezd mai inainte dc rasfringerca ci in
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constiintd. Dar cele stabilite cu acest prilej nu permit vreo incheiere cit
priveste seria de acte si stari sufletesti care se succed, alcatuind laolaltd
procesul receptarii operei.

Daci totusi s-a putut postula identitatea operei cu contemplatia, lucrul
se datoreste notiunii cu totul incomplete pe care ne-o facem despre
contemplatie. Cine admite acest postulat intelege contemplatia ca pe o
simpla stare momentana 1n care se releva constiintei opera ca intreg. Vom
avea mai tirziu prilejul sd aducem modificdri esentiale acestei notiuni
aratind cite alte sentimente se adaugd primei iluminari a operei in noi.
Pentru noi, contemplatia nu este numai rodul unei clipe, o revelatie
instantanee, ci si un proces in desfagurare. Ideea contemplatiei momentane
isi are originea ei in estetica mistica. ,,Frumusetea, spune Plotin, este o
calitate care devine sensibild de la prima impresie."> Dar si aci trebuie sa
indepartam prenotiunile din izvor mistic, pentru a nu retine decit ceea ce se
verifica in experienta. Dar experienta nu ne arata numai aceasta suspendare
a constiintei, aceasta mobilizare a ei intr-un moment revelator, ci si acte si
stari care 1i succed si se intrepatrund necontenit. Fenomenele acestea se
cuvin a fi studiate pe seama lor.

in sfirsit, tot atit de imposibild ni se pare a fi identificarea creatiei si a
contemplatiei. Fard indoiald cd In timp ce se desfasoara procesul de
receptare a operei, intentia creatorului, conceptia propriei lui opere se
lumineaza treptat si in constiinta contemplatorului. Dar pe lingd aceasta
imprejurare, care apropie pe acesta din urma de artist, cite alte deosebiri 1i
despart! Pe cind procesul creatiei este analitic, procesul contemplatiei este
sintetic. Anticipind asupra unor lucruri pe care urmeaza a le expune mai pe
larg, putem spune de pe acum cad artistul porneste de la viziunea mai mult
sau mai putin sovaitoare si confuza a operei ca intreg. ,,Pot vedea intreaga
bucatd muzicald, spunea Mozart, cu o singura privire a ochiului meu
spiritual, asa cum as vedea o picturd frumoasda sau o frumoasa creatura
umana. N-aud atunci opera ca o succesiune, - aceasta va veni mai tirziu, -ci
o aud oarecum intreagd si in acelasi timp."® in aceastd schemd generald
artistul gaseste, gratie muncii sale de inventie, o seama de detalii
particulare pe care cautd sd le adapteze intregului, asa incit convergenta
acestora sa realizeze viziunea intrezarita de la Inceput. Dar artistul nu poate
obtine aceastd adaptare a detaliilor la Intreg decit printr-o lucrare de analiza
a viziunii sale initiale. in ce-1 priveste, contemplatorul ajunge si el la o
intuitie de totalitate a operei, la o viziune integrala a ei, dar aceasta numai
dupa ce a insumat treptat in constiinta lui feluritele detalii din care opera
este facuta. Dezvoltarea procesului contemplatiei are aga dar un caracter
sintetic. Astfel de deosebiri intre creatie si contemplatie, indicate
deocamdata sumar, dovedesc eroarea acelora care le identificd si fac
necesara diferentierea si cercetarea lor deosebita.

3.1ZVOARELE SI METODELE
ESTETICII

Cele patru probleme ale esteticii reclama pentru a 11 solutionate
utilizarea unui material propriu si a unor metode adecuate. in ce fel
circumscriem materialul pe care urmeaza sa-1 analizam si din cc puncte de
vedere il vom considera sint intrebari care trebuiesc lamurite din capul
locului. Preocuparea de a stabili granitele intre care se vor misca
observatiile esteticii este cu toate acestea destul dc recentd in estetica.
inainte de mijlocul veacului al XVIII-lea estetica parea a nu cunoaste decit
un singur tip de artd, o singura regiune a dezvoltarii ei istorice, pe care o
aborda din singurul punct de vedere normativ. Care sint normele frumusetii
clasice, canoanele artei greco-romane alcatuia intrebarea capitald pe care
si-o punea gindirea esteticd mai veche. Tot ce se opunea acestor norme se
cuvenea a fi nu numai dezaprobat, dar nesocotit. Stilul gotic de pilda este
pentru un La Bruyere (Les Caracteres, Oeuvres, I, 1867, p. 113) un simplu
produs al barbariei. Filozofia clasica a artei nu-i acorda nici un loc si nici o
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atentie, dupa cum trece cu vederea creatia artisticd a tuturor popoarelor
apartinind altor tipuri de inspiratie si altor cercuri dc cultura

Pe la mijlocul veacului al XVIII-lea se pot insd distinge semnele unei
extinderi a materialului dc reflectie pe care il manevra estetica mai veche.
Contributia engleza a fost in acest sens hotaritoarc. ,,Gustul englez, scrie
W. Folkierski, un autor care a consacrat o eruditd lucrare trecerii dintre
clasicism si romantism, a fost totdeauna mai putin exclusiv decit cel
francez: el admitea un material estetic mai larg, dupa cum se poate dovedi
dupa insdsi popularitatea lui Shakespeare si Milton."' Un Gerard (4n
Essay on Taste, 1759) si un Burke (Inquiry into the origin ofour ideas
ofthe sublime and beautiful, 1756) sint printre cei dinlii sd constate ca
placerea estetica poate fi trezitd si de obiecte care nu satisfac conditiile
frumusetii clasice. Infatisarile sublime ale naturii §i artei compun cu
frumusetea de tip clasic o dualitate In fata careia estetica se va opri
necontenit de aci inainte. Folosind exemplul englez al dramei
shakespeariene incearcd Lcssing sd zguduie regalitatea clasicismului
francez in teatru. Cind totusi, prin poezia unui Goethe, vechea
suveranitate a clasicismului pare a fi restaurata, Schiller o pune din nou in
discutie, reclamind drepturile unei inspiratii moderne autonome. ,,Poetul
modern n-are oare dreptul, se intreaba odata Schiller, sa se instaleze si
desavirgeasca intr-un domeniu propriu mai bine decit sa se lase depasit de
vechii greci Intr-unui strdin, care prin lumea, limba,si cultura lui i se
opune de-a pururi?"? Din aceastd nevoie de a legitima productia moderna
in fata celei vechi apare tratatul lui Schiller despre poezia naiva si sen-
timentala, cea dintii lucrare consacratd comparatiei sistematice dintre
inspiratia veche si modernd si prima incercare de tipologie estetica.
Initiativa lui Schiller n-a rdmas fard continuatori, si astfel Hegel izbuteste
la rindul lui sd anexeze, cu arta vechilor popoare orientale, un nou
domeniu al esteticii. O data cu marele sistem al lui Hegel, pare un bun
cistigat adevarul ca estetica trebuie sa-si caute materialul ei in intreaga
istorie a artelor. Dar impreund cu aceastd extindere a cimpului de
observatie al esteticii au trebuit sa se transforme si metodele cercetérii mai
vechi. Relativizarea idealului estetic, prin scoaterea in evidenta a chipului
in care feluritele lui forme se succed in decursul evolutiei istorice a artei, a
atras dupa sine atenuarea preocuparii de a normaliza, in avantajul aceleia
de a cunoaste si explica aceste forme felurite ale artei. Citd vreme estetica
nu cunostea decit un singur tip de artd era firesc ca singura intrebare in
legatura cu el sa fie aceea despre normele care il conduc in chip exclusiv.
Numai cind multiplicitatea formelor artistice s-a impus ca un fapt
incontestabil cercetarii, comparatia dintre ele si punerea lor in relatie cu
conditiile raspunzatoare de aceasta varietate a facut necesara, aldturi de
vechea normalizare, preocuparea mai noud de a descrie si explica.
imbogatirea metodologica a esteticii moderne este astfel pentru noi un
fapt in strinsd dependentd cu zguduirea suveranitatii absolute a esteticii
clasice Incd de pe la mijlocul veacului al XVlll-lea.

indepartarea limitelor care vor cuprinde de aci inainte cimpul de
observatie al esteticii n-o vor transforma totusi pe aceasta intr-o istorie a
artelor. Istoria artelor nu va procura esteticii decit un simplu material. Mai
exact spus, acelasi material va fi prelucrat in doud moduri felurite, dupa
cum va fi Intrebuintat de istoria artelor sau de esteticd. intocmai ca orice
stiintd istoricd, cea dintii dintre aceste discipline ndzuieste sa stabileasca
serii istorice intre operele si artisti i de care se ocupa, sa surprinda adica in
legatura cu un numar anumit de fenomene di n aceastd categorie unitatea
procesului lor de desfasurare in timp. Aceste ,serii istorice" capatd in
istoria artelor numele special de epoci artistice, curente sau scoli. Acelasi
material va fi Insa altfel Intrebuintat de o disciplind sistematicd cum este
estetica. Operele si artistii nu vor fi considerati de estetica cu interesul de
a reconstitui procesul unitar in curentul caruia au aparut, ci cu
preocuparea speciala de a le integra in unitati sistematice, in tipuri estetice
permanente. Deosebirea intre istoria artelor si estetica ar ramine desavirsit
de limpede, daca ele, intrebuintind adeseori aceeasi terminologie, n-ar
ascunde sub identitatea termenilor varietatea obiectelor pe care acestia le
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desemneazd. Un exemplu instructiv ni-1 ofera in aceastd privinta termenul
de clasicism, care desemneaza uneori o serie istoricd, de pilda literatura
franceza in a doua jumatate a veacului al XVU-lea, alteori un tip estetic,
adicd o anumita structura permanenta a operelor si artistilor care a aparut
de fapt de mai multe ori in decursul istoriei. Relatia dintre istoria artelor si
estetica parc in felul acesta destul de curioasa. Istoria artelor ofera esteticii
un material, desi ea Insdsi nu este un simplu material, ca una care
presupune la rindul ei o anumita elaborare. Acelasi material este introdus
de estetica si de istoria artelor in constelatii deosebite. Dar acest material
estetica nu-1 poate afla decit tot in istoria artelor, de unde il extrage,
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desfacindu-1 din legaturile speciale in care aceasta il prezinta si siste-
matizindu-1 in modul ei propriu.

Este evident ca anexarea Intregului domeniu al istoriei artelor in cimpul
de observatie al esteticii nu se face numai pentru a stabili tipuri, adica
structuri permanente ale opereclor de artd. O datd aceste tipuri estetice
precizate, urmeaza comparata operelor. Metoda tipologica descriptiva se
insoteste astfel cu metoda comparativa in studiul operelor de artd. Dar
comparatia urmareste in esteticd un obiectiv Indoit. Putem uneori compara
mai multe tipi iri estetice, pentru ca in varietatea lor sd surprindem
motivul lor comun,
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permanenta ratiune de a fi a artei. latd in aceastd privinta exemplul
procedarii unui estetician ca W. Worringer. Pentru Worringer, estetica
simpatiei, cu multd trecere inca in momentul in care cartea sa apare’, nu se
potriveste decit artei omului clasic, artei greco-romane si a civilizatiei
moderne occidentale. Simpatia esteticd nu pare a fi in adevar solicitata
decit de infatisarea artisticd a formelor organice. Simpatia nu e posibila
decit cu o anumitd expresie a vietii. Pornind de la aceastd constatare
doreste Worringer o largire a cimpului estetic de observatie si asupra
produselor artei orientale §i primitive, care nu infatiseaza forme organice
si vii, ci mai totdeauna forme abstracte si moarte. Multumitd acestei
extinderi a observatiilor sale izbuteste Worringer sa stabileasca doua tipuri
de arta: tipul simpatetic si tipul abstract. Comparind aceste tipuri intre ele,
ajunge Worringer mai departe sa gaseasca motivul lor comun. Dacd omul
clasic, spune el, s-a simtit inclinat sa infatiseze formele naturii organice,
lucrul se datoreste increderii pe care el o concepe intr-o natura care nu-1
amenintd, in care nu se simte strdin, desigur pentru ca inteligenta sa a
izbutit sa si-o supund. Daca insd primitivul i orientalul prezinta in arta lor
forme inorganice si abstracte, imprejurarea decurge din faptul cd numai
prin acestea ei reusesc sd se inalte peste mobilitatea si tumultul
inspdimintator al fenomenelor, pe care inteligenta lor n-a ajuns sau a
renuntat s le domine. in amindoud cazurile, insa, arta oferd aceeasi
satisfactie aspiratiei sufletesti a omului cétre fericire, prin naturd sau prin
evadarea din ea. Ratiunea permanenta de a fi a artei std in implinirea
acestei nevoi. ,,Valoarea unei opere de artd, scriec Worringer, ceea ce
numim frumusetea ei, std in mod general in valorile ei de fericire."* Dar
comparatia feluritelor tipuri de artd poate conduce nu numai cétre gasirea
motivului lor comun, dar si la aceea a conditiilor raspunzitoare de aceasta
varietate. In cazul acesta se pot determina anumite corelatii intre tipurile
artei si unii factori extraestetici. Chiar In exemplul analizat mai sus s-au
putut stabili astfel de corelatii care unesc tipurile artei cu sentimentul
metafizic de viatd care inspird feluritele culturi. Dar cum sub categoria
acelorasi tipuri estetice intra fenomene artistice foarte variate prin timpul
si spatiul lor, opere si artisti apartinind unor epoci si civilizatii foarte
felurite, corelatia acestora cu unii factori extraestetici constituie
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adevaratele legi care domina desfasurarea vietii artistice a omenirii,
incercari de a gasi astfel de legi sint numeroase in estetica moderna. Vom
aminti printre acestea pe a lui Herbert Kuhn, din punctul de vedere al
materialismului istoric, care, admitind un tip senzorial si unul imaginativ
de arta, le pune respectiv in legatura cu economia vinatoreasca si cu
economia agrara. Vinatorul nomad al paleoliticului, ca si boschimanul
modem, aga cum ei sint orientati catre pinda, I ipsiti de griji intr-o lume
care 1i hraneste cu usurinta, fixati oarecum in momentaneitate, vor
transcrie simplele lor senzatii fugitive. Din a-ceasta stare de spirit va reiesi
acea arta de rapide schite naturaliste, cum sint siluetele de animale gasite
pe peretii grotelor din paleolitic. O datd insd cu primele asezari agrariene
ale neoliticului, ale negrilor africani sau ale indienilor din America si cu
transformarile care decurg de aci in mentalitatea omului, devenit deodata
dependent de puterile necunoscute ale germinarii, $i ca atare mistic, arta
lor ia forma imaginativd. Omul nu mai figureaza ce vede, ci ceea ce isi
inchipuie, toate reprezentarile magiei, ale cultului mortilor etc. Aceste
corelatii se verifica ori de cite ori societatile 1si modifica genul lor de
productie economica, ori de cite ori ele trec de la inradacinarea sistemului
agrar catre dezradacinarea unui gen de productie care presupune
nomadismul. ,,Nu este o intimplare, scriec Kuhn, ca evolutia stilului de la
forma imaginativa a goticului catre forma senzoriala si plina de viata a

Renasterii coincide cu o evolutie a economici de la legaturile sistemului
feudul catre libertatea comertului."> Comertul este pentru Kuhn o forma a
nomadismului. Si ori dc cite ori aceasta coloreaza economia unei epoci se
poate stabili si o deplasare in favoarea tipului senzorial de arta. Comparatia
intre feluritele tipuri artistice conduce in felul acesta la precizarea legilor
care guverneaza desfasurarea vietii artistice. Dar fie ca-si propune acest
scop, fie ca urmareste a afla ratiunea permanenta de a fi a activitatii
artistice, metoda comparativa pastreaza o valoare explicativa. Chiar din
exemplele pe care tocmai le-am citat se vede ca estetica moderna a depasit
limitele materialului oferit de istoria artei, anexindu-si pe acela al artei pre-
istorice i primitive. Motivele acestei noi extinderi a cimpului de observatie
sint limpezi pentru toatd lumea. Arta istorica este un fenomen complex, in
care legéturile care il unesc cu unele tendinte ale
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sufletului omenesc si cu Imprejurdrile vietii sociale apar mai umbrite.
Aceste tendinte §i aceste imprejurari devin cu multmai limpezi cind
consideram cu prilejul fenomenului mai simplu al artei primitive. Pentru a
ne restringe la exemplul analizat mai sus, este evident ca legatura dintre
forma economici agrare si arta senzoriala poate fi mai usor observatd in
cazul creatiei primitive decit 1n acela al artei istorice culte, unde
complexitatea factorilor determinanti poate acoperi si chiar devia aceasta
corelatie. Creatia istorica apare intr-un mediu in care factori cu mult mai
numerosi decit cel economic pot intra in lucru. Apoi arta istorica este fapta
unui artist, si diferentierea lui individuald complica si nuanteaza la infinit
procesul creatiei. Astfel, pentru 11. Kiihn impresionismul modern este un
fapt corelativ cu expansiunea moderna a comertului §i economiei bancare.
Dar este oare impresionismul un tip artistic tot atit de generalizat in
civilizatia noastra cum este senzorialismul pentru boschimani? Alaturi de
impresionism, multe alte orientari artistice s-au incrucisat in societatile
noastre, si anume cu o densitate care face cu neputinta de aflat tipul social
omogen care le determind deopotrivd. Aceastd complexitate aproape
inanaiizabild se datoreste fard 1Indoiald importantei in crestere a
coeficientului individual in creatie. Dacd dorim deci sd gasim corelatii mai
categorice Intre tipurile artei si formele civilizatiei este necesar sid ne
adresam artei primitive, In producerea careia atit valoarea individualitatii,
cit si multimea factorilor in lucru este cu mult mai mica.

Dar nazuintele esteticii de a extinde observatiile sale si asupra artei
primitive se mai justifica si dintr-o alta directie. Cine studiaza arta primitiva
o face cu interesul teoretic de a afla forma de activitate mai simpla sau mai
generala din care s-a diferentiat activitatea propriu-zis artistica. Pentru unii
aceastd radicina straveche a artei se va gasi in joc, pentru altii in munca,
pentru altii in magie sau sexualitate. Arta primitivd nu este niciodatd un
produs autonom, de o valoare pur esteticid. Autonomizarea artei, eliminarea
factorilor extraesteticii din cuprinsul ei este un proces tardiv si care apartine
societatilor foarte civilizate. Dimpotriva, in societatile primitive activitatea
artisticd se Insoteste mai totdeauna cu un interes extraestetic, in cadrul
caruia ea se dezvoltd si din care incearca sa se elibereze treptat. Problema
genezei artei nu se poate deci solutiona decit prin considerarea materialului
pe care ni-1 ofera arta primitiva si cu ajutorul unei metode explicative.

Dar necesitatea unui nou punct dc vedere ne apare in acest moment.
Daca arta primitiva se insoteste mai tot timpul cu manifestari care nu contin
in ele nimic estetic, cind vom sti ca inceteaza acestea si apare arta? O
estetica sistematica trebuie deci sd Inceapa cu o descriere a fenomenului
pur al artei. Preocuparea aceasta trebuie sa ramind vie si pentru acel ce
studiaza arta istorica si cultd, caci aci realitati eteronomice se asociaza tot
timpul cu realitatea artei. Un tablou de Bell ini este o opera de artd, dar si
un obiect de devotiune. Poemul lui Lucretiu este si o opera filozoficd. Un



palat florentin este si un monument istoric. Cum vom distinge deci
artisticul pur din complexitatea eteronoma in care el apare de obicei?
intrebarea contine n sine raspunsul. Va fi necesard o descriere a artei pe
calea metodei fenomenologice, adica a acelui punct de vedere special care
izolind obiectele din complexele statice sau din seriile cauzale in care ele
apar Indeobste, le considerd in ele insele ca pe niste esente sustrase
oricaror deveniri. Un capitol consacrat descrierii operei de arta va deschide
deci sirul consideratiunilor pe care le vom consacra analizei ei ca realitate
istorica.

Cind un 1 lamann sau un Geiger® au pus mai intii in lumin3 necesitatea
unei analize fenomenologice a artei, s-a produs o reactiunc impotriva
studiului artei ca proces, mai intli ca proces social, apoi ca o succesiune de
acte si stari In congtiinta artistului sau a contemplatorului. Toate aceste
probleme erau aratate ca apartinind sociologiei si psihologiei, nu nsa
esteticii propriu-zise, care trebuie sa-gi rezerve pe seama sa numai analiza
artei in genere si a varietatilor ei, a modurilor ei speciale de organizare,
cum ar fi poezia, muzica sau plastica, si in cuprinsul acestora, lirica, epica
sau drama, simfonia, sonata sau liedul, portretul, peisajul sau natura
moartd etc. O realitate, spun fenomenologii, nu se defineste nici prin ceea
ce o precede, nici prin ceea ce o urmeaza in seria evenimentelor. Nici
intelegerea noastra cu privire la opera de artd nu este de nadajduit ca va
dobindi vreo lumina din cunoasterea procesului creator care a produs-o si
nici din aceea a contemplatiei pe care o determina. Pentru a cunoaste opera
de artd se cuvine deci a o studia in ea Insdsi. Fara indoiald cd analiza
fenomenologicd a artei se impune si cd trebuie sd anticipeze orice alta
cercetare 1n estetica. Caci dacd nu vom sti ce este arta, cum vom putea
oare distinge procesele care se gasesc cu adevédrat in conexitate cu ea in
sufletul creatorului sau al contemplatorului? Nu tot ce se petrece in
sufletul unui artist prezinta un interes pentru esteticd. Procesul creatiei nu
poate fi determinat decit cu referire la opera de arta, in care el isi gaseste
tinta si Incheierea fireasca. Acelasi lucru se cuvine a fi spus si despre
contemplatie. Realitatea acesteia nu se delimiteaza decit in raport cu opera
in jurul céreia ea se tese necontenit. Dar tocmai aceastd raportare
permanentd la esenta artisticului in studiul creatiei si contemplatiei
alcatuieste Imprejurarea care ne impiedicd de a privi aceste doud probleme
ca pe niste simple capitole de sociologie sau psihologie. Nici sociologia,
nici psihologia nu pun in legatura realitdtile pe care le studiaza cu vreo
idee de valoare. Acesta este 1nsa cazul esteticii, care chiar atunci cind 1si
muta domeniul ei de cercetare in sfera faptelor sociale sau psihologice, le
subordoneaza totdeauna unei valori, §i anume aceleia care este intrupata in
opera de arta.

Metodele studiului de creatie si contemplatie vor ramine, ca si in cazul
operei de artd, descrierea si explicatia. Care sint etapele procesului creator,
cite tipuri de creatie existd sint Intrebarile in fata cérora va trebui sa ne
oprim. Pentru a raspunde acestor intrebari, izvoare pretioase vom gasi in
confesiunile, jurnalele intime §i scrisorile artigtilor. Marturiile acestora
alcatuiesc un material mai pretios decit acela strins in Imprejurarea
anchetelor, Intreprinse altadatd de un Dr. Touluse, A. Binet sau L. Arreat.
Ciéci orice cercetare de acest fel, punind subiectul anchetat in situatia de a
se observa si de a se conduce, rapeste marturisirii sale caracterul de
naturalete §i spontaneitate care constituie valoarea scrisorilor sau
jurnalelor intime. Apoi anchetele sint totdeauna calauzite de propriul punct
de vedere al celui care le face; o stare de lucruri care lipseste materialul
strins pe aceastd cale de pretul faptelor nude si nefalsificate.

Bune rezultate a dat si metoda interferentelor de la opera la artist. Mai
ales cind operele aceluiasi artist sint studiate in succesiunea lor de-a lungul
unei intregi cariere se pot obtine preciziuni folositoare cu privire la unele
din amanuntele creatiei. Asa a procedat, de pilda, K. Groos in sirul
cercetarilor pentru care a gasit denumirea de ,,psihologie a literaturii".
Astfel, cercetarea datelor senzoriale In opera poeticaA a unui Wagner,
Shakespeare, Goethe si Schiller a putut aduce interesante constatari despre
evolutia darului vizual si auditiv al acestor feluriti artisti si despre felul in
care s-au dozat aceste doud inzestrari in feluritele momente ale carierei lor.”

indata ce, folosind marturiile directe ale artistilor sau acelea culese din
operele lor, amanuntele creatiei vor putea fi descrise, explicatia ei trebuie
sd urmeze. intocmai ca in cazul operei de artd, considerata ca o realitate
sociald, cercetarea se va intreba care sint motivele creatiei individuale,
conditiile ei eficiente, tendintele sufletesti ete'ronome cu care se Insoteste
indeobste. Dar si aci comparatia poate aduce servicii greu de inlocuit. Caci
este evident ca ceea ce comparatia va dovedi comun 1n cazul unor creatori
despartiti prin numeroase imprejurari de timp si spatiu este in acelasi timp
si ceea ce putem socoti cu-adeviarat esential.,Metoda comparativd poate
institui apoi aldturarea dintre creatia adultd si formeie ei infantile sau
patologice. Si in cazul acesta metoda comparativa poate urmari mai multe
obiective. Simplitatea relativa a creatiei infantile poate scoate mai limpede
in evidentd motivele generale ale oricarei creatii artistice. Creatia dc arta ca
forma a jocului este un adevar extras din comparatia firmelor ei Tnaintate cu
formele ci infantile, unde conexitatea cu motivul jocului este mai evidenta.
Dar creatia infantild este in acelasi timp si unul din tipurile creatiei; in
artele plastice ca constituie tipul ei ideografic. adicd acela orientat catre
figurarea ideilor, nu a senzatiilor primite de la lucruri. Tipului ideografic i
apartin insa si unele din creatiile adulte, de pilda creatia expresionista, care
nu poate fi asadar pe deplin inteleasd decit prin asimilarea ei cu forma
infantild a creatiei. Tot astfel, creatia patologica pune in lumina legitura
dintre anumite forme ale artei i anumite structuri nervoase. Asa a putut un
cercetator ca E. Kretzschmer sa stabileasca legatura dintre temperamentul
ciclotimie §i arta clasicd sau dintre temperamentul schizoid si arta ro-
manticd.® Trecind acuma la problema contemplatiei artistice, este evident cd
modul de a stringe materialul necesar si metodele menite sa-1 valorifice nu
pot fi decit acelea ale psihologiei in genere. Printre acestea trebuie trecuta
in primul rind introspectia, care nu alcatuieste numai unul din izvoarele
esteticii psihologice, alaturi de celelalte, dar izvorul ei principal si singurul
care poate da un Inteles deplin observatiilor facute pe alte cai. Astfel, tot ce
se poate culege prin observatia obiectiva a atitudinilor, prin experientd si
prin anchete nu trece in rindul faptelor bine constatate decit in masura in
care introspectia le regaseste printre propriile evenimente intime ale aceluia
care cerceteaza. Daca insd introspectia ramine cheia de boltd a observatiei
psihologice, ea nu este si singurul ei izvor. Studiul obiectiv al atitudinilor a
fost de pilda adjuvantul indispensabil in descrierea simpatiei estetice.
Numai cine a observat felul cum se comportd unii spectatori la teatru, de
pilda miscérile schitate cu care ei intovarasesc spectacolul, a putut descrie
mecanismul intim al simpatiei estetice. Experienta, adicd observatia in
conditii anume faurite si ancheta prin Intrebari asupra actelor si stérilor care
se succed in intervalul contemplatiei sint de asemeni de un marc pret
intrucit priveste adunarea materialului si descrierea procesului. Dar aci, ca
si in cazul anchetelor privitoare la creatia artistica, simtul critic al
cercetatorului trebuie sd distingd materialul autentic de acela care este
fasificat fie prin intentia cercetatorului, care poate da observatiilor sale un
curs stabilit de el mai inainte, fie prin intentia subiectelor cercetate, care au
de asemeni facultatea de a stiliza marturiile lor intr-un fel voit in prealabil.



Observatia estetica extrasd din toate aceste izvoare va duce neaparat la
concluzia ca procesul contemplatiei nu este acelasi in toate imprejurarile.
Stabilirea tipurilor este una din principalele preocupari metodice si pentru
cine poposeste in fata procesului contemplatiei. Apoi comparatia dintre
aceste tipuri va ajuta nu numai la aflarea trasaturilor permanente ale
contemplatiei, a factorilor care intrd totdeauna in compozitia ei, dar si a
conditiilor ei permanente, precum si a conditiillor ei variabile si
raspunzatoare de formele felurite pe care ea le Tmbracd. Descrierea
procesului contemplatiei se intovaraseste astfel cu explicatia lui.
Contemplatia estetica este la rindul ei un eveniment sufletesc care isi are
ratiunea de a fi si cauzele ei genetice. Cercetatorii care au infatisat contem-
platia ca o formd de eliberare a unor tendinte comprimate sau ca o
derivatie a nevoii mai generale de a iubi au formulat niste rezultate atinse
pe calea unei metode explicative.

Sistemul de estetica dezvoltat n paginile care urmeaza va folosi astfel
un material extins pina la cele mai indepartate limite ale observatiei si va
intrebuinta toate metodele care in cursul cercetarii moderne s-au dovedit
capabile sa dea rezultate. Partialitatea materialului sau a metodelor, pentru
care atitea din sistemele esteticii contemporane opteaza in scopul de a
garanta unitatea si limitarea expresiva a constructiei, mi se pare totdeauna
condamnabild. Un material restrins si metode mai putine este firesc s nu
lumineze decit aspecte marginite din cimpul atit de vast al problemelor de
estetica. Sint fard indoiald aspecte particulare din adevéarul complex al
lucrurilor care reclama, pentru a fi cunoscute, folosinta unei singure
metode adecuate lor, manevratd cu consecventa si partialitate. Cine doreste
insa sa schiteze tabloul cit mai complet al stiintei sale si al rezultatelor ei
moderne este firesc s nu se lipseasca de nici una din céile de cercetare
care si-au dovedit utilitatea.

4. VALOAREA NORMELOR iIN ESTETICA
SI TIPURILE LOR

Din rindul metodelor amintite am omis cu buna-stiintda metoda
normativa, ca una care, punind un mare numar de probleme, impl icd o
discutie separatd. Estetica este pentru noi o disciplind normativd, in
intelesul ca nu se poate multumi numai cu descrierea operei de artd si a
felului in care decurge procesul creatiei si al contemplatiei. Ea nu se poate
restringe nici la explicatia lor, prin punerea in lumind a ratiunii lor de a fi
si a Imprejurdrilor lor genetice. Estetica adaugd acestor constatdri o seama
de prescriptii relative la felul in care trebuie sa se constituie opera de arta
si sd se dezvolte creatia artistului si contemplatia amatorului. Chiar cind
aceste prescriptii nu sint formulate in chip expres, ele nu ramin mai putin
invaluite si implicate in afirmatiile esteticii. imprejurarea ca in cimpul
esteticii explicarea se poate Intruni cu normalizarea provine din faptul
fundamental, asupra caruia lucrarea de fatd va reveni necontenit, ca arta
este o realitate istoricd, supusd mobilitdtii si conditionarilor vietii in
societate, dar in acelasi timp, privitd ca o simpld intocmire estetica, o
unitate autonoma, superioard miscarii si relativismului istoric si
determinata de singurele norme imanente. Din aceeasi pricin ni s-a aratat
mai sus (p.24) ca tendinta modernd de a explica poate atenua, dar nu
inlatura cu totul preocuparea de a normaliza.

Recunoasterea caracterului normativ al esteticii, de la sine inteleasa in
migcarea mai veche a stiintei noastre, a Intimpinat insd numeroase
obstacole 1n vremea din urma. S-a afirmat anume ca daca estetica doreste

sd ajungd la rezultatele importante pe care le-au atins alte stiinte ale
spiritului, dar mai cu seama stiintele naturii, ea trebuie sa renunte la orice
operatie de normalizare, multumindu-se sa constate realitatea faptelor.
Vechea estetica normativa se inchidea singura intr-un impas, pornind de la
un concept normativ al frumosului si artei sub care adeviarul lucrurilor se
géasea de fapt ascuns. in loc de a intreba faptele, pentru ca pe calea metodei
inductive sa ajunga la adevaruri generale cu privire la natura frumosului si
artei, estetica normativd impunea cu anticipatie o notiune a acestora, care
nu putea fi decit falsd sau partiald. Pentru a remedia aceste neajunsuri, un
cercetitor ca Gustav Theodor Fechner a propus metoda unei estetici
pornind d e jos in sus, de la observatia directa a faptelor si de la acea tratare
inductiva a lor, care a asigurat succesul celorlalte stiinte.

Acceptarea normelor ar presupune insd un neajuns si pentru artistul
creator. Creatia nu implicd oare un regim de libertate, incompatibil cu
constringerea pe care normele o exercita? Epocile care au crezut cu tarie in
norme au produs artisti pedanti, lipsiti de avint si fantezie, sau au stinjenit
pe adevaratii creatori, care au trebuit sd se smulgéa de sub puterea lor. Oricit
de puternica va fi fost norma celor trei unitati in clasicismul francez,
Corneille a stiut s-o nesocoteasca atunci cind a fost nevoie. incepind cu Im.
Kant, geniul artistic a fost mereu conceput ca o putere a naturii, lucrind cu
o spontaneitate pe care conduita in raport cu normele nu poate decit s-o
altereze. Si din 34 acest punct de vedere se cuvine asadar ca estetica sa
renunte la toate acele prescriptii normative care sint sau inutile, sau
primejdioase.

Cind 1n sfirsit prescriptia normativa se adreseaza atitudinii noastre in
fata artei, spontaneitatea acesteia se gaseste de asemeni alterata. Lipsita de
spontaneitate, contemplatia artistica nu mai are nici o valoare.

Contemplatia artistica este In adevér o actiune de valorificare, valorificarea
unui obiect ca opera de artd. Singura valorificare valabila este insa aceea
autonomad, operatd adica dupa motive strict personale. Valorificarea in
raport cu normele este un tip eteronomic, adica dupa motive impuse de
altcineva. A spune deci cd pretuiesti un obiect ca opera de arta pentru cd
satisface anumite norme este ca $i cum ai spune ca iti place un parfum
pentru cil el este pe gustul unui semen de al tau. R. Muller-Freienfels
distinge odata intre #rdirea unei valori §i prefuirea ei. Normalizarea impusa
contemplatiei ar atrage un conflict insolvabil intre trairea si pretuirea
valorii." Dar spontaneitatea contemplatiei trebuie mentinuta cu orice pret si
pentru alte motive. Placerea care o insoteste nu poate decit s slabeasca
indata ce facem contemplatia sa ocoleasca prin constiinta intelectuala a
normelor. in sfirsit, adevarata intentie a operei nu se poate lumina decit in
reactiunea spontand a constiintei. Tot ce tulbura aceasta spontaneitate face
constiinta contemplatorului sovaitoare si nesigura, in acelasi fel se
socoteste ca instinctul, prin spontaneitatea lui, ne calduzeste In actiunile
hotaritoare ale vietii mai bine decit pot face indicatiile inteligentei.

Atitea obiectii au slabit in estetica modernd metoda normativa. Dintre
marile sisteme de esteticd ale epocii noastre numai acela al Iui Volkelt
rezerva o parte formuldrii de norme. Cit despre Th. Lipps, el afirma ca
norma nu este decit o altd forma a constatarii incheiate. ,,Trebuie sd stim
mai intii ce este frumosul, pentru a stabili apoi cum trebuie el si fie."? Dar
0 norma care nu este anticipativd nu mai este de fapt o norma. O norma a
posteriori este o notiune contradictorie. Norma nu poate fi decit
anticipativa si trebuie sd ramind asa. Pentru cazul special al esteticii,
utilitatea ei rezulta din faptul ca ea coincide cu insusi actul dc delimitare al
obiectului stiintei. Orice esteticd trebuie sd debuteze cu recunoasterea
obiectelor pe care le vom numi opere de artd si pe care urmeaza si le
studiem. A le recunoaste din capul locului inseamna a le recomanda. Un act
analog de delimitare a obiectului intreprind si celelalte stiinte, chiar



stiintele naturale, dc pilda zoologia, care, mai Inainte de a incepe cercetari
le sale, trebuie sa defineasca mai intii ce este un animal. Numai ca actul
delimitarii nu dobindeste in stiintele naturii un caracter normativ, de vreme
ce acestea se ocupa de realitati in afara de pretuirea noastrad si care nu se
inlantuiesc in vederea unui scop, pe cind tocmai acesta este cazul esteticii.
Putem astfel spune ce este un animal, dar nu si ceea ce trebuie el sa fie. Nu
putem defini insa frumosul artistic fara a nu arata ce trebuie el sa devina
pentru artistul care il creeazd sau pentru amatorul care il realizeaza
subiectiv. A defini o valoare, cum este aceea realizatd In opera de arta,
inseamnd neaparat a o recomanda. Céci valoarea artistica este tinta catre
care se indrcaptd'nazuinta creatoare a artistului si aceea pe care urmareste
s-o realizeze contemplatia adecuatd a amatorului. Valoarea artistica este
din ambele aceste puncte de vedere reprezentarea unui scop. Este
imposibil insa sa definim un scop fara ca in acelasi timp sa nu-1 propunem.
De altfel, nu numai estetica, dar si logica si morala se gasesc In situatia de
a debuta prin definitia normalizatoare a obiectului lor, a adevarului si a
binelui. Lipsite de aceasta conceptie calauzitoare si de metoda pe care ele
o implicd, toate aceste discipline filozofice isi pierd caracterul propriu si
autonomia lor, transformin-du-se in capitole speciale ale psihologiei sau
sociologiei.

Nu se poate apoi sd inlocuim actiunea de normalizare printr-o inductie
operata asupra faptelor, asa cum o dorea Fechner. Caci daca nu vom sti ce
este frumosul mai inainte de a proceda la examinarea faptelor, cum vom
putea distinge printre acestea din urma pe acelea cu adevarat frumoase, din
materia cdrora sd se poate construi notiunea generald a frumusetii?
Observatia si experimentarea in estetica trebuiesc totdeauna conduse de o
anumitd conceptie asupra faimosului, in lipsa careia ele ar ameninta sa
rataceasca. Dar aceastd conceptie calauzitoare nu poate fi cistigata decit pe
calea normalizarii. S-ar parea totusi ca estetica ar gasi un material de fapte
clasate si recunoscute in istoria artelor, incit cu privire la ele ar deveni
inutild orice conceptie conducatoare. in realitate, insa, istoria artelor este si
ea construitd totdeauna in raport cu un gust al timpului, §i prin urmare cu
anumite vederi normative in functiune. Astfel, goticul nu juca nici un rol
in istoria artei inainte ca gustul romanic sa-1 fi impus. Barocul se bucura
dc o pretuire si dc un loc cu totul deosebit in istoriile artei datorita
autorilor italieni sau germani. Pentru italieni, barocul este aspectul
decadent 1n care sfir-seste Renagterea. Pentru germani, el inseamna o noua
viatd a dinamismului gotic, invingitor dupd lunga opresiune in care
Renagterea il tinuse. Shakespeare era un autor barbar pentru gustul francez
al veacului al XVIII-lea. Ronsard ajunsese un poet necunoscut pind cind n-
a fost din nou valorificat prin fapta lui Sainte-Beuve si preferinta
romanticilor. Nu numai agadar ca istoria artei nu da esteticii un material de
fapte clasate, prin selectiune istorica, dar mai degraba faptele pe care ea le
retine si sistemul in care Ic introduce sint stabilite dupa anumite norme
anticipative.

Nu este apoi dc loc adevirat ca artistii ar resimti ca o constringcre de
nesuferit toate normele artistice, ci numai pe unele de un caracter
particular, istoric sau tehnic. Normele generale ale artei se specializeaza in
practica istorica a artei. Numai aceste forme speciale ale lor trezesc uneori
protestul artistilor. Astfel norma unitatii 151 poate asuma modalitatea
particulard a unitatii de timp, loc si actiune in drama clasicd. Au existat
poeti dramatici in revolta fatd dc ,,cele trei unitdti", dar nu fatd de orice
prescriptiec a unitatii. N-au existat niciodatd artisti care sa prefere
incoerenta sau arbitrariul. Departe dc a-1 oprima, acceptarea constientd a
normelor elibereaza pe artist, punindu-1 dc acord cu legea intima a creatiei
in el. in acelasi fel, norma morald nu constringe pc om. ci il elibereaza.
Numai consonanta faptelor noastre cu norma morald conferd persoanei si

vietii etice Intreaga libertate catre care ele pot aspira. Departe de a incovoia
pe creator, agsa cum lucrul s-ar Intimpla daca cl ar fi solicitat sa se supuna
unei legi arbitrare, norma il descdtuseaza, intrucit il pune de acord cu sine
insusi si cu ceea ce este mai profund in intentia lui artisticd. Sentimentul
unei opresiuni poate proveni pentru creator in alte imprejurari, si anume,
cind, indreptindu-sc cétre el imperativul unei norme particulare, artistul ia
in acelasi timp cunostintd de injonctiunea care i se face si din partea altor
norme de acelasi caracter. Din intilnirea acestor doud norme in care se
specifica normele generale ale artei, poate sd apard pentru creator
sentimentul unei oprimari, iar nu din conformarea la ceea ce este mai
general in ele, un factor care corespunde fondului adinc si statornic al
creatiei artistice. Daca acum trecem la examinarea contemplatiei, prezenta
normelor poate fi aci legitimatd. Caci mai intii nu este de loc adevarat ca
instrumentarea normativd a contemplatiei Inseamnd introducerea unui
element etero-nomic in actul de evaluatie pe care ea il contine. A pretui arta
in raport cu o indicatie normativa Inseamnd numai a face constient motivul
care determina in orice caz contemplatia. Amatorul se bucurad de o opera a
artei pentru un motiv pe care adeziunea la o normad nu face decit sa-1
impingd intr-o lumind mai vie a constiintei. Nu este apoi adevérat ca
aceastd intelectualizare a reactiunii noastre in fata artei compromite
satisfactia emotiva cu care ea se intovaraseste. Este doar stiut cd ideea este
totdeauna un factor de dezvoltare si adincire in viata afectivd. Cine se
bucura de o constiintd mai vie a motivelor se bucura in acelasi timp mai
deplin si mai profund. De asemeni nu putem admite ca reactiunea cea mai
spontana, aceea care nu ocoleste prin constiinta nici unui fel de norma, este
totdeauna si cea mai adecuatd. Un naiv cintec din copildrie, care rasuna o
datd cu amintirea lui, poate s ma ineinte din pricina zilelor fericite pe care
le evocd si, prin urmare, pentru un motiv esteticeste inadecuat.
Spontaneitatea nu implicd adecuarea. Dimpotrivd, adecuarea poate fi mai
degraba obtinutd pe calea intelectuald si mai laborioasa a acordului cu o
normad. Astfel, cind bucuria Incercata in fata unei opere de arta se dovedeste
a decurge din izvoare extraestetice, actiunea normativd poate interveni
tocmai pentru a cere indepartarea acestor afecte si mentinerea exclusiva a
acelora care decurg din calitatea estetica a obiectului. Valoarea normelor in
estetica se justifica deci si din aceastad perspectiva.

Dacd 1nsa alaturi de normele generale, care decurg din natura per-
manenta a artei, exista specificari de ale lor, se cuvine a preciza feluritele
clase si tipuri normative. Normele generale, despre care a fost vorba in
primul rind, pot fi numite si formale intrucit nu se refera la detaliul material
al creatiei, ci la forma ei. Normele formale sint acelea care se pot deduce
din conceptul artei, agsa cum am incercat a-1 preciza inca din primul capitol
al acestei lucrari. Spuneam atunci, comparind arta cu natura, ¢ in timp ce
natura este un element dat. arta este un produs; cd pe cind frumusetea
naturii este infinitd, arta reprezintd rezultatul unei munci de izolare a unui
aspect din elementul infinit al naturii; pe de altd parte, fiind un produs,
opera de artd impune nu numai evaluarea ei, dar si a artistului care a creat-
0, In timp ce evaluatia frumusetii naturale se indreaptd numai asupra feno-
menului in sine.

Din aceste note care integreaza notiunea frumosului artistic decurg mai
multe norme generale, dintre care voi cita doud, cu titlul de exemplu.
Astfel, din insusirea operei de artd ca produsul unei izolari, rezultd norma
unitatii. 1zolarea cea mai desavirsitd se obtine in adevar prin constituirea
obiectului intr-o intocmire atit de unitara. incit principiul determinarii lui se
gaseste in el insusi, In timp ce toate legaturile cu lumea exterioara par a fi
retezate. Opera de artd este si trebuie sa fie un astfel de produs unitar. Unde



avem haos, Intilnire Intimplatoare si nemotivata de lucruri eterogene, acolo
nu poate sa fie arta.

Artd nu avem decit o datd cu Tmbinarea elementelor constitutive Intr-un
tot organic necesar. Dar opera de artd este mai departe produsul unei
individualitati de artist. Din aceastd imprejurare decurge norma
originalitatii. Opera de artd trebuie sd contind urma individualitatii
creatoare care a produs-o. Ea trebuie sa fie originala, adicd ilustrativa
pentru felul special de a fi al omului care a faurit-o. Asadar, opera de arta
trebuie sd fie nu numai un Intreg unitar, dar si o creat ie strabatutd de
curentul liric al unei personalitdti, asa cum spunea odata esteticianul italian
B. Croce’.

Aceste norme generale si formale si toate cite intrd Tmpreuna cu ele in
aceeasi categorie se specifica intr-o serie dc norme pe care le vom numi
particulare sau materiale, pentru ca nu se refera la felul general de a fi al
artei, ci la materialitatea, la cuprinsul ci determinat. Care sint nsa factorii
prin care normele generale se specificd in norme particulare? Mai intii
momentul istoric al creatiei, prin care normele generale devin norme
istorice, latd, de pilda, cazul normelor fiinctio-nind in poezia clasica,
adaptate desigur la viata sociald si mediul istoric al vechiului regim
francez. Cum era acest mediu istoric? De la cine emana si cui se adresa
aceasta poezie? Societatea franceza din preajma lui Ludovic al XI V-lea,
agentul istoric al poeziei clasice, alcdtuia un cerc relativ rcstrins in care
domneau conventii stricte. Tot ce intra In cercul de viata al acestei lumi era
selectat dupa criterii severe, cum se Intimpla totdeauna in societétile putin
numeroase. Societatea vechiului regim era o societate a codificarii. Acest
caracter revine si in poezia clasicd, asa cum ea este dominatd de
numeroase norme particulare privind vocabularul, din care nu erau primiti
termeni prea speciali sau prea colorati, sau natura obiectelor, printre care
cele in legaturd cu miraculosul crestin erau cu totul interzise, sau felurile
desfasurarii actiunii pe scend, printre care asa-numitele ,,cai de fapt" erau
totdeauna excluse. Aceeasi grija selectivd §i aceeasi supraveghere a
atitudinii care caracterizeaza in mod general societatea vechiului regim
functioneaza ca o norma si in poezia ei. Norma generald a originalitatii
artistului se specifica astfel in acord cu iInsusirile particulare ale mediului
caruia arta aceasta i se adresa. Poezia clasica devine ilustrativd nu numai
pentru fiecare din fauritorii ei in parte, dar si pentru societatea care se
exprima prin ei. in acelasi fel, norma generald a unitétii se specifica in
teatrul clasic Tn norma istorica a celor trei unitati, a carei origine este
aristoteliciand, dar care este adoptatd acum de o societate patrunsd de
cultura clasica si care gisea in ea satisfactia nazuintei ei catre perfectiunea
finitd. Cind romantismul triumfator izbuteste sa inlocuiascd toate aceste
norme istorice ale clasicismului, nu se petrece si o indepartare a oricaror
norme. Miscarea romantica inseamna de fapt instaurarea unor noi norme
istorice, in acord cu spiritul societdtilor care se formeazd acum. Cine
citeste importantul document care este prefata dramei Cromwellde V.
Hugo observa ca seful scolii romantice franceze urmarea ca un scop deplin
constient acordarea noilor norme ale poeziei cu spiritul timpului.
Necontenit este invocatd noua situatie spirituald a omului, pentru a extrage
de aci indrumari pentru poezia lui. ,Jatd deci o noud religie si o societate
noua, scrie V. Hugo. Pe aceastd indoitd baza trebuie sa vedem inaltindu-se
o noud poezie." Cu toatd atitudinea sa revolutionara, ceea ce atacd Hugo
nu sint deci normele generale §i permanente ale artei, ci numai
specificarile lor istorice in spiritul culturii vechi.

Dar mai exista si un alt factor care specializeaza normele generale ale
artei, si anume, structura sufleteascd a creatorului, prin care obtinem
norme tipologice. Caci exitsd mai mult tipuri de artisti. Sint artisti orientati
mai cu seama catre realizarea normei unitatii sau catre aceea a normei
originalitatii, artisti apartinind tipului plastici-zator sau expresiv (dupa

clasificarea lui R.M.-Freienfels.) Fard indoiala cd ambele norme amintite
conduc creatia artistului, dar dozajul lor poate varia. Sint artisti preocupati
mai mult de organizarea formala si de rigoarea compozitiei, altii mai mult
de expresia liricd a personalitatii lor. Structura sufleteascd a creatorului
specifica astfel normele generale prin locul si importanta pe care o da
fiecareia din ele In ansamblul lor. Cind se intimpld ca artistii apartinind
acestor doua tipuri felurite sa se confrunte in interiorul aceleiasi epoci, in
sufletul fiecaruia din ei se poate trezi un sentiment de impotrivire, care nu
se adreseaza insa normelor in genere, ci numai normelor care guverneaza
tipul artistic opus lor. Astfel, artistii romantici la Inceputul veacului al XIX-
lea, un Gericault, un Deveria, un Delacroix se opuneau de fapt numai
sistemului normativ care calduzea creatia clasicizanta din scoala lui David
sau Ingres.

Norme tipologice felurite se pot infrunta de altfel nu numai in cuprinsul
aceleiasi epoci istorice, dar si in interiorul aceluiasi suflet de artist. Un
exemplu ilustrativ avem 1n aceasta privintd in Gustavc Flaubert, care era
foarte constient de dualitatea funciara a naturii lui. ,,Existd in mine,
literalmente vorbind, scrie el odatd, doi oameni distincti. Unul care este
indragit de strigdte de lirism, de mari zboruri de wvulturi, de toate
sonoritdtile frazei si de culmile ideii; un altul care sapa si scormoneste
adevarul atit cit poate, caruia 1i place sa accentueze micul fapt tot atit de
puternic ca pe cel mare, care ar vrea sd ne facd sd simtim aproape
materialmente lucrurile pe care le reproduce".* Alternanta intre tipul
romantic si realist cu normele lor respective se poate urmari foarte bine in
sirul operelor lui Flaubert. Dar imposibilitatea dc a le uni intr-un tip
superior si de a le subordona unei norme care sa permita fuziunea lor a
creat in sufletul lui Flaubert una din cele mai interesante probleme de
constiinta 1n viata artistilor moderni. Sint fireste destul de numerosi artistii
la care apartenenta la un anumit tip artistic s fie desavirsit de clard si
spontana. intilnim insd si naturi complexe, pentru care lamurirea tipului
propriu si a normei imanente firii lor sa fie produsul unei munci artistice
istovitoare. Poate chiar artistii cei mai pretiosi, mai bogati interior,
strabatuti de o multiplicitate de tendinte care se opune sistematizarii lor
usoare, sint si acei care nimeresc mai greu norma lor profunda. Dimpotriva,
facilitatea in creatie, raspunzind usurintei artistului de a citi in sine si de a
se adapta legii sale evidente este adeseori semnul unei relative saracii
launtrice.

Existenta normelor istorice si tipologice pune o multime dc probleme,
dupa cum ele se pot gasi in armonie sau in conflict. Caci exista fard
indoiala artisti ndscuti parca sa exprime timpul lor. Structura lor sufleteasca
este bine adaptatd conditiunilor timpului. Norma istorica este bine acordata
in ei cu norma lor tipologica. Acesta este cazul ,.artigtilor reprezentativi".
Dar exista si artisti care prin structura lor se opun mediului lor, provocind o
divergenta Intre norma istorica a epocii i propria lor norma tipologica. Este
cazul marilor artisti rdmasi ,,necunoscuti" sau al artistilor ,precursori".
Soarta operei lor nu se poate modifica, si dreptatea pe care ei o meritd nu le
poate veni decit atunci cind miscarea vietii istorice va aduce coincidenta
normei istorice cu norma tipologicd, a gustului timpului cu geniul lor.
Istoria artelor este plind de nedreptati, de uitari nejustificate, de reparatii
tirzii, care isi au deopotrivd originea 1n aceastd dialecticd specialda a
raportului dintre normele istorice si tipologice.

in sfirsit, normele se diversifica si dupa judecatile de valoare pe care le
conditioneazd. Céci judecatile despre artd cuprind in ele o rationalitate
profunda, desi uneori invaluitd. Impresia artistica este pina la un punct o
datd nemijlocita a sufletului, o eflorescentd spontana. Este imposibil 1nsa sa
incercam a dezvolta impresia In judecatd, fard ca in acelasi timp sda nu
punem in migcare un sistem de idei, al carui termen initial este totdeauna o



afirmatie normativa. Imprejurarea devine sensibila in acele discutii asupra
operelor, care mai totdeauna se transforma in controverse de principii. Dar
printre judecdtile prilejuite de operele artei, despre care nu ne vom putea
ocupa mai de aproape decit atunci cind vom studia factorii rationali care
intrd in compunerea receptarii artei, putem deosebi doua categorii largi,
dupa cum ele constatd perfectiunea operei sau locul ei in ierarhia valorilor
artistice. Perfectiunea unei opere de arta se confunda pind la un punct cu
existenta ei. O operd de arta este perfectd sau nu existd ca opera de arta.
Evident, operele artistice nu sint totdeauna egale cu ele insele in toatad
intinderea si dezvoltarea lor. Dupa cum s-a observat uneori, creatia
artistica are adesea un caracter fragmentar, sau se compune din mici unitati
estetice discontinue, intre care legatura este facutd dintr-un material mort.
Mai ales in opere de mare Intindere, observda Schopen-hauer, ,,inteligenta,
indeminarea tehnica §i rutina conventionald sint chemate a implini
lacunele conceptiei geniale si ale inspiratiei, o multime de amanunte
accesorii, dar necesare, venind sd lege intre ele, ca printr-un ciment,
singurele parti cu adevirat valabile".’

Dar in aceste momente caduce, opera inceteaza sia fie nu numai
perfecta, dar si artistica. lata de ce nu putem primi distinctia pe care o face
E. Utitz intre existenta si valoarea artei: ,,Kunstsein" si ,,Kunstwert".
Aceste doud notiuni coincid pentru noi in toatd intinderea lor. indata insa
ce doud sau mai multe opere sint recunoscute artistice si ca atare
desavirsite, apare intrebarea relativa la pozitia lor reciproca intr-un sistem
ierarhic al valorilor. O poezie de 1 leine §i o dramd de Racine, un lied de
Schubert si o simfonie de Mahler pot fi considerate deopotriva ca perfecte,
desi valoarea lor ramine inegald. Lidul lui Schubert manifestd aderente
mai superficiale cu constiinta noastra; simfonia lui Mahler ne angajeaza
mai amplu, ne rascoleste mai profund. Despre operele artei putem
pronunta astfel nu numai judecdti dc perfectiune, dar si judecdti de
ierarhizare. Normele care autorizeaza aceste judecati se despica si ele in
aceste doua tipuri noi.

Este interesant de urmadrit in cele doud mari sisteme normative pe care
Taine si Volkelt le-au daruit literaturii moderne cum normele preconizate
autorizeaza judecati de perfectiune sau judecati de ierarhizare. Astfel,
dintre cele trei norme pe care le formuleaza Taine In Philosophie de l'art.

N

asa-numita ,,importantd" si ,binefacere a caracterului" sint norme ale
ierarhizarii, pe cind ,,convergenta efectelor" este o norma a perfectiunii. O
operd care nu se conformeaza normei convergentei efectelor, care este
disparata, haoticd sau inco-herentd, inceteazd de a mai fi artistica. in
lumina normei convergentei, operele sint artistice sau caduce, adica

realizate artistic sau ratate.

in raport cu primele norme insa, operele de artd pot manifesta un caracter
omenesc de o generalitate mai mica sau mai mare si pot 1 mai mult sau mai
putin binefacdtoare. O dramd sau un roman care face sd evolueze un
caracter omenesc specializat In timp si In spatiu si de o valoare etica
negativa sau de o mica insemnatate are, pentru Taine, un pret mai restrins
decit una care infatiseaza feluri omenesti foarte generale si valori etice
pretioase. Normele gradului de importantd si binefacere al caracterului
apartin deci clasei ierarhizarii. Judecind dupa aceste criterii, observa Taine
ca unele lucrari caDon Quicholte, Robinson Crusoe sau Candide, in care
omul trédieste prin Insusirile lui permanente, apar mai pretioase decit Le
Grand Cyrus sau Clelie ale d-rei de Scudery, lucrari in gustul pretios al
veacului al XVU-lea si reprezentative pentru societatea acelui timp. De ase-
meni, Inalta valoare a unor opere ca acelea ale lui Michelangelo sta in
energia si ,,sublimitatea vointei" pe care ele le exprimd, dupa cum pretul
picturilor lui Rafael provine din ,,dulceata si pacea nemuritoare a sufletului
sau". Distinctia noastrd se verifica daca examinam si cele patru prescriptii
cuprinse mSistemulde estetica al lui Volkelt. printre care ,unitatea cont
inutului cu forma", ,,coborirea sentimentului de realitate" si ,unitatea
organicd" sint norme ale perfectiunii, pe cind ,.continutul omenesc
important", amintind de aproape primele doud norme ale lui Taine, este o
norma a ierarhizarii. Caci o opera poate avea o importantd umana de grade
felurite, dar trebuie in toate cazurile sa manifeste unitate interna, adaptarea
formei la continut si idealitate in sentimentele pe care le inspira.

Un cuvint trebuie adaugat si despre conexitatea normelor perfectiunii si
ale ierarhizarii cu acelea stabilite mai inainte. Este in adevar sigur ca atit
normele perfectiunii, cit si cele ale ierarhizarii, pot decurge atit din natura
generald a artei, cit si din tendintele particulare ale culturii artistice
contemporane. Criticii dogmatici sanctioneaza meritul unei opere si 1i
acorda un loc in sistemul ierarhic al valorilor, condueindu-se dupa criterii
presupuse ca deriva din firea permanenta a artei. intr-acestea este probabil
ca gustul timpului, moda sau firea judecatorului se substituie adeseori
criteriilor permanente, pretuind dupa puncte de vedere mai speciale.
Normele perfectiunii §i ierarhizarii pot fi astfel generale, istorice sau
tipologice. Nu este riscatd afirmatia cd lumea normelor alcatuieste un
ansamblu coerent de coordonate, prin care putem introduce o anumita
ordine rationald si sistematica 1n viata noastra artisticd. Nimeni nu judeca la
intimplare si nu admira fara plan. Chiar atunci cind conduita cuiva nu este
calauzita sistematic, presiunea mediului si afinitatile personale dispun sub
varietatea experientelor artistice, sub hazardul lecturilor si al
contemplatiilor, directiile precise ale unui plan rational.



Partea a Il-a

Valoarea estetica



1. CARACTERIZARE GENERALA

Recunoscind in faimosul artistic obiectul propriu al esteticii, am situat
cercetarea noastrd in domeniul teoriei valorilor. Frumosul artistic este in
adevar o valoare, valoarea estetica. Dar valoarea esteticd nu trebuie
confundata cu opera de arta, adica cu obiectul sau cu bunul estetic. Un
obiect nu devine pentru noi estetic decit atunci cind il gindesc in sfera
valorii respective. Acelasi obiect poate fi introdus printr-un act de gindire
in sfera altor valori, caracterul lui schimbindu-se in consecintd. Astfel,
chiar un obiect care pentru artist sau amator trece drept o opera de arta,
adica drept un bun estetic, poate fi gindit de un negustor de artd ca o
marfa, el poate fi subordonat valorii economice, si in cazul acesta se
transforma intr-un bun economic. De asemeni obiectul care pentru unii din
noi trece drept artd poate fi mteles cindca un mijloc de educatie morala,
cind ca un instrument de propaganda in serviciul unor idei politice, cind ca
un obiect de devotiune, asa cum fac negrii africani pentru fetisclc lor
sculptate in lemn, §i in toate aceste imprejurari acelasi obicei este introdus
pe rind in sfera valorii morale, politice sau religioase si se transforma
pentru noi in bunuri apartinind uneia sau alteia din aceste categorii.
Valoare esteticd recunmoastem unui obiect numai atunci cind il
consideram, dupa cum am aratat in primul capitol al acestei lucrari, drept
o realitate unitard si izolatd din inlantuirea aspectelor si evenimentelor in
experienta practica, astfel intocmita incit se exprima prin ea originalitatea
artistului care a produs-o.

Dacé insa acelasi obiect poate fi reflectat in raport cu oricare dintre
valori, este tot atit de adevarat a spune ca insesi acele obiecte care, dupa
deprinderea comund, sint considerate ca apartin sferei unor valori
eterogene pot fi in anumite Tmprejurdri gindite in sfera esteticd si
considerate ca opere de artad. Fetisul este pentru negru un bun religios,
pentru noi este o operd de artd. Un element artistic recunoastem apoi si In
unele opere ale stiintei, dacd ludm seama la felul in care se compun, se
unifica si se gradeazd rationamentele care le constituie. Aceleiasi
imprejurari i se datoreste si faptul ca unele din



aspectele frumusetii naturale, care In mod general sint atit de deosebite de
frumusetea artistica, pot fi anumite conditii reflectate ca niste bunuri din
aceastd din urma categorie. Dar despre aceasta ne-am ocupat Intr-un
capitol anterior. Din toate aceste observatii rezulta o concluzie care trebuie
sd ne opreascd a confunda intre bunuri si valori. Bunurile sint obiecte, date
ale experientei concrete, cu ajutorul carora se satisfac unele necesitati ale
persoanei fizice sau morale. Valorile sint 1nsd categorii ideale, prin
subsumare la care datele brute ale existentei se transforma in bunuri.
Epistemologia mai veche cunostea numai categorii ca forme ale
constiintei, prin care impresiile confuze primite de la realitate se
organizeaza si devin date ale experientei existentiale. Dar aldturi de
acestea existd bunurile. Cum apar acestea ca fapte de constiinta? Prin
interventia unei alte clase de categorii decit acelea despre care vorbise
Aristoteles si Kant, si anume prin categoria valorilor. Un peisaj de Corot
poate sa nu devind niciodatd un bun artistic pentru negrul african,
deoarece perceptia bucdtii de pinzd vopsitd poate sd nu fie nicicind
subsumata de el in acea categorie care se numeste valoarea estetica.
Numai prin aceastd subsumare, obiectul inexpresiv mai Inainte poate
deveni opera de artd, dupa cum poate deveni avutie economica, fapta
morald sau simbol religios, in acord cu felul valorii In sfera careia este
reprezentat. Considerate ca niste categorii, se cuvine a recunoaste valorilor
0 purd existenta ideala.

Pentru caracterizarea mai departe a valorii estetice, este necesar a
distinge Intre valori si bunuri-mijloace si scopuri. Exista in adevar bunuri
pe care le resimt ca atare numai pentru cd ma ajutd sd obtin bunuri mai
inalte decit ele, care le depéasesc. Astfel de bunuri-mijloace sint de pilda
banii, pe care nu doresc sa-i cistig decit pentru a ma intretine si pentru a-
mi Tmbogéti continutul vietii, sporind cantitatea ei de placere, de confort si
de libertate. Valo'area economica prin care banii devin bunuri este o
vaioare-mijloc. Tot astfel valoarea politica. Acela care doreste sd obtina
puterea politicd o Intelege ca un mijloc in vederea realizarii anumitor
scopuri sociale, religioase etc. Politica nu poate fi niciodatd un scop in
sine. Dar alaturi de valorile-mijloace existd valorile-scopuri, acelea care
prilejuiesc niste bunuri care nu sint rivnite pentru a fi depasite, ci pentru
ele insele. 1n rindul acestora sta adevarul teoretic, frumosul artistic, binele
moral si sfintenia religioasd. Analiza a distins printre valorile-scopuri
unele relative gi altele absolute. Valorile-scopuri relative sint acelea care
dau nastere unor bunuri pretioase in ele insele, dar numai In legatura cu o
anumitd formad de viatd. Asa-numitele morale-sociale sint fard indoiald
sisteme de valori-scopuri, dar valabilitatea lor se restringe la anumite
tipuri ale societatii omenesti. Asa, de pildid, morala cavalereasca si
burgheza, antica §i crestina etc. Dimpotriva, valorile-scopuri absolute sint
sustrase miscarii §i varietatii istoriei si societatii. in rindul acestora sta
,binele suprem" al filozofilor antici, imperativul kantian sau ideeade
Dumnezeu'. in ce priveste valoarea esteticd, desi bunurile pe care le
determindm parafi supuse mobilitatii si felurimii istorice, caracterul
acesta, dupa cum vom avea prilejul s-o aratdm mai tirziu, decurge din
imixtiunea unor elemente extraestetice, in timp ce ceea ce ramine specific
estetic In ele posedd un caracter absolut. Obiecte foarte departate prin
spatiul si locul 1n care au aparut pot fi inca intelese de noi ca opere dc arta
si pretuite ca atare, chiar dacd interesul pe care ele il inspirau contem-
poranilor prin particularitatile continutului lor, dc pilda prin tendintele lor
sociale sau politice, nu mai este al nostru. O comedie de Aristofan nu mai
poate avea in constiinta noastrd rasunetul politic pe care 1l trezea in
sufletul unui grec din antichitate. Dar ea poate fi inteleasa si resimtita si dc
noi ca o opera dc artd. Operele de artd par astfel a imbatrini numai prin
ceea ce este eteronomic in ele, Prin ceea ce ele cuprind autonom-estetic,
operele artei Infrunta timpul.

Caracterizind valoarea estetica drept un scop absolut, este indispensabil
de a respinge acea incercare produsa uneori dc logica moderna, de a sterge
deosebirea dintre mijloace si scopuri, prin relevarea pretinsei facultati a
unora din ele de a-si asuma caracterul celorlalte. Astfel, despre ban, ca un
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bun economic, s-a observat cd este un mijloc, nu insd si in mdiinile
avarului, care il pretuieste pentru el insusi. Tot astfel, obiectele de utilitate
devin scopuri pentru inofensiva manie a colectionarului. Pe de alta parte,
bunurile si prin urmare valorile-scopuri par a se putea transforma si ele in
mijloace. Religia poate deveni un instrument de guvernare pentru omul
politic. Adevarul este un mijloc pentru stapinirea economica a naturii, baza
unei aplicatii tehnice. Arta, o unealtd in mina pedagogului si moralistului.
Este cu neputintd totusi ca mijloacele sd se transforme in scopuri si
dimpotriva, fard ca valorile si bunurile respective sd nu evolueze catre un
alt tip. Caci religiafolosita ca un mijloc de guvernare inceteaza de a mai ti
un bun sacru si devine de fapt unul politic. Adevarul cautat numai pentru
aplicatiile lui apartine bunurilor economice. Arta educatoare si
moralizatoare trece in rindul bunurilor etice sau pol ii ice. dar iese din
acela al bunurilor estetice. Este impo-sibil de a deplasa valorile din sfera
scopurilor in aceea a mijloacelor, tari sacrificiul caracterului lor propriu®.

Valoarea estetica, asadar, este si nu poate deveni altceva decit o valoare-
scop. Obiectele indiferente introduse in sfera valorii estetice devin scopuri
ale vietii. O opera dc arta opreste clipa in loc. Ea este totdeauna pretuitd in
ea 1nsdsi, si nu in vederea unei valori noi, care ar depdsi-o’. Dar printre
valorile-scopuri care dau nastere bunurilor-scopuri, exista doua clase, dupa
cum actiunea de subsumare a bunurilor la valori este imediata si laborioasa
sau nemijlocita si spontand. Un bun teoretic, moral sau religios, adica o
opera stiintifica, o faptd omeneascd sau o actiune religioasd sint
susceptibile de discutii, au nevoie de comentarii si interpretari. Adevarul nu
straluceste dintr-o datd in opera savantului. Binele si sacrul sint
problematice. Sint necesare acte de mediatiune ale spiritului pentru a gasi
adevarul unei teorii, binele si sfintenia unor actiuni. Raportarea unor
obiecte la valorile care le constituie ca bunuri este obtinuta, in toate aceste
imprejurari, prin acte mijlocitoare ale spiritului. S-ar spune cé aci valoarea
nu este deplin Intrupatd in bun; ci bunul este numai o temelie pe care ne
putem 1indlta catre valoare. Valorile se gasesc aci Intr-un raport de
transcendenta fatda de bunuri. Altfel ni se Infatiseaza insa raportul in care se
gaseste valoarea fatd de bun, in cazul valorii si bunului estetic. Aci
valoarea se gaseste topita in bun. valoarea si bunul fac una si aceeasi fiinta;
raportul dintre ele este de imanenta. Ele stin fuzionate laolaltd in asa fel,
incit luind cunostinta de o opera de artd sau de un aspect al frumusetii natu-
rale, valorea lor ni se tradeaza imediat, cu spontaneitate, fara vreo cercetare
iscusitd "a mintii. Frumusetea artistica este pentru noi fructul unui act
spontan al sufletului, al unui moment de facilitate. Cine discuta,
comenteaza, interpreteazd o opera de artd o considera de fapt ca un bun
teoretic sau moral. Asa, de pildd, in dezbaterile asupra psihologiei lui
Hamlet sau asupra vinovitiei sau inocentei lui Shylock. Valorea estetica
propriu-zisd n-are nevoie de astfel de discutii. Ea lumineaza dintr-o data.
Chiar daca exista, dupa cum vom vedea mai tirziu, sentimente estetice care
se desfagoard in timp si pun in joc numeroase elemente intelectuale,
acestea nu apar decit in cadrul amintitei impresii spontane si nu fac altceva
decit sd dezvolte valori care se gasesc implicate in ea.

Acest indoit raport posibil intre valori si bunuri este plin de consecinte.
Bunurile teoretice, morale si religioase aderind dinafard la valorile lor,
nefacind acelasi corp cu ele, sint inlocuibile, fungibile. Un adevar poate fi
exprimat in doud sau mai multe chipuri. Rigaud dd o noud expunere
rezumativa a Cursului de filozofie pozitiva a lui Auguste Comte. Colin face
acelasi lucru pentru filozofia lui llerbert Spencer. Faptele morale sint si ele
fungibile. Forma actiunilor noastre morale este indiferenta. Valoarea unei
fapte morale se completeazd dincolo de realitatea ei concretd, intr-o
regiune abstractd a sensurilor. Fungibilitatca actiunilor morale merge
uneori atit de departe, Incit un adept al ..vendettei" socoteste ca-si potc lua
razbunarea asupra unei persoane inrudite cu aceea ce i-a adus ofensa. Dc
asemeni, sacrificiul tapului ispasitor ofera zeului o victima echivalenta cu
aceea pe care el o pretindea mai Inainte. Dar aceste substituiri de bunuri n-
ar fi posibile daca valoarea la care participa n-ar fi detasata dc I Pentru ca
valoarea este liberasi transcendentd, bunul care o reprezintd este indiferent
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si capabil de a ti inlocuit. Acelorasi valori morale le poti subsuma fapte
felurite, devenite din aceastd pricind bunuri fungibile. Nu tot asa insa
pentru valorile care se gasesc in raport de imanentd cu bunurile lor. Aci ne
intimpind un caracter de unicitate absolutd. O opera de artd nu poate fi
inlocuitd. Replica unui tablou este dc fapt un tablou nou. Un concert
traieste o existentd deosebitd cu fiecare executie a lui. Statuia colosald a
lui David de Michelangelo este deosebita in cele doud intrupari ale ei, de
marmora in fata Palatului Signoriei din Florenta si de bronz lingd San-
Miniato. Intruparea intr-un material felurit creeaza alte valori plastice.
Chiar 1n cazul unor replici identice ca executie si material, ceea ce s-a
repetat a fost actul tehnic al Intreruperii, nu actul artistic al creatiei, care s-
a produs o singura data si a dat nastere unei opere de artd. Din acest fel al
operei de artd rezultd imposibilitatea de a o propune ca model si a ti
limitata. In timp ce existd modele morale si religioase sau opere dc stiinta
datatoare de'masurd, arta nu Invatd pe nimeni nimic i nu alcituieste
niciodatd o pildd care poate fi urmata. Desigur, in sufletul artistului opera
este obiectul unei atitudini finaliste; céile pe care ajunge la ea 1i ramin insa
strict personale. Experienta artistilor mai vechi nu poate folosi urmasilor si
operele lor nu se pot transforma in modele decit prin procedeele tehnice pe
care le manifestd. Un artist ne poate invata cum trebuie sd alegi si sa
folosesti materialul, dar niciodatd cum ar putea fi refidcutd opera sa.
imprejurarea aceasta nu se gaseste nicidecum in contrazicere cu ceea ce
am spus mai sus despre realitatea si valoarea normelor. Caci numai
normele pot fi prescrise, nu si operele particulare ca model; legea, nu
exemplul. Moralistul poate recomanda virtutea lui Mucius Scaevola
tocmai pentru ca sensul ei depaseste fapta concreta care 1l realizeaza; in
timp ce esteticianul se opreste a propune modelul artei lui Rembrandt.
Prescriptiile normative ale esteticii au totdeauna un caracter general,
niciodata unul aplicativ.

Pentru o mai completa caracterizare a valorii estetice trebuie cercetat si
locul ei intre celelalte doud mari clase de valori, stabilite oe logica:
valorile reale, adicd valori la care adera lucruri, si valorile personale, la
care aderd persoane. Dupd toate cele spuse pind acum. s-ar parea ca
valoarea estetica este o valoare reald. in adevar numim frumoase indeobste
lucruri: tablouri, statui, constructii etc. Nu putini sint dealtminteri
esteticienii care situeaza valorea estetica printre valorile reale. Dar aceasta
constatare este plina de dificultati. Céci mai intii nu numai despre unele
lucruri putem spune ca participa la valoarea estetica, dar si despre unele
actiuni, cum sint de pilda dansul, jocul unui actor sau cintul unui virtuos.
in afard de aceasta, lucrurile ne apar frumoase tocmai intrucit sint operele
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unui artist. In operd pretuim pe creatoml ei. Valoarea estetica ar putea fi
deci cel mult o valoare personala strabatind printr-o valoare reald. Dar nici
la aceastd concluzie nu ne putem opri. Valoarea lucrurilor si a fiintelor
poate face parte din rindul valorilor existentei, adica din rindul acelor
valori date nemijlocit in experienta noastrd. Dupad cum se poate recunoaste
insa cu limpezime, valoarea estetica nu apartine existentei, ci culturii.

incd de la inceputul acestor pagini, am aratat ca frumosul artistic, adica
acea calitate care apare prin subordonarea unui obiect in sfera valorii
estetice, este produsul unei interventii umane. Aceasta interventie consta in
coordonarea mai multor elemente inlduntrul unei unitati organice, incit din
acest punct de vedere valoarea esteticd poate fi inteleasa, impreuna cu
Miinsterberg, ca o valoare a unitdtii.* Lucrurile nu se prezintd niciodatd de
la ele insele in unitati, in ansambluri armonioase. Unitatea este totdeauna
un produs al omului, un plus adaugat lucrurilor de forta lui creatoare. Dar
impotriva rinduirii estetice in sfera valorilor reale si existentiale se mai
opune si faptul cd niciodatd ea nu este atribuitd lucrurilor, ci numai
fenomenului lor, chipului in care ele apar constiintei noastre. Ceea ce
participa la valorea estetica nu sint lucrurile si nici actiunile, ca niste date
ale experientei practice, ci aparenta lor. Nu tabloul este frumos, nici statuia,
nici jocul artistului, ci numai felul in care acestea apar, adica acele realitati
ideale corelationate cu constiinta si carora nu le-am mai putea presupune
nici o existentd, indatd ce seinteia congstiintei s-ar stinge. Ceea ce se
transforma in bunuri, prin interventia valorii estetice, nu sint asadar niste
lucruri, ci numai niste fenomene ale constiintei. Prin toate aceste nsusiri
valoarea esteticd dobindeste o fizionomie mai precisa. Cu referintd Ia ea,
putem aborda acum cu mai multa siguranta lumea estetica, adica a operelor
dc artd, nu insd mai inainte de a atinge alte citeva probleme.

2. ATITUDINEA ESTETICA

Posibilitatea de a subordona oricare din aspectele realului in sfera
valorii estetice, despre care am amintit mai inainte, determind asa-numita
atitudine estetica in fata lumii si a vietii. Atitudinea estetica trebuie insa
limpede distinsa de estetism, cu care confuzia este adeseori facuta.
Estetismul este acea atitudine care reactiveaza in
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realitate numai valori de arta, raminind intr-acestea inchisa celorlalte valori
ale culturii sau profesind chiar o anumita ostilitate fatd de ele. Stapineste
un punct de vedere estetist acela care in fata unei opere stiintifice, in loc sa
se intereseze de substanta cercetdrii, de justetea sau profunzimea
adevérurilor pe care le atinge, judecd numai darul de seri itor al
cercetatorului. Estetismul inspird pe acela care apreciazd in conduitele
practice ale vietii nu valoarea lor morald, binele sau raul pe care ele 1l pot
contine, ci pitorescul lor, forta plasticd a unui gest sau atitudini, caracterul
sugestiv al unui cuvint exprimat intr-o anumitd imprejurare concreta.
Dintr-un punct de vedere estetist se ageaza acela care, din complexul de
valori al religiei, retine si pretuieste numai frumusetea ceremoniilor §i a
cadrului in care ele se desfasoara. Nici adevarul, nici binele, nici sacrul nu
au un pret adevarat pentru estet. ,,Lumea nu este justificabila decit ca
fenomen estetic", spunea odata Fr. Nietzsche, un om care avea de altfel in
sine o posibilitate mai larga de imbratisare a lumii. Lupta unui Flau-bert cu
formele burgheze ale societatii timpului sdu, fanatismul sdu estetic
provenea poate dintr-o antipatie radicala fata de toate valorile extraestetice
care se intrunesc in cuprinsul vietii sociale. ,,Nimic din ce se intimpla cu
adevérat n-are o importantd cit de mica", scria odatd Oscar Wilde. $i
altadata: ,Multi oameni actioneaza bine, dar foarte putini vorbesc la fel,
ceea ce inseamnd ca a vorbi este cu mult mai greu si in acelasi timp mai
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frumos"'. Neatentia pentru realitate, substanta in care se plasmuieste fapta
morald §i pretuirea cu mult superioard a expresiei fatd de actiune, iatd
manifestarile unei atitudini estetice a spiritului. Aceasta atintire asupra
singurelor momente ale realitatii care pot fi rasfrinte ca valori estetice il
face pe estet insensibil nu numai la celelalte valori, dar si la negatia si
infringerea lor. ,,Ce frumos lucru este o crima frumoasd", exclama odata
foiletonistul francez J.J. Weiss, dind astfel expresie unei partialitati care
poate jigni.> O crimd nu poate reclama ca atitudine corelativd adecuata
decit pe aceea morald, si persoana care se insald asupra acestei Impre-
jurdri crezind ca poate subtitui esteticul moralului dovedeste o suparatoare
mutilare a integritatii omeniei in ea. Umanitatea In om presupune
totalitatea punctelor de vedere si potrivita lor distributie fatd de situatiile
vietii. Din aceasta pricind, nesocotirea unor regiuni intinse din domeniul
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valorilor, in avantajul singurei valori estetice, se Insoteste totdeauna cu
grave defecte omenesti. Egoismul, lipsa de pietate si uneori marginirea
intelectuald a estetului nu se pot compensa prin sensibilitatea sa ascutita
pentru frumos. in aceastd constelatie spirituala, insesi valorile estetice par
injosite. Caci ceea ce alcatuieste pretul suveran al artei si frumosului este
situatia lor intr-o lume care nu este 1n intregime artistica si frumoasa si in
care ele sint chemate sd ne odihneasca si sd ne regenereze din incordarile
vietii practice si din ostenelile si luptele adevarului si binelui. Numai
alternanta si contrastul lor cu alte bunuri le confera pretul lor suprem. Nici
unul din aceste neajunsuri nu este insa a! atitudinii estetice. Cine adopta
pozitia ei nu nesocoteste si nu se inchide celorlalte valori si bunuri, ci
numai le interpreteaza cu optica si din perspectiva ei. De aceea, pe cind
estetul ocupa un loc excentric in viata, insul care adopta atitudinea estetica
poate da un centru existentei sale §i o privire liberd asupra orizontului
celorlalte valori.

O problema de o mare importantd sistematicad ne apare insd in acest
moment in cale. Cum poate deveni atitudinea estetica o forma generala de
interpretare a realitdtii, fard a provoca acea Inlaftirare a teoreticului,
moralului, religiosului etc, pe care o vestejim in estetism? Cum este cu
putintd cu alte cuvinte de a rasfringc unele obiecte ca adevaruri, fapte
morale sau bunuri religioase si in acelasi timp a le privi din unghiul unei
atitudini estetice? A gasi raspunsul unei astfel de Intrebari inseamna a afla
intemeierea atitudinii care ne preocupd. Sa spunem acum ca posibilitatea
acestei regrupari std In Imprejurarea ca feluritele valori nu reactioneaza
unele linga altele si separat, ci intr-o conexitate facuta cu putinta prin aso-
cierea lor in interiorul unei structuri psihice, adica a unui fel sufletesc de a
fi dominat de o valoare determinata. Existd in adevar, dupa cum a aratat E.
Spranger in renumitele lui cercetari despre Formele vietii, o structura tipica
a omului economic, teoretic, estetic, politic, religios etc. Oricare ar fi
structura unei individualitati, ea nu-i rapeste posibilitatea de a rasfringe
aspectele realului si in raport cu alte valori decit aceea care domind
complexiunea sa. Prin aprofundarea specificitatii structurii, deosebirile
dintre valori pot fi intrecute, toate grupindu-se armonios in perspectiva
valorii centrale si dominante. lata, de plida. cazul structurii si atitudinii
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teoretice, singura pe care o filozofie mai veche o crede capabila sa
organizeze realitatea’. Lumea este pentru omul teoretic, spune Spran-ger,
un complex de relatii generale de dependentd. Citd vreme teoreticul nu
izbuteste sa transforme pozitia sa intr-o perspectiva generala, el nu poate
resimti decit ostilitate pentru celelalte valori §i pentru structurile pe care
acestea le determind. Astfel, omul teoretic poate fi antieconomic. Caci
daca acesta din urma considera lumea ca o colectie de utilitati, teoretic ii
va opune un dispret invincibil. Grecii, primii oameni de tip teoretic,
creeaza pentru indivizii a caror orientare este economica, termenul
debanausi, expresie a repulsiunii pe care o simteau in aceastd Imprejurare.
Teoreticul poate fi apoi si antiestetic. In adevar, Inclinatia de a vedea in
lume o expresie a sufletului este o atitudine cum nu se poate mai straina
mentalitatii omului teoretic. Tot din tabéra teoretica a grecilor ne vine
renumita condamnare platoniciand a artei. Dacd apoi omul religios
priveste fiecare eveniment al lumii in raport cu intelesul ei total, iatd un fel
de a vedea care nu trezeste nici un rasunet in sufletul omului teoretic,
pentru care religia nu este decit o forma intrecutd a consiintei stiintifice.
Nici atitudinea sociala in dubla ei intentie posibila, de simpatie cu valorile
eterogene pe care semenii le intrupeaza si de dominatie asupra lor, de
impunere a valorii proprii, nu este mai potrivitd individualismului critic al
omului teoretic. Dar cu toatd aceasta intransigentd a situatiei teoretice in
viata, nu este de loc exclusa inmladierea si dezvoltarea ei mai departe, pina
a o face asociabild cu alte valori ale culturii. Este, de pilda, atitudinea
teoretica absolut incompatibild cu aceea economica? Tehnica nu este oare
dezvoltarea economicd a adevarurilor stiintifice? Folosirea stiintei in
scopul prevederii §i sta-pinirii realitdtii, nu numai a naturii, dar si a
societdtii, nu dezvoltd aptitudinea stiintificd intr-un sens politic? Marile
sisteme metafizice, prin incercarea lor de a obtine o explicatie a lumii ca
totalitate, nu reprezinta oare o extindere a stiintei pina la punctul de vedere
al religiei? Daca, asadar, adincind pozitia sa specifica, omul de stiinta
poate atinge toate celelalte valori, imprejurarea nu este oare repetabila si
pentru acela care adopta atitudinea estetica?

Desigur, pentru a fructifica atitudinea estetica si a o face atit de
cuprinzatoare, numeroase obstacole i ies in cale. Am vazut, de pilda, si
mai sus cd lumea adevarurilor este a meditatiunii intelectuale. Adevarul
trebuie cautat, pe cind frumusetea se oferd cu spontaneitate spiritului. Am
spus ca, pe cind atitudinea teoretica cucereste, aceea estetica primeste un
dar. Ostenelile sint ale cercetarii; contemplatia se bucura de repaos. Nu
cumva atunci deprinderile sufletesti pe care le pune in joc perspectiva
esteticd aupra lumii rdmin inferioare sarcinii de a cunoaste? in afard de
aceasta, atitudinea estetica aspird spre totalitate. In lumina ei aspectele
realului se rotunjesc in unitati de sine stititoare. Pentru stiintd lumea se
infatiseaza 1nsa in fragmente. Sint oameni de stiintd de mare destoinicie,
spirite cercetatoare dintre cele mai ascutite, care nu ajung niciodata sa
intrevadd intregul care urmeaza sa se recompund din investigatiile lor.
Numai omul de stiintd poate fi un specialist, nu si artistul. Nu sint aci tot
atitea divergente care pot lasa fara sperantd incercarea de a asocia
atitudinea estetica si stiinta?

Binele este si el obiectul unei aspiratii si, din acest punct de vedere, se
opune frumosului. Dar pe cind adevarul este totdeauna o tintd, binele
ramine o cale, incordarea eroicd de a tinge tinta. Cind Lessing arita ca
pretuieste mai mult drumul catre adevar, sfortarea de a-1 atinge, decit
adevarul insusi, accentul pretuirii sale cadea de fapt pe valoarea etica, pe
care adevarul se sprijind. Este evident ca adevarul nu devine posibil fara
actul de vointd morala al cercetdtorului care il urmareste. In momentul insa
in care adevarul este gasit, el este resimtit ca o valoare autonoma si
separatd de valoarea care l-a facut cu putintd. In acelasi fel, frumusetea
artistica se dezvolta si ca pe trunchiul moralitatii artistului, al puterii sale
infaptuitoare, al consecventei si capacititii sale de a se sacrifica. Trebuie
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citita biografia unui Michelangelo sau Beethoven pentru a vedea care este
intinderea bazei morale pe care se ridica o opera artistica de primul ordin.
Cine crede despre creatia artistului ca poate sa se inalte in frivolitate se
gindeste desigur la opere de mica adincime, pentru care au fost necesare
numai scapararea fantaziei si abilitatile talentului, nu acea concentrare a
intregii personalititi pe care o percepem in realizdrile mai de seama.
Oricare ar fi insd baza ei umana, in clipa in care valoarea estetica este
realizatd, ea se distinge de toate valorile morale care au precedat-o. Toate
formele binelui se dezvoltd in atmosfera luptei, pe cind frumusetea
artisticd §i contemplatia prin care ne-o apropiem traiesc In atmosfera
seninatatii scutite de luptd si de osteneli. Cum vom putea deci atinge
valoarea morala din unghiul esteticului?

Contraste sint desigur si Intre estetic si religios. Am aratat ca valoarea
esteticd existd intr-o aderentd atit de strinsd cu obiectele concrete care 1si
primesc semnificatia de la ea, incit raportul lor poate fi caracterizat prin
termenul de imanentd. ,,Frumosul este splendoarea realului", suna o veche
formuld. Solidaritatea lui cu realitatea este aceea a atributului fatd de
substantd. Dupa cum nu putem deosebi substanta de formele ei atributive,
tot astfel nu e cu putintd de a inregistra fumusetea despartitd de realitatea
care o sustine. Valorile de frumusete sint fixate in straturile superficiale ale
realitatii concrete si sint date in chip nemijlocit o data cu ele, astfel cé este
imposibil a le depasi tard a nu pierde din vedere ceea ce este frumos in
lume. Ceea ce este sacru, divinul, se situeazd insd in alte regiuni ale
realului; el intrece in tot cazul realitatea superficiald dintr-o indltime
inaccesibild, pe care o rasfringem cu sentimentul unei dependente si al
unei umilinte nesfirsite. ,.Acurn am inceput a grdi catre Domnul si eu sint
pamint si cenusd", vorbeste Avraam (Facerea, 18, 27). Divinul este pentru
R. Otto, care aminteste acest cuvint, obiectul I uminos, acela care provoaca
in constiintd sentimentul starii de creatura, adica al neantului propriu in
fata a ceea ce depdseste infinit orice forma a creatiei.' Valoarea esteticd se
transmite ca simpla valoare realitdtii care o sustine, pe cind valoarea
religioasd cere pentru a se realiza actul de negatie a oricarei valori a
realitatii create. Am putea spune ca pe cind fiinta orientata estetic traieste
in atmosfera increderii §i prieteniei pentru concret, omul religios incepe
drumul ascensiunii sale catre divin prin sacrificiul subiectiv al lumii.
Trebuie sa mori pentru lume sau trebuie sa faci ca lumea s moara in tine,
pentru a regasi caile divinului. imprejurarea ca termenul contemplatie este
aplicat deopotriva strii estetice si mistice, explicabila istoriceste prin
identitatea originilor platoniciene si neoplatoniciene ale esteticii moderne
si misticii crestine, nu ne poate ascunde varietatea pe care acest termen o
denumeste. Caci pe cind contemplatia esteticd este un act de afirmare a
valorii concretului, contemplatia mistica este unul de tagaduire a ei. Un
contrast mai puternic ca acela dintre estetic si religios pare deci a nu putea
fi gindit.

Dar desi atitea deosebiri apar o data cu alaturarea faimosului dc adevar,
bine si sacru, ele nu* sint ireductibile, si posibilitatea asocierii acestor
valori nu este exclusa. Asa, pentru a reveni asupra raportului dintre teoretic
si estetic, trebuie spus ca acesta din urma poate lucra ca o norma regulativa
tocmai In domeniul teoreticului. Cercetarea se prezinta in adevar rareori
purd si numai in putine imprejurari izbuteste ea sa se subordoneze
singurelor finalitti ale cunoasterii. Filozofia ne infatiseaza de cele mai
multe ori nu numai cum este lumea, dar si cum trebuie sa fie. Jules de
Gaultier a numit mesianica forma aceasta bastarda, dar foarte frecventa a
filozofarii, In care cunoasterea se impleteste cu vointa, stiinta cu morala,
adevarul cu o anumita idee a binelui. ,,Filozofia oficiala, scrie J. de
Gaultier, este aceea care face sa creada pe oameni ca lucrurile se Intimpla
altfel decit s-ar cuveni, inculcindu-le in acelasi timp opinia magulitoare ca
le revine a reforma realitatea rau construita. Filozofii din aceasta categorie,
singurii care au avut de-a lungul veacurilor ascultarea multimilor si
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asentimentul colectivitétilor, pentru ca s-au priceput sd maguleasca
vanitatea oamenilor si chiar dorinta lor de fericire, nu fac decit sa
reconstituiasca sub aparente dialectice tema mesianismului religios, acela
caruia legenda biblicd i-a dat pentru credinta naiva afabulatia cea mai
tipica".’ Cum este insd cu putinta a disocia gindirea teoretica din
complexul mesianic, pentru a o restitui singurelor scopuri ale cunoasterii?
Apropiind-o dc tipul estetic al spiritului, rdspunde Gaultier, dc
contemplatia pura. inlocuind cu alte cuvinte mesianismul cu o filozofie
spectaculara. Atitudinea contemplatiei estetice, cu tot ce implica ea ca
daruire a noastra catre simplele aparente ale lumii, poate deci secunda
scopurile dc cunoagtere ale spiritului, ajutindu-1 sa se elibereze din
atingerile si contaminarile moralei. Filozofia ca activitate teoretica a
spiritului va fi spectaculara sau nu va mai exista de loc. ,,A cunoaste cum
se petrec lucrurile, in loc de a se compune intriga si deznodamintul lor, iata
in ce consta activitatea propriu-zis filozofica", scrie Gaultier. in dialectica
spiritului, esteticul apare deci ca un adjuvant al teoreticului.
Nu numai de altfel in aceastd imprejurare. Caci dacd, precum am vazut,
cunoagterea manifesta tendinta de a r&mine la fragment si in specialitate,
cine o va ajuta sd iasd din acest impas, sprijinind-o spre tinta unei
* nu lipseste in editia a 111-a. Corectat dupa editia 1 (n. ed.).

imbratisari mai largi a realitatii? Intuitiile totalizatoare ale artei au oferit
adeseori stiintei anticipatiile necesare pentru ca cercetdrile ei si nu
raticeasca fard scop. Chiar un reprezentant al celui mai riguros spirit
stiintific, cum a fost H. v. Helmholz, a trebuit odatd sd recunoasca artei
aceasta Insusire. Intuitia artistica, cu facultatea ei de a surprinde tipicul in
individual, este pentru Helmholz o putere care anticipeazd insumarile
laborioase si generalizarile treptate ale stiintei. Gindirea intuitiva, das
anschauliche Denken, despre care vorbea Goethe, nu este altceva®. Orice
cercetare stiintifica, orice observatie, orice experiment se produc apoi in
cadrul unei viziuni dc totalitate a realitatii cercetate. Dacd vrem ca
experientele noastre sd nu devina sterile, observd odatad 11. Poincare,
trebuie sd ne cidlauzim de o anumita conceptie generald despre lume. Chiar
dorind cu tot dinadinsul, nu ne putem desface de ea. Expresiile limbii o
duc cu ele. Ea alcatuieste un cadru sistematizator de care nu ne putem eli-
bera.” Aceastd conceptie despre lume sau, mai exact spus, aceastd viziune
a ei ca ansamblu, nu este 1nsd dc resortul propriu al stiintei. Ea este de fapt
contributia intuitiei artistice devenitd folositoare investigatiilor stiintei.
Stiinta fnainteaza de la fapt la fapt, de la observatie la observatie, de la
generalizare la generalizare. Procedarea ei este prin excelentd succesiva si
meditativa. Intuitia in care se recompune 1nsd o totalitate bine Inchegata
este un act care aminteste dc aproape contemplatia artistica.® Fara indoiala,
stiinta cerceteazd si arta contempld. Contemplatia nu se opune Insa
cercetarii, ci dimpotrivd, atunci cind o ajutd sid se degajeze de sub
injonctiunile moralei sau cind 1i ofera cadrul in care sa se poata inscrie
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rezultatele ei. Spiritul artistic se poate deci uni cu cel stiintific. Ba chiar
numai unirea lor ofera acestuia din urma intreaga lui rodnicie.

in acelasi fel, nu exista oare o posibilitate de asociere a atitudinii
estetice cu aceea morala? Desigur, existd un contrast intre lupta eticd si
senina armonie a contemplatiei. Nu sint Insa lupte care sfirsesc in armonie
si seninatate? Este o prapastie adinca intre lupta si armonia dinaintea ei, nu
insa intre luptd si armonia care o incununa in cele din urma. in dialectica
momentelor spirituale, putem distinge o stare de contemplativitate ramasa
inferioard contrastelor §i incorddrilor 62 dramatice ale vietii.
Insensibilitatea esteticd pentru temele actiunii, despre care ne amintea
sentinta citatd mai sus a lui Wilde, provine din ignorarea lor si din
slabiciunea vointei care nu le-a incercat inca. Atunci insd cind mintea a
facut descoperirea lor si vointa s-a calit in luptele pe care ele le impun,
spiritul poate ocupa din nou punctul de vedere al armoniei estetice. El
poate aspira atunci catre starea de personalitate, adicd de integrare a
tendintelor care s-au gasit In lupta in cuprinsul sau, dind astfel un sens
estetic evolutiei sale morale. Idealul personalititii in etica moderna a
aparut fara indoiald sub inrlurirea unei atitudini estetice. Vechile morale
ale virtutii erau construite dintr-un unghi teoretic. Norma lor consta din
conformarea la un principiu capabil de a aparea cunostintei. Personalitatea
este 1nsd obiectul unei nazuinte plasmuitoare, care foloseste materialele
brute ale persoanei, integrindu-le intr-o forma a existentei dc o unitate,
consecventa si armonie internd amintind opera de arta. Virtuosul este omul
care cunoagte si se comportd in consecintd. Personalitatea este propriul ei
artist, mesterul care se intocmeste dupd analogia artei. Etica personalitatii
prescrie apoi omului in raportul sau cu lumea o tintd deopotrivd cu aceea
pe care a atins-o pentru sine. Virtuosul moralelor antice nu dorea
transformarea lumii, ci numai supunerea la legea ei inflexibila, revelata
cunoagsterii sale. Personalitatea este insd deopotriva propriul ei mester si
artistul plasmuitor al rea I ildt i i Inconj uratoare. Armonia externa a lumii,
ca o rasfringere a armoi fiei interne a personalitatii, este a doua nazuinta a
unei morale inspirate de atitudinea esteticd. Nu este deci de mirare ca
moralistii personalitatii au folosit adeseori comparatia sugestiva cu arta si
valorile estetice. ,,Intreaga fiinti a lumii, scrie odati Goethe, st in fata
noastrd ca un bloc de piatra Inaintea maestrului constructor, care numai
atunci 1si merita numele cind din aceste intimplatoare mase naturale poate
contrui cu cea mai mare economie, finalitate si solidaritate o icoana
aparutd mai intii spiritului sau. Totul in afara de noi si totul in noi este doar
element: dar in adincul nostru locuieste forta creatoare care poate face ceea
ce trebuie facut si care nu ne ingaduie sa ne odihnim citd vreme, intr-un fel
sau altul, n-o vedem realizatd in afard de noi insine"." Analogia temei
morale a vietii cu creatia artistica nu putea fi mai limpede exprimata. Ceea
ce doreste sd devina
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omul moralei inspirate de idealul personalitatii este un ,suflet frumos"
(eine schone Seele), o nazuintd care revine deopotrivd la Goethe si
Schiller. Este ,,frumos" pentru ei sufletul care isi cistigd libertatea prin
potrivita transformare a principiilor in inclinatii, un proces care il tine la
fel de departe de tirania instinctelor, dar si de aceea a ratiunii rigoriste. Se
stie care a fost, in construirea ideii de ,,suflet frumos", inrfurirea teoriilor
esteticii kantiene despre contemplatia frumosului, ca o stare de integrare a
sensibilitatii cu inteligenta si a materiei cu forma. Ceea ce Kant aratase ca
un bun sufletesc cistigat in contemplatia frumosului, moralistii
personalitatii autonome si ai sufletului frumos doreau s mentie pentru
intreaga viatd morald a omului.'’ Disciplina contemplatiei tinde a deveni
pentru ei idealul iIntregii existente. Lumea nsasi trebuie transformata intr-
un obiect al contemplatiei. Nu este de loc deci exagerat a spune ca etica
noud s-a alcatuit sub presiunea contemplatiei estetice si cd in aceastd
ocazie atitudinea inspiratd de ea si-a dovedit eficacitatea in céalduzirea
vietii morale.

Nici atitudinea religioasd nu rarnine neasociabild cu aceea estetica.
Afirmatia esteticd a valorii lumii concrete si tagaduirea ei religioasa sint
pozitii care se pot Intruni In pretuirea lumii ca simbol, ca un chip expresiv
pe care se imprima o viatd launtrica. Esteticul se opreste la Infatisarile
superficiale ale lumii, la valorile ei de pitoresc. Omul religios se inaltd spre
absolut. Dar existd o pozitie inspiratd de atitudinea estetica, pentru care
valoarea lumii rezultd din ceea ce ea exprimd, din prezenta absolutd pe
care o manifesta. ,,Natura imi ascunde pe Dumnezeu", scrie odata Jacobi."
latd o afirmatie de intransigentd religioasd! Natura este ,haina vie a
dumnezeirii", pentru spiritul In-acelasi timp estetic si religios al lui
Goethe, prietenul lui Jacobi si contrazicatorul sdu de mai tirziu. Dupa cum
sufletul nu poate fi Inteles decit prin corp, tot astfel Dumnezeu numai prin
naturd, observa Goethe intr-o insemnare a tineretii.'> Se perpetua aci o
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vedere mai veche, ale carei origini stau in neoplatonism. Astfel, pentru
Plotin, frumusetea frunzelor si a florilor participd la aceea inteligibila si
imuabild a divinitatii."”* ,,Consideratd in sine, natura glorifica pe creatorul
ei" (per seipsam considerata natura dat artifici suo gloriam), scrie Sf.
Augustin', unul din ginditorii prin care unele din ideile neoplatonismului
patrund in crestinism. Nu scrisese oare si Psalmistul: ,,Domnul imparateste
imbracat in frumusete" (Psalmi, 91, 1)? Totusi, crestinismul rarnine in
general 1n situatia specifica a religiei indepartata de lume. Abia cu aparitia
Sf. Francisc din Assisi se produce o noud incercare de a gindi impreuna
valoarea lumii concrete cu aceea a divinitatii si dc a regasi pe una in
cealaltd. Creatura este manifestarea lui Dumnezeu, ea poartd in sine
semnificatia lui ,de te, Altissimo, porta significatione", ne vesteste Sf.
Francisc in Imnul creaturilor. Natura nu-i ascunde lui Francisc pe
Dumnezeu, ea il manifesta si 1l reprezinta, cum semnul reprezinta intelesul
lui. Bunavointa lui Francisc pentru lume si pentru artd, care sti la baza
Renasterii italiene, este produsul unei orientari a spiritului religios prin cel
estetic. S-ar putea fireste inmulti marturiile acestei asociatii intre religios si
estetic. Mai cu seamd in panteism, spiritul religios giseste calea unei
intoarceri catre realitatea concretd si catre pretuirea ei. Adoratia lui
Dumnezeu si valorificarea esteticd a lumii se imbind pentru panteist in
acelasi act al sufletului.

Atitudinea estetica isi poate dovedi astfel eficacitatea ei in oricare din
domeniile valorilor culturale, grupindu-le in perspectiva ei si dindu-le o
forma In consecintd. Se poate deci spune cd prin subordonarea In sfera
esteticului, cuprinsul realitatii nu se imputineaza, redueindu-se la singurele
valori de artd. Din unghiul esteticului, spiritul poate atinge totalitatea
culturii, implinind o icoand a lumii si vietii a carei fecunditate a fost de mai
multe ori dovedita in decursul istoriei.



Partea a III-
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INTRODUCERE

Definitia valorii estetice incercatd in capitolul anterior netezeste calea
catre caracterizarea operei de artd, pe care dorim s-o intreprindem acum.
Am vazut ca un obiect oarecare, dat in experienta noastra, se constituie ca
bun estetic numai in masura in care ii introducem printr-un act al spiritului
in sfera valorii estetice. Dar pentru ca acest act al spiritului sd se poata
produce, obiectul are adeseori o seamd de Insusiri ce caracterizeaza
structura lui §i 1i determina locul printre alte obiecte ale realului ca opera
de artd. Actul constitutiv de opera poate fi al artistului. El consta in cazul
acesta 1n prelucrarea efectivd a unui material si constituie creatia. Dar el
poate fi un act imaterial, subsumarea pur ideald a unui obiect in sfera
valorii estetice, si alcatuieste atunci contemplatia. Fara indoiala ca prin
contemplatie un marc numar de obiecte pot fi rasfrinte ca opere de arta.
Pentru atitudinea spiritului orientatd estetic, chiar o ceremonie religioasa
sau un rationament stiintific se pot inzestra cu atributele artei. Dar printre
feluritele obiecte date in experienta sint unele care solicitd in mod special
atitudinea estetica si care favorizeaza cu preferintd contemplatia. Acestea
sint operele de artd propriu-zise. adicd acele obiecte In privinta carora
actul creatiei coincide cu actul contemplatiei. Cind reflectez ca ceva
artistic un rationament stiintific, actul subiectiv al constituirii operei se
indreapta catre un obiect care nu fusese gindit si de creatorul lui in vederea
acestui mod special dc a fi rasfrint. Cind insa actul de subsumare in sfera
valorii estetice se indreapta asupra unui obiect, cum ar fi, de pilda, o pinza
de Luchian, el iese in intimpinarea actului aceluia care a plasmuit-o
tocmai 1n vederea acestui scop. Pe aceste obiecte, care sint operele de arta,
urmeaza sa le caracterizam acum, §i in primul rind din punctul de vedere
al locului pe care ele 1l ocupad printre celelalte obiecte ale realitatii.



1. ARTA, TEHNICA SI NATURA

intr-una din poeziile sale, Goethe inchipuie un mit al artei, a carui
semnificatie trebuie retinutd. Poezia care poarta titlul Die Nektar-trophen
evocd pe Minerva aducind din cer lui Prometeu un potir cu nectar menit sa
fericeascd pe oameni §i sd trezeasca in sufletul lor instinctul artelor
frumoase. Mina Minervei tremurd cind zeita atinge pamintul, si din
picaturile revarsate vin grabnic sd guste albinele si fluturii, pdianjeni si
atitea din animalele care Tmpart de atunci cu oamenii fericirea artei. Arta
este, asadar, pentru Goethe, darul unei puteri care strabate intreaga fire.
Oamenii o primesc de la naturd, celebrind in operele lor amintirea unei
porniri ceresti, activd chiar in straturile cele mai umile ale creatiei.
Instinctul plastic care strabate intreaga lume, ,,sufletul lumii", despre care
vorbise altddata Platon si a carui notiune revine acum fin titlul uneia din
poemele lui Goethe, ne este infatisat prelucrind pamintul amorf, prescriind
forme chiar pietrelor ascunse in tainitele lui adinci.

Citde caracteristica este pentru Goethe aceasta intelegere imanen-tista a
puterii artistice ne apare mai limpede dacd o compardm cu conceptia
corespunzatoare a marelui sdu emul, a lui Schiller. in poema Die Kunstler
Schiller a ridicat de asemeni un eintec de lauda puterii artistice, pe care el
o atribuie insa numai omului, in toatd intinderea firii. ,,Albina te poate
invata harnicia, vesteste Schiller, un vierme poate deveni maestrul
indeminarii tale, stiinta o Imparti cu duhurile superioare, doar arta, omule,
0 ai pe seama ta." Daca astfel, pentru Goethe, arta era veriga capabild sa
lege pe om cu intreaga naturd, pentru Schiller ea devine functiunea prin
care omul se izoleazd din mijlocul ei, in sublimitatea caracterului sau
moral. Deosebirea dintre naturismul lui Goethe si idealismul Iui Schiller
apare deci §i in aceste vederi asupra artei, ca in atitea alte imprejurari in
care prietenia si colaborarea lor luau forma unei armonii complimentare.

Daca am citat aceste doua pareri felurite, este pentru ca fiecare din ele
infatiseaza cite o parte din adevarul lucrurilor. intregimea lui refaeindu-se
insa abia din intrunirea lor. Opera de artd ne poate aparea
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in adevar ca un produs al puterii plastice inconstiente a naturii; dar in
acelasi timp ea este un rezultat al aptitudinii tehnice a omului, prin care
libertatea si constiinta sa introduc in realitate o lume de obiecte deosebite
de naturd.' Ca manifestare naturald, opera de artd face parte din clasa de
fenomene in care intrd toate sintezele, asimilarile, asocierile de elemente
in combinatii noi §i carora li se opun fenomenele de descompunere, de
dezasimilare, de intoarcere a complexelor in elemente. Tendinta naturald
care conduce la opera de artd se manifestd mai inainte In instinctul
constructiv al atitor animale, apoi in faptul biologic al gestatiunii si
cresterii si chiar In fenomenul anorganic al cristalizarilor, stratificarilor,
combinatiilor chimice etc. Comparata cu astfel de procese, arta ne apare si
ea ca o noud modalitate de organizare a materiei, cind este vorba de arte
care prelucreaza anumite materiale, cum sint artele plastice, sau ca un fel
special de compunere a datelor constiintei, cind este vorba de arte care pun
in miscare reprezentdri de-ale ei, cum este poezia. Adinca afinitate a
naturii cu arta, spre deosebire de pildd de masina, poate fi limpede
resimtitd in unele imprejurdri. Un automobil parasit intr-o padure sau
cimpie rarnine acolo totdeauna strdin si neincadrat. Nu tot astfel un
monument plastic sau arhitectural. Cind privesti asa-numitele ziduri
ciclopeene de la Mycena sau Tirynth, fortificatiile intocmite in blocuri
colosale de piatra incd din epoca pelasgeiand, asa cum ele odihnesc pe
temelia lor de stinca, ai impresia cd munca naturii nu s-a oprit o data cu
aparitia omului. Straturile geologice se continud cu cele arheologice.
Actiunii puterilor naturale si rezultatelor lor li se adauga operele artei. Tot
astfel un monument al pietatii i amintirii situat Intre copaci sau un castel
dominind o culme solitard, ca un simbol al puterii care a strajuit acele
locuri, sint creatii ale omului care consuma cu peisajul, pe care natura le
primeste si le asimileaza. In stinca nezguduita si In cutezatorul castel care
o domind simtim unitatea aceleiagi forte, identitatea aceluiasi elan al
naturii. Arta nu ne apare in aceste conditii ca ceva strain de viata firii. O
marturie a facultatii artistice a omului ne vorbeste in mijlocul naturii, ca o

noua forma a puterii ei plastice si active. 72

Dar aci ne apare ceea ce cu bund dreptate s-ar putea numi paradoxul
artei. Caci opera de arta este pe de o parte un fapt natural, ilustrind o forta
activa in Intreaga serie a formelor si proceselor naturii, iar pe de altd parte
ea este ceva izolat din naturd si opus ei, ca tot ce este produsul tehnicii
omenesti. Tehnica reprezintd, In adevar, aportul omului in realitate. Ea
infatiseaza apoi ceva opus naturii, ca una care fatd de mecanismul firii
reprezinta produsul activitatii finaliste a spiritului. Tocmai aceasta opozitie
a artei fatd de naturd o facea suspectd in ochii lui Platon si determina
renumita condamnare metafizicd a artei pe care o pronuntd marele filozof
grec. ,ingelaciune si iluzie, scrie Platon (in Sofisti), alcatuiesc esenta
artelor, si scamatorii trebuiesc pusi in acelasi rind cu sculptorii si pictorii,
cu toti deopotrivd constituind categoria imitatorilor." Faptul de a fi in
acelagi timp natura si antinaturd alcatuieste fondul asa zicind contradictoriu
al fenomenului artistic i precizeaza locul lui in mijlocul realitatii.
Antinaturalismul artei rezultd mai intii din faptul ca operele ei par a fi
imitatia naturii. Dar imitatia unui lucru nu il dubleazad in toate cazurile.
Imitatia unui obiect nu este acelasi obiect, produs pentru a doua oard, decit
in anumite ocazii determinate. Astfel, intre o sutd de carti imprimate in
aceleasi conditii sau o sutd de monede din acelasi aliaj i cu aceeasi efigie
nu putem stabili originalul si copia. Toate aceste obiecte alcatuiesc o serie
absolut omogena. Nu tot astfel in ce priveste reportul dintre un portret sau
peisaj si omul sau coltul de natura care le-a stat drept model. intre unele si
altele existd completa eterogenie. Tabloul nu este natura intr-un al doilea
exemplar. Nefiind insa natura, el este ceva in afard de natura si opus ei.
Dar arta este ceva afard de naturd si"pentru faptul ca producerea ei o
simtim dependentd de aptitudinile omenesti si de finalismul lor, iar nu de
mecanismul fortelor naturii. O floare este pentru noi un produs mecanic al
naturii, Intrucit nu ne reprezentdm o constiintd care s-o fi gindit nainte de
a o fi creat §i care in acest scop sa fi mobilizat si sa fi condus anumite forte
si procese sufletesti legate de o individualitate. Acesta este insa cazul

operei de artd, care din aceasta pricind ne apare ca ceva opus naturii.

C7 - Esteta
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Apoi opera denarfaguar al pustiei. Apoi faptul ca, spre deosebire de masina, arta are o
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Cu acestea am precizat insa numai jumatate din suma insusirilor care
intregesc ideea artei. Caci arta nu este numai antinaturd, dar si natura.
Pentru a ne da bine seama de aceastd stare de lucruri, este necesar sa
comparam arta cu magina, produsul antinaturalistic prin excelentd. Magina
este si ea o plasmuire izolatd din naturd §i In care spontaneitatea
procedeurilor firii este inlocuitd printr-o finalitate spri-jinitd de congtiinta.
Magsina lucreazd numai dupa ce elementele si functiunile ei au fost
coordonate constient in vederea unui scop. Finalitatea maginii este in
aceastd pricind extrinsecd. Masina lucreaza dupa o finalitate, fard a fi ea
insdsi un scop. Masina este un mijloc catre un scop. Am vazut insa ca
opera de artd nu slujeste nici unui scop extrinsec, ea este un scop in sine;
finalitatea ei este intrinseca. Aici ne apare din nou, spre deosebire de
masind, afinitatea artei cu natura. Céci in definitiv nici natura, pentru un
punct de vedere strict naturalist, nu pare a avea vreun scop extrinsec. De ce
exista fenomene mecanice si electrice, corpuri §i combinatii chimice,
plante si animale, este o intrebare care nu poate primi nici un raspuns cita
vreme mentinem o reprezentare despre naturd necontaminatd de idei
religioase sau morale. Indiferenta etica si religioasa a naturii revine ca intr-
un ecou in aceea a artei. Amoralitatea si paginitatea ei fac dintr-o opera de
artd o existenta Inruditd metafiziceste cu un viguros stejar al padurii sau cu

nﬁruciséri, domeniul unei interferente. Dar cum poate sa existe o realitate
mn . . A . .
at1th.de contradictorie, apartinind unor regiuni metafizice opuse, este o

yec

1ntre]bare care prezintd greutdti numai pentru cine socoteste ca genurile
realului, ordinea lui imanentd cuprind in sine ceva ireductibil. Intr-o
demonstratie ramasa celebrd, fi. Bergson a ardtat ca ,,ordinea este un
anumit acord intre subiect si obiect; spiritul regdsindu-se in lucruri"’. Tar
daca spiritul se poate oglindi in lucruri, fie prin caracterul lui de activitate
spontana si incongtienta, faurind genul naturii, fie prin facultatea lui de a
lucra
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dupa cauze finale constiente, faurind genul tehnicii, este legitima aspiratia
de a-si satisface nevoia de unitate, recunoscind intre ele domeniul
intermediar al artei. De altfel, Im. Kant s-a oprit in Critica judecatii in fata
problemei estetice numai din nevoia de a mijloci intre domeniul naturii si
libertatii, pe care celelalte critice le ldsasera fara nici o legatura. In cautarea
terenului de apropiere, i s-a relevat in cele din urma arta ca ,,opera geniului
care are aparenta naturii"*. Ireductibilitatea planuri lor realul ui cedeaza
indatd ce arta, manifestind indoita ei apartenentd la naturd si tehnica,
sprijina prin dovada ci constiinta unitatii lui.

Tocmai din pricina apartinerii ei la natura si tehnica, mi se par exagerate
pareri ca aceea recentd a lui Et. Souriau, urmarind o identificare cit mai
completd a artei cu 0 anumita forma a muncii.’ Interesantele consideratii pe
care Souriau le consacra acestei teze, privite ca o reactie, pot fi pind la un
punct bine primite. Estetica misticd a perpetuat prea indelungd vreme



reprezentarea artei ca produsul asa-numitei inspiratii, adica al unor conditii
disociate total de imprejurarile generale ale muncii omenesti. Forma a acti-
vitatii omenesti, dar in acelasi timp manifestare fara.nici o legatura cu
celelalte produse ale muncii, caracterul intim al artei devenea de fapt cu
neputintd dc definit. Dar insdsi oportunitatea unei astfel de conceptii a
trebuit sa apara pina la urma contestabild. Disociind intre arta si celelalte
forme ale muncii, se anula posibilitatea conlucrarii lor. Postularea unei arte
izolate de munca atrage dupa sine o munca fara arta. Inferioritatea estetica
a mediului in care traim se datoreste In buna parte si conceptiei despre sine
a unei arte retrase in cerul inspiratiei §i presupusd a pune in miscare alte
forte ale sufletului decit acelea pc care le reclama indeobste munca. Fata de
aceastd situatie s-a produs reactia amintitd, constind din accentuarea
inrudirii dintre arta si tehnica creatoare. Teoriile lui Et. Souriau alcatuiesc
un moment al acestei reactii. Pentru ginditorul francez, arta este
functiuneaskeupoetici a sufletului, functiunea creatoare de [lucruri.
Evident, in munca omului existd elemente numeroase si variate. Exista mai
intli munca productiva, adica acea forma a activitatii constind din
fructificarea unui agent natural si al carei tip este agricultura. Existd forma
comerciald a muncii, a carei functiune este cresterea valorii unui lucru prin
aducerea in locul unde nevoia lui se face resimtitd. Existd apoi activitatea
transportului Insusi si in fine acele modalitdti ale muncii, constind din
implinirea unor actiuni a cdror urmd materiala se sterge o data cu
consumarea lor, pledoariile avocatului, consultatiile medicului, lectiile
profesorului etc, cu un cuvint cuprinsul asa-numitelorpro/es/««/ liberale.
Fata de toate aceste varietdti ale muncii, arta este, pentru Souriau, tipul
activitatii care urmareste producerea unui lucru determinat, a unei quiditati
reale si singulare. Activitatea manufacturiera nu devine artd decit in aceste
conditii. In complexul unei industrii, se pot distinge toate formele
enumerate ale muncii, actiunea artistica revenind aceluia care le concepe in
conexitatea lor si stie sa le Indru-meze catre creatia finald a lucrului. Orice
creator de lucruri este un artist. Muncitorii care cred ca pot sa-si rezerve
acest titlu, arhitectii si artistii plastici, compozitorii $i poetii, constituiesc
numai o speta dintr-o clasa mai generala. .

Oricare ar fi meritele conceptiei lui Souriou in vederea Inlantuirii artei
cu alte forme ale muncii, ea rimine totusi excesiva si in parte inexacta. Mai
intli, accentul pe care 1l pune pe caracterul de lucru al operei de arta (la
choseite, die Sachhaftigkeit), nu poate scoate in evidenta particularitatile ei.
Am vazut Intr-un capitol anterior ca arta nu este un lucru, ci aparenta unui
lucru. Valoarea care o organizeaza ca un bun nu este o valoare rcla. Vom
reveni §i mai tirziu asupra arealitatii artei, adica asupra insusirilor ei de a fi
sustrasa si izolatd din planul practic al lucrurilor. Arta apartine regiunii
ideale a aparentelor. Pe de alta parte, prin opera de artd intrevedem
personalitatea artistului, un bun personal, nu real. in lucrarea artistica,
pretuim pe lucrator, indeminarea lui, vigoarea si originalitatea sufletului
sau. Nu tot astfel cind apreciem produsele unei tehnice manufacturiere, o
bucata de stofa, o unealta agricola ctc. Astfel de obiecte, comparate cu
operele artei, sint mult mai opace. Sufletul producétorului lor nu transpare
prin ele. Momentul originalitétii este cu totul neinsemnat in producerea lor.
in sfirsit, daca unora dintre produsele tehnice manufacturiere sau masiniste
le recunoastem o valoare artistica, Imprejurarea apare numai atunci cind ele
scot 1n evidenta originalitatea producatorului lor - cum lucrul se intimpla
de atitea ori in vechiul artizanat - sau atunci cind ele ating un anumit grad
de perfectiune. Activitatea manifacturiera si masinistica pot manifesta o
apropiere evidentd de tipul activitatii artistice, in masura in care ating
originalitatea si autonomia perfectiunii. Astfel, un automobil este mai
perfect decit un car cu boi si mai artistic. Un ceasornic este mai perfect si

mai artistic decit o rignita. Dar chiar printre ceasornice, o pendula de
precizie e mai artisticd, tocmai fiindca este mai perfecta decit un vulgar
ceas de buzunar, functionind cu »aproximatie si avind nevoie sa fie
indreptat in fiecare zi. Inteleg in toate aceste cazuri prin perfectiune
insusirea unui lucru de a exista i functiona prin sine insusi, fara sprijinul
sau cu sprijinul cit mai limitat al unor factori straini de organizatia sa.
Carul cu boi si ceasornicul care trebuie necontenit indreptat sint in acest
inteles niste intocmiri imperfecte. Perfectiunea cea mai mare, idealul
perfectiunii 1l atinge pentru reprezentarea stiintifica natura ca totalitate,
macro-cosmosul, adica sistemul inchis al elementelor, fortelor si relatiilor
in naturd. incd din evul mediu, a aparut ideea de a obtine o Intocmire
tehnica deopotriva prin independenta si perfectiunea ei cu macro-
cosmosul. Planul unui perpetuum mobile, nazarit mai intii in secolul al
Xlll-lea calugarului dominican Petrus Peregrinus, n-a fost de fapt niciodata
parasit de umanitate, si el alcatuieste, dupa O. Spengler, temelia pe care s-a
ridicat intreaga tehnicd modernd.® Dar in timp ce partea cea mai insemnata
a produselor muncii omenesti ramine la un nivel foarte redus de
perfectiune, existd o categorie anumita de opere care realizeaza
perfectiunea cea mai inalta pe care omul o poate atinge. Operele de arta,
considerate ca pure organizatii estetice, sint rezultatele cele mai autonome
ale muncii omenesti. Convergenta elementelor ei, unitatea, izolarea ei
ideala in mijlociii realitatii 1i conferd o independenta deopotriva cu aceea a
cosmosului 1n totalitatea lui. Prin aceste caractere, arta devine un ideal,al
tuturor activitatilor omenesti. Toate lucrarile tehnicii tind sé cistige pentru
ele un grad mai inaintat de autonomie, adica sd devie mai perfecte. Daca
apoi unora din plasmuirile tehnicii le recunoastem o anumita valoare
artistica, faptul decurge din apropierea lor de tipul autonom al artei. Din
acest punct de vedere se poate spune ca arta este idealul intregii tehnici
omenesti, dar in acelasi timp ca ea este produsul tehnic care a atins
perfectiunea naturii.

2. FORMA SI CONTINUT

Definitia operei de artd ca produsul tehnicii apropiat de perfectiunea
naturii este partiala si are nevoie de completari. Acestea apar cu usurinta
daca dupa ce intelegind arta, spre deosebire de natura, ca rezultatul unei
actiuni finale, incercdm sa impingem cercetarea mai departe. Arta
prelucreaza un material, da o anumitd organizatie materiei sau datelor
constiintei si obtine in felul acesta un produs care isi are scopul si pretul in
sine Tnsusi. Subsumarea unui obiect in sfera valorii estetice, prin fapta
artistului, ii Imprumuta aceste caractere, imprejurarea a devenit limpede
pentru noi inca din momentul in care am analizat valoarea esteticd. Dar in
actiunea de constituire a operei se introduc si alte valori ale culturii
omenesti, a caror origine sta in sufletul artistului, in felul sdu de a intelege
si resimti lumea si viata. Arta prelucreaza fara indoiald un material, dar
acest material nu este inexpresiv, ci el este luminat si patruns mai dinainte
de semnificatia anumitor valori, si numai astfel constituit intra el in
lucrarea artistului. Se poate spune ca, privita in totalitatea ei, opera de arta
reprezintd produsul unei indoite subsumari, a unor materiale in sfera
feluritelor valori si ale bunurilor care rezulta in sfera valorii estetice. Un
romancier care i§i propune sa compund un roman dintr-un episod al vietii
lui nu 1-a trdit pe acesta ca un simplu aparat mecanic de inregistrare. A trai
nu Tnseamna de altfel a acumula materiale, dar in acelasi timp a le alege si
pretui in raport cu anumite valori. Un sens moral sau politic, teoretic sau
religios se degajeaza din orice experienta facuta. Tot astfel un artist plastic,



un pictor sau un sculptor nu isi cladesc opera decit dupa ce au reactivat in
realitate anumite valori latente. inainte de a fi artist, creatorul de arta este
un om capabil de a rasfringe lumea Intr-un mod personal. Dar dupa ce a
trait infatigarile vietii si lumii in felul acesta, el le introduce 1n unitatea
artei. Expresivitatea artei, adincimea ei spirituala sint facute din aceste
felurite valori de ordin etero-nomic intretesute in unitatea ei. Din punctul
de vedere al teoriei valorilor, opera de arta are asadar o structurd ierarhica.
Ea reprezinta subsumarea mai multor valori sub categoria larga a valorii
estetice. Si ea devine un scop in sine, o unitate autotelica, numai dupa ce a
inglobat o serie de alte scopuri §i mijloace. Hranita din substanta tuturor
valorilor vietii, abia dupa aceasta arta se poate inalta la conditia mindra si
solitara a unui lucru care isi ajunge.

Structura ierarhica a operei de artd permite analizei sd izoleze si sa
considere separat fie cuprinsul de valori pe care unitatea operei §i-1
subsumeaza, fie actiunea acestei subsumari. Dupa punctul de vedere pe
care il adoptdm, opera de artd poate aparea fie ca un cuprins, fie ca o
formd. Realitatea vie a artei respinge Insd aceastd distinctie, deoarece
continutul operei nu apare decit in unitatea ei formald, si aceasta nu se
intregeste decit folosind continutul. Tmprejurarea a fost nesocotiti cu
ocazia renumitei polemici dintre formalisti i idealisti abstracti, care a
umplut cu incrucisarea ei de argumente istoria esteticii in veacul al XJX-
lea. Astfel, pe cind pentru un Herbart si Zimmermann calitatea estetica a
operei de artd se rezolva in simple raporturi formale, pentru un Schelling
sau Schopenhauer ea consta in cuprinsul ideal pe care il releva. Continutul,
spunea Herbart, este in artd un element extraestetic. Opera artistica, arata
Schopenhauer, existd esteticeste numai prin ideea platonica pe care o
manifestd. Intre polii acestor pozitii, adevarul s-a introdus prin solutia
mijlocitoare a idealismului concret, reprezentat de un Hegel sau Vischer,
pentru care opera de artd este sinteza indisolubila a ideii cu forma, un
cuprins ideal luminind prin sensibil. Céci daca idealitatea operei ar contine
ea singurd masura ei estetica, nu s-ar intelege de ce arta n-ar trdi mai
departe in transcriptia ei filozoficd. lar dacd opera ar exista esteticeste abia
prin forma ei, nu se vede de ce orice formd n-ar putea organiza orice
cuprins. Ambele ipoteze sint insd deopotriva de false. Dualitatea dintre
continut §i forma are astfel' un simplu inteles teoretic. Ea este produsul
unei lucrari de analiza care dispare in intuitia concreta a artei.

Distinctia dintre forma si continut, cu recunoasterea valorii estetice
unuia singur din aceste momente, poate fi urmaritd nu numai in teoriile
esteticienilor, dar si in practica artistilor. Sint opere in care accentul este
pus mai cu seama asupra continutului de valori extraestetice. Asa este
,drama tezista" a lui 80
Al. Dumas-fiul. in acelasi fel, H. Ibsen dadea lucrarii sale literare intelesul
unei actiuni morale. ,,A compune poetic, scrie el odata, Inseamna a tine
judecata asupra sa si asupra semenilor." intreaga poezie moderna, spre
deosebire de cea anticd, era pentru un Fr. Schle-gel caracterizatd prin
eteronomia ei estetica, prin predominarea caracteristicului, filozoficului,
interesantului. ,,Numai la greci, scrie Schlegel, arta era deopotriva libera de
constringerea nevoilor si de suveranitatea intelectului. Barbarilor insa
frumusetea nu mai le este de ajuns. Fara intelegere pentru finalitatea
neconditionatd a unui joc lipsit de scop, ei au nevoie de un invelis strdin si
de o recomandatie exterioara. Pentru toti ne-grecii arta este numai o sclava
a senzualitdtii sau a ratiunii. Numai printr-un continut miraculos, bogat,
nou sau ciudat, numai printr-un material senzual, o reprezentare artistica
poate si dobindeascd pentru ei insemnitate si interes."* Generalizarea lui

Schlegel pare riscatd, dar caracterizarea tipului de artd in care accentul
cade asupra cuprinsului de valori extraestetice raimine valabila.

Spre deosebire de aceste opere de artd, sint altele in care accentul cade
tocmai asupra actiunii subsumative in sfera valorii estetice. In rindul
acestora stau acele plasmuiri artistice in care valoarea continutului scade la
minimum, intregul interes deplasindu-se asupra operei de unificare estetica
a unor elemente indiferente in ele nsele. Astfel pentru un Th. Banville,
poezia se reducea la o simpla succesiune de rime perfecte si rare, intre care
legaturile versurilor devin putin importante. in acelasi fel schiteaza odata
Flaubert proiectul unei opere din care orice continut sa fie expulzat, in
avantajul simplelor relatii formale de stil. ,,Ceea ce mi se pare frumos si as
dori sa fac, noteaza Flaubert 1n una din scrisorile sale, este o carte despre
nimic, o carte fara legaturi exterioare, care s-ar tine ea insasi prin forta
interna a stilului sau, agsa cum pamintul se mentine fara a fi sprijinit; o carte
care aproape n-ar avea subiect sau cel putin in care subiectul, daca este cu
putinta, ar fi aproape invizibil. Operele cele mai frumoase sint acelea in
care existd mai putind materie."? Aceastd nizuinta a revenit adeseori in arta
moderna, si ea sta la temelia acelui ,,purism" artistic, ale carui forme au
fost atit de numeroase in ultimul secol.

Trebuie in fine sa distingem intre acele opere de artd in care accentul
este pus fie asupra operei ca un intreg neconditionat, ca un scop in sine, fie
asupra drumului catre acest scop, asupra actiunii insesi de a-1 obtine.
Acesta din urma este cazul operelor de virtuozitate. Am spus cé, spre
deosebire de natura, opera de artd este produsul unei actiuni finale a
spiritului. Artistul pune un scop lucrarii sale. Cind acest scop este atins,
opera de artd cere a fi apreciatd in ea insdsi, ca ceva care nu se mai
subordoneaza unui scop care ar intrece-o. Este cazul operelor ,,pure”, al
caror pret nu trebuie cautat in cuprinsul lor de valori, asa cum era cazul
poeziei grecesti pentru un Fr. Schlegel si cum devenise obiectul ndzuintei
unui Flaubert. Dar pind a atinge acest scop in sine, artistul strdbate un
anumit drum, el dezvoltd o muncd de prelucrare a materialelor sale, o
activitate tehnica. Operele de virtuozitate reclama tocmai aceastd fixare a
pretuirii asupra mijloacelor, pe cind operele interesante asupra
continutului, iar cele puriste asupra unificarii lor estetice. Virtuozitatea este
deopotriva de indiferenta si cu privire la cuprinsul pe care il manevreaza si
la rezultatul autotelic care trebuie sd se injghebeze in cele din urma.
,, Virtuozitatea, scrie R. Hamann, se raporteaza numai la valoarea artistica a
actului de a produce, nu la cuprins si la succes. De aceea aplicam numai
rareori aceastd notiune unei opere care ni se infatiseaza ca rezultatul unui
proces devenit invizibil, ci mai mult acolo unde opera apare in acelasi timp
cu producerea ei ramasa accesibild perceptiei, ca in cazul executiei unei
buciti muzicale sau ca in acela al majoritatii reprezentatiilor artistice."?

Daca insa facem abstractic de aceste cazuri in care sau forma, sau
continutul au precadere, opera de artd reprezintd subsumarea unor valori
felurite in unitatea estetica autotelica, luind in consecinta o forma sau alta.
Dupa cum materialul pe care un artist il foloseste hotaraste caracterul
intregului, tot astfel si natura valorilor pe care le subsumeaza. Continutul
nu este indiferent intr-o opera de artd. Solidaritatea continutului cu forma
este atit de mare, Incit intre una si alta exista o relatie functionald perma-
nentd. In una din contributiile cele mai adinci ale esteticii moderne,
filozoful german G. Simmel a aratat in legdturd cu operele avind un
cuprins religios deosebirile care apar dupa felul special al religiozitatii care
le inspird. Astfel, religiozitatea obiectiva a catolicismului, aceea care se
dezvoltd in cadrul institutional al Bisericii, cu lumea ei de simboluri



transcendente, este in mare parte raspunzatoare de felul specific al picturii
Renasterii. Reprezentarea plastica a lui Dumnezeu si Isus, a Fecioarei si a
sfintilor, ca niste personagii domi-nind din sfera lor sublima lumea noastra,
adevarati ,,printi" sau ,,Jimparati", cum 1i numeste odatd iezuitul Oliva,
manifesta transcen-_ dentalismul crestinismului in Sud. Personajele sfinte
devenind insa in picturia lui Rembrandt oameni obisnuiti, grupati in
scenele comune ale vietii, fac sensibila religiozitatea panteista a
protestantis-, mului, pentru care sensul religios nu se implineste din
inchinarea adresatd persoanelor sfinte care domind viata, ci din pietatea
unei vieti inchinate lui Dumnezeu chiar in momentele ei cele mai umile.*
Forma in artd, adica aparenta ei, este astfel un reflex al continutului, al
cuprinsului ei de valori eteronomice. Nu totdeauna insa termenii de
,forma" si de ,,continut" au fost luati In aceeasi acceptiune, in terminologia
lui Platon forma, care este pentru el principiul unititii frumosului,
elementul spiritual care tine laolaltd partile lui separate, primeste numele
de, eiSoC, adica tocmai termenul din care deriva cuvintul modern de idee*.
Evolutia doctrinelor de estetica marcheaza astfel un proces de substituire,
la capatul caruia ideea ajunge sd denumeasca vechea forma, in timp ce
notiunea acesteia din urma se exteriorizeazd, denumind aparenta. La
sfirsitul acestei evolutii std o definitie ca aceea a lui Volkelt, dupa care

"6 Dar chiar in acest din urma

forma este ,,aparenta superficiald a obiectelor
inteles, termenul de forma nu pastreaza un inteles univoc. in aparenta unei
opere de arta pot distinge calitdtile ei sensibile sau relatiile dintre acestea.
Aparenta operelor muzicale sau plastice este facutd deopotrivd din
sunetele, cu inaltimea, intensitatea si timbrul lor, din culorile, cu gradul lor
de claritate si saturatie, din lumini si umbre sau din linii, planuri si volume.
Cu alte cuvinte, toate datele care pentru Fechner apartin ,,folclorului
direct", spre deosebire de cel asociativ. Aparenta unei opere inseamna i
relatiile dintre acestea, consonanta, armonia, simetria, proportia sau ritmul
lor, apoi nesfirsitele lor raporturi de succesiune sau simultaneitate si care
impreund con-stituiesc ceea ce se numeste compozitie, atit in artele statice,
cit si In acelea ale miscarii. Sub rubrica acestei acceptiuni a formei intra
,,homologia" sau ,,simfonia" lui Plotin sau categoriile arhitecturale pe care
le stabileste Vitruviu: ,,ordonatio", ,,dispositio", ,,eurythmia" si ,,symetria",
categorii pe care Alberti le inlocuieste in Renastere cu ,,numerus", ,,finitio"
si ,,colocatio", a caror unire produce perfectiunea unitatii, desemnata prin
termenul ,,conncinitas". Toate aceste . date senzoriale sau relationale ale
aparentei intregesc laolalta forma operei de artd. Am spus ca forma operei
exista in unitate indisolubila cu continutul ei. Atit datele sensibile ale unei
opere, cit si raporturile lor sint in strinsa dependenta organica de continutul
valorilor pe care le manifestd. Viziunea despre lume a lui Leonardo da
Vinci, felul sau de a resimti viata, valorile etice si religioase pe care le
afirma n-ar fi putut folosi sfera de culori, tonalitatile speciale si raporturile
dintre ele din opera lui Raffael, dupa cum nici contrariul n-ar fi fost posibil.
imprejurarea devine insd mai sensibild tocmai in acele opere in care
disociatia fortata dintre forma si continut inseamna o adevérata degradare
esteticd. Asa se intimpla cu operele si artistii care isi asumd o forma
strdind, n absenta continutului corespunzitor, sau care o asociazd cu un
continut care pentru ei este nefiresc si afectat, de pildd in cazul poetilor
care mimeaza limba scriitorilor arhaici, fara ca naivitatea lumii vechi sa
mai vibreze cu adevéarat in constiinta lor, sau in cazul unei arte religioase
sau eroice emanatd de la niste artigti pentru care pietatea sau vitejia nu mai
sint sentimente cu realitate subiectiva.

Operele de arta realizate nu sint, asadar, nici acelea pe care le-am numit
mai sus ,,interesante", nici acelea ,,pure", nici acelea de ,,virtuozitate", nici

una din acelea care distrug unitatea organica a formei cu continutul, prin
accentuarea unuia sau altuia dintre acesti factori. Realizate deplin sint
numai operele In care forma si continutul fuzioneaza in intuitia lor
concretd, adicd operele simbolice. Conceptia artei ca simbol implica o
reprezentare determinatd despre relatiile elementului care semnificd cu
elementul semnificat, Intre semn si semnificatie. Astfel de relatii pot fi de
mai multe feluri, numai una dintre ele fiind a simbolului. Existd in primul
rind o legaturd exterioard intre semn si semnificatie, si anume, aceea
aalegoriei. Statuile alegorice de femei care figureazd pe soclul
monumentului Iui C. 1. Bratianu, 84 opera sculptorului Dubois, semnifica
feluritele provincii romanesti. Semnificatia nu este datd in cazul acesta o
data cu semnul, ea nu este fuzionata cu el. Spiritul nu Ie cuprinde in acelasi
moment, ci printr-un act de meditatie, care 1i permite sa paseasca de la
semn la semnificatie. Desigur, existd si In cazul acesta o presiune a
semnificatiei asupra semnului, o conformare a acestuia dupa natura cuprin-
sului pe care 1l semnificd. Dar presiunea aceasta se exercita prin trasaturi
care in semnificatie sintintimpldtoare. Pentru cd provinciile romanesti
poartd nume feminine, sculptoail alegoric le va infétisa ca femei. Exista
apoi alegorii 1n care Inlantuirea dintre semrvsi semnificatie se face dupa un
alt tip de asociatie. Mediocra artd decorativd a Imperiului al doilea in
Franta a raspindit in multe interioare statueta unei femei tinind in mind o
faclie: Adevarul. Faclia devine in cazul acesta un atribut intéritor al
alegoriei, speculthdu-se analogia dintre lumina ei cu aceea intelectualaa
adevarului. Exista deci doua tipuri de alegorii: alegoria-personificatie si
alegoria-metafora. Simbolul implica intr-acestea o alta relatie dintre semn
si semnificatie. Interpenetratia lor este atit de intima incit spiritul n-are
nevoie de nici o mediatie pentru a gasi pe cea din urma in cel dintii.
,»Comparati imaginea miinilor in doud portrete pictate dc Tizian si dc
Rcembrandt, ne invitd Rodin. Mina lui Tizian va fi dominatoare; in timp ce
aceea a lui Rembrandt va fi modestd si curajoasd."” Aceste valori etice sint
date nemijlocit 1n aparenta. Spiritul le gaseste lard a Ic canta. Deosebirea
dintre alegorie si simbol nu este insé totdeauna la fel de clara. Iata o pinza
de Ferdinand Hodler infatisind doi copii puberi, o fatd ale carei forme
gracile se ghicesc sub vestmintul sumar §i un bdiat al carui nud vesteste
vigoarea viitoare. Compozitia se numeste Primdvara si manifestd prin
titlul ei intentia pictorului de a intocmi o alegorie de tipul metaforic.
Tabloul poate apartine insa si clasei simbolurilor, daca ignorind titlul lui si
neinteresindu-ne de el, intuim in tinerele corpuri care ni se infatiseaza, in
fragezimea si ingenuitatea pubertdtii lor, valorile vitale care compun
semnificatia primaverii. Sint apoi unele alegorii care ajung si se
transforme in simboluri. Un patrunzator psiholog al culturii franceze,
profesorul german E. R. Curtius, a facut odatd urmatoarea observatie:
Numele ,,Franta" ingaduie o personificare a patriei, pe care cuvintul

,Germania" nu o autorizeaza. Figura ,,Germaniei" nu este pentru noi ceva
viu. Ea este o creatie artificiald, in timp ce ,,Franta" trdieste, in constiinta
franceza, sub trasaturile unei femei eroice sau fermecatoare. Ea este o
fictiune careia expresiile limbii si efigiile cu care sint decorate marcile
postale, picturile si monumentale au sfirgit prin a-i conferi un corp si o
viatd. Un orator opozitionist aruncd intr-o zi aceste cuvinte guvernului
monarhiei din iulie: ,,Frantase plictiseste!" S$i in 1914, maresalul Joffre,
intrind in ordselul alsacian Thann, scrise in proclamatia sa: ,,Va aduc
sarutul Frantei"®. S-ar parea ca in binecunoscuta figura feminina a Frantei,
un cetdtean al Republicii intuieste nemijlocit sfera de valori morale si
politice pe care le rezuma patria sa. Cind asadar sculptorul Rude o



infatiseaza pe frontonul Arcului de Triumf, statura teribild a Frantei
razboinice poate avea pentru privitorii ei nu numai discursivitate alegorica,
dar si profunzime simbolica.

Forma unei opere si cuprinsul ei de valori eteronomice, ceea ce s-ar
putea numi continutul ei ideal, gisesc un teren de atingere th motivul
operei. Un tablou sau o poema nu sint facute numai din linii, forme, culori,
raporturi §i reprezentdri imaginative de-ale lor. Toate aceste date se
compun in imaginea intuitiva a unor lucruri sau a unor fiinte care se gasesc
intr-o relatie de actiune reciprocd, intocmind chipul unei situatii sau al unei
intimplari. Un tablou, o statuie, un roman reprezintd ceva, un peisaj, o
naturd moartd, una sau mai multe fiinte implicate intr-un eveniment, o
intimplare care se desfasoard intr-un anumit cadru §i care compune un
destin omenesc. Conexitatea elementelor aparente intr-o totalitate semni-
ficativa constituie motivul operei. ° Cercetarea artisticid vorbeste adeseori
despre motive tipice sau despre tipuri de motive. Astfel, pictura Renasterii
foloseste cu multd frecventd motivul tipic al Madonei cu copilul, al
sagetarii Sf. Sebastian, al Suzaneiin baie, al suicidului Lucretiei etc.
Motivul literar al fratilor dusmani se dezvolta pe aceeasi linie de la vechea
legenda a Iui Cain si Abel pina la Hotii lui Schiller. Motivul paricidului se
regaseste deopotriva in Fratii Karamazov ai lui Dostoievschi si in drama
Der
Vatera lui Hasenclever. Motivul imoralitatii politicianiste revine in Liga
tineretului a lui Ibsen si in Scrisoarea pierdutd a lui Caragiale s.a.m.d.
Motivul este mediul prin care continutul ideal al operei comunicd cu
aparenta ei si o conformeazad in consecintd. Din aceastd pricind motivul
tipic se individualizeaza in imprejurarea concretd a feluritelor opere,
devenind motivul individual. Astfel, desi Bellini si Raffael, Mantegna si

Sodoma, Dostoievschi si Hasenclever, Ibsen si Caragiale au putut folosi
aceleagi motive, insusirea specialda a valorilor/pe care urmareau sa le
comunice, viziunea lor proprie despre lume si viatd au inmladiat totdeauna
tipismul motivului, dindu-i o forma particulara si unica. Tot asa motivele
religioase folosite deopotriva de pictorii catolici ai Italiei i de protestantul
Rembrandt se individualizeaza in felul pe care I-am vazut pus in lumina de
Simmel. Pentru diferentierea viziunii plastice a lui Veronese sau a lui
Rembrandt a mijlocit felul special pe care si l-a asumat motivul
intrebuintat de ei deopotrivd. Motivul Pelerinilor din Emaus revine la
ambii pictori, individuali-zindu-se insd in acord cu continutul ideal pe care
el il vehiculeaza.

Numai prin aceasta specificare a motivului, viziunea proprie a artistului
gaseste calea manifestarii ei in datele formale ale aparentei. Daca motivul
ar rarnine 1n Intruchiparea lui pur tipica, el n-ar mai fi decit o schema
abstracta si generald, si ca atare rdu comunicabila pentru afirmatiile de
valori ale artistului. Motivul Electrei este acelasi in tragedia lui Sofocle si
in aceea a lui Hugo von Hofmansthal. Cita deosebire 1nsa intre simplitatea
eroinei antice si caracterul exaltat al reincarnarii ei moderne. Racine
gaseste sfera motivelor sale in tragediile lui Euripide, dar le prelucreaza
dupa cerintele vietii de curte a veacului sau. Individualizarea motivelor se
face totdeauna in acord cu natura valorilor pe care trebuie sa le transmita.
Dar desi rolul de mijlocitor al motivului poate fi bine precizat, el nu este
indispensabil. Mai cu seama in migcarea artistica mai noua a fost adeseori
intretinuta veleitatea de a elimina motivul, facind ca energia cuprinsului
ideal sa explodeze direct In aparenta, fara intermediul lui. Arta ,,fara
subiect" pe care o visa Flaubert trebuia sa fie de fapt o arta fara motiv.
Acest program si-a gasit unii continuatori. Mai cu seama 1n artele plastice,
expresionismul contemporan cu cerinta Iui de a elimina subiectul,
anecdota sau orice



forma naturald, pentru a nu retine decit forme si tonuri emanate direct din
sentimentul artistului, a insemnat o incercare de apropiere a plasticii de
tipul creatiei muzicale, arta care se poate lipsi mai usor de motiv. Se pot
cita in aceastd privintd unele compozitii ale lui Kandinsky, in care
vehementa sau gratia care le inspira se exprima direct in formele lor sau in
contrastul si fuziunea tonurilor, fara sa mai fi fost nevoie de reprezentarea
unui motiv mijlocitor.

In sfirsit, pentru a enumera toate elementele pe care analiza le poate
izola din complexul unei opere de arta, citeva consideratii trebuiesc
consacrate si materialului lor. Vorbind despre forma unei opere, spuneam
ca in ea intrd in primul rind suma tuturor datelor sensibile care intregesc
aparenta ei. Dar niste sunete, culori, linii §i planuri sint calitati care adera la
un anumit suport §i se schimba o data cu el. Rosul culorii de ulei este altul
decit al pastelului. Aceeasi nota suna altfel din flaut sau violoncel. Datele
sensibile apoi se recompun intr-un motiv. Dar sub motiv, ochiul priveste
bucata de materie pe care artistul a trebuit s-o prelucreze pentru a-1 obtine.
Venera de Medicis nu este numai reprezentarea zeitei antice, dar §i o
bucata de marmura, si n aceasta calitate ea s-a constituit in acord cu indi-
catiile acestui material. Este drept cd, pentru o naiva atitudine iluzionista in
artd, Venera de Medicis nu este decit zeita, dupa cum o pinza de Luchian
poate sa nu fie decit un buchet de flori. Cine rasfnnge opera de arta in acest
chip elimind din felul sau de a o recepta ceea ce alcatuieste tocmai
caracterul ei distinctiv, si anume, acela de. a fi un mod special de
organizare a materiei, al unei varietati determinate a ei. Dar dacd amatorul
neprevenit poate nesocoti uneori aceastd particularitate, artistul o pierde
rareori din vedere. Conceptia sa e mai totdeauna raportatd la un material;
munca executiei se izbeste apoi tot timpul de Insusirile implicate in el, si
ceea ce rezultd pina la urma i apare limpede ca produsul unei actiuni de
stipinire a materiei, prin conformare la Virtutile ei prohibitive sau
solicitatoare. ,,Fiecare material, scrie odatd sculptorul si pictorul Max
Klinger, stapineste prin infatisarea si facultatea lui de a fi prelucrat un spirit
personal, o poezie proprie, care hotaraste caracterul plasmuirii artistice
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intr-un fel care nu poate fi inlocuit, tot astfel dupa cum caracterul unei
bucati muzicale intemeindu-se pe un mod anumit, simtit mai dinainte, se
anuleazd o datd cu transpunerea lui intr-un alt mod. Cind conceptia si
executia nu sint raportate la acest spirit al materialului sau cind un material
este tratat 1n spiritul altuia, unitatea artistica a impresiei este de la Inceput
sfari-matd.""® Pentru a ne convinge citd insemnitate au insusirile specifice
ale materialului prelucrat in constituirea impresiei estetice, ni se propune
experienta considerarii unei opere in care caracterele unui material cert sint
imitate cu mijloacele altuia. Astfel, un ghips care imitd o sculptura in lemn
sau un desemn 1n penitd care vrea s provoace iluzia unei gravuri isi pierd
esteticeste orice importanta." Eroarea a fost savirsitd uneori si de artisti
renumiti. Astfel, Bernini in grupul sculptural Apollo si Daphne din Galeriile
Borghese (Roma) incearcd sa redea prin marmura fragilitatea tinerelor
ramuri care se desfac din trupul eroinei vechiului mit. In Catedrala Sf. Petru
(Vatican), el incearca sa reprezinte n bronz fluiditatea norilor care poartd
pe Isus catre ceruri, o impresie capabild a fi obtinutd cu mij loacele mai
aeriene ale picturii. in ambele cazuri contemplatorul nu se poate impiedica
de a recunoaste 1n astfel de opere o trasatura fundamentala falsa, o caduci-
tate iremediabila. Tot astfel cind, pentru a obtine o iluzie mai depl ina,
reprezentarea artistici a unui material dat ar fi inlocuitd prin insusi acel
material, de pildd cind parul unei statui ar fi figurat prin par adevarat,
impresia nu poate deveni decit grotesca. Eliminarea materialului cu virtutile
lui estetice specifice, in favoarea unei iluzii naive, introduce in opera un
principiu de disolutie si moarte. Cu acestea atingem insa problemele
speciale ale contemplatiei si creatiei artistice. Pentru moment ne intereseaza
numai sa stabilim in ce mod Insusirile particulare ale materialului
intrebuintat determina structura operei de arta; care este, cu alte cuvinte,
functiunea estetica a materialului.

Unul dintre cei dintii teoreticieni care au inteles valoarea estetica a
materialului si a construit pe acest fapt fundamental intelegerea filozofica a
artei a fost, pe la mijlocul veacului al XVIll-lea, G.E. Lessing (Laocoon,
1760). Deosebirea pe care el o stabileste intre plastica si poezie, ca arte ale
coexistentei §i succesiunii, se Intemeiaza pe caracterul special al
materialului pe care ele 1l folosesc. in conformitate cu aceasta, poezia poate

mai bine sd
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povesteascd, sa evoce evenimente, pe cind plastica izbuteste mai bine in
redarea momentelor statice. Dar desi clasificarea artelor pe care Lessing o
stabileste cu acest prilej este, dupd cum vom vedea, susceptibila de
discutii, principiul pe care el il pune in lumina ramine valabil si poate
indruma cercetarea i de aci Tnainte. Functiunea esteticd a unui material
anumit constd mai Intii in indicatiile sau con-traindicatiile artistice pe care
el le cuprinde. Existd o afinitate determinatd intre unele valori ideale si
materialul menit sa le intrupeze. Un monument poate fi realizat in piatra
sau bronz, nu insa in fier sau portelan. Perenitatea bronzului si pietrei le
indica: pentru conceptia monumentald. Ductilitatea fierului 11 face apt
pentru lucrarile ingineresti, $i cum insusirea lui de a fi tras in bare relativ
subtiri 1i permite intrebuintarea in constructii in care golurile sa fie mai
numeroase decit plinurile, indicatiile materiale ale fierului au permis res-
titutia unui gotic modern, printre ale carui manifestari trebuie trecut si
Turnul Eiffel din Paris. Fragilitatea portelanului il recomandd pentru
lucrarile de mici proportii si pentru linia gratioasd. De asemeni pamintul,
folosit cu mult succes in acest sens de statuetele de Tanagra. Lemnul, care
poate fi lucrat, nu 1nsd pina la diferentierea de contururi a marmurei sau
bronzului, infatiseaza totdeauna planuri mai dur articulate si linii mai
anguloase: un motiv pentru care a fost folosit cu multd preferintd de
plastica realistd a goticului, cu lumea ei de viziuni ascetice. Betonul armat
este in mare parte raspunzitor de caracterul stilistic al arhitecturii
contemporane. Armatura de fier care sustine masa betonului ingaduie
dispunerea lui in mari suprafete pline. Ceea ce impiedicéd insa betonul sa
realizeze cu adevarat masivitatea, asa cum o facea piatra vechilor
constructii, este friabilitatea Iui, perceptibild printr-o anticipatie tactila
chiar sub tencuiala care o acoperd si care imprima intinselor suprafete
pline ale arhitecturii actuale caracterul deficient al unor paravane, cu tot ce
se uneste ca impresie de instabilitate de o astfel de reprezentare. Pasta
densa a culorilor in ulei poate reda mai bine materialitatea obiectelor; in
timp ce fluiditatea acuarelei o face mai proprie pentru reprezentarea
luminii.

Dar alaturi de aceste indicatii sau contraindicatii artistice ale ma-
terialelor, structura lor speciald, asa cum ea rezulta din lucrarea naturii sau
a tehnicii omenesti, se integreaza §i prin aceastd Insusire a lor iIn 9O
aspectul total si definitiv al operei de arta. Arta inteleasa ca un rezultat
aparut la punctul de incrucisare a fortei plastice a naturii cu facultatea
creatoare a omului 1si ilustreaza aceastd situatie intermediara a ei §i prin
aportul pe care il mentine din activitatea organizatoare anticipati v a
naturii. Lemnul sau piatra, inainte de a capata o forma prin interventia
artistului, au dobindit o structurd gratie proceselor naturale de crestere
organicd, stratificare si cristalizare. Alteori, materialele sint produsele
tehnicii, asa cum este cazul bronzului, portelanului, teracotei etc. Dar si
intr-un caz si 1n celalalt, oricare ar fi calea pe care s-a constituit materialul,
el are o anumita valoare estetica decorativa care se subordoneaza totalitatii
operei. in acest fel fibrele lemnului si desenele pe care ele le intocmesc
intrd ca un factor estetic integrant in sculptura si gravura in lemn. Pe
alternanta directiei fibrelor i pe contrastul dintre culoarea si desemnul
feluritelor esente de lemnn se intemeiazd marcheteria; dupa cum din
varietatea coloristicd si structurald a feluritelor pietre se constituie
mozaicul. O valoare decorativa trebuie apoi sda recunoastem grauntelui
pietrei sau fibrei hirtiei, care ocupa singure suprafata libera cuprinsd intre
conturele desenului. Plind de consecinte este si relatia decorativa in care
feluritele materiale se gésesc cu lumina. Astfel, pe cind granitul pare a o
respinge, marmura sau alabastrul par a o asimila pentru a o iradia apoi din

straturile lor mai mult sau mai putin superficiale, in timp ce bronzul o lasa

51

sa se prelingd, Intransparenta granitului, relativa transluciditate a marmurei
si alabastrului si luciul bronzului sint insusiri care completeaza cu aportul
lor propriu infatigsarea operei de artd. Este evident ca exemplelor de pina
aici, culese din domeniul artelor plastice, li se pot alatura altele noi,
imprumutate muzicii §i poeziei. O poezie liricd trdieste nu numai prin
cuprinsul ei de valori si prin unitatea ei estetica, dar si prin structura sonora
a limbii 1n care este scrisd. intr-un sonet de Petrarca intra ca un factor
integrant armonia proprie limbii italiene. Tot astfel timbrele greu de
caracterizat ale feluritelor instrumente, gravitatea violoncelului, dulceata
oboiului, explozivitatea alamurilor intra in opera compozitorului ca un
element estetic de care el nu este direct raspunzator si pe care il aduc
materialele pe care le face sa rasune.

Analiza elementelor care intregesc o opera de artd permite astfel
distinctia teoretica dintre continutul ei de valori, aparenta ei sensibild si
relationald, adica forma ei, motivul si materialul ei. Dar numai adaptarea
reciprocd a acestor elemente in interiorul unititii estetice autotelice
reconstituie ceea ce putem numi o opera de artd. Dar cum se obtine aceasta
unitate, cu alte cuvinte care sint momentele constitutive ale artei ca o
intocmire pur estetica, este o altd Intrebare, si ea cere o cercetare separata.

3. MOMENTELE CONSTITUTIVE ALE
OPEREI DE ARTA

Caracterizarea operei de arta ca un mod special de organizare a materiei
si de compunere a datelor constiintei ramine cu totul incompletd si
provizorie citd vreme nu amanuntim in ce constd aceastd organizare si
compunere. Timplarul care intocmeste o masa da si el o anumita organizatie
materiei pe care o manevreaza. Omul de stiinta care clasifica fenomenele pe
care le observa compune in felul lui datele naturii sau ale constiintei,
rinduindu-le in mai multe clase, genuri si specii. Dar aceste chipuri ale
prelucrarii nu sint ale artistului. Produsul lucrarii sale, adica opera de arta,
are o structurd proprie, care implicd modalitati speciale de organizare.
Aceste modalitati trebuiesc acum descrise, si anume, pe calea unei analize
fenomenologice, adica a acelui fel de a considera realitatea in sine 1nsasi, in
esentialitatea ei, independent de felul producerii ei si al efectelor pe care le
determina. Fenomenologii de strictd observanta socotesc ca aceste diverse
cercetari trebuiesc eliminate din cimpul unei estetice ca stiintd autonoma.
Ce este arta, spun ei, nu ni se va destdinui niciodata, aratind modul cum ea
s-a produs sau starile pe care le cauzeaza. Spre deosebire de acesti
fenomenologi, noi socotim ca toate aceste cercetari isi au interesul lor si ca
pot Tnainta cunostinta noastrd despre opera de artd, o realitate devenind mai
inteligibild, putind fi adusa mai deplin in stapinirea noastrd intelectuald, cu
cit este mai bogat sistemul faptelor la care o relatim. Dar inainte de a
intreprinde astfel de cercetdri, este necesar sa cunoastem ce este opera de
artd in sine, tocmai pentru a o putea distinge de ce nu este artd si pentru a
evita eroarea de a considera obiectele care stau in afard de sfera problemei.

Rolul metodei fenomenologice intervine aici. Trebuie, pe de altd parte,
reamintit cd descrierea particularitatilor de structurd ale operei de arta
echivaleaza pentru noi cu formularea de norme. Aratind ce este arta, vom
infétisa si cum trebuie ea sa fie i cum trebuie sa fie receptatd. Arta fiind
obiectul final al activitdtii artistice, este cu neputintd de a determina
momentele ei constitutive, fara ca in acelasi timp sa nu prescriem si tintele
procesului creator, ca si acelea ale receptarii ei.
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a) IZOLAREA

Primul moment constitutiv al operei de artd decurge din caracterizarea
valorii estetice ca un scop in sine. Cine gindeste un obiect in sfera valorii
estetice si 1l rasfringe ca operd de arta il considera ca o realitate sustrasa
inlantuirii evenimentelor, ca ceva care isi ajunge sie, ca un scop intrinsec.
Dar cine nu se multumeste numai sa cugete obiectul ca opera artistica, dar
constitutiv. Aparitia maestrului la pupitru si linistea care se stabileste cu
incetul marcheaza pentru constiinta esteticd promovarea catre o realitate
desprinsd din complexul relatiilor practice. Cind ticerea se asociaza cu
intunerecul, cadrul izolator se intensifica. Ratiunea acestei asocieri, foarte
des folosita, nu este numai psihologica. Ea nu urmareste numai sporirea
activitatii unuia din simturi, prin diminuarea functiunii celuilalt, dar si o
suprimare mai radicald a legaturilor cu restul lumii inconjuratoare.

Ceea ce este tacerea si intunerecul In muzicd este rama in picturd. Dar
ratiunea de a fi a ramei nu mai are nici un caracter psihologic, cum trebuia
sd recunoastem intr-o masura oarecare tadcerii si intu-nerecului.
intrebuintarea ramei nu urmadreste sd impiedice perceptia sa continuie
dincolo de limitele tabloului. Perceptia unui tablou nu riscd niciodata sa
depaseascd marginile lui. Unitatea tabloului este evidentd din primul
moment. Rama nu are decit functiunea sa sublinieze izolarea operei din
complexul practic al realitatii. Rama se mentine chiar cind tabloul nu
manifestd o unitate inchegata, cind el nu infatiseza un obiect sau o scena
completa, ca de pildd Ridicarea la cer a Mariei de Rubens (Viena), unde
personajele din stinga si din dreapta sint deopotriva tdiate de marginea
pinzei. Astfel de tablouri, foarte numeroase in baroc si in naturalism, desi
solicita imaginatia sd prelungeasca perceptia, nu fac inutild rama,
functiunea ei nefiind sa limiteze, ci sa izoleze. ,,Opera de arta, scrie odata
Ortega y Gasset, este o insuld imaginard inconjuratd din toate partile de
realitate. Pentru ca lucrul sa devind posibil, este necesar ca obiectul estetic
sd fie izolat de viata care il imprejmuie. De la pamintul pe care-1 calcam
in picioare, pina la terenul tabloului, nu putem sa inaintdm pas cu pas. Ba
chiar nehotarirea limitelor dintre artistic si vital turburd bucuria noastra
esteticd. Din aceastd 1mprejurare rezultd cd un tablou fard cadru,
confundind limitele sale cu obiectele utile si extraartistice care il
inconjoard, isi pierde din plenitudinea si puterea lui de sugestie. E nevoie
ca zidul adevarat sa se termine, si deodatd, fard ezitare, sd ne gasim in
interiorul ideal al tabloului. in acest scop este necesar un izolator.
Functiunea aceasta o indeplineste cadrul."' Acelasi rol indeplineste soclul
in sculpturd. Fara indoiald cd sensul lui este si practic, ca unul care

sd prelucreze efectiv un material pentru a obtine opera, trebuie sa gaseasca
mijloacele indicate pentru o astfel de tintd. Primul dintre aceste mijloace
este izolarea. Opera de arta este si trebuie sd fie un obiect izolat din
complexul fenomenelor care alcatuiesc Impreund cimpul experientelor
practice. Nu existd operd de arta care prin felul in care se infatiseaza sa nu
manifeste insusirea de a fi izolata fatd de restul realitatii. Modalitatile
izolarii variazad insa cu fiecare artd. Astfel ticerea care precedd inceputul
unei bucati muzicale sau al unei reprezentari teatrale lucreaza in aceste arte
ca un cadru izolator. Tacerea care anticipeazd muzica nu este numai o
conditie psihologica pentru buna ei receptare, dar un moment estetic

garantind o baza solida bustului sau monumentului, 1i oferd in acelasi timp
o sigurantd pe care amestecul cu obiectele printre care se circuld ar putea-o
compromite. Dar soclul are si functiunea estetica speciald de a mijloci tre-
cerea de la totalitatea spatiului citre spatiul special in care se Inscrie
plasmuirea artistica. in fine, prin propria lui valoare plastica, el poate spori
pe aceea a Intregului. Dar cea mai de seama functiune estetica a soclului
este sa izoleze figura, s-o inalte peste realitatea comund intr-o regiune
ideald.? Din aceastd pricind, soclul a fost ntrebuintat nu numai de sculptori,
dar si de atitia din pictorii Renasterii, de un Belini, Fra Bartolomeo, Andrea
del Sarto, care infatisau personajele sacre pe un piedestal, desigur pentru a
obtine mai intens izolarea constitutivd pentru orice opera de artd. Exista
desigur si opere plastice lipsite de soclu. Asa, de pilda, in arta Extremului
Orient, statui de oameni, animale, idoli, sint adeseori asezate direct pe
pamint. Dupa cum observa 1nsd odatd Erich Everth, astfel de figuri renunta
la efectul propriu-zis estetic, urmarind sa inspire teroarea sau alte efecte
practice. Tinta aceasta o ating si figurile de cearda din colectiile de tipul
Muzeului Grevin, lipsite si ele de soclu. Cind insa suprimarea soclului nu
poate fi pusd in legaturd cu o intentie practicd, figura plastica redatad
planului comun impresioneaza rid icul, ca ceva esteticeste degradat,
intocmai ca reprezentatiile dramatice coborite de pe scena in stradd. August
Schmarsow observa odatd ca operele sculpturii sint indeobste inaltate
dinspatiul plastic\n spatiul vizual. in spatiul plastic aceste opere exista atita
vreme cit artistul le modeleaza, cit timp adica ele se gasesc in raport cu
functiunile lui tactile Toate obiectele practice figureaza de altfel in spatiul
tactilitatii. Un obiect practic este totdeauna pentru noi ceva care poate fi
cuprins si pipait, cel putin in reprezentare. Opera de artd terminata se 1nalta
insd din spatiul tactil In acela vizual, devenind o purd imagine optica,
obiectul unei contemplatii imateriale’. Printre mijloacele care Inaltd
imaginea in planul vizualititii pure std si intrebuintarea soclului in
sculpturd sau a scenei in teatru. Dar cu aceasta atingem o altd modalitate a
izolarii, si anume,proiectarea in spatiul artistic, un termen mai general
decit spatiul vizual, Insusirea de a fi un loc al purei vizualitati este numai
una din calitatile spatiului artistic; celelalte atribute ale lui ramin inca a fi
gasite. Vom spune astfel ca spatiul artistic este conventional.

52



O perspectivda de kilometri poate incdpea intr-o gravurd de citiva
centimetri. Cine vede intr-un mic desen reprezentarea unui intins peisaj
admite o data cu aceasta o conventie care il izoleaza de realitate. [luzia nu
devine niciodatd atit de mare incit sd facd inconstientd conventia
constitutiva pentru contemplatie, céci daca lucrul s-ar intimpla, spectatorul
ar privi un adevarat colt al naturii, iar nu o opera de arta. O alta Insusire a
spatiului artistic este de a se gasi intr-un raport de discontinuitate cu
spatiul practic. Cele doua spatii nu se continud niciodatd unul pe altul.
Spatiul unei Incaperi nu se prelungeste in spatiul infatigsat de tabloul care
atirnd pe unul din zidurile ei. Intre aceste doud spatii exista o relatie de
completd opozitie. Tabloul se géseste in fafa mea, dar nu asa cum ar fi
situat un obiect de utilitate practica pe care l-as privi din perspectiva
frontala. Vecinatatea lui frontald cu privitorul este opozitia dintr-o lume
calitativ deosebitd, si anume, tocmai din lumea spatiului artistic.* Prin
toate aceste insusiri ale spatiului artistic, proiectarea in mediul lui este inca
unul din mijloacele izolarii.

Intr-acestea artele zise succesive intrebuinteaza in vederea izolarii
proiectia in timpul artistic. Timpul artistic prezintd si el numeroase
caractere diferentiale fatd de timpul practic. Mai intii, timpul artistic prin
facultatea lui de a contrage sau de a extinde durata evenimentelor
manifestd felul lui conventional. O intimplare povestitd intr-un roman sau
actiunea unei drame nu au aceeasi durata in ipoteza desfasurarii lor reale si
in redarea lor artistica. Povestea de iarna a lui Shake-speare infatiseaza
intimplari despartite printr-un interval de douazeci de ani, in timp ce
reprezentarea ei pe scena dureaza abia citeva ore. Evenimentele intime
invocate in Ulysse al lui Joyce sint presupuse ca umplu o singura zi din
viata unui om, pe cind lectura acestui voluminos roman dureaza neapdrat
mai mult. Cine citeste un roman sau asistd la o reprezentatie dramatica
acceptd o duratd conventionald si se izoleazd in felul acesta din timpul
real. Nu numai de altfel ca timpul reprezentat poate avea o intindere cu
mult mai mare decit acel obiectiv care il cuprinde, dar acesta din urma
poate avea o duratd subiectiva inferioara aceluia care poate fi masurat cu
ceasul. O reprezentatie teatrala de trei ceasuri care figureaza desfasurarea
unei vieti intregi poate parea aceluia care a urmarit-o cu emotie §i interes
cd s-a scurs in citeva momente.’ Liberarea de conditiile timpului practic
prin fictiune artistica este o imprejurare dintre cele mai obisnuite. Timpul
real este apoi unidirectional. El dispune momentele care il compun in
directia unica a Inaintarii din trecut catre viitor. Conventia artisticd poate
insd interverti aceastd directie povestind mai intii viitorul unei actiuni, al
carei trecut este infatisat mai in urma. Astfel, in romanele autobiografice,
in Adolf a lui Benjamin Constant sau mDominique a lui Fromentin,
povestirea se deschide asupra evocarii unui moment a carui pregatire din
trecut este Infatisatd abia dupa aceea. Timpul real este §i unidimensional.
Momentele lui se succed dupa singura dimensiune a relatiilor dintre
inainte si apoi. Timpul artistic poate avea o structurd mai complicata. El
poate fi bidimensional, $i momentele lui se pot compune nu numai dupa
relatia Inainte §i apoi, dar si dupa aceea dintre nivele ale timpului mai jos
sau mai sus. Asa in romanul Mrs. Dalloway al scriitoarei engleze Virginia
Woolf, povestirea intimplarilor unei singure zile alterneaza cu aceea a unor
evenimente vechi de doudzeci de ani, aga incit romanul in intregimea lui
pare a se desfasura in doua serii ale timpului, situate la altitudini diferite.
Este drept ca si in durata psihologica perceptiile prezente pot necontenit sa
se amestece cu amintirile trecutului, fara insa ca prin aceasta sa se produca
o denivelare a duratei interne, de vreme ce amintirile sint si ele stari
sufletesti legate de actualitatea constiintei si prin urmare vesnic la timpul
prezent. Cine intilneste un prieten si 1si aminteste apoi imprejurarile in
care 1-a cunoscut traieste doua stari care se succed pe directia unidimen-
sionald a timpului practic. Cind insd Virginia Woolf ne infatiseazd pe
eroina ei traind un moment al zilei care serveste de cadru intregii povestiri
si apoi un altul al vechii iubiri, infatisate nu numai ca o amintire, dar ca o
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intimplare desfasuratd intr-un alt nivel al duratei, ea obtine o constructie
temporald fictiva §i conventionald. Este aci unul din mijloacele cele mai
ingenioase pe care 1-a gasit literatura pentru a obtine depdsirea si izolarea
din realitatile timpului practic. Un mijloc obtinut prin analogie cu discantul
muzical in care doud serii tonale sint facute sa rasune alternativ. in sfirsit,
timpul artistic este eterogen fata de cel practic. Ele nu se continua si nu se
insumeaza, ci se opun ca doud medii deosebite. Cind asist la reprezentatia
unei

drame care incepe la ora 8 seara, nu pot spune ca actiunea dezvoltata
acolo, conceputa ca fictiune literara, incepe la aceeasi ora si se termina cu
sfirgitul spectacolului. Intre acestejioud momente a durat numai
reprezentarea ca o actiune practicd, nu insa si drama ca opera de arta, care
din momentul in care a inceput s se desfasoare si pina la sfirsit a decurs
intr-un mediu temporal deosebit.

Lipsa momentului izolator compromite totdeauna valoarea estetica a
operelor. Am citat mai sus cazul statuilor fara soclu sau al reprezentatiilor
teatrale coborite in stradd. in rindul acelorasi exemple am putea adiduga,
impreund cu R. Hamann, pe cel al gradinilor astfel pictate pe zidurile
unora din curtile palatelor baroce, incit s favorizeze iluzia cd gradina
continua curtea, sau cazul acelor tablouri in care o tehnica abild poate da
impresia ca bratul unuia din personajele figurate iese afard din tablou.® in
toate aceste prilejuri renuntarea la proiectie in spatiul artistic
impresioneaza grotesc si determind dezaprobarea esteticd. Dimpotriva,
izolarea aplicata chiar unor iInfatisari ale naturii sau ale vietii practice le
conferd o anumita valoare artistica. Astfel, la Salzburg, in timpul stagiunii
teatrale de vard, un proiector isi plimba fasciculul de raze, pina la ore tirzii,
asupra vreunuia din detaliile peisajului dispus pe colinele din preajma,
vreo casa de tard sau un colt de padure. Izolate prin lumina mai puternica
in cadrul noptii inconjuratoare, aspectele acestea dobindesc un anumit
farmec artistic. Plimbarile prin vechile strazi ale Sienei rezerva calatorului
o placere de acelasi fel. Cum orasul este situat pe mai multe coline, se
intimpla ca prin arcul unei bolti deschis la vreun capat de strada, sa zaresti
in rama lui un grup de cladiri pe inaltimea dimpotriva: efectul este
totdeauna artistic’. Daca trebuie sd recunoastem apoi o oarecare valoare
artisticd imaginilor fotografice, lucrul se datoreste numai izolarii lor din
complexul in care viata ni le prezintd de obicei. Aceastd posibilitate a
fotografiei a dezvoltat-o cu mult succes cinematograful, obtinind acel efect
pe care un teoretician 1-a numit ,,fantasticul apropierii"®. Clanta unei usi, o
roatd care se invirteste, un obiect uzual, sporite in dimensiunile lor
obisnuite printr-o fotografiere de strictd proximitate, impresioneaza
artistic. Izolarea ne apare astfel ca unul din momentele constitutive ale

artei, desi nu singurul si nu unul suficient.
b) ORDONAREA

Pentru o constiintd care nu este calauzita nici de disciplina stiintifica,
nici de aceea a artei, impresiile pdtrund in ea intr-un mod cu totul
intimplator. Imagini apartinind unor categorii deosebite sau provenind din
serii cauzale dintre cele mai diverse se poate intimpla sd batd la poarta
constiintei si sa gaseasca deopotriva intrare. Perceptii ale feluritelor simturi
pot sa se produca Impreuna si s intre in constiintd in acelasi timp. in fine,
perceptiile se amestecad necontenit cu reprezentdrile, gindurile noastre
intime se invdlmagesc in fiecare clipa cu imaginile pe care le primim de la
lumea exterioard. Existd \ndna Karenina a lui Tolstoi un pasaj in care
eroina romanului este infatigatd indreptindu-se in prada unei mari agitatii
sufletesti catre statia de drum-de-fier unde avea sa-si gaseasca sfirsitul. in
acest drum tragic, romancierul ne aratd cum in constiinta eroinei sale se
amestecd necontenit elemente ale reflectiei proprii cu impresiile primite de
la tumultul strazilor pe care le strabate. Este un tablou credincios al felului
in care in constiinta omeneascd se amesteca necontenit perceptii cu
reprezentari, afecte si acte de judecata de altfel nu numai intr-un suflet
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stapinit de o emotie violentd. Confuzia dintre stirile constiente de
provenienta endogend sau exogenad este atit de mare la primitiv, dar si la
unii copii, incit adeseori ei nu pot sa distinga intre visurile lor si realitate.
Fatd de acest haos vibrant de imagini, judecdti, afecte, tendinte, care
alcatuesc in fiecare moment tesatura constiintei omenesti, apar stiinta si
arta pentru a introduce ordine.

Stiinta nu este altceva decit intreprinderea spiritului care 1si propune sa
limpezeasca si sd ordoneze icoana confuza a lumii, aga cum ea apare in
mod nemijlocit si naiv in constiintd. in acest scop, stiinta incepe prin a
stabili granite precise Intre eu §i non-eu, Intre lumea experientelor
subiective si obiective. Ea distribuie apoi obiectele care compun realitatea
in tipuri, genuri, spete, Incit din haosul primitiv al impresiilor obtine un
ansamblu sistematizat in clase de felurite grade de generalitate, subsumate
unele altora. in sfirsit stiinta a gasit mijlocul de a se orienta in realitate,
stabilind nu numai raporturi coexistantiale intre fenomene, dar si raporturi
de succesiune. Ea poate de pilda distinge cu justete intre anterior si
posterior. Pentru mentalitatea naiva, anterior este ceea ce apare mai Inainte
in constiintd, posterior ceea ce apare mai in urmd. Dar in practica
lucrurilor, efectul poate aparea 1naintea cauzelor, adus de felul cu totul
intimpla-tor in care ludm cunostintd de realitate. Stiinta luptd insa si
impotriva acestor pricini de confuzie, stabilind ordinea reald a succesiunii
fenomenelor si observind regularitatea raportului dintre ele. Pe aceasta
cale sint determinate legile stiintifice. Prin legi, clase, tipuri, specii etc,
haosul vibrant care aparea mai intii constiintei se dispune intr-un cosmos
in care fenomenele sint grupate potrivit cu natura lor si se succed dupa
raporturi invariabile. Dar pentru a obtine o astfel de icoand ordonatd a
lumii, stiinta se hotaraste la un sacrificiu, si anume, la eliminarea
caracterului sensibil al lucrurilor, retinind numai trasaturile lor esentiale si
comune. Imaginea este astfel nlocuitd cu notiunea abstractd. Daca stiinta
ar mentine individualitatea lucrurilor datd in imagine, constituirea claselor
si legilor generale ar deveni imposibila.

Existd 1nsd si un alt mijloc de ordonare a icoanei lumii, si aceasta este
arta. Dar arta, spre deosebire de stiintid, nu are nevoie de sacrificiul
calitatilor sensibile ale obiectelor. Arta nu lucreaza cu notiuni, ci cu
imagini. Chiar atunci cind ea trebuie sd foloseasca notiuni, ca de pilda in
literatura, ele nu sint decit simple materiale, care prin felul in care sint
compuse ajung sa reconstituiascd o imagine individuala. Se poate spune In
adevar ca arta ramine in toate imprejurdrile ordonarea lumii ca imagine.
Dar ordonarea presupune unificare, adicd grupare a elementelor disparate
in mai multe unitati restrinse, subordonate unei largi unitati cuprinzatoare.
Este evident deci ca pentru a avea unitate trebuie sa existe o varietate, pe
care s-o inglobeze si s-o domine. Pentru multi din esteticienii mai vechi
formula frumusetii era wunitatea in varietate. Obiecte dintre cele mai
felurite devin deopotriva frumoase, pentru Plotin, prin participarea lor la
idee, la ratiunea divind, care fiind unicd, Imprumutd unitatea ei masei
disparate a lucrurilor pe care le patrunde. ,,Este urit, scrie Plotin, tot ce nu
e dominat de catre forma si ratiune™ tot ce n-a primit incad pe deplin
actiunea formativa a ideii. DarTdeea se apropie, §i ea ordoneaza,
combinindu-le, partile multiple din care o existentd este facutd; ea le
reduce la un tot convergent si creeaza unitatea, pentru ca ea insasi este una
si pentru ca existenta formata prin ea devine una, atit cit poate deveni un
lucru compus din mai multe parti. Frumusetea rezida deci intr-un lucru in
masura in care el este redus la unitate."' Acest vechi cistig al esteticii
trebuie pastrat si astazi, cu exceptia ca fenomenologia frumusetii nu ni se
pare a se istovi prin aceastd singurd formuld. Un numér mai mare de
insusiri contribuie sd completeze structura obiectelor frumoase. Printre
acestea, rolul unitatii in varietate este nsa incontestabil. Sa urmarim citeva
din modalitatile aplicarii ei in domeniul feluritelor arte.

Unul din mijloacele mai deseori intrebuintate de artele plastice in
vederea unificdrii este integrarea feluritelor detalii ale compozitiei in
interiorul unui contur geometric regulat. Astfel, Renasterea arata mai
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multd preferintd pentru conturul triunghiular, sau, cum se spunea atunci,
»piramidal". ,indltarea la cer" sau ,,Coborirea de pe cruce", motive foarte
frecvente in pictura Renasterii, sint mai totdeauna ordonate prin conturul
triunghiular, si fard indoiald ca daca pictorii se opreau asa de des asupra
unui astfel de motiv, preferinta lor se explicd si din pricina afinitatii lui cu
aceasta schema regulata, capabild sa unifice cu usurinta bogatia de detalii a
tabloului. Schema triunghiulara este folosita si de renumita Primdvara a
lui Sandro Botticclli. ingerul care pluteste deasupra scenei marcheaza
punctul din care coboara cele doua laturi ale unui triunghi isosccl. Daca
totusi personajele din extremitatea dreapta si stinga a tabloului raimin afara
de triunghi, lucrul se explica prin aceea ca artistul n-a voit sa schematizeze
prea mult compozitia sa, lasind o parte din ea neordonatd si rezervind
astfel intregului mai multa viata si miscare. Triunghiul este numai unul din
contururile integrante posibile.> Alteori este intrebuintat dreptunghiul, ca
de pilda in Cina lui Leonardo da Vinci, cercul, ca in Madonna della Sedia
a lui Raffael, sau elipsa, ca in partea superioard a Disputei Sacramentului
de acelasi, in Despartirea apelor de pamint a lui Michelangelo, de pe
plafonul Capelei Sixtine, si in atitea din compozitiile lui El Greco, pentru
care era conturul preferat. Printre contururile geometrice, unul mai putin
folosit, din pricina mediocrei lui valori estetice, este patratul. Patratul
reprezintd in adevar un caz de unificare prea simpla, deoarece varietatea pe
care o domina este aceea a laturilor lui egale intre ele.

Unitatea trebuie sa se stabileasca insad asupra unei diversitati mai bogate si
mai greu de stapinit.
Elementul integrant este uneori cautat in unitatea de directie. Foarte
folosita a fost diagonala, ca inCoborirea de pe crucea lui Rubens (din
Catedrala de la Anvers) sau caOA/zlui Pieter Breughel-Bitrinul (din
Muzeul National din Neapole). Alteori el este cautat In unitatea aceluiasi
tip de linie care revine in toate detaliile tabloului. Astfel in Nasterea
Venerii a lui Sandro Botticelli (din Galeriile Uffizzi), aceeasi curba
ondulatorie de forma valurilor, indicata mai intii in undele marii din fundul
compozitiei, revin in scoica din care Venera se 1nalta, in silueta acesteia, in
parul care i flutura in vint, in vestmin-tul pe care personajul din dreapta i-
1 intinde, 1n rochia ei §i in voalurile care acopera zefirii din stinga. Toate
formele tabloului sint astfel reduse la acelasi tip, si unitatea care rezulta
este foarte stabild, desi nu prezintd nici un schematism rigid sau monoton.
Alteori, 1n sfirsit, unificarea se poate obtine prin repetarea aceluiasi tip de
poligon. Un bun exemplu, cules de data aceasta din productia moderna,
este peisajul din Cadaques al lui Andre Derain, unde orasul vazut din
departare se rezolva intr-o structurd de pentagoane si dreptunghiuri. Dar
aci este intrebuintata si schema triunghiulara, care contine intreaga lor
multiplicitate. Unitatea obtinuta este in consecinta foarte stricta, desi
varietatea pe care ea o contine este mai mica si impresia generala ramine
mai monotona. Este evident ca tot ce am spus despre actiunea unificatoare
a directiilor si a identitatii lineare si poligonale, folosind numai exemple
din pictura, poate fi repetat si pentru sculptura sau arhitectura. Unificarea
prin aceste mijloace opereaza si aci. Arcul plin-cintru al romanicului si
ogiva gotica, verticalismul acestuia si orizontalitatea palatelor Renasterii,
cupola baroca si voluta rococo sint deopotriva forme si directii care, prin
revenirea lor in interiorul aceluiasi ansamblu arhitectural, 1i dau unitatea
necesara. Ceea ce este mai interesant este ca si artele care se dezvoltd in
timp folosesc uneori unificarea prin repetarea aceluiasi element. Se
cunoagste astfel rolul pe care il joaca leit-motivul in drama muzicala a lui
Wagner, variatiile muzicale pe aceeasi temd, apoi expresiile sau carac-
terizdrile care revin necontenit in zugravirea unor caractere dramatice sau
epice. Astfel, In Razboi si pace, de Lev Tolstoi, pictura corpolentului,
bunului si abulicului Karatajew reia necontenit comparatia cu sfera®, iar
Agamita Dandanache al lui Caragiale evoca mereu succesele electorale ale
familiei sale inca din anul 1848; reveniri de motive care in astfel de
compozitii lucreaza ca un factor de integrare si unificare. Unificarea in
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interiorul unui contur joaca apoi un anumit rol si in poezie. Gruparea
versurilor in strofe, intrebuintarea formelor fixe, precum sonetul, glossa
sau rondelul, obtin un contur grafic care isi are sensul lui. Poetii se arata
totdeauna preocupati de compozitia tipografica a paginii si volumului.
Printre ei, un Mallarme este unul dintre cei mai atenti la aspectul plastic al
tipariturilor lui si unul care urmarea pe aceasta cale o sporire a valorii
estetice. Cu privire la el, criticul francez Albert Thibaudet a putut spune

ca: ,,Pagina, cartea, ca si versul realizeaza pentru el o ordine ideald de
coexistentd, de simultaneitate™.

Un alt principiu al unificarii este subordonarea sub un motiv dominant.
Esteticianul Th. Lipps 1-a numit principiul ,,subordonarii mo-narhice"5.
Multe opere de artd subordoneaza intreaga lor masa unui singur element.
Relatarea totalului la acest motiv predominant este una din particularitatile
cele mai importante in structura unitard a anumitor opere de artd. Asa, de
pilda, in domul gotic, nava care compune lugimea edificiului este raportata
la turnul care 1l termind. Cum insd nava se incrucigeaza catre una din
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extremitatile ei cu tran-septul, acesta din urma rdmine fara nici un raport
cu turnul ridicat la cealaltd extremitate. Din aceastd pricind, arhitectul
inaltd adeseori un turn mai mic in punctul intilnirii navii cu transeptul,
obtinind o structurd monarhicd dispusa intr-o ordine descendentd. Pentru
pictura, un exemplu in acelasi sens poate fi gasit mDimineata lui Philipp
Otto Runge, unde corul ingerilor plutind in aer se dispune circular in jurul
motivului compozitional al personajului alegoric, din mina caruia se
desface un crin urias. Tot astfel, Rembrandt subordoneaza in pinzele sale
toate elementele tabloului izvorului de lumina care le scalda deopotriva si
adeseori ramine nereprezentat. Din punctul in care strilucirea lui se
rasfringe mai puternicd, pina la periferia semi-obscurd, toate motivele
compozitiei se subordoneaza misteriosului focar de lumina. Subordonarea
monarhicd poate juca un anumit rol i In muzica. Cele citeva note care
rasund la inceputul Simfoniei a V-a de Beethoven constituie motivul
dominant al intregului. El contine
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virtualmente parca toate dezvoltarile sonore viitoare, se diversifica si se
complicd, revenind apoi imbogitit cu tot ce a ldsat in urma.® Toatd
simfonia traieste astfel In relatie cu motivul prin care ea debuteaza si care
o domina in adevar. in acelasi fel, eroul unei tragedii clasice si soarta lui
interna si externd determind actiunea tuturor celorlalte personaje. Nici unul
nu este lasat sa se dezvolte pe seama sa. Toate sint subordonate eroului si
se definesc in caracterul si manifestarile lor abia prin relatie cu el. Ele sint
prietenii sau dusmanii eroului, Insotitorii, confidentii sau servitorii lui.
Analogia ne-ar putea face sd spunem ca structura unei tragedii clasice
franceze oglindeste constitutia politica absolutistd a regalitatii lui Ludovic
al X1V-lea.

Repetirea cind se produce in mod regulat constituie ritmul. Ritmul
poetic este revenirea unor sunete accentuate, dupa un numar egal de sunete
neaccentuate. Unificarii prin ritm i se adaugd in poezie unificarea prin
rimd, identitatea sunetelor la sfirsitula doua versuri ince-pind de la
consoana de sprijin a ultimei silabe. Pentru ca rima sa lucreze Insa ca un
factor mai puternic de unificare se cuvine ca varietatea pe care ea o
subsumeaza sa fie destul de mare. Cum, pe de alta parte, sunetele unificate
prin rima apartin unor cuvinte, adica unor notiuni, este necesar ca acestea
sa fie cit mai variate, in dublul inteles de a avea acceptiuni cit mai felurite
si de a apartine unor forme verbale cit mai diverse. Acelasi cuvint pus la
finele a doud versuri realizeaza cea mai desavirsita identitate sonora, si
totusi el nu este resimtit ca rimd. De asemeni, doud cuvinte deosebite
apartinind unor forme verbale de acelasi fel, cum ar fi, de pilda, doua
participii, doud verbe la infinitiv, doua substantive la acelasi caz, sint
inregistrate numai ca niste rime sarace. Rima nu ajunge la intreaga ei efi-
cientd decit aujinci cind unificd prin identitate sonora reprezentari
intelectuale sl forme verbale dintre cele mai indepartate. S-ar parea ca
ritmul este un mijloc de unificare numai in artele succesive, in muzica si
poezie. Dar vechea clasificare a lui Les-sing intre arte ale succesiunii §i
simultaneitatii a trebuit mai demult sa fie parasitd. Dupa cum inca de la
inceputul veacului trecut, a observat Herbart, orice operd de artd este
succesiva intrucit cere un timp de perceptie si este simultand intrucit
reconstituie in cele din urma un tot unitar.” Din aceastd pricind, am vazut
ca operele de arta, oricare ar fi clasa careia 1i apartin, folosesc deopotriva
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mijloace de unificare succesive si coexistentiale. Asa se Intimplad si cu
ritmul, care opereaza deopotriva si in clasa artelor spatiale. Se vorbeste
despre ritm mai cu seama in arhitecturd, unde succesiunea regulatid a
plinurilor si golurilor, a coloanelor despartite prin intervale egale, a
metopelor alternind cu triglifele in cuprinsul frizelor, alcatuieste o structurad
analoaga ritmului muzical sau poetic.

in sfirsit, un alt mijloc de unificare este ceea ce am numit incad dintr-un
capitol anterior (111, 2) motivul. Dupa cum am aratat, nu se poate distinge
intre motiv §i manifestarea lui externa, intre continutul intelectual al unei
opere si forma ei. Aceste doua planuri sint intim intrepatrunse in realitatea
vie a artei. Dar in chipul de a apdrea al operei, in felul cum ea se adreseaza
simturilor noastre, ceea ce cu un cuvint se numeste forma ei, existd doud
categorii felurite. Existd o forma generala si una individuala. Cind maestrii
Renagterii recomandau forma triunghiulara sau piramidala a compozitiei, ei
o faceau fara consideratie pentru individualitatea operei. Scene dintre cele
mai felurite puteau fi deopotriva unificate prin integrarea lor in conturul
triunghiular. Dar existd opere care manifestd o unitate cu neputintd de
generalizat Intr-o clasd a mijloacelor unificatoare. Asa Cina Iui Leonardo
da Vinci este unificatd prin conturul dreptunghiular care contine
personajele si care revine, subliniindu-1, in dreptunghiul fetei de masa care
atirna in partea ei anterioara. Cina este apoi unificatd si prin ritmul in care
sint grupate personajele, cite doud grupuri de personaje dispuse in dreapta
si stinga lui Isus si Inclinate alternativ in unghi ascutit si obtuz cu
orizontala mesei. Dar acestea sint mij loacc de unificare capabile de a fi
folosite si de alte compozitii. Ceea ce determind aspectul individual al
operei este momentul psihologic pe care il infatiseaza, acela in care Isus
rostind cuvintele: ,,unul dintre voi ma va vinde", provoaca in fiecare dintre
apostoli reactiuni adecuate felului particular al caracterului lor, desi unitare
in raport cu motivul lor comun. Momentul psihologic despre care vorbim
este forta plasticd intima a operei, forma ei internd, o expresie a lui Plotin.
Tot astfel forma interna a unei coloane, care o constituie ca o unitate, este
raportul gravitatiei cu rigiditatea, prin care coloana poate sprijini masa
arhitecturald care o apasa. O coloand prea subtire pentru greutatea arcului
de bolta care se odihneste pe ea nu se compune cu restul constructiei, nu se
unifici cu ea,
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raminind acolo un element neintegrat si caduc. Forma internd a unei
tragedii este caracterul eroului principal care motiveaza nu numai faptele
lui, dar si pe acele ale celorlalte personaje cu care el intrind in conflict,
determina laolalta desfasurarea generald a actiunii.

Un cuvint trebuie spus si despre relatia In care izolarea std cu
unificarea. Desi nevoile analizei ne-au facut a distinge intre aceste doud
particularitati ale structurii artistice, actiunea lor merge tot timpul mina in
mina. Caci fard indoiala ca printre mijloacele unificarii trebuie sa trecem si
izolarea, dupad cum printre mijloacele izolarii trebuie si numaram si
unificarea. O operd este mai unitard prin Insasi forta izolarii ei de restul
realitatii. Tot astfel, ea este mai bine izolata cind perfecta ei unitate intima
o constituie ca un organism sustras tuturor determindrilor exterioare.

c) CLARIFICAREA

Fata de caracterul intimplator si dezordonat in care se inlantuiesc starile
noastre de congstiintd in unitatea experientei, am vazut ca arta reprezinta o
incercare de organizare, ale cdrei procedee mai importante le-am analizat
mai sus. Dar spre deosebire de organizarea prin gindire stiintifica, arta nu
renuntd la felul sensibil al experientelor noastre, ci dimpotriva, il sporeste.
Un alt moment constitutiv al operei de arta este in consecintd clarificarea.
Cercetarea poate cii siguranta distinge in cunoasterea lumii, mai ales asa
cum ea se produce intr-o mentalitate civilizatd, patrunsd mai mult sau mai
putin de disciplina stiintei, un cortimutperceptivsi xmulneomatic, aspectul
si semnificatia lui. Dozajul acestor doua elemente se produce de cele mai
multe ori in avantajul celui din urma. Putina lume privind un copac sau un
tarm de ape va retine infatisarea lor strict individuala, asa cum ea este data
in continutul perceptiv. Cei mai multi vor identifica numai aceste obiecte,
le vor intelege, legindu-le de clasa generala din care ele fac parte.
Distingem in lucruri mai cu seama categoria lor. Motivul acestei atitudini
se gaseste, dupa Bergson, 1n interesul practic cu care ne orientam indeobste
in mijlocul lumii. ,,Ceea ce vad si ceea ce aud din lumea exterioara, scrie
Bergson, este numai ceea ce extrag simturile noastre pentru a ne lumina
conduita. Tot astfel ceea ce cunosc cu privire la mine fnsumi este numai
ceea ce rasare la suprafatd si ia parte la actiune. Simturile §i constiinta mea
nu-mi dau din realitate decit o simplificare practici. in viziunea pe care ele
mi-o oferd despre lume si despre mine insumi, diferentele inutile omului
sint sterse, asemandrile utile sint accentuate si astfel se desemneaza mai
dinainte caile pe care actiunea le va urma. Aceste cdi sint acelea pe care
intreaga umanitate, inainte de mine, a trecut. Lucrurile au fost clasate in
vederea folosului pe care il putem scoate din ele. Si ceea ce percep este
tocmai aceastd clasificare, mai mult decit culoarea si forma lucrurilor."’
Dar in opera de artd, produsul unor individualititi care, dupa un
Schopenhauer sau Bergson, au izbutit sa se elibereze de obstescul
comandament al practicii, dozajul dintre continutul perceptiv si noematic
ajunge la un alt raport. Fard indoiald ca un peisaj sau un portret poate fi
gindit si in sfera unei clase generale de obiecte, recunoscind ca peisajul
este o livada sau portretul este un florentin din veacul al XV-lea. Fara
indoiala ca operele pot avea un motiv. Ceea ce inséd intereseazd mai mult
decit categoria lor sint in peisaj sau portret jocul liniilor, armonia culorilor,
efectele luminii. O atitudine orientatd exclusiv estetic va tinde chiar la o
eliminare cit mai completd a continutului noematic. incd din antichitate,
Platon defineste obiectele frumoase prin izolarea lor de orice semnificatie,
prin indepartarea oricarui motiv. ,,Ocupindu-ma despre frumusetea
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figurilor, scrie el mPhilebos, nu vreau s vorbesc despre acelea la care se va
gindi mai intli multimea, cum sint formele fiintelor vii saufigurile din
tablouri. Eu ma gindesc numai la ceea ce este drept sau curb, plan sau
spatial, obtinut prin compas, rigld sau echer... Céci numai acestea nu sint
frumoase pentru ceva, ci in sine si prin origine." Continuind marea traditie
anticd, un Winckel-mann trece in rindul momentelor constitutive ale
frumusetii artei, lipsa ei de semnificatie, care o face deopotriva cu apa
curatd, socotitd cu atit mai pretioasd cu cit are mai putin gust.” Este drept ci
pentru un Kant numai frumusetea libera a naturii, nu §i aceea a artei, este
obiectul unei satisfactii fara concept. Dar artistii au inteles totdeauna ca
aceasta formula poate fi aplicatd si operelor lor. ,,O figurd bine desenata,
noteaza Baudelaire in legatura cu Delacroix, iti insuflda o placere cu
desavirsire straina de subiect. Voluptoasa sau teribila, figura aceasta nu-gi
datoreste farmecul decit arabescului pe care 1l inscrie in spatiu."* Ceea ce ne
vorbeste prin artd este pind la un punct forta si bogatia lumii sensibile,
neatirnatd de semnificatia ei intelectuald, morala, religioasa sau de alt fel.

Clarificarea ca un moment constitutiv al artei nu implica pentru operele
ei obligatia de a infatisa numai plasmuiri clare, adica bine conturate si bine
luminate. Pictura a obtinut adeseori cu succes reprezentarea clarobscurului,
a contururilor care se desprind din ceatd, a luminilor tremuratoare rasfrinte
de o suprafata lucie, a desisurilor de padure. Muzica si poezia au stiut de
asemeni sa reprezinte sentimentele si in general starile de spirit fara forma
determinatd, presimtirile, revelatiile fugitive, tendintele instabile si
echivoce, acel ,,nu stiu ce si nu stiu cum" al poetului nostru. Au fost chiar
teoreticieni care au recunoscut tocmai in aceastd regiune incertd a
congstiintei domeniul propriu al poeziei. Renumitul, Je ne sais quoi” al lui
Bou-hours, in veacul al XVlI-lea, misticismul romantic, vagul simbolist sint
tot atitea principii ale unei estetici care recunoaste in lipsa de claritate
insusirea de«apetenie a materialului propriu-zis poetic. Fara a cddea in acest
exces, trebuie sa recunoastem ca lipsa de claritate are si ea drept de cetate in
artd, atunci cind este tratata cu claritate artistica. Exista in adevar o claritate
a neclarului. Ceea ce este misterios, fluent si nehotarit poate fi resimtit in
operele artistice in toatd forta caracterului sdu sensibil. Arta poate sa-si
indrepte actiunea de clarificare si asupra acestor aspecte ale naturii sau ale
sufletului o-menesc.

Care sint insd mijloacele clarificarii? Fara indoiala cd actiunea de izolare
si unificare sporeste infatisarile artei in insusirile sensibile. Feluritele
momente constitutive ale artei lucreaza in colaborare. Actiunea unuia din
ele potenteaza pe a celorlalte. Aga se Intimpla ca izolarea aspectului artistic
din legaturile care 1l unesc cu restul realitatii da calitatilor lui sensibile mai
mult relief. Cind percepem un obiect in conexititile lui spatiale sau
temporale, ca partea unui intreg, ca o verigd dintr-un lant, ca o cauza sau un
efect, 1l percepem mai putin drept ceea ce este el in realitatea lui strict
individuala, care este totdeauna o realitate sensibild. Cunostinta raportata la
totalitatea unui intreg spatial sau la aceea a unei serii temporale este
accentuatd noematic. intelesul atirnd mai greu intr-o astfel de cunostinta
decit continutul perceptiv. Dimpotriva, prin izolare,/Continutul perceptiv
devine mai bine accentuat, In timp ce semnificatia este Impinsa in planuri
mai umbrite. Tot astfel unificarea, prin gruparea elementelor unui aspect
catre centrul lui, solicitd nu numai izolarea, dar si clarificarea lui. Caci, fara
indoiald, percepem mai bine ceea ce este organizat si unificat decit ceea ce
este haotic si disparat. Dar in afard de aceste mijloace cu totul generale ale
clarificarii, existd unele tinind de firea speciald a feluritelor arte.
Enumerarea lor sistematica si integrald cade in sarcina teoriei diverselor
arte. Aci, ca i in cazul celorlalte momente constitutive ale frumosului
artistic, trebuie sa ne multumim cu citeva exemple.

Unele mijloace ale clarificarii se raporta la directii si dimensiuni. Fara
indoiald, orice obiect in spatiu are o inaltime, o latime §i o adincime. Dar
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numai in perceptia operelor plasticii dimensiunile capata un relief deosebit.
Astfel, un templu grecesc ni se pare a se dezvolta mai cu seama in latime,
pe cind o biserica gotica urca in indltime. Pentru a obtine acest efect,
templul grecesc intrebuinteaza colonada; pe cind goticul foloseste turnul si
sageata lui. Cind arhitectii Renagterii voiau s marcheze orizontala, ei
trageau cite un rind de ciubucuri intre etaje, ca de pilda in Palazzo Medici
al lui Michc-lozzi, din Florenta. Uneori Insé era subliniata verticalitatea, ca
in Palazzo Rucellai al lui Leon Battista Alberti, prin ajutorul sirului de
coloane late asezate intre ferestrele fiecarui etaj. Adincimea este marcata
mai cu seama in interiorul monumentelor arhitectonice, de pilda prin
colonadele care se desfagoara de o parte si de alta a navei in catedralele
gotice. Marcarea dimensiunilor se petrece si in picturd sau sculptura.
Pentru inaltime si latime, operatia marcarii este mai usoara in pictura, care
se desfagoara 1n planul bidimensional. Adincimea este obtinuta prin
articularea tabloului in mai multe planuri succesive, fiecare din acestea
fiind ocupate de cite un obiect micsorat dupa legile perspectivei. Sculptura
se desfasoara in spatiul tridimensional si are posibilitatea sa accentueze
oricare dintre dimensiuni. Cum insa operele ei sint indeobeste privite din
afara, cu usurinta ele ne-ar putea aparea comprimate in plan. Din aceasta
pricind, adeseori sculptorii combina perspectiva frontala cu cea laterala,
intorcind capul statuii catre dreapta sau stinga privitorului si facindu-ne
astfel sa percepem si adincimea ei.

Alteori sint evidentiate cu multd energie formele. Asa facea un Polyclet
mDoryphorul séu, cind accentua linia de imbinare a trunchiului cu
picioarele, stilizind-o in forma unei curbe regulate. Stilizarea este de altfel
un procedeu mai general in artele plastice, constind din reducerea formelor
vii la schema lor geometrica. Simplificarea conturului aparentelor vii prin
apropiere de tipul lor rational este unul din cele mai eficace mijloace de
clarificare a formei. Ea a fost intrebuintata totdeauna, in tot cazul cu mult
inaintea cubismului modern, care nu este decit excesul acestui procedeu.
Un exces care nu aduce decit o retrogradare a organicului la inorganic, a
naturii vegetale si animale catre mineral si care nu dovedeste decit in ce
masura a saracit fantazia unora dintre artistii moderni. Clarificarea
coloristica are siea un intins cimp de aplicatie. Un ochi de rind percepe
rareori nuantele culorii, gradele ei felurite de saturatie, claritate si lumino-
zitate. Cine se multumeste sa identifice o culoare o face de obicei prin
asimilare cu aparenta ei cea mai saturata. Obiectele sint pentru majoritatea
oamenilor rosii, albastre, galbene etc, intelegind de fiecare data rosul,
galbenul, albastrul cel mai saturat. Este destul sa auzim povestindu-se
despre fete galbene ca ceara, despre ochi albastri ca cerul, despre un par
negru ca pana corbului, pentru a ne convinge ca in perceptia si amintirea
culorilor oamenii sint lipsiti de-obicei de sentimentul oricarei nuante.
Intemeindu-se pe astfel de experiente, un psiholog ca Herring a putut
construi notiunea ,,culorilor memoriei" (Geddchtnisfarbe), care sint
totdeauna culorile cele mai saturate.*in aceastd monotonie si simplitate a
sistemului coloristic obstesc, pictura introduce varietate si nuantare,
intrebuintind aldturi de culorile locale tonurile si valorile. in felul acesta
reugeste pictorul sa vrajeasca in fata noastra un univers coloristic de o mare
forta si fecunditate.

in acelasi fel lucreaza poezia. Orice limbaj omenesc este plin de locuri
comune, de expresii consacrate. Poetul se pricepe sd desfaca aceste clisee,
sanctionate printr-o Intrebuintare generald, si sd asocieze cuvintele limbii
dupa raporturi inedite. Limba capétd pe aceastd cale o viatd noud, si
continuturi care ramineau disimulate sub locurile 110 comune traditionale
devin acum exprimabile. Tezaurul lingvistic vocabularul si formele omului
de rind sint apoi cu totul reduse. Din miile de cuvinte ale unei limbi culte,
omul obignuit intrebuinteaza abia citeva sute, felurite dupa profesia si clasa
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sociald caruia 1i apartine, dar niciodatd prea numeroase. Limba poetului este
mai bogata si facultatea sa de a exprima devine mai intinsa. Aceasta bogatie
a termenilor permite apoi acordarea lor cu observatii sau experiente intime
mai diferentiate si creeaza astfel \\rtuteaproprieta(ii. Uneori proprietatea
este insd depasitd, si tocmai intrebuintarea improprie a cuvintelor, ca In
metafora, este menita sa sporeasca intuitivitatea limbii. Metafora este apoi
numai una din numeroasele figuri verbale sistematizate de vechea retorica:
hiperbold, catachresd, sinecdocd, metonimie, antonomaza etc, a caror
functiune este deopotriva a spori in imaginatia cititorului imaginea concreta
a lumii. Tn aceasta privintd cercetarea modernd a produs unele indoieli de
care trebuie sd ludm act. incd din antichitate poeziei i se rezerva un rol
deopotriva cu al plasticii, rolul de a evoca lucrurile in aparenta lor sensibila.
Ut pictura poesis, spuneau cei vechi. Lessing, care a izbutit sa tragd linii
precise de demarcatie intre plasticd si poezie, raminea totusi la aceeasi
conceptie cu privire la scopul unitar al acestor doua arte, deosebite numai
prin mijloacele pe care ele le intrebuinteaza pentru a-1 atinge. Poezia,
spunea Lessing, evocd prin povestire; plastica, prin prezentare in spatiu.
Abia in zilele noastre vechea idee despre unitatea poeziei cu plastica a
primit un atac mai masiv. Astfel, pentru un Th. A. Meyer sau M. Dessoir,
cuvintele limbii sint incédrcate cu o energie sentimentald egald cu aceea a
intuitiilor concrete, pe care ele o degajeaza chiar atunci cind nu trezesc
reprezentdri ale imaginatiei, cum in realitate nu se intimpld niciodatd.’
Numai fiindca termenii abstracti ai limbii stimesc aceleasi sentimente ca si
intuitiile sensibile corespunzatoare, ni se pare ca le avem si pe acestea din
urma, desi in realitate ele nu apar de loc constiintei. S& ne inchipuim de
altfel ce tumult si ce confuzie ar provoca in mintea noastrd incercarea de a
traduce in imagini comunicarile limbajului. Nici metafora, nici ceilalti tropi
nu urmaresc de fapt acest rezultat. Ele nu urmaresc si nici nu obtin sd ne
transmita intuitiile lucrurilor, ci numai de a le face mai impresionante, de a
le insoti cu un coeficient mai intens al trdirii. Clarificarea nu ar lucra 1n
cazul acesta in sensul promovdrii intr-o lumind mai vie a constiintei a
continutului perceptiv al lucrurilor, ci a continutului lor sentimental. $i cu
toate acestea nu mi se pare ca limbajul poetic este lipsit de orice virtute
intuitiva. Pe trunchiul sentimentului poetic al lucrurilor infloresc numeroase
imagini de-ale lor, numai ca acestea nu sint dedublari imaginative ale intre-
gurilor, ci revelatii ale unuia sau altuia din aspectele lor, sau sclipiri fugitive
ale masei lor indistincte §i pitoresti. Poezia nu proiecteaza in imaginatie, ca
pe un ecran, filmul bine luminat al universului vizibil. Ea favorizeaza mai
degraba o viziune impresionistd a lumii, §i puterea ei intuitivd nu apare
problematicd decit acelora care ii cer vizibilitatea distinctd a unei copii
fotografice.

d) IDEALIZAREA

Prin operatia izolarii, ordonarii si clarificarii, fragmentul de materie sau
grupul de fapte ale constiintei prelucrat de artist a dobindit o insusire ideala,
care alcatuieste un al patrulea moment constitutiv al operei de arta. Izolata
din inlantuirea aspectelor si evenimentelor §i constituitd ca o unitate care
pare a avea principiul determinarii in ea insagi, opera de artd nu mai
apartine lumii experientelor noastre comune, in care orice realitate este
legatd cu altele si determinatd de acestea. Pe de altd parte, cum opera de arta
infdtiseaza un continut perceptiv, accentuat cu atit mai energic cu cit
semnificatia lui este Impinsd mai in umbra, se poate spune despre ea ca mai
mult apare decit exista. Categoria existentului presupune reprezentarea unui
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substrat, adicd a unei realitati care staruie independent de chipul in care ea
apare constiintei i neconditionata de functiunile ideale prin care spiritul o
ia in stapinire. Oricare ar fi varietatea aparentelor lui, existentul ramine
identic cu sine §i staruind chiar dupa stingerea ultimei constiinte omenesti.
Opera de artd nu apartine 1nsa existentei, ci aparentei. Ea este un mod de a
aparea al lucrurilor si este, ca atare, conditionat si corelationat cu unele
functiuni ale spiritului, precum vizualitatea, auditia, imaginatia etc. Desi in
teorie purd, dupa cum s-a incercat si in sirul acestor paragrafe, opera de
artd poate fi consideratd neatirnat de constiinta care o reflectd, pentru a
putea determina pe aceastd cale particularitatile structurii ei obiective:
progresul cercetdrii trebuie sa arate cd ne gasim aci in fata unei simple
ipoteze si ca dupa adevarul complet al lucrurilor arta rdmine totdeauna
corelationata cu spiritul omenesc. Fiind un fel de a aparea, ea este un fel de
a apdrea pentru constiinta umana. Particularitatile structurii ei sint in mod
permanent adaptate functiunilor constiintei. Izolatd din mijlocul lumii,
neconditionatd de ea, simpld aparentd, trebuie sd recunoastem artei o
insusire ideala. Idealitatea artei se poate determina insd si prin precizarea
raportului ei cu categoria realului. Numim real tot ce poate intra in tesatura
experientei noastre practice, tot ce ne poate influenta intr-un chip oarecare
vointa. in acest inteles o fantoma este reala atita timp cit credem in ea si ne
comportam in consecintd. In momentul in care pierdem aceasta credinta si
recunoastem fantoma, ca fantoma, ca simpla proiectie a unei reprezentari a
spiritului, ea devine ireald si ideala.

Idealitatea artei nu este insa a irealitatii. Irealitatea se opune realitdtii in
cuprinsul aceleiasi sfere. Ele sint produsul unei masuri comune. Realitatea
sau irealitatea unui lucru se precizeaza pentru noi prin deopotriva lor
raportare la practica. Cu operele artei se intimpla insa altfel. Idealitatea
artei estedreald. Arta nu este evaluatd de noi in raport cu practica. Opozitia
ei fatd de realitate nu este a irealitdtii. Arta se opune realitatii dintr-o altd
sfera. Un portret nu este o fantoma si nici macar iluzia unui om viu. Este
destul sa privim portretul prin stereoscop si sd provocam iluzia realitatii lui
amestecata cu constiinta ca ne gasim numai in fata unei iluzii, adicé a unei
irealitati, pentru ca Insusirea estetica a portretului sa dispara. Lipsite de
caracter estetic sint si toate acele picturi din categoria numita ,, trompe
l'oeil". Constatarea atributului de arealitate al artei ne Ingdduie sa judecam
la justa ei valoare o teorie ca aceea a lui Konrad Lange, pentru care arta se
intregeste din doua serii de reprezentari, dintre care una favorizeaza iluzia
(prin aseméanare cu formele si culorile o-biectelor din natura, prin situare in
perspectiva etc), iar cealalta distruge si anuleaza aceasta iluzie (prin
vizibilitatea procedeelor tehnice, prin stilul personal al tratarii artistice
etc.)!. Arta, ca unitate esteticd, nu urmdreste nici sa stirneasci iluzia, nici s-
o corecteze, pentru ca aparenta ei se dezvolta Intr-un plan exterior
distinctiei dintre realitate si irealitate, si anume, in planul arealitatii. Am
spus, arta ca unitate estetica, deoarece prin elementele extraestetice pe ,
care le cuprinde, prin suma valorilor sociale, morale, teoretice sau
religioase pe care le subsumeaza in unitatea estetica a operei si In masura
in care aceste valori sint considerate separat si desprinse din unitatea lor,
este evident ca arta se poate intretese cu viata practica si are 1n aceasta
calitate o incontestabila realitate.

Pentru a obtine aceasta inaltare in planul ideal al arealului, arta
intrebuinteaza, in afard de mijloacele generale analizate pina acum, o
seama de mijloace speciale. Mai intli, in ce priveste artele figurative, ele
renunta la una sau alta dintre dimensiunile sau calitdtile realitatii. Pictura si
desemnul amputeaza dimensiunea adinca a obiectelor, reprezentind spatiul
in plan. Sculptura renunta la culoarea reald a obiectelor, inlocuind-o cu
aceea uniforma a materialului pe care il foloseste. Daca totusi grecii isi
colorau statuile sau Intrebuintau pietre pretioase colorate, ca in cazul statuii
Athenei din cella Parthenonului, datorita lui Phidias, aceste culori nu erau
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niciodata ale realitatii. Culoarea nu urmarea decit sa adauge valorii plastice
o noua valoare decorativa sau s Tmbogateasca statua zeului cu niste
materiale pretioase, ca un semn al reverentei cu care se cuvenea a fi
inconjurata si in acest din urma caz, din niste motive religioase,
extraestetice. Intentia decorativa este evidenta si intr-o statue ca Beethoven
a lui Max Klinger, unul din putinii sculptori coloristi moderni. Dar aci
tendinta arheologizanta, apropierea programatica de greci poate sa fi lucrat
ca un alt motiv. Niciodata culoarea in sculpturd n-a urmarit sd modifice
caracterul ei areal, asa cum ar face viziunea steroscopica in pictura.
Ratiunile culorii 1n sculptura trebuiesc totdeauna cautate 1n alta parte.
Materialele artei se adreseaza apoi numai simturilor superioare, vazului sau
auzului, adica acelor simturi care inregistreaza insusirile obiectelor ca ceva
strain de noi si de sfera determindrilor noastre practice. Prin forma lor, prin
culoare si structura lor aparentd, prin sonoritatea lor, lucrurile ne raimin
exterioare. Prin temperatura lor insa, prin gustul sau prin mirosul lor, ele
patrund in noi, se amesteca cu senzatiile pe care le primim de la organele
noastre 114

si pot deveni motivul unor actiuni de apropiere si insumare a lor in propriul
nostru organism sau de indepartare si eliminare a lor. Neutralitatea practica
a materialelor este o reguld de la care arta nu se indeparteaza niciodata.
Simfoniile de parfumuri pe care le Inchipuia eroul romanului 4 Rebours al
lui Huysmans, dacd ar fi fost realizate vreodatd, n-ar fi avut o valoare
esteticd mai mare decit statuile de socolata si catedralele de zahar expuse
uneori in vitrinele cofetariilor. Neutralitatea practica a materialelor artistice
face din ele obiectul unor intuitii de tipul intuitiilor intelectuale. Dupa cum
ideile ca niste existente separate de noi apartin unei sfere eterogene si
ideale, tot astfel si insusirile vizuale sau auditive ale operelor dc arta.
Idealitatea lor se constituie astfel si pe aceasta cale.

Dar idealitatea artei rezulta si din faptul ca reprezentérile ei par a apartine
mai mult decit domeniului realitatii aceluia al necesitatii. inca din
antichitate, comparind poezia cu istoria, Aristoteles putea preciza in
Poetica sa ca ,,cea dintli e mai adevarata decit cea din urma, istoria
infatisind numai ceea ce s-a intimplat, pe cind poezia ceea ce ar fi trebuit sa
se Intimple". Fara indoiala ca in realitate principalul se amesteca tot timpul
cu secundarul si esentialul cu accidentalul. Aceasta stare de lucruri o
scoatem in evidenta atunci cind vorbim de irationalitatea realului. Arta
corecteaza aceasta irationali-tate, apropiind lucrurile si evenimentele de
tipul lor necesar si rational, In acest scop, ea opereaza o alegere printre
trasaturile realitatii, retindnd esentialul si Indepartind accidentalul. Dar cum
printre cele esentiale exista grade felurite, arta se pricepe sa intensifice
principalul, subordonindu-i secundarul. Prin selectionare, intensificare si
ierarhizare izbuteste arta sa promoveze realitatea catre forma ei necesara si
s-0 Tnalte pe aceasta cale intr-o regiune ideald. Dar a selectiona, a
intensifica si a ierarhiza presupun numeroase acte de cvaluatie. Ceea ce este
esential sau intimplator, principal sau secundar, de o importantd mai mica
sau mai mare nu sint niste date pe care constiinta le gaseste mai dinainte
constituite in experientd, ci produsul pretuirii ei, i ca atare niste elemente
pe care abia constiinta le introduce in realitate. Sa addugam ca actiunea de
evaluatie care despica masa realului in important de felurite grade si in
neimportant si intimplator se face prin raportare la un anumit criteriu, la
ideea unei anumite valori. Care este acest criteriu? Care este valoarea care
dicteaza toate

aceste evaluatii si se recompune din ele? O parere foarte veche a esteticii
recunoaste aceastd valoare in ideea normala a omului, in reprezentarea
tipicului omenesc. O astfel de parere are 1nsd nevoie de fundamentele
corectari §i precizdri. Caci mai Intii nu este adevarat ca arta a infatisat
vreodatd un om in genere si ca prin referire la el a executat ea totdeauna
acele operatii de evaluare pe care le-am amintit mai sus. Chiar statuara
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elena, care trece drept prezentarea celui mai general tip omenesc, a aratat
in feluritele ei epoci o preferintd marcata pentru una sau alta dintre virstele
omului. Idealul efebului, al tindrului intre 16 si 20 de ani, ajuns la
plenitudinea dezvoltarii sale fizice, nu se constituie decit in secolul al V-
lea. Aceasta este virstaDiscobolu-lui, a Doryphorului, aDiadumenului. In
veacul al IV-lea si apoi in epoca elenistica, reprezentarea maturitatii, a
batrinetii si a copilariei incep sa intre in drepturile lor. Omul reprezentat nu
devine astfel mai putin normal, ci isi schimba numai virsta.” Determinarea
prin virstd este una din acelea care particularizeaza mai putin tipul ome-
nesc, si din acest punct de vedere arta greceascd putea fi inteleasd ca
prezentarea unui om in genere, a tipicului uman. Cind alte determinari se
adaugd, provenind fie din sex, nationalitate, clasd sociala, profesiune,
caracter individual, fie din totalitatea acestora, generalitatea tipului
omenesc se restringe mai mult si arta evolueaza catre forma caracteristica.
Un grad anumit de caracteristicism este indispensabil reprezentarilor artei,
dacd este vorba ca ele sd nu degenereze in niste scheme cu totul
inexpresive. Dar infatisind indivizi diferentiati dupd una sau alta din
categoriile de mai sus, arta reprezintd totusi oameni s§i prin urmare
insusirile absolut generale ale spetei noastre joaca un anumit rol, dupa cum
atunci cind reprezintd alte exemplare animale sau vegetale, caracterele
universale ale diverselor spete biologice intrd si ele cu o parte in
reprezentarea artisticdA a exemplelor care apartin sferei lor. Atributele
generale ale spetei ramin insa totdeauna invaluite in figuratiile artei si nu
ajung a fi percepute decit atunci cind lipsesc sau cind sint inlocuite, ca de
pilda in acele caricaturi, produse artistice minore, in care un tip omenesc
este stilizat dupd asemanarea lui cu unele animale sau un animal este
stilizat prin apropierea lui de tipul uman. in toate celelalte cazuri, insusirile
specifice ramin latente in operele artei, ceea ce ne vorbeste din ele fiind
mai mult forta si pregnanta individualitatii. Prin extragerea si intensificarea
acestei energii a individualitatii, cu un suCces pe care natura il obtine
rareori in realitate, se completeaza actiunea idealizatoare a artei.

Trebuie in fine repetat cd momentele constitutive ale artei, ca realitate
esteticd, isi sprijind actiunea lor In mod reciproc. Nu exageram nicidecum
caracterul sistematic al constructiei noastre spunind ca fiecare din aceste
momente constitutive este secundat de oricare dintre celelalte. Pentru
obtinerea unui produs unitar si al crui scop este intrinsec, adicd a unei
opere a tehnicii care atinge caracterul de totalitate si perfectiune al naturii,
conlucrarea izolarii cu ordonarea, clarificarea si idealizarea este
indispensabild. Lipsa unuia singur dintre aceste momente compromite
valoarea esteticd a operei, care nu poate fi garantatd decit de convergenta
lor.

4. TIPURILE ARTISTICE

Dezvoltarile noastre de pina acum ne-au dus la convingerea ca opera de
arta este o modalitate de organizare a materiei si a datelor senzoriale ale
constiintei. Am analizat in paginile anterioare care sint principiile
fundamentale ale acestei organizari, recunoscindu-le in izolare, ordonare,
clarificare si idealizare. Ardtasem insa mai inainte ca forma pe care o ia o
operd de artd atirnd de natura valorilor eteronome subordonate unitatii sale
estetice. Materialele si datele sensibile pe care le prelucreaza arta nu au un
caracter brut. Ele sint strabatute de o semnificatie si raportate la anumite

valori ale culturii, mai Tnainte ca artistul sa le foloseasca in opera sa.
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Aceste materiale nu sint nici brute, nici pasive. Ele sint incércate oarecum
cu o fortd dinamica, 1n stare sa determine forma viitoare a operei de arta.
Apoi, elementele care printr-o operatie de disociere strict teoretica primesc
numele de continut §i forma ale unei opere de arta se gasesc intr-o
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relatie functionalda permanentd. Forma unei opere de artd devine ceea ce
continutul ei ideal de valori i indicd. Exista deci feluri speciale ale izolarii,
ordondrii, clarificarii si idealizarii, determinate de natura particulard a
continutului de valori eteronome asupra caruia aceste procedee se aplica.
Cercetarea noastra trebuie sia se indrepte acum spre stabilirea acestor
permanente functionale, descriind feluritele tipuri artistice. intelegem deci
printr-un tip artistic acea clasa logica in care sint coordonate toate operele
artistice diferentiate analog in structura lor dupa natura inrudita a valorilor
pe care aceasta le cuprinde. Fara indoiald ca operele care intrd in unitatea
aceleiasi clase, in cadrele aceluiasi tip artistic nu coincid intru totul,
continutul lor foarte personal determinind o forma strict individuala.
Varietatea indefinita a operelor de artd nu poate face inutila insa incercarea
de a le stapini intelectualmente, grupindu-le dupa afinitatile continutului si
dupa similitudinile structurii lor. Vom clasifica feluritele tipuri artistice in
ordinea celor patru momente constitutive ale operei de artd, incepind cu
tipurile rezultate din modalitatile speciale ale izolarii.

a) SFINTUL, OMUL REPREZENTATIV SI OMUL DE RIND

Proiectarea In spatiul artistic este un procedeu obstesc al izolarii. Spatiul
artistic se caracterizeaza apoi totdeauna prin aceeasi eterogenitate si
opozitie fatd de spatiul experientei practice, care face cd in artele plastice
personajele figurate par a privi din lumea lor cétre noi, dupa cum noi privim
din lumea noastra cdtre ele. Dar . spatiul artistic, avind totdeauna aceleasi
atribute, se dezvolta uneori cu mult deasupra liniei orizontului nostru, incit
figurile Inscrise in cadrul lui sint asezate la o inaltime inaccesibila, departe
parca de planul existentei reale si de framintarile ei. Acesta este -intre altele
cazul mozaicurilor bizantine, de pilda al teoriei de Fecioare si martiri
ingirati pe friza interioard a bisericii S. Apollinare Nuovo din Ravenna.
Alteori figurile sint readuse la linia orizontului si, cu toate cd opuse, totusi
coordonate cu planul existentei noas-118 tre. Un portret din Renastere, unul
din gentilomii sau patricienii din pinzele unui Raffael sau Tintoretto sint
priviti de pictor de la nivelul lui si nu dau niciodata impresia cd domina
existenta. Aceasta nu se Intimpla nici chiar atunci cind figurile pinzelor
Renasterii sint ale unor sfinti, care dupa intregul stil al aparentei lor rdmin
totusi ale unor nobili si patricieni. Marea lor distinctie face din ei niste
figuri reprezentative ale timpului si societatii lor, peste care ei nu se ridica
insd In absolut si eternitate. S-a observat intr-acestea ca in naturalismul
olandez si flamand, in pictura de gen a Tarilor de Jos, figurile sint adeseori
coborite sub linia orizontului, incit artistul pare a le privi de sus.' Oamenii
considerati astfel apartin de obicei poporului marunt si scenele comune sau
burlesti in care sint implicati justificd aceastd atitudine superioara a
artistului. Sa se observe in aceastd privinta fragmentul de stampa Elefantul
inarmat a\ lui Hyeronimus Bosch smSedinfa de muzica a lui Adr. van
Ostade. Dupa cum asadar spatiul artistic este superior, coordonat sau
inferior spatiului practic, raminindu-i in toate Tmprejurarile opus, figurile
inscrise in cadrul lui iau caracterul sfintului, al omului reprezentativ sau al
omului de rind. Ceea ce determina in toate aceste imprejurari modalitatile
izolarii artistice este o anumita experientd a umanului, un anumit sentiment
de distantd sociald fatd de om, prin unnare o valoare etero-noma cu
repercusiunile ei asupra structurii operei de arta.
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Dar faptul de a figura sfintul, omul reprezentativ sau omul dc rind are
numeroase alte consecinte asupra particularitatilor plastice ale operei.
Artistul care inféatiseaza sfintul se va feri de o caracterizare prea amanuntita
a fizionomiei lui individuale si de redarea miscarii. Tipismul static al
infatigarii lui se asociazd mai bine cu transcenden-talismul sacru.
Dimpotriva, omul reprezentativ, privit de la o distanta potrivita, va fi mai
bine studiat In particularitatile fizionomiei lui, totusi nu cu minutia
naturalistului, care permite acestuia din urma sd observe si sd descrie
grimasele si tarele cele mai intime. Cine priveste cu superioritate pe
semenii sdi se gaseste In situatia de a patrunde In intimitatea lor
psihologica cu o indiscretie pe care nu si-o permite niciodata deferenta in
care ne mentinem cind frecventdim pe oamenii distingi $i de seama ai
societatii noastre. Sentimentul eteronomic al distantei sociale mi se pare
agadar raspunzator si de gradul felurit de caracteristici sm care s-a introdus
in pictura Renasterii si a naturalismului flamand. Pictura sfintului si a
omului reprezentativ este apoi totdeauna individuald, desi din motive
felurite. Sfintul ramine unic pentru ca este absolut si etern. Semnificatia lui
nu se desavirseste in societate. El n-are deci nevoie sa fie figurafin relatie
cu alte fiinte. Chiar atunci cind mozaicurile bizantine prezintd mai multe
figuri sacre, ele nu compun un grup, raminind fara relatie unele fatd de
altele, intr-o succesiune de staturi identice ca si intelesul lor invariabil si
etern. Unicitatea omului reprezentativ in portretele Renasterii provine insa
din faptul ca el este o fiintd in care fortele sufletesti s-au armonizat,
integrind o personalitate autonoma. Sfintul este unic pentru ca sta deasupra
vietii sociale; omul, reprezentativ, pentru ca a reusit sa se faca neatirnat
fatd de ea prin personalitate. Omul de rind nu s-a ridicat 1nsa la aceastd
demnitate. El este un produs al mediului sau, un exemplar al turmei sale, si
din aceasta pricind el nu poate fi caracterizat decit integrindu-1 in acele
scene de moravuri, scene de circiumd, de intimitate domestica, de viatd
profesionald, care au fost marea descoperire a naturalismului flamand.
Omul reprezentativ al Renagsterii este si el figurat adeseori insotit de alte
personaje, dar toate deopotriva alcatuiesc tot atitea portrete. Relatia dintre
ele nu este atit de activa ca in naturalismul flamand, unde personajele nu
existd decit prin gruparea lor, prin impletirea lor in acele scene de
intimitate sau de schimburi violente de pasiuni, cum viata poporului
prilejuieste atit de des. Distinctia omului reprezentativ il mentine in acea
rezerva superioara care il impiedica sd se cheltuiasca prea mult sau sa se
impartaseascd cu o lipsa de masurd plebeiand. Marginiti in limitele
personalitatii lor inchegate si distinse, oamenii pinzelor Renasterii isi
ramin, chiar atunci cind sint figurati impreuna, destul de exteriori, i
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fiecare din ei reclama pentru el insusi atentia speciald, indreptatd catre
caracterul lui particular, pe care o cere si figura individuala in portret.

Se intelege ca intrucit sint niste tipuri artistice obtinute prin izolarea Intr-
un spatiu artistic felurit, sfintul, omul reprezentativ si omul de rind vor
reveni in istoria artei ori de cite ori se ya reproduce sentimentul
corespunzator al distantei sociale. Exemplele imprumutate artei bizantine,
portretisticii Renagterii si naturalismului flamand nu sint decit niste cazuri
particulare apartinind unor clase
mai largi. Se Intelege de asemeni ca tipurile amintite aci nu pot apartine
numai artelor plastice. Poezia, ca a doua arta in care sentimentul distantei
de semeni poate avea un rol, cunoaste §i ea tipurile acestea, numai ca dupa
mijloacele proprii acestei arte proiectarea in spatiul artistic se asociaza aci
cu aceea in timpul artistic. Figurile sacre si legendare ale eposurilor
homerice si ale tragediei grecesti nu sint facute dependente de imprejurari
de timp si de loc precise. Timpul si spatiul au in aceste opere
nedeterminarea distantei lor legendare. Mai precizat este spatiul si timpul
tragediei franceze si elisabctane, desi nu atit ca in teatrul i romanul istoric
si naturalist al veacului al XVlll-lea si al X1X-lea, privite uneori din distanta
unui entomolo-gist. Din aceste cauze, caracterul personajelor in poezia
antica este rareori descris. Clasicismul veacului al XVl-lea si al XVll-lea,
consi-derind omul de la acea distanta potrivita, dar respectuoasa, care il
poate face sa apara ca un intreg, a excelat ca nimeni altul in prezentarea
caracterelor bine definite i monumentale. Adevarata replica literara a
portretisticii Renagterii este omul lui Shakespeare si Racine, personalitati de
nobili deopotriva cu acei din pinzele lui Rafael, Tizian si Tintoretto sau din
sculpturile lui Donatello. Curiozitatea pentru nuantele sufletesti devine insa
superioara chiar incepind din veacul al XVlll-lea, si nu este de mirare ca
subiectele care par mai bine adaptate noii investigatii psihologice sint
imprumutate cercului social din care fac parte Figaro al lui Beaumarchais_
sau unele din personajele pieselor lui Marivaux si Diderot, adica lumii
marunte sau burgheze, considerate cu acea apropiere si superioritate, al
carei model fusese stabilit cu doud veacuri* mai inainte de pictura de gen a
Tarilor de Jos. De asemeni, actiunea incepe sa se desfasoare in timpul
prezent. Societdtii contemporane 1i place sa se recunoasca in aceste opere.
Din aceste initiative se dezvolta mai tirziu realismul si naturalismul
secolului al XIX-lea. Evident, eposul, romanul si drama n-au putut
considera niciodatd omul izolat. Dar relieful eroic al personajelor principale
in poezia clasica veche si modernd mentine analogia cu unicitatea figurii
sfintului in bizantinism si a omului reprezentativ in portretistica Renasterii.
Tot astfel, existd o apropiere indiscutabila intre interesul pentru moravuri
care alimenteaza pe de o parte pictura de gen, pe de alta literatura

* in toate editiile anterioare, decenii Corectat dupi inteles, (n. ed.).
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naturalistd. Modalitatile felurite ale izolarii se leaga astfel cu numeroase
consecinte, toate dezvoltindu-se deopotrivd dintr-o anumitd experientd
sociald a umanului, din anumite valori eteronomice al caror rasunet in arta
poate fi urmarit pina departe.

b) PEISAJ TRANSCENDENT, PEISAJ IMANENT SI NATURA
MOARTA

Tipurile de izolare pe care le-am stabilit rezultd dintr-un anumit
sentiment de relatie cu omul. Dar un sentiment de relatie se poate urzi si
fatd de natura, si din modalitatile lui particulare apar trei tipuri felurite in
prezentarea ei, despre care urmeaza sa ne ocupam acum. Natura ne este
data totdeauna in opera pictorilor ca ceva opus fatd de lumea experientelor
noastre practice si concrete, dar aceastd opozitie se poate produce dintr-o
lume superioara, dintr-una coordonatd sau dintr-una inferioard. Este
evident ca un peisaj din mozaicurile bizantine, ca acela care inconjoara pe
Bunul pastor in Mausoleul Gallei Placidia la Ravenna, este vazut de jos, in
timp ce un peisaj naturalist sau impresionist este vazut indeobeste de la
acelasi nivel, iar o naturd moarta de Snyders, de sus. Totusi, aceasta izolare
a aspectului peisagistic intr-unui sau altul din nivelurile spatiului artistic
nu traduce singur sentimentul specific de relatie al omului cu natura §i nici
nu este indispensabil pentru a-1 exprima. Astfel, un peisaj eroic de
Poussin, cum este acela din Muzeul de la Berlin, inlatisind pe
evanghelistul Matei cu ingerul 1n mijlocul cimpiei romane, desi nu
foloseste perspectiva superioard, este totusi resimtit ca o infatisare a naturii
care domina fiinta umana, prin vastitatea orizontului, prin maretia gestului
care a trasat colinele si a insamintat cu o vegetatie luxurianta Intreg tinutul,
prin monumentalitatea constructiilor arhitectonice din zare. Este aci unul
din acele peisaje in mijlocul carora omul se simte mic si covirsit. Natura il
depaseste si il domind. Natura este aci transcendentd omului. Dar aceasta
transcendentd nu este obtinutad prin izolarea intr-un nivel superior al spa-
tiului, ci printr-un anumit accent de valoare care leaga de aspectul obiectiv
reprezentarea superioritatii si dominatiei. Se poate stabili aproximativ
momentul in care apare acest tip de peisaj si valorile eteronomice care au
contribuit sd-1 determine. Acest moment coincide cu Renasterea si cu
modificarea imaginii astronomice a lumii prin introducerea dimensiunii
infinitului 1n cuprinsul ei. inlocuirea icoanei statice i marginite a lumii,
vie in antichitate si evul mediu, prin aceea a unei lumi in devenire si
infinite, gratie unui Nicolaus Cusanus si Giordano Bruno, a avut o
repercusiune asupra sentimentului de relatie cu natura, printre ale carui
manifestdri trebuie trecut si tipul peisajului transcendent de care ne
ocupam. Dar cum infinitatea nu este reprezentabild si nu constituie
imagine, gindul despre infinitul naturii nu poate intra in reprezentarea ei
plastica decit sub forma maretiei ei sublime §i covirsitoare. in aceasta
forma apare mai intli natura in planul adinc. al unora dkl portretele si
compozitiile Renasterii, pind cind invadeaza si cucereste pentru ea intreaga
scend, ceea ce se intimpld cu plinatatea abia in veacul al XVII-lea. Dar
gindul de a obtine reprezentarea infinitului a lucrat si in alte directii,
producind acea picturd a luminii imateriale, a atmosferei nelimitate in care
exceleazad un Claude Lorrain, un Willem sau Adriaen van de Welde.

Pentru a intelege mai bine acest peisaj este necesar sa-1 compardm cu
acela coordonat omului,ca in pinzele impresionistilor moderni. Aci nu mai
intimpindm aspecte care ne depadsesc prin maretia lor, ci colturi
intimplatoare sau familiare de naturd, o bucatd de cimp, un luminis de
padure, citiva copaci, vreun aspect surprins in mediul nostru obisnuit si pe
care 11 vedem in toate zilele. Natura nu se mai recomanda aci prin calitati
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exceptionale §i reprezentative. Pictorii acestui tip nu mai cautd natura
frumoasa, subiectele exceptionale. Chiar natura cea mai umila si chiar cea
uritd, vreo periferie de oras sau vreo stradd cu mizere constructii, devine o
tema buna pentru ei. Céci natura reprezentatd aci nu mai este aceea care ne
domina dintr-un plan al transcendentei, ci una care se amesteca cu sufletul
nostru, il patrunde si ii este imanenta. Despre astfel de peisaje a putut
spune Amiel ca sint niste ,stiri de suflet". Cernerea luminii printre
frunzele copacilor intr-o pinzide Corot, reflexele luminilor orasului in
asfaltul umezit de ploaie sau aglomeratia indistincd a unui bulevard
parizian intr-o pinza de Renoir, silueta orasului vazut prin ceata serii ca in-
tr-una din pinzele de la Avignon ale lui Paul Signac sensibilizeaza oarecum
poezia imanenta a existentei. Natura nu mai este resimtita aci caobiect, cao
realitate care se intinde de la limitele eului si prezintd o rezistenta fata de
el. Ea se rezolva in senzatiile eului si se construieste din ele. Renasterea
cucerise ideea unei naturi ca un ansamblu de fenomene conduse de legi
necesare §i obiective, independente deci de variatiile subiectivitatii umane.
Obiectivitatea monumentald a unui peisaj de Poussin sau Rubens este
echivalentul plastic al unei astfel de conceptii stiintifice a naturii. Modernii
au subiectivizat insd ideea naturii facind din ea un continut al constiintei.
Cu multa indreptatire a putut deci un cercetator ca R. Hamann sa raporteze
impresionismul modern la doctrina unui E. Mach, pentru care realitatea se
rezolvd in senzatii.' Uneori coordonarea peisajului cu subiectivitatea se
face chiar prin regiuni mai profunde ale acesteia. Astfel, un peisaj de Van
Gogh, vreo strada din Arles, cu solul surprins parca intr-o oscilatie
seismica fabuloasa, cu arborii Incremeniti intr-o miscare spasmodicd,
retine in el imaginea unei experiente sufletesti dramatice. Este aci o
coordonare a omului cu natura, o saturatie a naturii cu valori morale, al
carui echivalent literar il putem gasi Intr-acea descriere adeseori citata din
Madame Bovary a lui Flaubert: ,,Elle sort\t. Les murs tremblaient, le
plafond [ 'ecrasait, et elle repassa par la longue allee en trebuchant contre
les tas de feuilles mortes que le vent dispersait... Elle n 'avaitplus
conscience d'elle-meme que par le battement de ses arteres, qu'elle croyait
entendre s 'echapper comme une assourdissante musique qui emplissait la
campagne. Le sol sous ses pieds etait plus mo'u qu 'une onde.
Sentimentul relatiei omului cu natura se modificd in aceste cazuri pind la o
rasfringere quasi liminara a distantei care ii desparte, dar fara a obtine si
acea deplina identificare a lor, postulatd de teoria simpatiei estetice,
desigur pentru motivul ca o contopire integrala, suprimind constiinta
relatiei cu un obiect, ar stinge si orice fenomen de constiinta. In adevar,
constiinta nu se mentine decit in forma permanenta a corelativitatii. Oricit
de mare ar fi deci intimitatea omului cu aspectul natural in acest tip de
peisaj, ei trebuie sa-si ramind exteriori si anume opusi din doud lumi
spatiale deosebite.

in sfirsit, alteori relatia cu natura ia din nou forma unei separatii
radicale si destul de considerabile, dar nu ca in cazul cind omul priveste
din unghiul micimii lui maretia naturii. Cine contempla o naturd moartd nu
se regaseste pe sine in ea. Distanta care 1i desparte este apreciabilda. Dar
superioritatea o concepe de data aceasta omul pentru sine, nu pentru
naturd; Atitudinea omului in fata naturii moarte este aceea a unui
observator atent si curios, minunat de pitorescul lucrurilor mici si banale.
Pictorul de naturi moarte va amesteca deci farda vreo ordine aparentd
imaginea stofei si a hirtiei, a sticlei si portelanului sau a penelor pasarii cu
blana vinarului, a fructelor cu solzii pestelui, obtinind din aceste alaturari o
relevare mai sugestiva a calitatilor lor pitoresti de culoare, de luminad si de
tactilitate. Este 1n aceastd aplecare curioasd asupra obiectelor mici §i
banale, resimtite in frumusetea lor necunoscutd, prin disociere de
manipularea lor utild si vulgara, o trasatura ascunsa de umor. Nu este deci
de mirare ca maestrii genului s-au intilnit adeseori In aceeasi persoana cu
pictorii omului de rind, vazut din aceeasi atitudine a unei observatii
superioare, dar plind de bunavointa. In literatura, natura moarta intra cu
realismul lui Balzac si cu nesfirsitele Iui descriptii, despre care Taine
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spunea ca intrunesc stiinta unui arhelog, a unui arhitect si tapiter, a unui
croitor, a unei negustoresc de maruntisuri, a unui comisar de licitatii, a
unui fiziolog si a unui notar.> Cu aceastd ne-sfirsitd eruditie, dar mai cu
seama cu o putere necgalata dc observatie, din indrumarea careia pare a nu
fi lipsit disciplina stiintelor naturale moderne, in scoala careia el a
recunoscut de mai multe ori a sc fi format, fiinta pitoreasca a lucrurilor a
patruns in literaturd, intr-o proportie pentru care trecutul nu prezinta nici o
analogie.

¢) ELEATISM SI HERACLIT1SM IN ARTA

Am ardtat intr-unui din capitolele anterioare locul pe care il ocupa
ordonarea printre momentele constitutive ale artei. Prin actiunea sa de a
unifica datele experientei, arta se leagd cu stiinta. Ceea ce le separa este
imprejurarea ca pentru a obtine icoana unui univers ordonat, stiinta nu
retine din lucruri decit Insusirile lor generale, acelea care pot constitui
notiuni, pe cind arta manevrind imagini n-are nevoie sa sacrifice caracterul
individual si sensibil al aparentelor. Dar cu toatd aceastd deosebire a
materialului pe care il folosesc, arta, ca si stiinta pot conferi realitatii
organizari analoage. Amindouad pot prezenta realitatea, fie n repaus, fie in
miscare, fie in unitati statice, fie in curente dinamice, fie ca.fiinta, fie
cadevenire. Inca de la inceputurile gindirii europene, filozofii eleati pe de
o parte, Heraclit pe de alta, au stabilit In mod exemplar cele doud chipuri
de rasfringere teoretica a lumii: ca o asezare imobila si eternd sau ca o
curgere indefinitd. in mod general, stiinta anticd a ramas célauzita mai cu
seama de conceptul cosmosului eleatic, si contributiile ei de cépetenie
veneau sd distingd tipurile permanente ale realului, cadrele lui imobile.
Imaginea cosmosului heraclitic a fost realizata mai bine de stiinta omului
modern, Cu inclinatia lui de a considera devenirile si de a stabili legile
care le domind. Aceste doua tipuri de rasfringere a lumii isi au echivalentul
lor in artd. Dupa cum ordonarea realitatii in artd ia forma unor unitati
statice sau a unor deveniri, obtinem alte doua tipuri artistice.

Tipul eleatic al artei oferd unitdti substantiale. O compozitie cum este
Scoala din Atena sau Disputa sacramentului ale lui Raffael intruchipeaza
intreguri cu un sens deplin §i care nu au nevoie pentru a fi intelese de vreo
completare a imaginatiei privitorului. Ele existd in ele insele si pot fi
concepute prin ele Insele, intocmai ca substanta lui Spinoza. intelesul lor
se istoveste 1n limitele tabloului, si scena descrisa se distribuie simetric in
jurul axei lui centrale. O astfel de unitate substantiala nu este de altfel
proprie numai aga-numitelor arte spatiale. Artele reputate a se dezvolta in
timp, cum este poezia, pot manifesta si ele aceeasi insusire. O poezie lirica
poate infdtisa In desfasurarea ei un inceput, o culminare si un final bine
marcat. Dar cine, impreund cu Maiorescu, socoteste a se afla aci in fata
unei conditii nezguduite a oricarei poezii se insala fard indoiald. Norma
gradatiei nu valoreaza in realitate decit pentru poezia de tip eleatic.' Tot
astfel in poezia dramatica unitatea substantiald a mlantuirii evenimentelor
nu este o conditie decit pentru unul singur dintre tipurile ei. Numai in
unele compozitii dramatice, cum sint in general tragediile clasice, ni se
infatiseaza un eveniment complet, in asa fel
incit Inceputul si sfirsitul actiunii sd coincidd de fapt cu inceputul si
sfirgitul reprezentarii ei. Putine evenimente anterioare sint presupuse
pentru intelegerea Fedrei lui Racine sau a Avarului lui Moliere si
indeobste pentru mai toate compozitiile dramatice ale clasicismului.
Poetul ni le infatiseazd in scenele de ,.expozitie" sau in acea interven-
tie initiala de caracter epic a ,,prologului", foarte adeseori intrebuintat
in clasicism. De aci inainte actiunea se desfasoard ca o serie istorica,
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in asa fel incit interesul se istoveste o datd cu desfasurarea ei
completa. :

Altfel se intimpla 1n operele de artd de tip heraclitic. Am amintit si
altadata inaltarea la cer a Mariei de Rubens, unde personajele din dreapta
si din stinga tabloului sint taiate deopotriva de marginile lui. Este un chip
de a ne sugera caracterul indefinit si in permanentd desfagurare al realitatii.
Compozitia pastreaza fara indoiald o unitate, dar nu una substantiala, ci
accidendald. In limitele ei nu se epuizeazd o semnificatie deplind. Ea nu
este decit un fragment mai mult sau *mai putin intimplator tdiat in tesatura
realitdtii, care se intinde inainte si dupa scena infatisata, intr-o desfasurare
neistovitd. in aceste imprejurdri este usor de inteles de ce operele picturii
apartinind acestui tip vor prezenta o caracteristicd incoincidentd intre
centrul tabloului si centrul descrierii. Dupa cum a ardtat-o foarte limpede
H. Wolfflin, mai totdeauna in pictura barocului centrul compozitiei este
asezat la dreapta sau la stinga axei centrale a tabloului, pentru a obtine im-
presia asimetriei si a migcarii.” Pentru a documenta aceasti tendintd,
Wolfflin reproduce o interesantd copie in relief aDisputei lui Raffael,
datind din baroc, unde artistul a desemnat una din jumatatile tabloului mai
scurtd decit cealaltd, obtinind astfel o deplasare a centrului compozitiei in
acord cu tendintele vremii sale. Poezia prezintd si ea uncori astfel de
particularitati. O bucata lirica nu trebuie sa aiba in toate imprejurarile un
inceput si un sfirgit bine subliniat, un ,,cadru” initial si o ,,poanta" finala,
dupa formula parnasiand. O poezie de Verlaine incepe cu intrebarea
sugestiva: ,, Souvenir, souvenir, que me veux-tu? " Iar un cunoscut cintec al
lui Eminescu termind cu sdgetdtoarea invocatie interogativa: ,,Mai suna-
vei, dulce corn, pentru mine vreodata?" in ambele cazuri simtim lamurit ca
astfel de poezii nu reprezinta decit un decupaj intr-un proces afectiv mai
cuprinzator. intrebarea Iui Verlaine ne introduce dintr-o data intr-o migcare
sufleteasca in desfasurare. intrebarea Tui Eminescu face sa rasune un ecou
mut dupa ce glasurile articulate ale poeziei au tacut. Dar si intr-un caz, si
in celalalt poezia existd cu mult peste limitele ei asa zicind concrete, in
drama se poate petrece acelasi lucru. R. Lehmann, autorul unei cunoscute
Poetice, a distins odata intre ,,drame evolutive", al caror tip l-am descris
mai sus, si ,,drame rezolutorii", care pot fi bine subordonate tipului
heraclitic al compozitiei.> Dramele din acest din urma tip nu reprezintd
serii istorice complete, unitati substantiale. Esentialul actiunii lor este
presupus a se fi petrecut Inainte de a se fi ridicat cortina, incit drama
reprezentatd nu infatiseaza decit solutiile unor evenimente din trecut.
Modelul dramei rezolutorii a fost fixat incd din antichitate, de Oedip al lui
Sofocles, dar o mare aplicatie modernd i-a dat in zilele noastre H. Ibsen.
Nora, Rosmersholm sau Strigoii sint deopotriva etapele finale si
catastrofale ale unor intimpladri consumate in momentul in care incepe
actiunea scenicd. Dar dupda cum existd drame care incep inaintea
reprezentarii lor, sint altele care continua dupa ce ele se tennind. Asa sint
unele lucrari contemporane, ca de pilda Paquebot Tenacity sau Peler
inullui Ch. Vildrac. in toate aceste cazuri fragmentul care ni se aduce
inaintea ochilor, ne sugereaza, tocmai prin calitatea Ilui de fragment,
caracterul In perpetud devenire al unei realitati heraclitiene. in acelasi fel
se poate urmari in poezia dramatica incoincidenta baroca a centrelor. Dupa
cum observad odatd O. Walzel, in Regele Lear al lui Shakes-peare, eroul
evolueaza pe scend In prima parte a tragediei, in timp ce in a doua parte
abia dacd ne este aratat fugitiv i In cele din urmd. Compozitia/tege/u/'
Lear dobindeste in felul acesta o asimetrie caracteristica, o acumulare a
accentelor principale intr-una singura din jumatatile ariei ideale pe care o
ocupa desfasurarea tragediei. O imprejurare care 1i ingaduie lui Walzel sa
compare structura Regelui Lear cu aceea a tabloului lui Guido Reni
infatisind pe Magdalena, in Muzeul Capitolin din Roma, unde personajul
principal este asezat aproape in Intregime in stinga diagonalei care
traverseazd pinza de la stinga la dreapta si de sus in jos.* in felul acesta,
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tragedia, ca si tabloul capatd o formad deschisd, parind a se integra in
devenirea neintreruptd a cosmosului heraclitian. Evident, rarninind
deschisa, compozitia heraclitiand nu este mai putin un microcosmos, ca
orice operd de artd. Perfectiunea motivarilor ei interne, unitatea ei
desavirsita pastreaza si in operele de tip heraclitian caracterele recunoscute
comune (111,1) tuturor operelor de arta. Tipul heraclitian nu anuleaza deci
prin insusirile lui calitatile de structura ale oricarei opere de arta.

Distinctia intre tipul eleatic si heraclitian primeste o aplicatie si daca
ludm 1n considerare nu numai totalitatea compozitiei, dar si raportul in
care stau feluritele ei elemente. Am aratat intr-unul din paragrafele
precedente, vorind despre modalitatea izolarii in reprezentarea omului in
Renastere, cum acesta se gaseste situat intr-un plan coordonat si la o
distanta potrivitd, dar deferenta nu numai fatd de privitor, dar si fatd de
celelalte figuri cu care se gaseste Intrunit in unitatea aceleiasi compozitii.
Compozitiile Renasterii fac adeseori impresia unei acumulari de portrete.
Un accent egal revine fiecaruia din ele. O pinza cum este Sfinta Cecilia de
Raftael, in Pinacoteca din Bologna, nu da o importantd mai mare si nu
caracterizeazd mai amanuntit personajul principal care intituleaza tabloul
decit celelalte patru figuri care o Inconjoara. Asa se Intimpla si intr-o
tragedie cum este Torquato Tasso sau Iphigenia in Tauris ale lui Goethe.’
Titlul acestor tragedii par sa ne indice pe Torquato sau pe Iphigenia drept
personajele lor principale. Dar dezvoltarea actiunii lor conferd un relief
egal si altor personaje: in Torguato, lui Alfons, Leonorci si lui Antonio;
mliphigenia, lui Thoas si lui Oreste. Toate aceste personaje sint figuri de
primul plan, dupd cum in compozitiile Renasterii toate figurile sint grupate
in planurile mai superficiale ale tabloului. Wolfflin a aratat bine cum, in
comparatie cu pinzele Renasterii, acelea ale barocului au o dimensiune
adinca mult mai mare. Multiplicitatea figurilor intr-un tablou de Rubens
face necesara o repartizare inegald a accentului importantei printre ele si o
dispunere a lor in planuri din ce in ce mai adinci. Tot astfel, cum observa
Walzel, intr-o tragedie de Shakespeare sint numeroase personajele
secundare si perspectiva in care ele ne apar cu mult mai adinca decit intr-o
tragedie de Racine sau Goethe. Adincimea perspectivei implica insa o
reprezentare a miscarii. Ceea ce se gaseste in profunzime cheama miscarea
noastrd de a-1 atinge. Geniul limbii inregistreaza bine aceasta situatie, cind
se spune cd,,adincul ne absoarbe" si ,,golul ne inghite". Adincimea
perspectivei este astfel in pictura si in poezie inca un element al
reprezentdrii cosmosului heraclitian.

in sfirsit, chiar 1n redarea unei singure figuri sau a unui singur personaj
se poate urmari reprezentarea staticului si dinamicului. Sta-tismul eleatic si
devenirea heraclitiand pot conforma si aci plasmuirea artistica. Dupad cum
a observat G. Simmel, un portret din Renastere sta in afara de orice
determinare temporala. El existd numai in prezent. Si cu toate ca unul din
personajele portretisticii Renasterii este prin trasaturile fizionomiei sale
produsul unei vieti care s-a dezvoltat, reprezentarea devenirii este exclusa
din impresia pe care ele o provoaca, tot aga cum ,,etapele unei calculatii nu
apar in rezultatul ei". ,,Ultima si cea mai generald intentie a portretelor
italiene, scrie Simmel, este coordonarea cu metafizica Greciei clasice,
dupa care intelesul si valoarea lucrurilor std in fiinta lor, in esentialitatea
lor bine conturata, asa cum conceptul o exprima. Devenirea fluctuanta,
schimbarea istoricd a formelor, evolutiile fara impliniri definitive, toate
acestea se opuneau felului grecesc orientat citre formele bine inchegate."®
Dar acesta este, printre altele, cazul portretisticii lui Rembrandt, care arata
o preferintd chipurilor de batrini tocmai pentru prilejul pe care ele il ofera
de a se face sensibil procesul vietii, actul scurgerii ei. De asemeni, in
plastica moderna, portretele lui Rodin, prin fluenta generala a formelor,
prin vibratia si unduirea suprafetelor, ii par lui Simmel a sta ,,sub semnul
heraclitismului modern."” Deosebirea acestor tipuri poate fi urmarita si in
literaturd. Un personaj al lui Racine, desi evolueaza in cursul dramei, se
constituie pina la urma intr-un caracter unitar si stabil, susceptibil de a fi
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gindit prin subsumare fatd de una sau alta din conceptele morale.
Andromaca devine astfel simbolul fidelitatii conjugale; Fedra, al pasiunii
criminale; Berenice al iubirii sacrificate etc. Prin soliditatea lor intima
nezguduita, astfel de caractere par sustrase devenirii: adevarate reflexe ale
cosmosului eleatic. Cu totul altfel stau lucrurile cu personajele lui
Dostoievschi sau Proust, unde multimea trasaturilor contradictorii din care
sint alcdtuite dau impresia unor ,,volume gazoase variind dintr-o clipa in
alta cu o versatilitate meteorologicd"®. Poate nimeni mai mult ca Proust n-a
dezvoltat tipul heraclitian in descrierea literara a omului, prin sublinierea
atit de evidenta a imposibilitatii in care se afld de a se cuprinde in unitatea
lui funciard si permanentd, afard de rarele clipe ale amintirii dezinteresate.
Heraclitismul si eleatismul stau astfel la temelia unor numeroase forme
artistice. Dar actiunea lor poate fi urmarita inca mai departe.

d) VIZIUNEA PLASTICA SI PITOREASCA N ARTA

Actiunea de clarificare, pe care o exercitd opera de arta asupra lucrurilor
date 1n experienta noastra poate scoate in evidenta felul lor durabil sau
fugitiv, ceea ce elesf«f sau chipul cum eleapar. Este adevarat cé in
consideratii anterioare, am stabilit cd reprezentarile artei retin din lucruri
aparenta,fenomehui, hu conceptul sau substanta lor. Exista insa o aparenta
mai mult sau mai putin statornica a lucrurilor si una momentana si
trecatoare, latd nsa ca lucrurile s/«/pentru tact si apar pentru vizualitate.
Cind printr-oimpaienjenire a privirilor obtinem despre lucruri o imagine
neverosimila, intindem mina si cadutam a le cuprinde, incereind sa
corectam prin tactilitate aparenta lor inselatoare. Constiinta afirmé o datd
cu aceasta cd 1n tact std izvorul stiintei noastre despre ceea ce sint lucrurile,
pe cind din vizualitate decurg toate inselaciunile noastre cu privire la ele.
Este evident ca 1n practica adultului, rareori se recurge la tactilitate pentru
a obtine chipul statornic si mai real al lucrurilor. Investigatiile tactilitatii au
incetat o datd cu prima copildrie, cind forma adevarata si durabila a
universului apropiat a fost stabilitd pentru fiecare individ in parte. De
atunci, tactilitatea n-a mai intrat in compunerea imaginilor noastre decit
prin asociatie cu datele vizualitatii. Cistigurile copilariei sint totdeauna
gata a se contopi cu experientele ochiului pentru a precipita figura
permanenta a realului. Asa se intimpla de cele mai multe ori in experienta
practica. Reprezentdrile artei au intr-acestea facultatea de a disocia din
imaginea lucrurilor tactilul de vizual, pentru a sublinia mai energic unul
din aceste doud elemente, o data cu eliminarea mai mult sau mai putin
completd a celuilalt. Dupa cum lucrarea de clarificare in artele care intretin
un raport cu formele reale adopta unul sau altul din cele doua procedee
amintite, obtinem tipul viziunii plastice sau al viziunii pitoresti.

Evident cad motivul alegerii intre plastic si pitoresc se gaseste Intr-un
anumit sentiment al lucrurilor. intr-un caz lucrurile apar in izolarea lor
unele fatd de altele, in celdlalt in dependenta lor continua. Intr-un caz
lumea ne apare ca un cimp de entitdti autonome, in celélalt caz o curgere
neincetatd. Tactul este in adevar discontinuu. Punctele aldturate care se
ofera tactului isi ramin exterioare. Doud senzatii tactile se pot compune,
fara sa fuzioneze. Tactul ramine deci un simt analitic. Vazul este insd un
simt mult mai sintetic, desi nu in masura auzului. in tot cazul, vizualitatea
poate imbritisa suprafete mai vaste decit poate face tactil itatea, care
progreseaza din punct in punct. Ea poate face apoi sa se contopeascd doua
culori care impresioneaza pe rind retina, obtinind o culoare noua.
Facultatea retinei de a retine imaginile consecutive face din ea un laborator
in care se amesteca lucrurile care in afara eului isi ramin exterioare. Din
toate aceste motive, tactil itatea este un material mai potrivit pentru evo-
carea lucrurilor ca entitti autonome si imobile, pe cind vizualitatea si cu
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atlt mai mult auditia rdmin mai apte pentru vrdjirea interdependentei si
fluentei lor. Eleatismul si heraclitismul determind astfel si modalitatile
clarificarii.

Numele pe care-1 dam acestor douad tipuri ne duc cu gindul la plastica
sculpturala pe de o parte, la picturd pe de alta. Existd in adevar o sculptura
plastica si o pictura pitoreasca. Dar existd si o sculpturd pitoreasca si o
picturd plastici. Daca asemanam intre ele o statuie greaca cu una de
Bernini sau cu una de Rodin, observam cu usurintd ca plasticul nu este
legat de firea sculpturii printr-o relatiune indispensabila. intr-un caz avem
figuri bine delimitate, saturate de valori tactile; in celalalt, figuri care prin
jocul uneori furtunatic al liniilor lor, prin modelajul minutios al
suprafetelor existd mai cu seama pentru ochi. Aparentele par aci ca se
intrepatrund si se migcd, duse ca de un repede val, incit asociatiile tactului
devin inoperante pentru cuprinderea lor. Functiunile vazului ramin singure
in actiune cu privire la ele. Un teoretician al artelor plastice, care era si un
remarcabil artist, sculptorul Adolf Hildebrand, a afirmat odata ca toata
tehnica sculpturii std in transformarea unei imagini tactile intr-o imagine
opticd, a unei imagini apropiate intr-o imagine distantd’. Este evident insa
ca teoria lui Hildebrand se potriveste numai pentru sculptura barocd sau
impresionista, pentru tipul pitoresc al sculpturii. Dimpotriva, in sculptura
plastica a antichitatii §i Renasterii, apoi in sculptura modernd a unui
Bourdelle sau Maillol, figurile bine delimitate, suprafetele mari si simple,
formele masive si Statice fac si intre in joc numeroase reprezentiri
tactile.

Aceleasi lucruri se pot afirma pentru picturd. Am spus ca existd o
picturd plastica si una pitoreasca. Un Ingres resimte lucrurile mai cu seama
in conturul lor; un Delacroix, mai bine in suprafata lor colorata. Nu putem
totusi reduce paralelismul dintre tipul plastic si pitoresc in pictura la
contrastul dintre desen §i culoare. Caci dupa cum au aratat analizele
ingenioase ale unui Wolfflin, desemnul si coloris-tica pot intra si ele sub
categoria unuia din cele doud tipuri, numite de el linear si pictural.
Comparatia unui desen de Diirer cu unul de Rembrandt scoate 1n evidenta
calitatea de siluetd a primului §i de aparentd luminoasa rasarind din umbra
a celui de al doilea.”> Tot astfel, intr-o picturd a Renasterii, obiectele
colorate sint infatisate prin ceea ce se numeste tonul lor local, calitatea lor
coloristica permanentd. Altfel stau lucrurile in impresionism, unde se
picteazd mai mult decit culoarea lucrurilor, ca un atribut statornic al lor,
reflexul pe care ele il primesc de la mediul lor, de la obiectele care le stau
in preajma sau de la focarul luminos care le imbdiaza deopotriva. Prin
culorile lor locale, obiectele exista ca niste entitati izolate unele dc altele si
autonome; prin reflexul care le coloreaza, ele se leaga cu toate celelalte
obiecte apropiate intr-o unitate mai mult sau mai putin nediferentiata si
continua.

Desi tipul plastic si pitoresc sint dobindite in studiul artelor figurative,
ele 1si gasesc o aplicare si in cimpul artelor care nu intretin nici un raport
cu formele reale, cum este arhitectura. Ba chiar abia aci, dupa cum observa
Wolfflin, desi arhitectura nu poate deveni in acelasi grad ca pictura o arta a
aparentei, plasticul si pitorescul capata valoarea unor concepte decorative
pure.’ Ce se poate numi plastic si pitoresc in arhitecturd ne-o lumineaza
apropierea dintre un templu grec si o catedrald gotica, intre un palat al
Renasterii i unul din baroc. Preponderenta plinurilor asupra golurilor in
primul caz si a golurilor asupra plinurilor in cel de al doilea solicitd mai
mult reprezentari tactile sau senzatii optice. De asemeni, suprafetele
simple si formele bine izolate ale unei arhitecturi din Renastere pun in
miscare imaginatia tactila; pe cind ornamentatia bogatd a unei fatade
baroce, caracterul ei vibrant si oarecum confuz ii da mai degraba insusirea
unor imagini vizuale.

Analizele literare au distins de multa vreme tipul plastic si pitoresc in
poezie, fireste prin ceea ce este in ea evocare a universului sensibil. ,,Sint
un om pentru care lumea exterioara existd", declarda odata Theo-phile
Gautier. Aptitudinea de a evoca universul exterior In particularitatile
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caracterului lui senzorial era destul de slab dezvoltatd inainte de
romantism. Dar indata ce aceasta aptitudine s-a trezit, pecetluind asociatia
atit de caracteristica veacului al X1X-lea intre poezie si artele plastice,
lirismul a putut fi cind plastic, cind pitoresc. in renumita lucrare pe care a
consacrat-o  evolutiei lirice franceze in secolul precedent, F.
Brunetiere,a”aym; ocazia sa observe adescori aceastd deosebire. Astfel,
daca in sonetele lui Heredia lauda el mai mult darul coloristic, in poeziile
lui Leconte de Lisle trebuie sd admire mai cu seamd energia formei
plastice. Ba chiar, in legaturd cu acesta, surprinde Brunetiere legatura
dintre viziunea plasticdi si o intelegere a wuniversului opusd
heraclitismuliil ,",f otui sb schimba odatid in lume, scrie Brunetiere, si
chiar noi Ingine dintr-un moment in altul. Nici chiar sub vapaia soarelui de
amiaza, acelasi peisaj nu ramine deopotriva cu ce fusese ieri.'Dar o data cu
fizionomia modelului si dispozitia pictorului se schimba dintr-o zi in alta.
Daca, dupa cum spune filozoful, nu ne cufunddm niciodata in acelasi
fluviu, putem afirma cd nu deschidem niciodata aceiasi ochi asupra
aceluiagi spectacol. Functiunea formei este tocmai de a cuprinde, fixa si
imobiliza ceea ce aud cd se numeste uneori ,,fluenta lucrurilor"*. Viziunea
plastica 1n poezie se asaza deci la un pol opus intuitiei curgdtorului, a
disparen-tului, a clarobscurului, a starilor de suflet imprecise si ambigue.
Pentru redarea acestor laturi ale realului, poezia renunta chiar la repre-
zentarile vizuale, optind pentru mijloacele muzicii. Afirmatia repetata
mereu de la simbolisti cd elementul cel mai propriu al lirismului este
muzicalitatea are o valabilitate marginita in cadrul unui tip anumit, cu care
acela pitoresc se intruneste sub unitatea aceluiasi mod de a resimti lumea:
drept un dinamism care nu se solidifica niciodata in forme statornice.

e) IDEALISM SI REALISM

Am aratat in paragraful consacrat procesului de idealizare ca arta ridica
reprezentarea la forma ei necesara. Ceea ce este cu totul accidental si
irevelant cade din reprezentarile artei, care nu retine decit ceea ce este

esential si se Inlantuie intr-o icoand necesara. Aceasta stare de lucruri a

prilejuit comparatia pe care o instituie Aristoteles intre istorie si poezie,

impreunad cu pretuirea superioara acordata celei din urma. Faptul cé arta
elimind accidentalul si retine necesarul a facut pe multi esteticieni sa se
opreasca in fata formulei artei ca reprezentare atipicului. Estetica tipicului
sau ageneralului-omenesc este una dintre cele mai deseori reprezentate in
istoria stiintei noastre. Consideratiile finale din paragraful amintit aratau
insa ca 1n artele care intretin o relatie cu formele si iIntocmirile naturii,
tipicul intrd numai ca o conditie liminara a plasmuirii artistice. Restringind
analiza noastra la reprezentarea fizicd sau morald a omului, trebuie spus ca
insugirea generald de om, adica atributele cu totul statornice ale
morfologiei si ale structurii lui sufletesti, intrd Tn compozitia imaginii lui
artistice numai ca un cadru, 1n care sint coordonate aspecte i Infatisari ale
unui fel mai mult sau mai putin particular de a fi. Cine contempla o astfel
de imagine nici nu Inregistreaza de altfel ceea ce este numai general-
omenesc in ea. Numai lipsa acestor insusiri generale devine sensibild
constiintei, ca, de pilda, in acele caricaturi care stilizeaza un anumit tip
omenesc dupa asemanarea lui cu un animal. Dar ceea ce se obtine pe
aceasta cale este tot un fel particular de a fi al omului, si anume, vreuna
din laturile lui bestiale. Bestialitatea omului nu este deopotriva cu aceea a
animalului. Un alt accent de valoare este legat de una sau alta din aceste
infatisari. Apoi, bestialitatea in animal este generala si tipica, pe cind in om
ea este individuala si caracteristica. Astfel, apropierea in reprezentarea
omului de tipicul general al altei spete nu face decit sd accentueze ceea ce
poate fi particular si caracteristic in el.
Individualitatea imaginii artistice nu este nsd niciodatd atit de
particulara incit sa coincidd cu a unui singur ins. Dupd cum simplificarea
acestei imagini pina la nivelul tipicului i generalului
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ar transforma-o in una din acele ,,imagini generice" despre care vorbeste
Ribot' si care sint ecWvalentuTpsihologic si imaginativ al notiunii logice,
rapindu-i o datd cu aceasta orice valoare artistica; tot astfel specializarea
imaginii pind la cuprinsul particular al unei individualitati singulare ar
transforma-o intr-o copie fotografica si ar avea din punct de vedere artistic
acelasi efect. intre idealitatea imaginii generice si realismul imaginii
fotografice, procesul idealizarii prin artd reuseste sd mentind o pozitie
intermediard specifica. Reprezentarile operei de artd sint in acelasi timp
tipice si individuale. Tipismul artei este acela al unei categorii mai
particulare. Caci o individualitate apartine nu numai spetei sale, dar si unei
clase mai mult sau mai putin restrinse sau largi pe care imaginile artei
reugesc s-o reprezinte. Se povesteste despre Galileu ca privind oscilatiile
unui candelabru a intuit in ele legile pendulului. Goethe numea,, apergu "
facultatea intuitiei intelectuale capabile sd recunoasca tipicul si generalul
in particular.? Printr-o insusire deopotrivd a spiritului, artistul poate sd
reactiveze intr-o imagine individuald tipul careia i apartine. Dar acest tip
nu este niciodata numai acel al spetei, dar si al unei clase mai speciale din
cuprinsul ei. Dupa cum sfera acestei clase este mai marginitd sau mai
intinsd, dupa cum ea are un numar mai mic sau mai mare de determinari,
operele artei apartin tipului idealist sau realist.

Tipul idealist al artei reactiveazad in imaginile individuale numai
apartenenta la clasele lui mai largi, la acelea care au un numar mai mic de
determinari. O statuie greaca din perioada clasica reprezinta indeobste pe
efebul de rasd alba mediteraneana. Tragedia greceasca si aceea dezvoltata
in cadrul clasicismului francez infatiseazd un om reprezentativ pentru
cultura morald a Occidentului. Dezvoltarea mai noud a artelor a specializat
intr-acestea tipul artistic, restringind sfera lui. Rind pe rind intrd in artele
plastice si In literaturd determindri tinind de timp si de loc, epocalul si
nationalul, apoi clasa sociala, profesiunea, religia sau conceptia de viata.
Istorismul, exotismul, sociologismul sint categorii aparute o datd cu
progresul realismului in arta. Interesul artistic pe care il manifesta un Zola,
de pilda, pentru feluritele tipuri profesionale ale omului modern, pentru
particularitatile mediului §i pentru tarele Iui ar fi fost imposibil cita vreme
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domina o conceptie idealista a artei. Unui Zola chiar realismul
romancierilor francezi din generatia inaintasd 1 se parea insuficient.
,Realismul de la 1856, scrie el, era exclusiv burghez. Prin teoriile i operele
sale el nu iesea dintr-un anumit cerc limitat. ii lipsea o anumitd largime
necesarad’." Dar ceea ce se afirma pentru literaturd poate fi repetat si pentru
artele plastice. Pietatea calvinistd a lui Rembrandt a fost bine pusd in
lumind de Simmel. Exotismul si istorismul nu sint numai ale lui Walter
Scott si Hugo, dar si ale unui Charles Gros, Delacroix si Fromentin.
Determindri sociale apar inca din gravurile lui Calot si pinzele lui Chardin,
apoi 1n desenurile lui Daumier si in pinzele lui Milet. S-a vorbit de asemeni
mult cu privire la democratismul Iui Courbet, despre care se stie cit de mult
a stat sub influenta teoriilor sociale ale Iui Proudhon. Deopotriva cu atiti
dintre contemporanii sai realisti, el nu picteazd numai pe omul poporului
sau, dar si pe muncitorul timpului. Muncitorului pamintului i se asociaza in
generatia urmatoare muncitorul industiral. Meunier il face sd intre in
sculptura, si gravurile lui Maaserel dau expresie lumii lui de simboluri,
suferintelor si revoltelor lui. Imaginile naturii nu scapa nici ele deosebirii
dintre idealism si realism. Peisajele lui Poussin sau Rubens nu sint
niciodata localizate. Ele au ceva din maretia si generalitatea unui caracter
tragic. Impresionistii, care dau replica pcisa-gista a reprezentérii realiste a
omului, se atageazd insa de farmecul special al coltului lor familiar de
naturd, de bucata de pamint pe care s-au nascut sau au trait, facind renumite
imprejurimile Parisului ca un Claude Monet, cimpiile din Ile-de-France ca
un Pissaro, malurile Senei sau ale riului Loing ca un Sisley, orizonturile
muntenesti ca un Grigorescu etc.

Faptul de a retine in viziunea artistici aspectele mai generale ale
lucrurilor sau determinarile lor mai particulare, de a face sensibild in ele
apartenenta lor la un tip mai larg sau mai restrins atirna de o tendintd mai
profunda a spiritului, de tendinta lui eteronomicd. Sint spirite care se
conduc dupa principii si altele dupa fapte. in stiintd deosebirea aceasta ia
forma opozitiei dintre rationalisti si empiristi, in morala, acelasi contact
opune pe dogmatici scepticilor. Pe aceleasi baze, metafizica obtine

antagonismul dintre monisti si pluralisti.
CM Isu-lica
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Grupind aceste felurite puncte de vedere, un filozof ca W. James a putut
construi paralelismul dintre tipul ,,delicatului” si al ,,barbarului". Delicatul
este rationalist, intelectualist si idealist, monist si dogmatic. Barbarul este
empirist, senzualist si materialist, pluralist si sceptic. Pentru unul lumea se
rezolva in , totalitati" si 1n ,,universale" si In interpretarea lumii accentul
cade pe unitatea lucrurilor. Pentru celdlalt, lumea se despica in pluralitatea
faptelor si se integreazd din insumarea lor. ,,Aceastd deosebire a
temperamentelor, scrie James, s-a valorificat totdeauna in domeniul
literaturii si al artei, al politicii si al moravurilor, deopotriva ca in acela al
filozofiei. Cind este vorba de pildd de moravuri, intilnim de o parte pe
oamenii foarte manierati, pe de alta pe acei mai liberi in purtarile lor. in
politica, pe autoritari i pe anarhisti. n literatura, pe puristi, impreuna cu
acei Indragiti de stilul academic si pe realisti. in artd, pe clasici si pe
romantici." Idealismul si realismul sint astfel doua atitudini generale ale
spiritului, din care se dezvoltd consecinte numeroase, printre care si cele
artistice. Mu este deci de loc de mirare daca in structura anumitor epoci de
culturd idealismul si realismul artistic ne apar asociate cu formele lor
corespunzatoare in morald, filozofie si stiintd. Idealismul clasicilor s-a
insotit totdeauna cu metafizica dogmatica si cu rigorismul moral.
Realismul s-a manifestat Insd in cortegiul empirismului si in curentul de
criticd a vechilor institutii $i moravuri. Contemporaneitatea lui Corneille
cu Descartes, a lui Zola cu Darwin si Marx nu este intimplatoare. Viziunea
dogmatica a lumii, construitd din principii rationale, raspunde caracterului
eroului tragic, rationalizat in jurul unei trasaturi unice. Empirismul
stiintelor moderne inculcd si poetului epic contemporan metoda
observatiei, ancheta, acumularea de ,documente omenesti", vestitele
,carnete" ale natura-listilor. De la romanul clasic al d-nei de Lafayette la
acela al lui Zola poate fi urmaritd apoi si o anumitd evolutie morald. La
sfir-situl acestei evolutii, omul rational, tare prin principiile sale, prin
conduita sa ferma si consecventa, este inlocuit cu cel instinctiv, caracterul
inteligibil cu cel empiric. Idealismul clasic este si mai tirziu aliatul
formelor etice si politice ale vechiului regim, in timp ce 138 realismul
apare mai degraba in constelatia revolutiei sociale. Toate acestea sint
conexiuni sugestive, menite sa probeze realitatea fortelor eteronomice din

care se dezvolta tipurile artistice ale idealismului si realismului.
1

(0 COORDONAREA TIPURILOR

Nevoile analizei ne-au adus sa distingem tipurile artistice din punctul
de vedere al unuia sau altuia din feluritele momente constitutive ale operei
de arta. Tipurile izolarii, ale ordonarii, clarificarii si idealizarii nu traiesc
insd o existenta separatd. Opera de arta este o unitate si feluritele ei moduri
de a se constitui in raport cu cele patru momente amintite pot si se
coordoneze in realitate. Este in adevar evident cd in artele plastice, in
picturd de pilda, izolarea in spatiul transcendent a sfintului bizantin atrage
dupa sine reprezentarea lui imobild, o accentuare puternica a conturului,
tonuri locale, compozitie simetrica, articulatd in unitati bine distincte si in
genere o caracterizare idealistd a omului. Dimpotriva, izolarea intr-un plan
inferior, asa cum se intimpla atit de des in naturalismul flamand, atrage
dupa sine reprezentarea miscarii $i o caracterizare realistd a personajelor,
in ceea ce priveste reprezentarea naturii, peisajul transcendent al unui
Poussin este plastic si idealist; pe cind peisajul imanent, peisajul stare-de-

suflet al impresionistilor, este realist §i pitoresc, inlocuieste tonurile locale
cu acelea pe care le modifica lumina zilei si inconjurimea §i sugereaza
fluenta realului, felul cum feluritele Iui aspecte se continud si trec unele in
altele. Solidaritatea tipurilor este uneori de o fermitate care face dificild
distinctia lor sistematicd. Aceastd stare de lucruri explicd faptul cd in
caracterizarea feluritelor tipuri de mai sus a trebuit sa folosim uneori
elemente imprumutate altor tipuri inrudite. Dar cu toate ca exista o atractie
intre feluritele tipuri stabilite, aceasta nu contine nimic absolut si riguros in
sine. Reprezentarea miscarii in pictura flamanda se asociaza cu tipul plas-
tic al coloratiei prin tonuri locale. Viziunea pitoreascd a lui Rodin se
imbina cu o caracterizare idealistd a omului. Dimpotriva, viziunea plastica
a unui Donatello, in capetele lui florentine, se imbind cu o caracterizare
realista. Nu este exclus agadar ca tipurile cistiate din punctul de vedere al
momentelor constitutive ale artei sd se asocieze in modurile cele mai
variate. Dezvoltarea viitoare a artei poate aduce chiar imbinari pentru
care istoria ci pina in prezent nu poate oferi nici un exemplu. Din aceasta
pricind, stabilirea tipurilor artistice, asa cum a fost Incercatd in paginile
precedente, ni s-a parut mai nimeritd. Caci ca a infatisat in libertate
feluritele elemente ale unor sinteze tipice, pe care sistemul esteticii nu are
posibilitatea sa le prevada si sa le margineasca.

5. ALTE SINTEZE TEORETICE ALE ARTEI

a) STILUL

Stabilind feluritele tipuri de artd, am facut prima incercare de a stapini
teoretic varietatea nesfirsitd a operelor date in experienta artistica. Aceste
opere s-au aratat susceptibile de a se grupa in anumite clase cuprinzatoare,
dupa particularitatile pe care le manifestd in raport cu unul sau altul dintre
momentele constitutive ale artei In genere. Astfel, opere apartinind unor
artisti sau epoci diferite, ba chiar unor arte felurite, pot intra in clasa
aceluiasi tip. Pentru a relua un singur exemplu, tipului plastic 1i apartin nu
numai pictura Renasterii gi mozaicurile bizantine, dar si tragedia clasica
deopotriva cu sculptura greaca. Aceleasi particularitati ale clarificarii prin
arta leaga toate aceste opere intre ele in unitatea aceleiasi clase omogene.
Pentru scurtarea expunerii, au fost citate uneori mai putine sau chiar un
singur exemplu, mentinindu-se insa totdeauna subinteleasa ideea cd prin
tipuri se organizeaza intreaga experienta artistica, introdu-cindu-sc unitate
si sistemd in cuprinsul ci. Chiar daca pentru un tip nu este cu putinta sa se
invoce decit un singur exemplu, virtualitatea lui ramine nesfirsita. Astfel,
pentru modalitatea izoldrii in spatiul transcendent in legaturd cu
reprezentarea plastica a omului, sfintul bizantin rdmine pind azi singura
pilda cu adevarat valabild. Nimic nu ne Impiedica insa a crede ca, o data cu
refacerea conditiilor spirituale care comanda izolarea in acelasi nivel al
spatiului, alte opere de arta nu vor intra in cadrul aceluiasi tip.

Tipul ramine deci prima incercare de sinteza teoreticd in arta. El nu este
insa singura. Stilul este o altd sintezd teoreticd de acest fel. Deosebirea
dintre stil si tip este destul de delicata si in realitate ea a fost adeseori
trecutd cu vederea. Caci stilul, ca si tipul, grupeaza operele de artd dupa
similitudinea structurii lor. Apoi, intocmai ca tipul, principiul de grupare al
operelor trebuie cautat intr-o tendintd extraesteticd a spiritului. De ce
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goticul sau rococoul au adoptat anumite particularitati structurale pentru
grupa de opere pe care o denumesc se explicd in Intreaga cercetare
moderna, prin misticismul omului medieval in primul caz, prin
rafinamentul social al mediului creat de monarhiile occidentale in veacul
al XVlll-lea, in al doilea caz. in acest inteles L. Blaga are dreptate sa
spund: ,,Stilul reprezintd niste valori extraestetice patrunse in estetic"'. Dar
cu toate aceste apropieri dintre tip si stil, deosebirea dintre ele nu este mai
putin sensibila. Tipul grupeaza operele in jurul unuia sau altuia dintre
momentele constitutive ale artei sau in jurul totalitatii lor. Stilul le
grupeaza insa in jurul agentului lor artistic, fie acesta o individualitate
artistica, o epocd, o natiune sau chiar un intreg cerc cultural. Din aceasta
pricind se poate vorbi de un stil individual, cum ar fi stilul lui Dante sau
Shakespeare, de un stil epocal, cum ar fi romanicul sau goticul, de un stil
francez sau german si de stilul antic sau modern. Niciodata insd nu se
poate lega vreunul din aceste atribute de notiunea vreunui tip. Unitatea
unui tip este totdeauna superioard distinctiilor individuale sau istorice.
Sfera lui este cu mult mai intinsa. Particularitatile de structura ale dramei
lui Shakespeare nu ne indreptitesc niciodata sd vorbim de tipul dramei
shakespeariene, ci numai de stilul ei. Prin stilul ei drama lui Shakespeare
este unica. Prin tipul ei, ea apartine, dupd cum a aratat bine O. Walzel,
formei baroce a artei’, in care intrd nu numai majoritatea operelor de
pictura, sculptura si arhitectura din epoca imediat urméatoare Renasterii,
dar si modalitati artistice epocal diferite, cum ar fi de pilda goticul
flamboyant etc. Confuzia dintre stil §i tip provine adeseori din faptul ca
amin-doua sint asociate cu aceleasi atribute. Se vorbeste astfel de stilul si
de tipul baroc, desi aceste doua expresii desemneaza sinteze teoretice
deosebite. Tipul este o notiune pur sistematica. Stilul este o notiune in
acelasi timp sistematicd si istoricd. Raportindu-ne la diferentierile
metodologice pe care le face Rickert, s-ar putea spune cd tipul este
produsul unei operatii de generalizare, pe cind stilul al unei lucrari in
acelasi timp de generalizare si de individualizare. Stilul este astfel, din
punct de vedere metodologic, o notiune mixtd in care se intrunesc
perspectiva istorica cu cea sistematica. Caci el unificd un grup de opere nu
dupa raportul lor de succesiune, asa cum face istoria in interiorul seriilor
sale, ci dupa similitudinile lor de structura, integrind

0 notiune in acelasi timp generald si unica.

Vom defini stilul: unitatea structurii artistice intr-un grup de opere
raportate la agentul lor, fie acesta artistul individual, natiunea, epoca sau
cercul de cultura. Unitatea si originalitatea sint cele doud idei mai
particulare care fuzioneaza in conceptul stilului. Este deci lipsit de stil
amestecul de lucruri disparate si neasimilabile, confuzia si anarhia. in
acest 1Inteles putea Nietzsche sd extindd notiunea de stil de la
intrebuintarea ei artisticd asupra manifestérilor de cultura ale unui popor,
deplingind lipsa de stil a culturii germane din vremea lui, 1n care i se parea
ca se amestecd haotic influente pornind din punctele cele mai variate ale
istoriei’. Lipsitd de stil este si unitatea moartd, coeziunea mecanica din
care nu ne vorbeste o individualitate originald animatoare. ,, Le style c'est
1'homme ", spunea Buffon, si ar fi putut adauga ca este notiunea, epoca
sau cercul de culturd céreia opera 1i apartine. Prezenta si influenta acestor
centre, actiunea lor spirituald si unificatoare o constatdm si pretuim in
fenomenul stilului. Cind 1nsé originalitatea este simulatd sau cind centrul
spiritual de la care emana opera de artd se manifesta altfel decit in acord
cu orientdrile sale autentice si profunde, atunci inregistram si dezaprobam
maniera. Sint individualitati U2 manierate, poeti si artisti pretiosi din
toate timpurile, dar si epoci si culturi intregi care suferd de acest viciu,
cum s-a imputat de atitea ori alexandrinismului grec. Manierismul apare
mai ales atunci cind se produce disocierea si dezacordul dintre

originalitatea artistului individual si a natiunii, epocii sau culturii care i
inglobeaza. Sint astfel manierati artistii academici, care mentin norma unei
inspiratii clasice in mijlocul unor imprejurari care s-au schimbat, oratori
crestini care compun discursuri sacre in stilul Iui Cicerone, versificatori
moderni, care compun in formele poeziei persane din veacul al Xill-leasi al
XlV-lea, afectind stilul lui Hafis si Sadi, poeti frantuziti in mai toate
literaturile nationale, nu numai in literatura romana. Adevaratul stil este
acela 1n care se armonizeaza originalitatea individuala cu aceea a timpului
si a societatii. Originalitatea individuala este purtata, sprijinitd si intarita de
aceea a mediului local si a epocii. Nu nsa pind la punctul in care acestea
din urma devenind mai puternice, prin glasul lui n-am mai auzi decit pe ale
lor. Manierati, lipsiti de adevaratd originalitate, sint deci si artistii care
cedeaza usor gustului timpului si orientarilor culturii lor. Numai armonia
acestor factori, dozajul lor delicat i precis intregeste adevaratul stil.

b) ARTELE S1 CLASIFICAREA LOR

Operele de artd concrete si particulare se grupeazd nu numai in
interiorul tipurilor si stilurilor, dar si in acela al artelor. Poezia si mimica,
dansul, muzica, arhitectura, desenul, sculptura si pictura sint notiuni
cistigate din sinteza teoretica a operelor individuale, singurele date efectiv
in experienta artisticd. Nimeni nu are de-a face in contemplatie cu poezia,
cu muzica sau cu dansul in genere, ci numai cu opere artistice, pe care
printr-un act de mediatiune al spiritului le atribui uneia sau alteia dintre
clasele enumerate mai sus. Artele sint deci constructii teoretice ale
spiritului, rezultatul unei operatii de clasificare aplicatd asupra operelor

concrete.

Criteriile acestei clasificatii au variat insa in decursul timpului, fara ca
unul singur dintre ele sa se dovedeasca suficient. Una din cele mai vechi si
mai bine cunoscute clasificari, aceea a lui Lessing, obtine conceptul artelor
si le clasifica dupd criteriul mijloacelor de realizare, fluente (cum sint
cuvintul sau sunetul) sau stabile (cum sint masa, linia, volumul sau
culoarea). In acord cu acest criteriu artele sint succesive (poezia, muzica)
sau simultane (arhitectura, desenul, pictura, sculptura). Dupa cum am mai
avut prilejul sa constatdm in cursul acestei lucrari, clasificarea lui Lessing
prezintd insemnate dificultati psihologice, deoarece orice opera de artd
intrucit este contemplatd apartine ordinii temporale si este prin urmare
succesiva. Pe de alta parte, orice opera Intrucit la sfirsitul contemplatiei se
recompune intr-un efect de totalitate, este simultana. Dar in afara de aceste
greutati psihologice, clasificarea lui Lessing este insuficienta si din punctul
de vedere al particularitatilor de structura ale feluritelor arte. Caci daca, de
pilda, pictura, impreund cu desenul, cu sculptura si cu arhitectura au
comun folosinta mijloacelor spatiale, ea imparte cu muzica insusirea de a
dezvolta un anumit element al expresiei, $i anume tonalitatea sau
modulatia ei, i apartine prin aceastd trasdtura unei alte clase, in care nu
intrd nici desenul, nici sculptura, nici arhitectura. Kant a avut mai intii
ideea de a propune o clasificare a artelor dupa elementul expresiv pe care
fiecare din ele il dezvoltd cu precadere, si a face din aceste elemente
factorul integrant al feluritelor clase artistice'. intr-o expresie completa se
pot distinge in adevar continutul intelectual transmis pnncuvint, gestul
spatial care 1l insoteste si figureaza si tonalitatea sau modulatia care
traduce mai cu scama acompaniamentul lui sentimental. Artele cuvintului
sint pentru Kant poezia si elocinta. in grupul artelor gestului sau figurative
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intra arhitectura, sculptura, pictura ca artd a desenului, arta gradinilor si
decoratia de toate categoriile. Printre artele tonalitdtii trebuie in fine
distinsa muzica si pictura ca arta a coloritului. Oricit de interesanta ar fi
clasificarea lui Kant, prin ideile pe care le trezeste despre constitutia
intima a artelor §i printr-o regrupare a lor care pune in lumina afinitati mai
ascunse intre ele, nici ea nu e scutitd de orice dificultati. in adevar, dupa
cum observa Des-soir, artele mai pot fi integrate si clasificate dupa cum
intretin raporturi cu formele reale si provoacd asociatii determinate
(plastica, pictura, mimica, poezia) sau infatiseaza forme ireale i provoaca
asociatii nedeterminate (arhitectura, muzica)?. Astfel, pictura, care ca artd
a coloritului intra, pentru Kant, In aceeasi clasd cu muzica, se asociaza
acum cu plastica, mimica i poezia; in timp ce arhitectura, care se intrunea
cu plastica si desenul, se regaseste acum alaturi de muzica. De altfel,
Dessoir ramine pina la urma sceptic fatd de noul criteriu al raportului cu
formele reale. Oare formele reale ale desenului, picturii si sculpturii nu se
asociaza prin elementul compozitional al operei in forme ireale, in acele
scheme abstracte despre care am vorbit si noi in paginile consacrate
ordonarii in artad? Oare poezia prin metrica i rimd nu apartine artelor cu
forme ireale? Nu existd oare un element arhitectonic in desen, sculptura si
picturd? Nu exista arhitecturd in muzica? Nu existd arhitecturd si muzica
in poezie?® intrebdrile s-ar putea inmulti, pentru a scoate mai bine in
evidentd caracterul instabil si fluent al claselor de arte. Wolfflin, in
lucrarea de mai multe ori amintitd pind acum, a aratat bine in ce consta
pictu-ralizarea sculpturii si arhitecturii in trecerea de la Renastere la baroc
Dimpotriva, o data cu arta clasicizantd a lui David si a scolii sale se poate
vorbi de o sculpturalizare a picturii. Toate observatiile de pina acum ne
dovedesc cid sintezele teoretice in asa-numitele arte ramin totdeauna
provizorii, dar pastreazd valoarea unui instrument de analiza, Intrucit
marcheaza unele particularitati structurale ale operelor. Ele au apoi o
valoare prin insesi revizuirile succesive pe care le reclama si care adincesc
necontenit lucrarea de caracterizare structurala a operelor.

Daca artele se pot cu atita greutate desparti radical, daca in realitate ele
se ating prin atitea puncte si fuzioneaza necontenit unele cu altele, se
intelege cit de fireasca, dar si cit de putin noud este ideea intrunirii lor.
Unificarea artelor a aparut totusi ca un program de o mare noutate in
romantism, de pilda la un Solger®. O idee care mai tirziu a devenit baza
sistematicd a dramei muzicale wagneriene. Asociatia dintre poezia
dramaticd, muzica si dans este straveche. De asemeni, aceea dintre poezie
si cint. Vechea poezie a rapsozilor antici i a trubadurilor medievali nici nu
traia decit in aceastd asociatie. De asemeni, arhitectul, sculptorul si
pictorul au

Criteriile acestei clasificatii au variat Insa in decursul timpului, fara ca
unul singur dintre ele sa se dovedeasca suficient. Una din cele mai vechi si
mai bine cunoscute clasificari, aceea a lui Lessing, obtine conceptul artelor
si le clasificd dupa criteriul mijloacelor de realizare, fluente (cum sint
cuvintul sau sunetul) sau stabile (cum sint masa, linia, volumul sau
culoarea). In acord cu acest criteriu artele sint succesive (poezia, muzica)
sau simultane (arhitectura, desenul, pictura, sculptura). Dupd cum am mai
avut prilejul sa constatam in cursul acestei lucriri, clasificarea lui Lessing
prezintd insemnate dificultati psihologice, deoarece orice opera de artda
intrucit este contemplatd apartine ordinii temporale §i este prin urmare
succesiva. Pe de alta parte, orice opera intrucit Ia sfirsitul contemplatiei se
recompune intr-un efect de totalitate, este simultand. Dar in afara de aceste
greutati psihologice, clasificarea lui Lessing este insuficientad si din
punctul de vedere al particularitatilor de structura ale feluritelor arte. Caci
daca, de pilda, picUira, impreuna cu desenul, cu sculptura si cu arhitectura

au comun folosinta mijloacelor spatiale, ea imparte cu muzica insusirea de
a dezvolta un anumit element al expresiei, §i anume tonalitatea sau
modulatia ei, §i apartine prin aceastd trasatura unei alte clase, in care nu
intrd nici desenul, nici sculpftira, nici arhitectura. Kant a avut mai intii
ideea de a propune o clasificare a artelor dupa elementul expresiv pe care
fiecare din ele il dezvoltd cu precadere, si a face din aceste elemente
factorul integrant al feluritelor clase artistice'. intr-o expresie completd se
pot distinge in adevar continutul intelectual transmis pnncuvint, gestul
spatial care il Insoteste si figureazd si tonalitatea sau modulatia care
traduce mai cu seama acompaniamentul lui sentimental. Artele cuvintului
sint pentru Kant poezia si elocinta. in grupul artelor gestului sau figurative
intra arhitectura, sculptura, pictura ca artd a desenului, arta gradinilor si
decoratia de toate categoriile. Printre artele tonalitatii trebuie in fine
distinsa muzica si pictura ca artd a coloritului. Oricit de interesanta ar fi
clasificarea Iui Kant, prin ideile pe care le trezeste despre constitutia intima
a artelor si printr-o regrupare a lor care pune in lumina afinitati mai
ascunse intre ele, nici ea nu e scutitd de orice dificultati. in adevar, dupa
cum observa Des-soir, artele mai pot fi integrate si clasificate dupa cum
intretin raporturi cu formele reale §i provoacd asociatii determinate
(plastica, pictura, mimica, poezia) sau infatiseaza forme ireale si provoaca
asociatii nedeterminate (arhitectura, muzica)®. Astfel, pictura, care ca artd a
coloritului intra, pentru Kant, in aceeasi clasd cu muzica, se asociaza acum
cu plastica, mimica §i poezia; in timp ce arhitectura, care se intrunea cu
plastica si desenul, se regaseste acum alaturi de muzica. De altfel, Dessoir
ramine pind la urma sceptic fatd de noul criteriu al raportului cu formele
reale. Oare formele reale ale desenului, picturii si sculpturii nu se asociaza
prin elementul compozitional al operei in forme ireale, in acele scheme
abstracte despre care am vorbit §i noi in paginile consacrate ordonarii in
arta? Oare poezia prin metricd si rima nu apartine artelor cu forme ireale?
Nu existd oare un element arhitectonic in desen, sculptura si pictura? Nu
existd arhitecturd in muzici? Nu existd arhitecturd si muzicd in poezie?’
intrebarile s-ar putea inmulti, pentru a scoate mai bine In evidenta
caracterul instabil si fluent al claselor de arte. Wolfflin, in lucrarea de mai
multe ori amintitd pind acum, a ardtat bine in ce constd pictu-ralizarea
sculpturii si arhitecturii in trecerea de la Renastere la baroc Dimpotriva, o
datd cu arta clasicizantd a lui David si a scolii sale se poate vorbi de o
sculpturalizare a picturii. Toate observatiile de pind acum ne dovedesc ca
sintezele teoretice in aga-numitele arte ramin totdeauna provizorii, dar
pastreaza valoarea unui instrument de analizd, intrucit marcheaza unele
particularitati structurale ale operelor. Ele au apoi o valoare prin insesi
revizuirile succesive pe care le reclama si care adincesc necontenit lucrarea
de caracterizare structurala a operelor.

Daca artele se pot cu atita greutate desparti radical, daca in realitate ele
se ating prin atitea puncte si fuzioneazd necontenit unele cu altele, se
intelege cit de fireasca, dar si cit de putin noua este ideea intrunirii lor.
Unificarea artelor a aparut totusi ca un program de o mare noutate in
romantism, de pilda la un Solger®. O idee care mai tirziu a devenit baza
sistematicd a dramei muzicale wagneriene. Asociatia dintre poezia
dramatica, muzica si dans este straveche. De asemeni, aceea dintre poezie
si cint. Vechea poezie a rapsozilor antici si a trubadurilor medievali nici nu
traia decit in aceasta asociatie. De asemeni, arhitectul, sculptorul si pictorul
au lucrat totdeauna in colaborare in marile stiluri ale artei, in antichitate, n
romanic, in gotic si in Renastere. Izolate din complexul care le intrunea in
toate aceste stiluri, cu ocazia construirii unui templu, a unei catedrale sau a
unui palat, arta arhitectului, a sculptorului si a pictorului nu si-au cistigat
decit mult mai tirziu o relativa independenta. Templul grec este un edificiu
menit s pastreze statua zeului sau zeitei, un ,,invelis pentru simulacrul
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divin", spune E. Boutmy’. Pictura si sculptura romanicd si goticd sint
totdeauna gindite in raport cu o suprafatd a constructiei care trebuie
accentuatd sau cu un volum care trebuie implinit, pentru a evita impresia
neplacutd a vidului. in Renastere inca, unele din cele mai importante
realizari ale picturii, cum sint logiile lui Raffael sau picturile lui
Michelangelo in Capela Sixtind etc, sint gindite in conexitate cu
arhitectura. Dar tot in aceastd epocd, magnificenta principilor si a
cardinalilor, apoi a marilor burghezi, solicitd dezvoltarea portretului, care
vine sa ocupe un zid al unei locuinte particulare si de data aceasta fara
vechea solidaritate cu ideea arhitecturald. Dezvoltarea burgheziei in Nord,
cu nevoia de a orna interiorul pe care o provoaca, adinceste acea separare
a artelor, care a facut mai in urma problematica si noua ideea intrunirii lor.
Daca 1nsa unificarea artelor este un gind menit sd integreze manifestarile
ei partiale in totalitatea care i-a asigurat in trecut marile ei realiziri, ea
trebuie intreprinsd in asa fel incit sd recompuna in adevar un efect de
totalitate. Unificarea artelor trebuie deci distinsa de acumularea lor, asa
cum se intimpla de atitea ori in regia modernd, care perpetueaza o idee
wagneriand rau inteleasa. O reprezentatie de teatru, in care ni se ofera
alaturi de textul dramatic i putind muzica si costume frumoase si decoruri
pitoresti, trddeaza adeseori intentia filistind de a cuceri pe spectator prin
mai multe laturi ale sensibilitatii lui §i de a aglomera ornamentele, dupa
principiul grosolan cé ceea ce este mai impodobit si mai bogat este si mai
faimos. Este firesc atunci ca fatd de aceastd aglomerare de elemente
neinsumate, lipsitd de unitate si de stil, sd preferim manifestarile mai
demne ale asa-numitelor arte izolate, adica ale acelora care dezvolta cu
puritate una singurd din valorile universului artistic ¢) GENURILE
ARTISTICE

incercarea de a stapini sistematic domeniul operelor de arta a produs o
alta sinteza teoreticd in asa-numitele genuri artistice. Genurile artistice
presupun insd ca niste cadre constituite artele, al céror teritoriu ele il
subimpart. Problema genurilor artistice ne duce in inima teoriei speciale a
artelor si prin urmare peste limitele esteticii generale, careia 1i este
consacratda exclusiv lucrarea de fatd. Daca totusi ne oprim acum in fata
genurilor artistice, este din pricina faptului cd o data cu prilejul lor se
evidentiaza Inca o datd anumite momente sistematice din constitutia artei.
Genurile artistice sint in adevar notiuni teoretice rezultate din conjugarea
notiunii uneia din arte cu unul din factorii artei in genere: material, valoare
eteronomici. unitate esteticd. Materialul, valoarea eteronomica si unitatea
esteticd sint cei trei factori de integrare a operelor in genuri. Actiunea lor
nu este insa egala in domeniul fiecarei arte in parte. Asa, de pilda, poezia
nu foloseste decit un singur material, cuvintul, si prin urmare din acest
punct de vedere ea nu cunoaste nici o articulatie interioara a regiunii ei. in
schimb sculptura poate folosi marmura, bronzul, lemnul, pamintul,
portelanul ete, diversifieindu-sc in consecinta in genul sculpturii in
marmura, bronz, lemn etc De asemeni, existd un gen al picturii in
ylei*uareld, pastel, fresca, tempera etc. Cunoastem apoi genul muzicii de
coarde side suflatori, al muzicii eintate etc. in acord cu valoarea
eteronomica pe care o realizeaza, poezia poate 11 religioasa, eroicd sau
sociala etc, tot atitea genuri care pot reveni cu unele exceptii si in
domeniul sculpturii sau al picturii, ca de pildd monumentul eroic sau civic,
statueta si portretul, pictura istoricd si religioasa etc. Tot astfel, dupa
valoarea ei eteronomicd, arhitectura cunoaste genul vilei si al palatelor
publice sau particulare, al catedralei, halelor, garii etc. Muzica distinge
apoi Intre mars, lied, oratoriu s.a.m.d. O deosebitd importantd prezintd
diferentierea in genuri dupa felurile unificarii estetice, active in cadrul

diverselor arte. Astfel, muzica unifica, fie prin revenirea aceluiasi refren,
intre care se intercaleaza cite un episod sau divertisment (rondo), fie prin
repetirea aceluiasi sistem de fraze (antiphonia), fie prin repetirea aceluiasi
sistem de fraze urmat de unul diferit (ritmul tripartit codat), fie prin modi-
ficari si combindri ale acestor modalitati elementare pe care le regasim in
sonata sau simfonia moderna. Genul liric, epic si dramatic reprezinta si ele
in poezie moduri felurite ale unificarii, in cadrul concis al afectului
personal, in interiorul sferei istorice a povestirii sau in cadrul actiunii
dramatice. Dar liricul, epicul si dramaticul reprezintd in poezie si
modalitati ale clarificarii, prin care sporesc in valoarea lor sensibila
anumite aspecte ale realitatii. Intuitia liricd a lumii o rasfringc ca stare de
suflet, pe cind cea epicd, drept succesiune de evenimente, iar cea
dramatica, drept conflict si lupta de forte antagoniste. Prin aceste din urma
genuri §i prin altele asemanatoare, artele particulare se sistematizeaza dupa
momentele constitutive ale artei in genere. Cum insa acestea se specifica,
dupa cum am vazut, in tipuri, se poate spune ca genurile amintite in urma
reprezintd niste tipuri marginite in sfera uneia sau alteia dintre arte.

Genurile artistice au constituit in clasicism criteriul gustului si uneori al
creatiei artistice. Conformarea la conditiile genurilor, concepute ca niste
modele eterne si imuabile ale operelor de artd, era cerutd deopotriva de
artisti si de acei care ii judecau. ,,Criticul superior, scrie odatda Marmontel,
trebuie sd aiba In imaginatia sa tot atitea modele diferite cite genuri exista."
Iar Albert Thibaudet, care il citeaza, poate cu drept cuvint sa observe:
»Problema genurilor a detinut in critica, pind in veacul al XIX-lea, un loc
tot atit de considerabil ca problema universalelor in filozofia evului
mediu"'. in veacul al X1X-lea, romantismul a infrint rigiditatea vechilor
genuri, soco-tindu-se liber sa le amestece sau chiar sa creeze altele noi.
,»loate genurile poetice clasice in puritatea lor strictd, scrie odata roman-
ticul Fr. Schlegel, sint azi ridicule."? Tirada liricd si episodul in drami au
fost printre produsele acestei incélcari de domenii, pentru care un model
mai indepartat se putea gasi in Shakespeare si 1n teatrul elisabetan. Dar
visul romanticilor mergea mai departe, catre ceea ce Schlegel numeste
odatd ,poezia universald progresiva", in care toate felurile ei sda se
intruneascd iIntr-un adevarat microcosmos poetic. Restauratia clasica a
gustului francez la finele secolului trecut readuce credinta In genuri ca
niste entitati constituite, dar nu eterne si imuabile. Aplicind noul spirit al
stiintelor naturale, un Fr. Bainetiere le aratd traind, modifieindu-se si
transformindu-se. Celebrele lui prelegeri asupra Evolutiei poeziei lirice in
Franta &vc&u astfel prilejul sa urmareasca cum din oratoria religioasd'a
veacului al XVll-lea s a dezvoltat treptat meditatia liricd a romanticilor.
Studii despre evolutia genurilor au apédrut numeroase dupa Brunetiere.
toate manifestind aceeasi pozitie intermediard intre realismul clasic si
nominalismul romantic.

Astazi ni se pare evident ca genurile sint produse istorice, §i ca atare
capabile sd se transforme sau chiar sa dispard. Epopeea, de pilda, este
astdzi un gen mort §i incercarile mai noi ale unui Spitteler de a o invia au
ramas deocamdata fara continuatori. Cine mai scrie apoi epistole didactice
in felul lui Boileau? Satira s-a refugiat in subsolurile literaturii. Abia daca
o mai intilnim din cind in cind in foile umoristice. Meditatia romantica, cu
toate naltimile Ia care au condus-o odatd un Vigny, un Lamartine, un
Leopardi, se gaseste si ea in mare crizd. Si cu toate acestea, din punct de
vedere estetic nu este totul absolut irelevant in vechea notiune a genurilor.
Faptul de a folosi un material sau altul, de a intrupa o anumita valoare
etero-nomica sau de a folosi un procedeu determinant al unificarii impune
unele conditii stabile, peste care nu se poate trece decit cu riscuri estetice
foarte mari. Existd o legalitate interna a acuarelei sau frescei, a vilei sau
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palatului public, a dramei si a romanului, fixata prin insas i viata istorica a
artei, care a lamurit la un moment dat chipul cel mai fericit de a
intrebuinta un material, virtualitatilc si afinitatile lui, cdile cele mai bune
de a atinge un scop extraestetic in artd, unele procedee esentiale in
evocarea vietii prin povestire sau prin actiune scenicd. Existd fireste
probleme nedezlegate in artd, si in masura lor genurile apar relative si
schimbatoare nu pentru cd nu se pot niciodata constitui, dar pentru ca se
cautd. De la Mairet la Corneille se poate urmari o intreagd dezvoltare a
tragediei franceze care dibueste conditiile genului, adaptarea cea mai buna
la norma ei internd, pina in clipa cind Cidul pare a o realiza®. Cind dupa un
secol si jumatate nimeni nu mai scrie tragedii, toatd lumea este nca de
acord ca ele nu puteau fi scrise mai bine decit o facusera in trecut poetii
clasici. Viata istorica poate astfel elimina un gen, lasind intacte necesitatile
legate de firea lui. Acceptarea genurilor are apoi un rol pozitiv i in
creatie. Limitarile pe care genurile le impun, deopotriva cu toate
obstacolele in arta, au o functiune creatoare. Cine sparge si depaseste
limitele genurilor poate mai usor sa se piardd in nedeterminarea lipsita de
forma. Disciplina genurilor garanteazd insd rigoarea formala, strictetea
compozitiei. Apoi in aceste granite restrinse, imaginatia impiedicata sa se
desfasoare 1n suprafata se concentreaza si se adinceste.

6. ETERONOMIA ARTEI

inteleasa ca produsul subordondrii unui obiect in sfera valorii estetice,
arta ne apare ca o intocmire sustrasa mobilitatii §i variatiunilor istorice.
Valoarea estetica face in adevar parte din categoria scopurilor in sine.
intrucit participa la ea, arta nu se leagd cu restul realitatii nici ca mijloc,
nici ca un scop provizoriu si relativ, menit a fi depasit. Am vazut apoi care
sint mijloacele pe care le foloseste arta pentru a obtine caracterul
autotelismului sau. Printre momentele constitutive ale artei, izolarea,
ordonarea, clarificarea si idealizarea ne-au aparut drept acelea capabile de
a o sustrage din inlantuirea aspectelor i evenimentelor in experienta
practica si de a o constitui ca o unitate eterocosmica autonoma. Prin acest
caracter, arta s-a aratat in toate timpurile drept depozitul gloriei celei mai
durabile. ,, Exegi monu-mentum aereperenius ", scrie Horatiu despre odele
sale. Intocmind unitdti autonome, scopuri in sine, artistii s-au socotit
adesea drept dispensatorii gloriei, ai gloriei lor proprii si a acelora cu ale
caror nume §i fapte opera lor se lega. Aceasta aspiratie a fost foarte vie si
adeseori exprimata de poetii antichitatii si ai Renasterii, dar ea n-a disparut
nici mai tirziu, ca una care rezultd din rasfringerea sensului estetic al
operei.

Dar in afard de aceastd existentd quasi eternd a operei, rezultatd din
insusirea ei esteticd, ea se leagd in intreaga viatd istorica §i este supusa
mobilitétii si fluctuatiilor ei prin cuprinsul de valori extraestetice pe care le
insumeaza si le supune unitatii sale. Pornind de la aceastd constatare, am
putut spune si altddatd ca arta este eternd prin forma ei esteticd si
vremelnica prin continutul ei. Prin cea dintii, arta dureaza; prin cel de al
doilea, se uzeaza sirnibatrineste. Desigur, din dorinta de a asigura o durata
cit mai intinsd operelor lor, atiti artisti moderni au profesat purismul
estetic, eliminarea tuturor con-tinuturilor relative din artd, a tendintelor
filozofice sau sociale din literatura, a anecdotei si motivului din pictura, a
elementului programatic din muzica. Astfel de aspiratii sint Tnsa destul de
noi in artd. In lunga ei dezvoltare, arta a intretinut raporturi strinse cu

formele felurite ale vietii istorice si a evoluat cu ea. Chiar aparitia artei este
un fenomen pentru a carui producere au conlucrat forte felurite ale vietii
sociale. Este indreptatit deci a studia producerea si evolutia artei in raport
cu fortele extraestetice cu care viata ei s-a incrucisat. O datd cu aceasta
insa metoda si obiectivul cercetarii noastre se schimba. Pina acum ceea ce
ne-a preocupat a fost descrierea artei in Insusirile ei generale si in tipurile
ei speciale. Ceea ce dorim sd infatisdm acum, folosind rezultatele moderne
ale cercetarii, sint conditiile genetice si evolutive ale artei, apoi unele din
formele speciale pe care ea le imbraca o data cu varietatea factorilor care o
determina si intrucit o determina. Vom urmari in acelasi timp functiunile
pe care ea le implineste in socictatea omeneasca. Deosebirea dintre
conditiondri si functiuni nu este de altfel atit de radicald pe cit se pare.
Pentru ilustrarea acestei imprejurdri, citeva exemple, anticipate asupra
expunerii viitoare, pot sd ajungd. Asa, de pilda, afirmatia cad arta s-a
dezvoltat din munca poate fi modificata in forma cd munca foloseste din
practica artei. Nevoia de a usura munca va fi condus pe primitiv sa
gaseascd muzica. Dar o data aceasta aflatd, munca primitivului asociindu-
se necontenit cu ea, a gasit un mijloc capabil s-o dezvolte si s-o
perfectioneze. Conditionarile explica aparitia artei; functiunile lamuresc
progresul ei. Acelasi lucru in ce priveste legaturile artei cu sexualitatea.
Unele interese sexuale vor fi inspirat pe artistii primitivi. Sexualitatea a
devenit 1nsd o functiune a artei, dupa cum o dovedeste marele ei rol in
afirmarea raporturilor etice dintre sexe. Sintem deci indreptétiti a spune ca
acelasi factor poate fi privit ca o conditie sau ca o functiune, dupd cum il
consideram din perspectiva cauzald sau finald. Cauzele extraestetice ale
artei sint in acelasi timp si scopurile ei. Arta ne-a preocupat pind acum ca
fenomen estetic autonom. Propunindu-ne de aci Tnainte sd cercetdim
conditiile care au promovat-o si functiunile pe care le implineste, ne oprim
in fata eteronomiei artei.

a) VALOAREA BIOLOGICA SI SEXUALA A ARTEI

Studiind motivele artei primitive si factorii care sprijind dezvoltarea ei
in societdtile omenesti este necesar a stabili din capul locului ca nu fiecare
din acestia au un caracter extraestetic. Actiunea de a prelucra obiecte
materiale in scopul de a le da o organizare expresiva si o unitate, adica
tocmai activitatea artisticd, decurge dintr-un impuls primitiv al sufletului,
care n-are nevoie de invocarea altor conditii pentru a ne explica aparitia
lui. Omul este in mod natural artist. Am aratat si in altd parte ca aspiratia
omului catre unitate se satisface pe diferite cdi. Arta este una din acestea.
Dar daca trebuie sa recunoastem un instinct artistic primitiv, este tot atit de
necesar a adauga ca instinctul acesta primeste Intariri si este solicitat a se
dezvolta prin niste conditii care n-au nimic estetic in ele.

Conditiile despre care trebuie sa ne ocupam acum sint mai intii de ordin
biologic. Conexitatea dintre arta si viata biologica a fost afirmatd mai ntii
inlauntrul acelei teorii a artei ca joc, al carei rasunet a fost mare la sfirgitul
veacului trecut. Se cunoaste contributia lui Spencer in aceastd privinta.
Pentru Spencer, animalele superioare nutrindu-se mai bine, bucurindu-se
apoi de o organizatie mai complexa §i mai variata, care le permite sa men-
tina in repaus unele functiuni, in timp ce pe celelalte le exercita, ajung cu
usurintd la un excedent de energie, pe care trebuie neaparat sa-1
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cheltuiasca. Risipa energiei astfel acumulate se face imitind actele serioase
ale vietii. Asa apare jocul sub toate varietatile lui, printre care trebuie sa
numdram s§i activitatea artisticd. Ipoteza lui Spencer valora atit pentru
explicarea artei in evolutia individuala, cit si a spetei. Dansul-pantomima
al primitivului, in care sint imitate muncile cimpului, vindtoarea sau
rdzboiul, putea fi citat ca un exemplu menit sa confirme teoria lui Spencer.
Vom vedea ca acestor aspecte ale artei primitive li se pot da si alte
explicatii decit aceea biologicd a cheltuirii energiilor acumulate pe caile
comode ale imitatiei. Q greutate care se iveste insd in tot cazul si de pe
acum in calea ipotezei spenceriene este aceea ca nu toate activitatile
artistice ale primitivului iau forma imitatiei. Alaturi de artele care intretin
o relatie cu formele reale, primitivul cunoaste si arte de forme ireale, cum
ar fi muzica sau decoratia fixa si mobild a propriului corp, apoi decoratia
unor obiecte straine. Este meritul lui K. Groos de a fi cuprins si explicatia
acestor activitati artistice prin teoria sa cu privire la arta ca joc. in adevar,
pentru Groos jocul nu este numai cheltuiala unui prisos de energie, o
»activitate dezinteresatd". In joc par a se exercita mai degraba instincte
utile si necesare vietii. Ipoteza pur mecanicista a lui Spencer este inlocuita
cu una finalistd. Pe aceste noi baze, jocul dobindeste un loc mai precis si
mai larg in economia biologicd a vietii. Omul pare a se juca nu numai
intrucit acumuleaza forte, dar si intrucit se pregateste pentru temele
serioase ale existentei, in rindul jocurilor astfel intelese, distinge Groos pe
acela al exer citiilor experimentative in legaturd cu feluritele aparate
motrice §i senzoriale, raspunzédtoare in mod special de aparitia artelor in
societatile primitive. Din manipularea in joc a unor materiale plastice, cum
ar fi pamintul sau ceara, trebuie sd fi aparut sculptura; dupa cum din
placerea auditiei si din manipularea obiectelor sonore este de presupus ca
au aparut muzica §i instrumentele muzicale. Sculptind si desenind, cintind
si facind sa rasune obiecte sonore, exercitindu-se cu alte cuvinte artistic,
ajungea primitivul la deprinderi de dexteritate si la o finete a perceptiei
capabile a fi folosite mai tirziu in activitatile de interes practic ale vietii.
Evident, ipoteza Iui Groos, ca toate cele care se referd la stadii intrecute
din evolutia omenirii, este greu controlabild.' O confirmare a acestei
ipoteze vine din observarea locului pe care il ocupd jocul artistic in
existenta copilului. Copilul-artist este o aparitie cu mult mai frecventa
decit adultul-artist. Cu mult inainte de specializarea si stabilirea aptitudi-
nilor sale, copilul probeaza in joc virtualitatile pe care le poseda, si aceasta
libera activitate a facultatilor sale, din care numai unele vor fi dezvoltate si
folosite, ia forma activitatii artistice. ,,Copilul se transforma si transforma,
scrie P. A. Lascaris. Imitind, el se descoperd pe sine si Incearcd in mod

inconstient si-si caute forma."?

Tot astfel primitivul, cu mult inainte de a
cunoaste agricultura si olaritul, practica artele. Omul paleoliticului, care nu
se slujea decit de unelte cioplite grosolan in piatrd si de oase, manifesta
totusi o madiestrie artisticd uimitoare, dupa cum o dovedesc atitea din
operele sale de artd, de-senuri §i picturi murale, gasite in grotele din
Spania nordica si Franta de sud etc. Comparate intre ele, tehnica si arta
acestui timp dovedesc ca pe cind cea dintii era o achizitie recentd, cea din
urmd trebuie sd fi avut un lung trecut in urma ei. Evolutia tehnica a
omenirii trebuie sa fi fost anticipatd de o lunga evolutie artistica. Artistul
este mai vechi decit homo faber. In practica artelor pare a se fi educat
deprinderile tehnice ale omului, si cu mult Tnainte ca fortele sale sa se fi
aplicat la rezolvarea unor teme utilitare de viata, ele s-au exercitat artistic
si liber.

Dar despre functiunea biologica a artei se sustine nu numai ca formeaza
si dezvoltd insusirile necesare vietii, dar si ca ea joacad un anumit rol in
organizarea raporturilor dintre sexe. Darwin ardtase in adevar cd

frumusetea plantelor si animalelor este un instrument al selectiei sexuale.
Pentru a evita degenerarea spetelor prin autofecundare, geniul obscur al
naturii inzestreaza plantele cu flori frumoase, menite sa atraga prin formele
si culorile lor insectele care transporta polenul. Aceeasi functie biologica
par a avea podoabele animalelor (apendice decorative, culori frumoase,
jocuri si manevre seducdtoare, cintece etc), cu atit mai mult cu cit ele sint
totdeauna ale masculilor, care urmeazd pe aceastd cale sd se impuna
atentiei femelelor. Se stie care a fost lunga discutie provocatd de aceastd
ipoteza "“Descendentei spetelor. Un Wal-lace a observat ca asa-numitele
caractere secundare estetice trebuiesc explicate ca niste rezultate mecanice
ale unui exces de vigoare, in-fluentind asupra structurii si conduitei.
Femela nu poate selecta decit dupa gradul de vigoare al masculului, si
pretuirea sa nu poate fi estetica, 154 ci biologica, desi alegerea dupa gradul
vigoarei poate coincide cu o selectare implicitd dupd insusirea estetica.’

in tot cazul, daca ipoteza lui Darwin ar fi fost adevarata, ea ar fi trebuit sa
primeascd o confirmare si din examinarea artei primitive. Se Intimpla 1nsa
ca, dupd cum observa E. Grosse, arta primitiva nu pare a juca nici un rol
sexual. Poezia primitivilor nu vorbeste niciodatd despre raportul sexelor, si
nici cintecele lor nu manifesta vreo functiune in acest sens. Poezia si
muzica primitiva nu sint niciodata erotice. Nici ipoteza darwinistd, in felul
in care a modificat-o Wallace, nu este mai bine confirmata de examinarea
faptelor. Frumusetea pe care o pretuiesc primitivii in femeile lor nu este"
niciodata a unei vigori si armonii capabile sa asigure reproducerea in bune
conditii, in aceasta privintd K. Groos a observat cu multa dreptate ca ceea
ce pretuieste primitivul ca frumos in femeie consta mai degraba intr-o
deformare a tipului uman specific, prin raderea si smulgerea parului, a
genelor si sprincenelor, prin comprimarea craniului si a picioarelor, prin
strapungerea urechilor, a nasului si buzelor, prin mutilarea sinului si prin
lungirea urechilor, care la unele frumuseti primitive ajung cu lobul la
nivelul umerilor. Ideea frumusetii ca instrument al selectiei sexuale nu este
mai bine confirmata nici de observatia ca daca se poate vorbi despre o
activitate esteticd a animalelor, ea consta dintr-o Iimpodobire a locuintelor,
nu a corpului, si cd daca evolutia ontogenetica reproduce pe aceea
filogeneticd, este"caracteristic faptul cd copilul este mai intii sensibil la
frumusetea obiectelor §i numai mult mai tirziu la aceea a corpului
omenesc.* Tot astfel, daca sculptura primitiva reprezintd aproape cu
exclusivitate pe femeie, iar nu pe barbat, lucrul pare sa rezulte, dupa cum
observd W. Deonna, din dorinta barbatilor, singurii mesteri ai timpului, de
a se sustrage actiunii magiei simpatice, abandonind numai pe femei
influentei ei nefaste.” Mai multd valoare sexuald are 1n arta primitiva
decoratia, care se aplica totusi in primul rind altor parti ale corpului si
numai in rindul al doilea organelor genitale, desigur pentru a potenta ima-
ginatia erotica, dar si pentru a feri aceste organe de ,,privirea rea",
incircatd cu proprietiti magice primejdioase.® in sfirsit, cu privire la dans
s-a observat de asemeni ca daca in triburile primitive practica acestei arte
are uneori functiunea de a apropia sexele, aceasta functiune nu este totusi
indisolubil legata de exercitiul ei, de vreme ce exista dansuri primitive care
nu sint executate decit In ceremonii de la care femeile sint excluse. Toate
aceste fapte ne permit a conchide ca daca arta primitiva are o anumita
valoare sexuald, ea nu este totusi atit de puternica si intinsa dupa cum
ipoteza darwinista ne-ar fi indreptatit sa credem. Valoarea sexuald a artei
apartine deci mai mult decit trecutului artei dezvoltarii ei ulterioare si
prezentului ei. Céci nu este nici o indoiala cd arta societatilor noastre
acorda un loc intins temelor erotice si c¢d prin aceastd insusire ea a alcatuit
unul din forurile in care s-a cultivat mai mult sensibilitatea erotica a
omului modern. Istoricului Seignobos i se atribue exclamatia facuta odata

141



in timpul uneia din prelegerile sale: ,, l'amour, cette invention du Xll-e sie-
cle! ", desigur in legatura cu literatura cavalereasca a evului mediu, in care
s-a creat forma iubirii moderne si etica ei. Cum s-a produs morala
europeanului cult de azi si ce loc ocupa femeia in sistemul ei, cum s-au
produs prescriptiile, interdictiile si libertatile care o privesc sint niste
intrebari al caror raspuns complet n-ar fi dat, daca nu s-ar tine seama si de
influenta artistilor.

Cercetarea are deci si raspunda si la problema relativa la locul pe care
sexualitatea 1l ocupa in toate manifestarile artistice ale popoarelor culte,
precumpanitor dacd 1l comparam cu acela pe care il detine in arta
primitivilor. Insemnitatea in crestere a sexualititii in arta mi se pare a
proveni din trei conditii felurite. Mai intii, din progresul pe care 1-a
obtinut in constiinta autonomiei ei. Arta primitiva este intr-o masura
covirsitoare impregnata de intentii sociale. Dupd cum vom avea prilejul sa
constatdm si mai tirziu, arta primitiva lucreaza in sensul intaririi grupului
social, a coerentei lui intime, cu o forta pe care practica ei in societatile
noastre nu ne permite s-o banuim. Diminuatd mai tirziu in functiunea ei
sociald si marginita la expresia si cultura sentimentelor individuale, a fost
firesc ca arta sa aleagd printre acestea pe acela care poseda o intensitate
mai mare si s lege o aliantd puternicd cu el. Este neindoios insd ca
sentimentele grefate pe instinctul sexual sint printre cele mai intense.
Erotismul artei culte provine deci din locul care i-a fost indicat in
interiorul sufletului individual si dintr-o mai justd adap-156 tare la
scopurile care in aceste conditii 1i revin. in al doilea rind, arta este chemata
sd joace fatd de instinctul sexual un rol pe care nu este singurd sa-1
indeplineasca fatd de alte instincte ale omului. Dupad cum a observat cu
multa subtilitate Charles Lalo, feluritele instincte ale omului gasesc in
viata sociala mijloace de a se exercita chiar 1n afara de institutiile pe care
le-a organizat, fard nici o primejdie pentru societate. Luxul elibereaza si
dezvolta apetiturile economice ale omului, sporturile implinesc acelasi rol
fatd de nevoile noastre de activitate, jocurile ingenioase fata de trebuintele
spiritului nostru, nenumadratele imprejurari ale vietii moderne fatd de
aspiratiille de a se exercita ale sensibilitatii. in nici una din aceste
imprejurari, jocul liber cu instinctele si facultatile noastre nu atrage dupa
sine vreo periclitare a ordinii stabilite in societate. Exista un singur instinct
a carui libera exercitare in afard de cadrele lui instituite ar deveni pri-
mejdioasd. Acesta este instinctul sexual. Singura lui forma regulatd de
manifestare este aceea care are loc in cadrele familiei. Orice depasire a
acestor cadre devine o dezordine de care soliditatea internd a societatii se
resimte. in aceste imprejurari apare arta, pentru a oferi sexualitatii un
domeniu de eliberare care sd nu se intovaraseasca cu neajunsuri pentru
societate. Si de fapt formele erotice mai deseori reprezentate de artd sint
cele neregulate. ,,intr-o societate poligama ca aceea a tarilor musulmane,
scrie Lalo, asa cum o intrevedem de pilda iIn O mie si una de nopti,
obiectul normal al imaginatiei poetice nu este pluralitatea sotiilor legale, ci
iubirea in afard dc harem: amorul ilegal. S-ar putea chiar spune ca intr-o
tard cu poligamie legitima, luxul si poezia iubirii este fidelitatea, iubirea
exclusiva, amorul idealizat al unei singure femei si dispretul paradoxal al
tuturor celorlalte Tn mijlocul ispitelor oferite si Ingaduite. in opera lui
Goethe, Werther si Faust sau chiar Elegiile romane, se gasesc, fiecare in
felul sau, in desavirsita traditie esteticd; in timp ce Hermann si Doro-thea,
constituind un tratat epic al iubirii conjugale, este o opera exceptionala,
izbitoare, ratatd. Arta incd primitivd a lui Homer. altfel atit de putin
erotica, poate sa picteze iubirile vinovate ale lui Paris si Elenei sau luptele
pretendentilor in jurul Penelopei; dar se opreste sd descrie cdsnicia
regulatd a lui Agamemnon sau Ulysse."” S-a spus despre artd cd este

»amorald". Lalo observa Insa ca s-ar cuveni a se afirma despre ea ca este
mai degraba ,,afamiliala".

In sfirsit, jocul artistic cu sentimentele altoite pe instinctul sexual a avut
adeseori si functiunea de a anticipa sau de a insoti reformele eticii sexuale
in curs. Mai cu seama poezia eroticd, in forma ei liricd, epicd sau
dramatica, a lucrat ca o mare putere civilizatoare in stabilirea raporturilor
sociale dintre femeie si barbat. Fara indoiald ca in inaltarea si eliberarea
femeii din situatia cu totul subordonatd in care o mentinea organizarea
patriarhald a familiei medievale, lirica evului mediu va fi avut rolul ei.
Lirica antichitatii n-a stiut sa-si Implineasca aceasta misiune. Amorul cintat
de ea ramine numai carnal, si femeia in cadrul ei este cel mult obiectul
dorintei, nu al iubirii. Abia daca bizara iubire greaca a efebului a produs
accente mai spirituale in dialogurile lui Platon. A trebuit sa intervind marea
forta istorica a crestinismului, pentru ca, sub semnul adoratiei Fecioarei,
femeia sd fie Infatisatd cu fervoare de lirica noilor popoare ale Europei si
ca pe aceastd cale reforma etica a relatiilor dintre ea si barbat sa-si
gaseasca un adjuvant. Dar si mai tirziu, infatisind-o ca obiectul pretios al
unor sentimente intense, poezia erotica a conferit femeii un loc in viata
barbatului care, chiar 1n acest chip, devenea mai important. Este sigur ca,
intr-o societate lipsitd cu totul de poezie sau de arta eroticd in genere,
raportul sexelor ar ramine primitiv i brutal si femeia ar fi sortitd unei
situatii de iremediabild inferioritate. Prin artd, sentimentul erotic se
spiritualizeaza si raporturile dintre sexe care se dezvolta din el devin mai
delicate. Situatia sociald a femeii n-are decit sd cistige din aceastd
transformare. Cind 1nsd femeia este infatisatd nu ca obiectul iubirii, ci al
unor reprezentdri obscene, in care se exprimd o dorintd salbatecd si
nestapinitd, arta nu secundeazd miscarea de eliberare si Inaltare etica a
femeii, ci contribuie mai degraba la injosirea ei, deopotriva cu a barbatului.
Ceea ce contine reprobabil o artd obscena este reflexul pe care ea il
primeste despre acel raport dintre sexe, in care barbatul si femeia 1si apar
unul altuia ca niste unelte ale placerii. Consideratia 158 sociala a femeii nu
poate creste pe aceastd cale. Arta' pornografica porneste totdeauna dintr-o
atitudine misogind, dintr-un adinc dispret pentru femeie, care nu mai poate
vedea in ea obiectul demn al unei asociatii de fiinte autonome si egale.
Greseala comisa cu ocazia sanctiondrii raportului dintre sexualitate si arta
sta in confuzia adeseori facuta intre arta erotica si aceea obscend. Aceasta
este, dupa cum imi pare, confuzia ,,vertuismului", caracterizat intr-o mica
scriere renumitd de sociologul Vilfredo Pareto, al acelui curent de opinie,
foarte raspindit in tot decursul veacului al XIX-lea si care ficea pe
ministrul italian Luzzatti sd opreasca reproducerile dupa statua Pao-linei
Borghese de Canova sau dupd Amorul sacru si profan al lui Tizian. Acelasi
curent indemna cenzura lui Napoleon al 111-lea sa interzicda Doamna cu
camelii a lui Al. Dumas-fiul si determina tribunalul de Sena sd urmareasca
pe Flaubert si Baudelaire. ,,Ver-tuismul", aratd Pareto, n-a fost niciodata
atitudinea societdtilor in momentele lor de vitalitate.® Dar despre vertuism
se mai pot adduga si alte consideratii, trecute cu vederea de Pareto. Prin
confuzia pe care o mentine intre iubire si obscenitate, vertuismul dovedeste
reaua idee pe care o are despre orice modalitate a iubirii, imposibilitatea lui
de a se 1nalta la formele ei spirituale si demne. Cind nu este o ridicula
ipocrizie, vertuismul mascheazad o inhibitie, o oprire in evolutia normala.
Din punct de vedere individual, repulsia eroticului este actul unei
constiinte retrograde, care n-a ajuns inca sd ia o cunostintd limpede de
instinctele sale, pentru a le putea conduce si stapini. Groaza de erotic este
adeseori numai forma disimulata a puterii obscure pe care instinctul sexual
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o are in noi. Din punct de vedere social, aceastd groaza este semnul unei
regresiuni sociale la stadiul in care femeia era fiinta inferioarad si impura,
exclusa din asociatia barbatilor. Am ardtat mai sus ce rol poate fi
recunoscut artistilor $i mai cu seamd poetilor in miscarea de depasire a
acestei situatii. Dar fatd de achizitiile civilizatiei, arta pornografica
reprezintd un nou moment de regresiune arhaica si de primitivism psihic.
Actiunea ei se orienteaza in cazul acesta In contra dezvoltarii si intereselor
societatilor noastre, meritind a fi judecata in consecinta.

Teoria psihanalitica a artei

in legéturd cu valoarea si conditiondrile sexuale ale artei, o interesanta
teorie este aceea a psihanalizei, elaboratd de S. Freud' si de Otto Rank?,
caruia 1i datoram cea dintii teorie psihanalitici a artei. S& examinam
afirmatiile principale ale acestei constructii teoretice si dificultatile pe care
ea le implicd. O datd cu diferentierea instinctelor dupa functiunea de
reproducere proprie celor doud sexe, ne spune Rank, tendintele devenite
,perverse", tocmai din pricind ca au ramas in urma acestei diferentieri,
intimpind cenzura culturii §i cautd un nou mod de activitate. Ele se
sublimeaza, adicd se transforma cit priveste continutul lor constient,
pentru a se putea elibera fard primejdie. Activitatea artisticd este una din
manifestarile acestei sublimari, alaturi de vis si de nevroza, dar atit de
departe impinsa, incit numai cu greutate se poate recunoaste originea ei.
Visul implinea singur la Inceput aceasta functiune eliberatorie. Cind insa
intensitatea instinctelor diminua, un nou mijloc aparu pentru a elibera
restul de energie instinctivd. Acest mijloc nou este mitul, despre care se
poate spune in adevér ca este visul colectiv al societatilor primitive. Arta
apare in acelasi timp si formele ei primitive sint tot colective. Apropierea
dintre arta si vis - spune Rank - este straveche, dar numai psihanaliza
moderna poate s-o justifice. Parasind mai departe consideratiile genetice,
Rank ni-1 prezintda pe artist ca pe un individ al cdrui suflet este
esentialmente dramatic. Instinctele se combat in sufletul sau si sublimarea
care rezultd este creatia artistica, In care indivizii comuni gasesc la rindul
lor un mijloc de eliberare pentru propriile lor conflicte: cultivarea artei
este pentru acestia din urma o adevaratd metoda psihoterapeutica. Teoria
creatiei se completeaza astfel cu o teorie a emotiei artistice, latd insa ca
printre artisti Rank trece si pe filozofi, ca si pe intemeietorii de religii. Si
filozoful isi obiectiveaza suferinta’, dupd cum intemeietorul de religii se
elibereazd de conflictele sale, asimilindu-si intreaga suferintd a lumii, pe
care doreste s-o rascumpere. Dar in timp ce neuroticul giseste in
sublimarea care constituie maladia sa o cale de izolare din mijlocul lumii,
opera artistilor propriu-zisi, 160 apoi a filozofilor si a profetilor se
adreseaza oamenilor §i se constituie ca un centru de grupare omeneasca.
intre aceste trei persoane de altfel se mai introduce o deosebire. ,,Religia,
scrie Rank, este intr-o anumitd masurd o curd psihoterapeutica a maselor,
pe care poporul a gasit-o pentru propria sa vindecare, intocmai dupa cum
arta, inclusiv filozofia, este o curd practicatd de un singur individ, si
anume, mai intii pentru sine $i apoi pentru un numar marginit de tovarasi
de suferintd, a caror constitutie psihica alcatuieste cadrul constitutiei
psihice a artistului." Cura neuroticului trebuie individualizata de la caz la
caz, aceea a profetilor este generald. intre aceste extreme std eliberarea
prin arta si filozofie. Dupa sfera respectiva a acestor trei mijloace variaza
si pretuirea pe care le-o acordam. Nevroza este privitd ca o stare
inferioara. Arta si filozofia le consideram apoi mai prejos decit religia.
Revine astfel in aceastd gradatie una din problemele pe care idealismul
filozofic si le punea, cind cu Schelling cu Hegel, cu Vischer s.a. cauta sa

stabileascd treapta relativa pe care arta, religia, filozofia o ocupa in
procesul de obiectivare a spiritului absolut.

Ce devine intre acestea frumoasa asemanare pe care o stabilea
Schopenhauer intre geniu si copil, comuna lor nevinovatie si intelepciune?
Acest romantic si ademenitor tablou este menit oare sa devina neverosimil,
dupad ce psihanaliza si-a spus cuvintul? Lucru ciudat, apropierea dintre
genialitate §i copildrie, psihanaliza o mentine, dar pentru alte motive decit
acele ale lui Schopenhauer, caci vederile unui Freud si-au gasit principalul
lor titlu de noutate, in aceea cd acorda copilului o viatd sexuald, pe care
psihologia mai veche nu o recunostea. Ocupindu-se cu psihologia
fanteziei, Freud observd cd ea nu desfasoara nicaieri o activitate mai
intensa decit la persoanele care suferd de o nemultumire oarecare. ,,Trebuie
sd spunem, scrie Freud, ca fericitul nu fantazeaza niciodatd, ci numai
nemultumitul. Dorintele neimplinite sint fortele motoare ale fantaziilor, si
fiecare fantazie particulard este implinirea unei dorinte, o corectare a

realitdtii nesatisfacitoare"*

. Aceste dorinte sint sau de natura erotica, sau
raspund nevoii de putere si indltare a eului propriu. Ele existd uneori in
acelasi complex, caci daca fantastul se doreste puternic si pururi incoronat
de succes, el spera in felul acesta sa-si apropic mai bine si obiectul

aspiratiei sale erotice.

Iata o imprejurare particulara care verifica aceste vederi. Sa ne inchipuim o
oarecare stare de fapt care trezeste o puternicd dorintd a unui individ;
aceasta recheama in amintire una din imprejurdrile copilariei in care
dorinta respectiva a fost realizatd. Cu un astfel de material construieste
individul o situatie pe care o proiecteaza in viitor, una din acele fantazii,
printre care opera de artd nu este decit un caz particular. Eroul simpatic al
romanelor de aventuri, al cdrui merit i miraculos noroc nu se dezmint
niciodata, trebuie considerat ca o ipostaza a eului poetului, a ndzuintei sale
catre putere si fericire. Personajele ,,bune" sint cele care ajutd personajului
principal in intreprinderile sale, pe cind cele ,rele" sint ,,dusmanii si
concurentii eului devenit erou". Exista fireste si o literatura de un nivel mai
inalt, in care caracterul tendentios al eului apetent iese mai putin la iveala.
Este cazul acelor romane psihologice in care poetul isi despicd eul sau in
mai multe euri partiale, potrivit multiplicitatii de tendinte care se
desfasoard in interiorul sau, le intrupeazad intr-o serie de eroi care se
sprijind sau se combat si obtine astfel o personificare a conflictelor din
care este alcdtuitd viata sa sufleteasca’.

Analogia dintre fantaziile poetului si acele ale fantastului se izbeste insa
de o dificultate, caci pe cind cele dintii se fac cunoscute unui cerc cit mai
larg, cele din urmd sint tainice, excesul sentimentului de sine
intovaragindu-se cu constiinta ca dacd nu l-am ascunde, el s-ar izbi
necontenit de eul deopotriva de excesiv al semenilor nostri. Mijloacele prin
care poetul reuseste sd suprime obstacolele care ingradesc de obicei
comunicarea fantaziilor sale constituie Intreaga sa ars poetica. Ele constau
mai intli intr-o atenuare a caracterului egoist al fantaziilor sale prin
modificari si invaluiri, apoi in seductia pe care o exercitd insusirile estetice
formale ale operei. Emotia estetica propriu-zisd este prin urmare un fel de
placere anticipativa (Vorlust), care ne conduce catre satisfactia mai larga a
poeziei, aceea care consta din folosirea prilejului de a trai propriile noastre
fanteazii, fard sd ne invinuim nici o clipa, si de a ne elibera astfel de
incordarea care poate domni in sufletele noastre. intr-o intreagd seric de
studii, Freud si discipolii sii au iIncercat sa aplice aceste vederi la cazul
unor poeti i artisti plastici, cautind sa desluseasca in fantaziile lor urmele
experientelor sexuale ale copiilor care au fost odatd. Se intelege cd o
discutie a tuturor acestor memorii ne-ar conduce sa examindm insesi
bazele psihanalizei, ceea ce ar intrece cu mult limitele pe care acest capitol
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si le-a fixat. Pentru cazul special al aplicatiei ei in estetica, unele obiectii
principiale pot fi insd facute chiar aci.

Mai intii, daca este adevarat ci arta nu e decit produsul imor instincte
devenite mai slabe, este de presupus un moment in viata societatilor si a
indivizilor cind ea n-ar fi aparut incd. Aceasta situare in timp este un punct
anume exprimat in teoria lui Rank. Dupa acest autor, visul a anticipat arta,
si arta n-a aparut decit atunci cind intensitatea instinctelor a diminuat in
suficientd masurd pentru ca ele sd se poata elibera si prin mijlocul colectiv
al artei. Acestei judecati pur teoretice i lipseste insd confirmarea faptelor
pe care etnografia ni le pune la indemina. Nu s-a putut face pind acum
dovada ca ar exista societati primitive In care functiunea artistica sa fie
necunoscutd. Mult admiratele picturi murale gasite la Altamira (in nordul
Spaniei), datind din paleolitic, si cele din Benin (Africa), unde o foarte
somptuoasda culturd artisticd coexista nu de multd vreme cu teribile
moravuri canibalice, dovedesc mai degraba cé arta apare o data cu viata
sociald si cd nu o paraseste niciodatid. Dacd ne intrebam acum care este
momentul in care arta apare in viata individuala, raspunsul este ca o gasim
foarte de timpuriu. Expozitia de artd infantild de la Mannheim continea
desene datorate unor copii de trei ani. Dar fenomenul artei infantile este
de-a dreptul inexplicabil 1n teoria psihanalitica. Niste copii atit de fragezi,
ignorind inca feluritele cenzuri ale civilizatiei, care ajung totusi sa
sublimeze pornirile lor, iatd in adevar o situatie greii de inchipuit. Sa
adaugam 1nsa ca teoria psihanalitica nici n-a putut prevedea cazul artei
infantile, pentru ca singura fantezie artisticd despre care vorbeste Freud
este aceea a adultului, pe care am vazut-o alimentindu-se dacd nu din
spiritul copilariei, asa cum credea Schopenhauer, cel putin din materia ei
de amintiri.

Dar si alte greutati se mai ivesc in calea explicatiei psihanalitice a artei.
Arta, ni se spune, este produsul unei sublimari. Aceluiasi proces i se
datoresc 1nsa visul si nevroza. Prin artd, apoi, Rank intelege nu numai arta
propriu-zisa, dar si filozofia deopotrivd cu religia. Nu cumva atunci
procesul sublimadrii, capabil sd explice fenomene morale atit de diferite,
devine insuficient pentru a lamuri cazul special al artei? Iatd o intrebare
care se impune si care pare a cere un raspuns negativ. Dificultatea care
rezultd din generalizarea explicatiei prin sublimare a fost remaftatd dc
psihanalisti, si una din principalele lor preocupari sta in incercarea de a
preciza caracterele sublimarii in artd si in celelalte fenomene corelative.
Asa, de pilda, Rank a facut sd intervind sublimarea artistici numai in
momentele cind instinctele au devenit mai slabe. Numai in acest moment
mijlocul impersonal al artei a putut deschide o supapa de sigurantd unor
tendinte care, atita vreme cit se gisesc la un grad de intensitate superioard,
au nevoie, pentru a se clibera de alte cai mai intime si mai adaptate la
cazul propriu. Visul este o astfel de cale. Exercitiul artei suprima insa visul
din psihologia omeneasca? Ce a putut apoi produce aceasta slibire a
instinctelor? in ce moment aceasta slabire s-a produs? Momentul slabirii
instinctelor este numai postulat de Rank, nu si precizat sau facut plauzibil.
Daca apoi instinctele au slabit in decursul timpului, numarul si forta
cenzurilor nu a crescut §i el si prin urmare caracterul conflictual al vietii
sufletesti nu s-a accentuat treptat? Sintem inclinati a crede ca un civilizat
este un suflet cu mult mai problematic decit un primitiv. Dar iata atitea
intrebari pe care nu si le pune nici Freud. in studiul pe care i 1-a consacrat
lui Leonardo da Vinci il vedem in adevar postulind trei tipuri de sublimare
a ceea ce el numeste ,,investigatia sexuala a copilului”, si anume, nevroza,
obsesia si curiozitatea intelectuald, careia Leonardo si-ar datora geniul
sdu.’ Interesul distinctiei dintre aceste trei tipuri ar fi evident dacd pe
aceasta cale s-ar ajunge la o caracterizare mai strinsd a sublimarii artistice.
Este limpede insa ca asa-numitei ,,curiozitati intelectuale", Leonardo nu-si

putea datora decit aptitudinea sa pentru cercetarea stiintifica, nu si geniul
sau artistic, creator de frumoase aparente. Peste actul intelectual al unei
simple postulari, nici Freud n-a reusit sd dea mai mult, si anume, ceea ce
trebuia, o caracterizare mai strinsa a conditiilor 1n care sublimarea artistica
se produce.

A incercat in schimb o definitie a emotiei estetice ca o placere
anticipativa (Vorlust). Placerea rezultind din eliberarea unor tendinte multa
vreme comprimate, arta ocazionind-o deopotriva cu oricare din varietatile
eliberarii, trebuia gasit un element pe care si-1 aiba pe seama sa. Acest
element original este in arta ,,placerea anticipativa", seductia rezultind din
factorul estetic al formei si care ne cucereste pentru a ne indruma catre
cealalta pléacere, a eliberdrii, care este mai profunda si mai bogata, latd insa
o intrebuintare nepotrivita de termeni. Notiunea ,,placerii anticipative" a
elaborat-o Freud cu ocazia psihologiei sexuale si in teoriile pe care le-a
consacrat explicatiei comicului verbal.” Pentru a rirnine la aceasta din
urma, ,placerea anticipativd" constd dintr-o incordare, pe care n-o
resimtim insd dureroasd, ci ca o senzatie agreabild care anticipeaza
satisfactia mai mare pe care o produce destinderea semnificatiei in sfirsit
deslusite a cuvintului de spirit. in acest caz insd placerea anticipativa
intretine o relatie intimd cu placerea finala, cea din urma se dezvolta
organic din cea dintli si in unitatea aceluiasi proces; pe cind in cazul
satisfactiei artistice ele decurg din doud izvoare eterogene, placerea
anticipativd din frumusetea esteticd a formei, iar placerea finala din
liberarea tendintelor comprimate. Caracterizarea neintarii artistice s-a
facut astfel prin introducerea unui element nou, care nu incape bine in
planul psihanalizei.

Dar mai este ceva. Daca arta ar fi totdeauna produsul unei subliméri, ea
ar trebui s aiba numai un continut sexual latent, dar niciodata un astfel de
continut manifest. Creatiunile artei ar fi simbolurile unei sexualitati
comprimate, dar nu traducerile ei directe si nctrans-figurate, cum 1in
realitate se intimplad atit de des. De fapt, psihanaliza nu cerceteaza
niciodata arta care are un continut sexual aparent, ci numai unul care nu se
manifestd decit in chip simbolic. Aceastd din urma dificultate i s-a parut
acum In urma atit de importanta lui Ch. Lalo, incit renuntind la cercetarea
substratului sexual sublimat al operei de artd, si-a propus, dupd cum am
vazut, sd studieze numai erotismul ei manifest, care fara indoiala ca joaca
in toate manifestarile artei la popoarele culte un rol care nu poate fi trecut
cu vederea.

S-ar spune cé ori de cite ori problema iubirii a fost dezbatuta in estetica
moderna, singura iubire despre care s-a vorbit a fost una turbure, reprimata
sau violentd si antisociald. Istoria doctrinelor de esteticd prezintd 1nsid
pentru noi acest interes cd ea contine §i o caracterizare de cele mai multe
ori nemarturisita sau chiar nestiuta a unor exemple artistice contemporane.
Daca, prin urmare, iubirea intra cu rolul aratat in teoria psihanalitica a artei
sau in alte teorii dezvoltate in marginea ei, lucrul se datoreste faptului ca
ele au avut in fatd modelele artistice ale romantismului si
neoromantismului modern. Este curioasa imprejurarea ca aceasta stare de
lucruri a fost observatd chiar de catre unii dintre cercetatorii psihanalitici,
cum este Eckart von Sydow. Criticind conceptia Iui Rank, E. von Sydow
scrie: Una din caracteristicile derivari psihanalitice a artei este ca e
»adaptatd unui tip particular al artistului: tipului romantic. Puterea de
creatie a romanticului este trezitd in realitate de dorinte si privatiuni
dureroase."® Avind 1n fatd un model romantic, se explica, spune Sydow, ca
Rank (dar impreuna cu el si alti cercetatori psihanalitici) n-au dat o
suficientd Intindere explicatiilor relative si la elementul estetic-formal:
romantismul preferd in adevar continutul pasional. O reimprospatare a
cercetarii moderne prin sentimentul unei arte clasice, in care iubirea ia
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forme mai bine luminate de constiintd, ar putea arita ce este partial in
contributia psihanalitica in esteticd, in vreme ce simpla examinare logica
arata cite ipoteze grabite si greu de sustinut se gésesc in ea.

b) ARTA SI MUNCA

Incercind sa stabilim locul artei intre tehnica si natura, am aratat ca arta
poate fi considerata ca un produs tehnic, intrucit reprezinta rezultatul unei
actiuni finaliste a spiritului omenesc. intrucit insd se constituie ca un
organism autonom, cu scopul in sine insusi, arta are ceva din unitatea
internd si indiferenta naturii. Consideratd ca produs tehnic, este firesc ca
arta sa fie determinatd de conditiile generale ale muncii omenesti si
dezvoltarea ei sd se incruciseze necontenit cu a muncii. Catre sfirsitul
veacului trecut, economistul german K. Biicher a incercat chiar sa explice
aparitia artelor, cel putin a artelor muzice, din sfortarea primitivului de a-si
organiza munca sa.' in lucrarea sa, Biicher porneste de la constatarea
dificultatii primitivului de a indeplini o munca mai sustinuta. Ofensa unei
trindavii iremediabile primitivul n-o merita insd, pentru ca toate produsele
miinilor sale sint atit de minutios lucrate si impodobite, incit
confectionarea lor nu s-a putut face decit cu cheltuiala unei energii, care
dovedeste mai degraba harnicie si dragoste de lucru. Nici banuiala unei
debilitati trupesti nu i se potriveste mai bine primitivului, pentru’cd
dansind intr-un ritm din ce In ce mai intetit §i uneori pind la sleirea tuturor
puterilor, risipeste o energie pe care este drept ca nu stie s-o Intrebuinteze
in munca, dar pe care in definitiv o posedd. Cum se leaga intre ele aceste

fapte contradictorii? Cum se explica oboseala care il cucereste cu usurinta
pe primitiv, alternind cu minunile de rabdare inchise in orele industriei sale
si cu marile prisosuri de energie pe care le cheltuieste cind danseaza? Este
destul sa ne punem aceasta intrebare pentru a vedea ca primitivului nu-i
lipseste nici hdrnicia, nici forta si ca el este incapabil numai de efortul mai
sustinut al spiritului i al vointei. Dar de unde provine aceastd
incapacitate? Din aceea, rdspunde Biicher, ca primitivul da o Intrebuintare
cu totul neeconomica fortelor sale, degajind o energie cind prea mare, cind
prea micd pentru sarcina momentand pe care trebuie s-o indeplineasca.
Risipindu-se intr-o activitate nedisciplinatd, primitivul osteneste mai
repede decit civilizatul gi activitatea sa nu se poate desfisura cu
continuitate. Un singur mijloc existd pentru a remedia acest neajuns. Se
stie cd o miscare cu cit durecazd un timp mai scurt, cu atit se poate
reproduce mai egald cu sine §i de mai multe ori. incadrate intre acele
momente de repaus, care intervin la intervale regulate si n timpul carora
energia se reface, miscérile muncii se pot repeta un timp mai indelungat, si
intreaga actiune dobindeste un caracter de continuitate, imposibil de
obtinut altfel. Masurarea duratei miscarilor este usurata prin faptul ca
fiecare din ele se compune din cel putin doua elemente, unul mai tare si
altul mai slab: o ridicare si o coborire, o lovire §i o tractiune, o intindere si
o contractiune §.a.m.d. Din aceasta pricind, munca primitivului poate lua
forma ritmica. Prin ritm, munca se usureazd, puterile se economisesc
pentru a se cheltui mai indelung. Daca dansul permite o intrebuintare de
energie atit de mare, lucrul se datoreste faptului ca el este ritmic. Pentru a
putea lucra, primitivul dd §i muncii sale o forma ritmica. Atunci cind
instrumentele sale de lucru nu dau nici un sunet, el isi scandeazd munca
prin propria voce. Despre anumite triburi

141



negre $i malaieze se poate spune cd aproape fiecare activitate corporala a
lor se 1insoteste de cintec. Uneori instrumente sonore sint anume
intrebuintate pentru a constringe in cadre ritmice desfasurarea muncii.
Alteori actiuni complicate, cum sint muncile cimpului, iau infatisarea unor
adevarate dansuri. Alteori, in sfirsit, grupul muncitorilor lucreaza privind la
dansatorul care, in fata lor, mimeaza ritmic munca respectiva. Pe temeiul
acestor constatari, K. Biicher se socoteste indreptatit sa incheie cd nu
numai originea dansului, dar a muzicii §i a poeziei std In munca ritmica.
Strigatele animalice prin care primitivul 1si scandeaza munca si in care isi
gaseste usurare alcdtuiesc elementele celor mai vechi cintece omenesti. in
curind, intre aceste strigite, devenite refrene, primitivul introduce
propozitii simple, vorbind despre munca sa si indemnind-o. Dar pentru a se
adapta miscarii ritmice, cuvintele sint astfel diformate prin deplasarea
accentului, caderea sau contractiunea unor silabe, Incit aceastd limba
poetica devine aproape de neinteles si numai explicatiile autorului o pot
lamuri. Mult mai tirziu, limba obisnuitd ajunge sd se adapteze exigentelor
ritmice, pentru a intra cu naturalete in cadrele lor. in acest moment creatia
poetica se poate spune cd a aparut. Este probabil cd ipoteza lui Biicher
contine mult adevar. Ea s-a bucurat de altfel de o buna primire din partea
specialistilor. Printre altii, Y. Hirn o acceptd in intregime?, invocind in
sprijinul ei legea psihologica dupd care o prima miscare creind
reprezentarea ei Inzestreaza constiinta cu o putere ideo-motrice care
usureaza executia miscarilor analoage urmatoare. Aci trebuie sa vedem
explicatia constatarii experimentale a lui Fere ca a doua presiune la
dinamometru este totdeauna mai puternicd decit cea dintli. Dar tot aci
gasim explicatia motivului pentru care mai toate activitatile serioase ale
primitivilor sint precedate de dansuri care le imita cu anticipatie. in sfirsit,
intrucit ritmul muncii reprezinta o succesiune regulata de miscari identice,
energia intrebuintatd pentru executia lor, in loc sa scada, creste, pind la un
punct, pe masurd ce se desfasoara. Psihologia si etnografia ne indeamna
deci sa localizdm in munca primitiva originea artelor ritmice, chiar daca
unele obiectii, cum am facut in volumul Arta §i frumosul, ne atrag atentia
asupra generalizarilor prea largi pe care aceastd ipotezda le cuprinde.
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Evident, munca primitivilor nu este singurd raspunzatoare de aparitia
artelor; dar contributia ei a fost 1n tot cazul Insemnata.

Nu numal artele muzice au stat de altfel, la originea lor, sub influenta
muncii. Artele simultane au suferit si ele aceeasi inrdurire. Un exemplu
tipic despre felul in care munca primitivilor lucreaza asupra artei lor este
ornamentatia aplicatd obiectelor in unele triburi salbatece, despre care
vorbeste E. Grosse®. Pentru Grosse, originea ornamentatiei primitive nu sti
niciodatd 1n fantazia abstractd, creatoare de forme geometrice. Artistul
ornamental primitiv imitd totdeauna, uneori forme naturale, alteori forme
tehnice. Liniile ondulate cu puncte alternative, identificate in ornamentatia
triburilor din America de Sud, par a fi, dupa cum a stabilit Ehrenreich,
stilizarea sarpelui boa anaconda, care trdieste in acele regiuni; un romb cu
colturile negre este forma stilizatd a unui peste. O cruce poate imita o
sopirla etc. Dar in afara de aceste ornamente de inspiratie naturista, sint
altele care imitd formele tehnice aparute in practica meseriilor, si cu ocazia
lor se poate vorbi de o influentd a muncii asupra primelor manifestari ale
artei. Panglicile paralele, liniile drepte incrucisate sau in zigzag sint, pentru
Grosse, imitatii ale formelor care apar cu ocazia cusutului sau a
impletitului cosurilor. in special aceastd din urma munca este capabild sa
explice multe din particularitatile ornamentatiei primitive a olaritului, mai
cu scama ca sint uncie triburi, ca, de pilda, mincopienii, care obisnuiesc sa
imbrace oalele lor intr-o impletitura de paie ale carei urme imprimate pe
lutul moale sint imitate apoi dintr-o pura intentie decorativa. De altfel, in
toatd arta ornamentald a australienilor modelele tehnice sint usor dc
identificat. Produse textile, cum sint cosurile impletite din ierburi, au
adeseori minere impodobite cu panglici pictate sau gravate. Sculpturile si
maciucile poarta pe ele desene amintind forme obtinute in tesatorie sau in
impletitul cosurilor. Exemplele se pot, fireste, inmulti, toate amintind
deopotriva larga parte pe care o detine munca in determinarea primelor
forme artistice. De altfel, chiar diferentierile stilistice in cuprinsul artei
primitive sint explicabile prin felul particular al muncii corespunzatoare.
Astfel, realismul care caracterizeazd arta triburilor vintatoresti, spre
deosebire de ima-ginativismul triburilor de agricultori, este datorat, dupa
Grosse, insusirilor de observatie si indeminare pe care ocupatia
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le dezvolta." Agricultorii si crescatorii de vite nu mai au nevoie de aceste
facultati si, de fapt, o data cu disparitia lor, se observa si o retrogradare in
aptitudinea realista a artistului primitiv. imprejurarea poate fi verificata, asa
cum a facut H. Kuhn, si in urmarirea trecerii de la arta preistorica a omului
din paleolitic cétre arta aceluia din mesolitic si neolitic, care coincide si cu
o deplasare de la formele economiei parazitare a vinatorilor si pescarilor
catre acelea ale economiei agricole.” Nomazii pastori, la rindul lor, dupa
cum observa odatd L. Marten, nu dezvolta decit arte facute posibile de
viata lor pururi in miscare: muzica si poezie, apoi ornamentica de toate
categoriile, In timp ce pictura, sculptura si arhitectura sint mai ales arte ale
popoarelor evoluate catre forme de muncd presupunind viata sedentara.
Chiar cind nomazii ajung sa dezvolte un stil arhitectural, cum au fost, de
pilda, arabii in stadii mai noi ale evolutiei lor, acestea folosesc forme create
in lucririle ornamenticii, in arta broderiei si a metalului.®

inrfurirea muncii asupra artei poate fi urmaritd de altfel nu numai in
formele ei primitive, dar si in acelea evoluate si culte. S-a observat
adeseori ca idealul artistic al unui Virgiliu si Horatiu std in strinsa
dependenta cu agricultura, principala formd de productic a romanilor.
Idealul simplitatii idilice si al cumpatarii rustice a revenit de altfel ori de
cite ori agrarianismul societdtilor a cépatat o noua provizie de forte. Cu
multd dreptate observd in aceastd privintd M. Ickovicz’ c¢d orientarea
agrariana pe care Henric al IV-lea o da Frantei sleite de puteri, indata dupa
sfirsitul razboaielor religioase, produce o recrudescenta a idealului rustic in
literatura, ale carui documente devin Astrea a lui Honore d'Urfe sau
renumitele Les Bergeries ale lui Racan. Acelasi autor arata ca o scriere atit
de cunoscuta cum este Robinson Crusoe (1719) a lui Daniel de Foe
coincide cu epoca de expansiune a comertului britanic in colonii si este de
fapt una din expresiile interesului pentru exotism care se dezvolta 1n aceste
imprejurari. Expansiunea comerciala a Engliterei la finele veacului al
XVll-lea si inceputul celui de al XVlll-lea produce de altfel o imensa
literatura exotica, din care Robinson Crusoe nu este decit una din operele
care au izbutit sd devind mai populare. Economia bancard, forma
productiei bazatd pe credit intrd in literatura cu Balzac. La Maison
Nucingen, Gobsek, Cesar Biroteau alcatuiesc o fresca tragica a creditului
modern. ,,inainte de Balzac, scrie odatd G. Brandes, romanul se invirtea in
jurul unui singur sentiment, iubirea. Banul devenise insd idolul
contemporanilor, si de aceea banul, sau mai degraba lipsa banului, fuga
dupa el, ajunge punctul central al cartilor sale, ca si piatra angulard a
societatii"®. Munca industriald intrd in roman cu Zola, cu Germinai, L
'Assomoir, Le Travail, pe cind in poezia liricd abia cu opera unui
Verhaeren. Artele plastice au Inregistrat si ele totdeauna ecoul muncii
timpului. Muncile agrare si meseriile apar in sculpturd o datd cu goticul
veacului al XlJJ-lea. ,,Calendarele de piatrd de pe catedrale vor evoca
succesiunea anotimpurilor, feluritele ocupatii ale vietii agrare, de la
semanadturi §i Ingrijirea viei, pind la secerat, la cules, la taierea porcului;
imagistii vor povesti toatd viata taranului, intreaga activitate a cimpiilor
rodnice." Artele liberale, gramatica si retorica, astronomia si dialectica vor
apirea si ele in tezaurul de imagini al evului mediu.’ in fine, o dati cu
progresul civilizatiei urbane, meseriile incep a fi reprezentate si ele, si
anume, prin punerea fiecdrei bresle sub patronajul unui sfint, care este
prezentat impodobit cu atributele si practicind muncile specifice ale
corporatiilor. Sfintul Bartolomeu este infitisat astfel ca tibacar, sfintul
Crepin ca cizmar, sfintul Cristophc ca hamal, sfintul Eloi ca bijutier etc.'
in timp ce Renasterea italiand pare a renunta la reprezentarea muncii, ea
reapare in pictura flamandd a veacului al XVl-lea si in aceea francezd a
celui de al X Vll-lea, si de atunci se mentine Intr-o serie aproape
neintrerupta, de la taranii lui Breughel si Le Nain la aceia ai lui Millet si
Grigorescu. Lucratorii industriali intrd in picturd cu un Courbet si in
sculptura cu Meunier. Rareori arta a ramas strdina de reprezentarea muncii
omenesti. Raporturile lor sint aproape permanente.

Munca influenteaza de altfel arta, nu numai prin cuprinsul pe care i-1
transmite, dar si prin tehnica si prin regimul pe care i le impune. Istoria
artei coincide In mare masurd cu istoria tehnicii. Constructia piramidelor
egiptene a fost conditionata de specularea noului mij loc tehnic al planului
inclinat. Deosebirea dintre plastica egiptenilor si a grecilor provine si din
modurile lor felurite de a lucra piatra. Comparata cu intreaga plastica
orientald, statuara greacd Inseamna si un progres tehnic. Stilul gotic
marcheazd In primul rind solutia unei probleme tehnice. Inventia
contrafortului explicad verticalismul goticului. Marea reforma a muzicii
polifone in veacul al XV-lea este legatd de dezvoltarea contemporand a
instrumentelor orchestrante in tari a caror industrie metalurgica este mai
inaintata decit in restul continentului, in Tarile de Jos si in Anglia. in
aceastd vreme si In aceste tari se construiesc primele orgi mai
perfectionate si tot acum si aci incepe perioada contrapunctului. Mozart si
Haydn in secolul XVIII-lea compun inca pentru clavecin, un instrument a
carui perfectionare, datoritd industriei engleze si austriace, o constituie
pianul modern, pentru care Beethoven scrie printre cei dintii." S& mai
amintim ce datoreste cinematograful, arta cea mai populard a zilelor
noastre, progreselor tehnicii moderne? Cinematograful n-a devenit posibil
decit dupa ce Muybridge si Mary au obtinut primele instantanee
fotografice ale miscarii. Regimul economic al muncii a influentat de
asemeni dezvoltarea formelor artistice. intreaga arhitectura egipteana este
produsul muncii sclavagiste in masa. Artele evului mediu sint opera
meseriasului devenit liber. Acum si mai tirziu, pind in veacul al XVIII-lea,
meseriile artistice se dezvoltd favorizate de raportul personal dintre
producator si consumator, de obicei un om bogat si de gust din socictatea
distinsa a timpului. Felul personal si statornic al acestor relatii, garantind
meseriagsului  vinzarea produselor sale, explica grija, rabdarea,
constiinciozitatea care stau la baza meseriilor artistice in vechiul regim.
Dupa cum a aratat odatd Werner Sombart, aceastd situatie se pierde in
veacul al XVIII-lea, dar mai cu seama al XI1X-lea, o datd cu dezvoltarea
capitalismului modern. Conducétorul productiei nu mai este consumatorul
el direct, ci capitalistul care, avind sa invingd concurenta, provoacd o
productie mai expeditivd, mai ieftind si mai concesiva fata de prostul-gust
general, folosind meseriasi angajati si neraspunzatori direct de calitatea
lucririlor lor."* Decadenta meseriilor artistice in veacul al XIX-lea trebuie
trecutd pe seama acestei situatii.

Dar in timp ce arta moderna continud a reprezenta munca si a fi
influentata de tehnica §i regimul ei economic, ea nu se mai resimte pe sine
ca munca, drept o activitate profesionala deopotriva cu meseriile, ci mai
degraba ca o forma liberd a activitatii omenesti, disociata de interesele
practicii §i prin urmare mai apropiatd de joc. Aceasta deosebitd constiinta
dc sine a artei in con trast cu munca, este un produs istoric destul de tardiv.
Antichitatea n-a cunoscut-o in toate epocile ei. Ed. Zilsen, care a consacrat
o lucrare foarte eruditd formarii conceptului modern al geniului artis tic, a
adunat in aceastd privintd interesante documente." Chiar in veacul al IV-
lea, Platon numara pe artisti printre meseriasi si ii cuprinde 1n acelasi
sentiment de dispret consacrat in genere tuturor lucratorilor manuali,
tuturor banausHor. Poetii si rapsozii fac totusi o exceptie, deoarece in
dialogul ,Jon" ei ne sint aratati ca participind la extazul divin. Dar in
acelasi loc artistii plastici sint numiti alaturi de pescari, corabieri si medici,
ca unii care se conduc dupd norme rationale si explicabile. Cit de
persistenad a fost aceastd pretuire a artistilor ne convingem citind in Istoria
naturala a lui Plinius, in primul secol inainte de Hristos, cd un proconsul
practicind pictura ar fi devenit obiectul batjocurii generale. Acest
sentiment mergea fireste alaturi de admiratia cea mai mare consacrata
operelor insesi. Astfel Plutarh, in primul veac al erei noastre, precizeaza in
biografia lui Pericles cd ,,ne putem bucura de opere, dispretuind pe
maestru", desigur pentru motivul ca acesta din urma face parte din clasa
banau-silor, alaturi de parfumori si vopsitori, ale caror produse pot deveni
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deopotriva obiectul placerii noastre. Cu toate acestea, unele semne ale
ridicarii artelor din conditia meseriilor pot fi recunoscute incd din
antichitate. Un pictor ca Pamphilos, in secolul al 1 V-lea inainte de Hristos,
protesteaza impotriva asimilarii picturii cu indeletnicirile sclavilor, ca una
care presupune cunostinte teoretice, si anume, din domeniul matematicilor.
O idee care reapare trei si patru secole mai tirziu, la Cicero si Plinius. Noua
pretuire a artei creste chiar in asemenea masura, incit in epoca elenistd, un
Dio Chrysostomus situeaza pe Phidias deasupra lui Homer si a poetilor si
gaseste comparatia artistului plastic cu Dumnezeu creatorul o comparatie
care revine neincetat 1n retorica epocii imperiale. Semnele noului sentiment
nutrit fatd de artist apar in aceastd vreme i In anume onoruri cetitenesti
care i se acorda. Dar toate aceste cistiguri se pierd in evul mediu, cind
artistul reintegreaza conditia meseriasilor, desigur fard sa provoace aceeasi
reactie dispretuitoare a antichitatii. In veacul al Xll-lea, pictorii incep sa fie
grupati in bresle. Una din acestea inglobeaza la

Florenta, pe linga pictori, pe medici si farmacisti. Bresle artistice se gésesc
in toate cetatile italiene si mai tirziu. Chiar in secolul al X Vl-lea,
corporatia pictorilor din Genua statueaza interdictia maestrilor straini de
oras. Cu toate acestea, incepind de la mijlocul veacului al XV-lea si de
atunci Tnainte tot mai puternic, Incepe procesul eliberdrii artistului din
conditia subordonatd a meseriasilor si situarea lui alaturi de literat si
savant. Motivele stimei care trebuieste acordatd artistilor le Intrevede
Alberti in baza de cunostinte matematice necesare practicii artelor. Secolul
se poate deci rugina de dispretul cu care priveste profesiunea lor. Pictura de
altfel nu poate fi consideratd ca o ocupatie manuala. Caci inainte de
executia operei st conceptia ei intelectuala, dupa cum aratd Leonardo da
Vinci in renumitul sau Tratat asupra picturii. Formatia artistilor incepe de
altfel sa nu mai aiba loc in ateliere, c¢i In Academii, cum este aceea
infiintatd la Roma in 1577. Artistul va fi considerat acum ca un dispensator
al gloriei, deopotriva cu poetii, si marele sdu rol de a transmite posteritatii
chipurile oamenilor reprezentativi ai zilei este apreciat de toatd lumea.
Multi artisti primesc in secolul al XVl-lea titluri nobiliare, i un
Michelangelo cautd sa pastreze In comertul cu mai-marii zilei, cu papa
insusi, formele unei desavirsite demnitati.

O data cu sfirsitul Renasterii, disocierea functiunii artistice de practica
profesionald a meseriilor este un proces ajuns aproape de tinta lui.
Consideratia sociald a artistilor are, fireste, sd mai faca progrese, si anume,
o data cu eliberarea lor de mecenatii care 1i patroneaza: un fenomen care
nu se produce decit in momentul in care difuzarea democratica a culturii in
straturile cele mai intinse ale poporului le ingaduie sa traiascd numai din
produsul lucrarilor lor, cautate de un mare numar de amatori. Dar
resimtirea artei ca ceva deosebit de meserii creste in acest timp §i prin
accentul tot mai puternic pus pe momentul originalitdtii in creatie.
Meseriile folosesc in adevdr procedee obstesti si ajung la rezultate
repetabile. Arta pune 1nsd In migcare procedee singulare, si artistul este
autorul unei lucrari unice. Toate aceste noi cistiguri in constiinta de sine a
artei, spre deosebire de munca profesionald, sint definitiv cucerite si 1si
gasesc cristalizarea lor la sfirsitul veacului al X VIU-lea, in estetica lui
Kant. Filozoful german este cel dintli care poate legitima sistematic
diferentierea dintre frumos si util si aceea dintre arta si tehnica. I bl el este
acela care intemeiaza teoretic caracterul unic, superior canoanelor si
regulilor, al creatiei artistice; un caracter care apropie exercitiul artistic de
procedeele spontane ale naturii. in acelasi timp, valoarea esteticd, aceea
care 1si gaseste realizarea omeneascd in artd, este coor donatd cu binele si
adevarul, celelalte valori capitale ale culturii umane: o imprejurare menita
sd atraga artistului o consideratie deopotrivd cu aceea pe care o meritd
savantul sau conducatorul politic al oamenilor pe cdile binelui. Privita
sociologic, estetica lui Kant std astfel la finele unei lungi dezvoltari, si

intreaga ei semnificatie nu poate fi 1dmuritd decit punind-o in legatura cu
felul relatiilor dintre artd si munca, pe care ea le rasfringe. S-a pus
adeseori intrebarea in ultimul secol dacd eliberarea modernad a artei din
conditiile muncii profesionale poate fi salutatd ca un rezultat in adevar
fericit. Daca o artd legata de disciplina mai strinsa a tehnicii nu este o arta
mai temeinic realizatd? Dacd o munca tehnicd incununatid de farmecul
artei nu este o binefacere pierdutd pentru umanitatea muncitoare si pe care
ea se cuvine s-o recistige? Astfel de Intrebari ne conduc Insd in inima altor
probleme, 1n fata carora va trebui sa ne oprim mai tirziu.

¢) ARTA SI VIATA SOCIALA

Relatiile dintre arta, sexualitate si munca sint fenomene care apar si nu
sint posibile decit inlduntrul vietii sociale. Se cuvine insa a cerceta chiar
relatiile care se tes intre artd si societate, privita ca faptul formal al
coexistentei umane, un fapt care ia de altfel forme numeroase si variate. in
acest spirit, problema poate fi izolatd si tratatd separat. in trei directii
trebuiesc cautate legaturile dintre arta si viata sociald. Mai intli. arta pare a
rasari din realitatea grupului social si este practicatd in vederea intaririi lui.
Faptul ca existd societati explica pe acela ca existd si se dezvoltd o arta.
Muzica va fi aparut nu numai pentru a usura munca individuala, dar si pe
aceea colectivd. Din nevoia mai multor insi de a sc pune de acord in
munca lor a aparut ritmul, elementul comun al muzicii, dansului si
poeziei. BUcher pune bine In lumind §i aceastd conditionare. Dar si
celelalte elemente constitutive ale muzicii, cum sint sistemul sunetelor in
interiorul gamelor, polifonia, formele muzicale fixe, au deopotrivd o
provenientd sociald. Astfel, dupd cum au aratat K. Stumpf si R.
Wallaschek', sistemul abstract al sunetelor in gami, rezultat din
transportabilitatea lor, adica din facultatea lor de a fi repetate cu o octava
mai sus, a rezultat din Imprejurarea sociald a semnalizarii. Un semnal
repetat la inaltimi felurite, dupa departarea persoanei care trebuia sa-1
primeasca, intimplindu-se sd produca acelasi sunet, dar la o alta inaltime,
va fi sugerat primitivului ideea transportabilitatii sunetelor §i ca urmare
posibilitatea ordonarii lor intr-un sistem tonal fix. De asemeni, formele
compozitiei muzicale au mai toate o provenientd sociald. Jocul copiilor,
dansul si slujba religioasa, aratd J.Combarieu, stau de obicei la originea
formelor de compozitie. in rondo putem cu usurintd recunoaste jocul
copiilor, cu reluarea aceluiasi refren cintat de intreaga societate si cu
introducerea unui episod variabil in intervalul dintre doud refrene.
Liturghia vechilor greci cunostea deja triada: strofa, antistrofa si epoda,
cores-punzind inconjurarii altarului prin stinga, apoi prin dreapta si opririi
finale in fata lui. Aceasta triada revine apoi 1n lirica si corul tragediilor
grecesti si in liturghia medievala, de unde trece in asa-numitele rape/z
toscane, apoi in cintecele Minneséangerilor si de aci In forme compozi-
tionale mai moderne.? Nu este nevoie sa insistim asupra influentei pe care
dansurile, ca manifestari sociale, le-au avut asupra formelor muzicale.
Sarbatorile si dansurile poporului au creat totdeauna muzica lor. Pavana
spaniold, farandola provensald, menuetul francez, polca polonezd
desemneaza astazi nu numai dansuri, dar si tipuri melodice. Societatea sta
si la originea formelor arhitecturale. ,, L 'ar-chitecture est comme le moule
en crevx de ceremonies ", observa odatd Alain.> Observatia valoreazi cel
putin pentru amfiteatre, arcuri de triumf si catedrale, menite sa primeasca
un public, un cortegiu sau o multime de credinciosi, deopotriva
diferentiate interior dupa rang, demnitate sau functiune sociald. Structura
sociald determind apoi tipurile arhitecturale. Vechile monarhii mykeniene
creeazd megaronul arhaic. Democratia ateniand determina templele consa-
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erate zeilor cetatii, teatrele si porticele festive. Oriunde a existat o
plutocratie, in Creta minoeand, in Roma Iui August sau in Renastere, a
aparut vila. Civilizatia comunala a evului mediu da nastere primariilor ca
monumente arhitectonice si turnului comunal (campanila, le beffroi).
Expresia arhitecturald a feudalitatii este castelul, pe cind aceea a
monarhiilor centralizate ale barocului este palatul de resedinta din capitale.
Individualismul social al Renagterii italiene produce portretul. Burghezia in
tarile de nord ale Europei provoaca pictura de gen. Grecia clasica
modeleaza statui de zei si efebi, invingatori in jocurile nationale, adorati ca
niste divinitati. Imperiul roman cosmopolit, prin noua valorificare stoica a
individualitatii, determind bustul si capetele de caracter. Monumentul
public nu apare insa decit in Renastere, o datd cu formarea noului ideal al
gloriei. Democratiile moderne ii dau de asemeni o mare dezvoltare, gratie
cultului pe care ele il consacra barbatilor distingi in treburile publice.

O interesanta cercetare consacra Ch. Lalo influentei regimurilor politice
asupra literaturii.* Aceastd influentd este mai intii negativa, cind emana de
la autocratii convinse ca propaganda ideilor prin literaturd poate deveni
primejdioasa pentru ele. Literatura se adapteaza 1nsa la aceasta situatie prin
seria acelor opere de insinuatie din care fac parte Scrisorile persane ale
unui Montesquieu, dar si celelalte inchipuite scrisori chineze, irocheze etc.
care abunda in timpul tiraniei lui Ludovic al XV-lea. Pentru ca interzic sau
oprimd gindirca sociala, tiraniile dezvoltd genurile frivole. Genul
,bulevardier" in presd, spune Lalo, este un efect al cenzurii politice a lui
Napoleon al II 1-lea. Regimurile autocratice favorizeaza apoi expresia
sentimentelor erotice, singurele care nu le amenintd si care le pot cistiga
simpatia anumitor cercuri. Erotismul rococoului francez este in aceasta
privintd un exemplu printre altele. Progresul libertatilor publice poate
uneori s abata spiritele de la practica artelor si a literaturii. in alte cazuri
insa, ingdduind desfasurarea pasiunilor in lupta, alimenteaza o literatura cu
o psihologie mai bogatd decit aceea mondena si mai artificiald, care
infloreste in regimurile lipsite de libertati politice. In aceasta privintd ni se
propune comparatia intre Shakespeare si Racine, Moliere sau Marivaux,
corespunzind regimului elisatfetan si regalitatii franceze.

Dar societatea nu lucreaza asupra arici numai prin regimul ei politic, dar si
prin gradul ei de centralizare, prin volumul si densitatea ei. Dogmatismul
clasicismului francez este expresia unei societdti foarte centralizate. De
altfel, literatura franceza se centralizeaza §i devine pariziand incid de la
finele evului mediu, cind dialectele provinciale incep séa dispara treptat, in
favoarea limbii vorbite in ile-de-France. Abia in zilele noastre, printr-un
Daudet, Barres, Bordeaux, provinciile incep sa aspire la expresia lor
literard autonoma. Literatura germana s§i italiand au ramas totdeauna mai
descentralizate. Cit priveste volumul si densitatea grupurilor sociale, ele
marginesc arta clanurilor la reprezentarea totemului si a formelor simple de
activitate, cum sint vinatoarea, pescuitul sau razboiul. Arta cetatilor aduce
reprezentarea plasticd a zeilor protectori §i aceea epicd si dramaticd a
traditiilor locale. Natiunile extind incd mai mult sfera materiei artistice.
Dar este necesara formarea unei constiinte cosmopolite, cum a fost cazul in
toate epocile clasice, pentru a se forma imaginea artistica a unui om
universal, in care toatd umanitatea sia se recunoascd. Nu putem relua aci
intreaga cercetare a lui Lalo. Adaosul atitor fapte lumineaza insa bine in ce
consta actiunea cauzativa a vietii asupra artei.

Actiunea artisticd a societdtilor trebuie examinatd acum si prin
finalitatile pe care le impun artei. Finalitatea colectiva, functiunea sociala a
artei, este un fapt mai presus de orice indoiald. Valoarea artei pentru
promovarea solidaritatii sociale poate fi urmaritd incd din faza ei primitiva.
Dansurile corale ale primitivilor sint desigur unul din mijloacele cele mai
eficace pentru formarea si intdrirea constiintei de grup. Ele unifica intr-atit

pe dansatori, incit, dupa cum povestesc unii célatori, tribul maorilor
ajunge la o preciziune si simultaneitate a gesturilor care ii face s miste in
acelasi timp chiar degetele si ochii. Y. Hirn, care aminteste aceste relatari,
vede aci o contributie a artei in vederea pregatirii rizboiului.’ Dansurile
corale ale maorilor, dar si ale indienilor americani sau ale negrilor din
Daho-mey ar inlocui astfel instructia militara din societatile civilizate.
Afirmarea constiintei de grup si unificarea membrilor lui este un efect util
mai cu seama in vederea razboiului, stare aproape permanenta a triburilor
primitive. Succesul in razboi este de altfel unul din principalele scopuri
urmarite de societate in practica artelor. Astfel, dansurile razboinice par a
avea nu numai semnificatia magica, despre care vom vorbi mai tirziu, dar
si pe aceea de a aduce pe dansatori, prin mijlocirea miscarilor violente, a
strigatelor de triumf, a zgomotului asurzitor, intr-o stare de excitatie
afectivd foarte prielnicad razboiului. Hirn, care, folosind literatura
calatoriilor, descrie astfel de scene in triburile Africii si ale Oceaniei, ne
aratd pe primitivi alunecind intr-o stare de exaltare vecind cu nebunia si
care poate deveni de-a dreptul primejdioasd pentru martorii intimplatori ai
acestor excese. Nu numai dansul are de altfel aceastd functiune razboinica.
Dupé observatia tuturor etnologilor, tatuajul urmareste sd raspindeasca
teroarea printre dugmani, atit prin diformatiile inspaimintatoare pe care le
impune luptatorului, cit i prin curajul pe care il manifestd individul care a
suferit inciziile si arsurile care au produs tatuajul. Unele din ornamentele
mobile, cum sint acelea fantastice desenate pe scutul dayaciilor
(Borneo),"implinesc aceeasi functie de intimidare a dusmanului in razboi.
Nici poezia primitiva nu este strdind de pregatirea razboiului. Citeva femei
batrine, ne spune Hirn, pot in Australia, prin cintecele lor insotite de
lacrimi si suspine, sd inflacareze o trupa de razboinici si sa-i determine la
orice faptd singeroasd. Poeziile cu continut rdzboinic sint numeroase la
australieni, si unele din ele au fost publicate de Grey si Honery, din care
citeaza si Grosse.

Pregatirea razboiului nu este de altfel singura functiune a artei
primitive. Alteori ea constd dintr-o intarire a pacii. Astfel, dansul numit
corrobori, jucat impreund de mai multe triburi australiene, este o
pecetluire a pacii stabilite intre ele. In insulele Andamane, adaugad Grosse,
dansurile acestea comune dureazd mai multe sap-tdmini, si indigenii
organizeazi cu ocazia lor tirguri in care isi schimbd marfurile.® Alteori,
functiunea sociala a artei primitive este de a marca proprietatea
individuald a unui obiect sau blazonul tribului. Grosse socoteste ca
intelesul ornamentatiei primitive nu poate fi istovit dacd nu tinem seama si
de aceste functiuni ale ei.” Astfel, australianul isi graveazd marca sa in
scoarta copacului in care a gasit un stup de albine. Armele australiene sint
si ele gravate cu o asemenea marcd, uneori a fabricantului lor. Aceleasi
practici pot fi recunoscute la eschimosi. Ornamentele-blazoane imprima
pc armele primitivilor animalul protector, din care triburile socotesc ca
descind, totemul indienilor sau kobongul australienilor, si daca infatisarea
lui nu este totdeauna usor de recunoscut, imprejurarea decurge fie din
faptul cd uciderea totemului fiind interzisa, reprezentarea lui realista,
capabild prin simpatie sd-1 scoatd in calea vinatorului, este evitata, fie din
pricina acelei tendinte spre stilizare care este comuna oricarei arte
heraldice si care provine din nevoia de a da fiintei reprezentate o forma
fixd si conventionald. in sfirsit, arta primitiva alcatuieste un mijloc de
comunicare a gindirii sau un fel de memorie a grupului social. Scrisul
pictografic este absolut probat intrucit priveste pe indigenii din Alasca, ale
caror desene imprimate pe bucdti de lemn sau de os si consemnind
intimplari in legaturd cu navigatia si vindtoarea, au fost publicate de
Mallery.® Se cunosc de asemeni inscriptiile pe bastoanele de mesageri ale
australienilor sau pe bumerangurile lor, fard ca totusi ele sd fi putut fi
limpede descifrate. Uneori desenele primitive vor sd péstreze amintirea
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unor fapte glorioase ale trecutului. Grosse a publicat astfel desenul gasit in
interiorul unei pesteri din Africa meridionald, infatisind o trupa de cafti
urmarind pe boschimanii care le-au furat vitele. Nici poezia epicd primitiva
nu este straind de aceste intentii. Desi Hirn socoteste ca epopeea propriu-
zisd este un produs mai tirziu al neamurilor razboinice, capabil sa
potenteze constiinta de sine a grupului §i s-o inarmeze cu o mindrie
necesara in intreprinderile lui’, totusi, povestiri referitoare la originile lor
sau la alte fapte departate se pot gési si in unele din istorisirile fantastice
ale mincopienilor, australienilor si boschimanilor.

Nu este nici una din functiunile sociale ale artei primitive care sd nu
lucreze de asemeni in arta cultd. Virtutea artei culte de a promova
constiinta grupului social este o Imprejurare care se repetd, oricare ar fi
intinderea lui, cetate, provincie sau natiune. Oamenii se simt solidari
inlauntrul acestor unitdti sociale, nu numai intrucit apartin aceluiasi peisaj
si acelorasi descendente, dar si intrucit cultiva aceleasi traditii, printre care
traditiile artistice nu sint cele mai putin insemnate. Admiratia acelorasi
valori artistice uneste pe oamenii unui grup social cu legdturi care se
dovedesc foarte solide. Peste deosebirile de clasa sociala, de profesiune, de
partid politic, membrii aceluiagi grup se pot resimti solidari prin
entuziasmul pe care il nutresc pentru artistii lui. Cetatile grecesti se
razboiau intre ele, dar se intruneau in cultul comun consacrat lui Homer.
Lupta lor permanenta cunostea un moment dc rdgaz cu ocazia jocurilor
olimpice. Virtutea sociald a artei a fost bine cunoscuta de greci, care au
exprimat-o in mitul lui Amphyon, eroul care a ridicat zidurile Thebei in
sunetele lirei. Multa vreme Inainte de unitatea Italiei si Germaniei, Dante,
Giotto si Michelangelo erau printre valorile capabile de a face pe locuitorii
peninsulei de a se simti italieni, dupa cum Durer, Bach si Goethe se
numarau printre izvoarele unei constiinte germane. Europa este departe de
a alcatui o comunitate politica. Daca totusi, dincolo de adversitatea statelor,
s-a putut introduce sentimentul unei anumite unitati morale, lucrul se
datoreste in mare parte artei. ,,Cine spune Occident, scrie odata Adrien
Mithou-ard, intelege in acelasi timp, cuprinse in aceastd civilizatie, arta
spaniold, flamanda, germana, olandeza, engleza, italiana si printre aceste
ramuri glorioase, trunchiul francez. Atita felurime a temperamentelor... nu
impiedicd un anumit aer de familie, o aseminare invizibild si profunda."'
Alaturi de Europa occidentala, sinteza rasariteand a Europei se cristalizeaza
in jurul artei bizantine, a carei dominatie a fost universala de la Ravenna la
Moscova. Ceea ce este adevarat pentru grupurile mari si stabile se poate
repeta pentru grupurile instabile si mai mici. O multime care manifesteaza
devine mai solidard printr-un cintec intonat laolalta. Credinciosii adunati
intr-o bisericd protestanta sprijind sentimentul comunitatii lor confesionale
prin corurile executate in comun. Chiar o simpla intrunire de prieteni se
sfirgeste adeseori prin cintece. Un obicei care isi are utilitatea lui. face ca n
imprejurarea congreselor, conferintelor, a intrunirilor deliberative de orice
caracter, sa se organizeze concerte, reprezentatii de teatru, expozitii de arta.
Obiceiul acesta a fost permanent, de la amphictyoniile grecesti pina la
Congresul de la ErfLirt si pind la numeroasele adundri internationale ale
zilelor noastre. in toate timpurile si in toate prilejurile in care constiinta
sociald a unui grup trebuia sustinuta sau creata, arta si-a dat contributia ei.

Dar arta a manifestat totdeauna si functiunea de a sprijini sau crea
curente sociale, migcari de opinie ale sensibilitatii colective.

Legatura mediului social, prin clementele lui intelectuale si afective, cu
opera de artd, a fost Inteleasa in chipuri felurite. Un II. Taine, de pilda,
intelege arta ca exercitind o lucrare de adaptare la conditiile morale ale
mediului social. In lumea artei nu apar $i mai cu seamd nu se mentin,
reugind s se impuna si sd cucereasca pentru ele succesul si admiratia, decit
opere care reprezintd si exprima societatea in care sint pregatite. ,,Exista o
directie ideala care e aceea a secolului, scrie H. Taine, talentele care vor sa
creasca intr-un alt sens gasesc calea inchisa; presiunea spiritului public si a

moravurilor inconjurdtoare le comprima sau le deviaza, impunindu-le o
inflorire anumitd.""" Pe calea acestui proces de adaptare, comun operelor
de artda si organismelor biologice, continutul vietii sociale, elementele
constitutive si aspiratiile ei ar trece in opera de arta. Arta ar fi dedublarea
societatii. Fara indoiala ca teoria lui Taine cuprinde o Insemnata parte de
adevar. Este firesc ca artistul, dorind s gaseascd ascultare 1n publicul sau,
sd adopte modul lui de a vedea si de a simti. Dar acest adevér nu este nici
absolut universal, nici exclusiv. Chiar invocarea legilor generale ale vietii
ne impiedica sa-1 primim fara nici o rezerva. Caci, dupa cum observa E.
Hennequin, dacd existd o lege a adaptdrii organismelor, existd una a
persistentei in forma lor proprie. ' Mai cu seamd in om, nevoia de a-si
economisi fortele si de a nu-si pierde achizitiile inteligentei il conduce
catre acele inventii menite sa faca fata variatiilor mediului. Trecind dintr-o
clima calda intr-una rece, oamenilor nu le-a crescut blana pe corp, ci s-au
acoperit cu blana altor animale. Ei au transportat griul, o datd cu
migratiunile la care au fost siliti si, trebuind sa se apere de fiare, au
inventat armele. Adaptarile vietii nu sint totdeauna conformiste, ci foarte
adeseori defensive, negative, antagoniste. Asa se explica cum operele artei
sint atit de des opuse mediului 1n care au aparut. Pascal si Saint-Simon sint
profund diferentiati fatd de mediul 1n care apar. Ce asemanare exista apoi,
se intreaba Hennequin, intre Lucretiu si Cicerone, Leopardi si Giusti,
Heine si Uhland, Tolstoi si Dostoievski? Pe de altd parte, o datd cu
cresterea In complexitate si eterogenitate a grupului social, o libertate mai
mare revine fiecdrui ins, si nimeni nu mai este impiedicat sa-si manifeste
originalitatea sa. Asa se face cid in arta societatilor superioare, cum era
societatea 182 franceza la sfirgitul veacului al X1X-lea, puteau coexista
alaturi Goncourt cu Zola, Leconte de Lisle cu Verlaine, Puvis defhavannes
cu Raffaelli, Cesar Franck cu Gounod. in sfirsit, nu numai ca arta se poate
opune mediului social, nu numai ca se poate dezvolta cu independenta fata
de el, dar uneori ea oferd mediului tocmai compensatia ideilor si
sentimentelor care 1i lipsesc. Astfel a ardtat Fr. Nietzsche cum Grecia
dionisiaca si-a creat plastica si epica apollinicd dintr-un impuls
compensatoriu.” O compensatie de acelasi ordin regdsim in poezia lakista
engleza, a unui Shelley sau Colleridge, cea mai spiritualista forma a
poeziei moderne aparuta in mediul materialist al acelei Englitere din prima
jumatate a secolului trecut, care se gasea intr-un activ proces de colonizare
a lumii, Intr-o mare expansiune a afacerilor sale si la un punct al
industrialismului care nu fusese atins nicaieri pe glob. ,,Nu se poate nega,
scric odata F. Baldensperger, ca literatura este complementara si
«compensatoare» fatd de societate i ca sfortarea artistilor, careia i
raspunde adeziunea contemporanilor s§i nationalilor, nazuieste sa
inzestreze un grup cu ceea ce viata reald 1i refuza."' Literatura romantica,
observa Baldensperger, a gasit formele ei excesive si fantastice, cu
Antony, Petrus Borel, Philothee, O'Neddy, tocmai intre 1830 si 1840, in
timpul regalitatii burgheze a lui Ludovic-Filip, regele cetatean. Englitera
veacului al XVU-lea, plind de bun-simt, profesind o filozofie senzualista
sau un dcism rationalist, gaseste romanul negru, superstitios si terifiant, in
genul lui Horace Walpole. Exemplele se pot inmulti pentru a dovedi cd nu
in toate Tmprejurarile arta este expresia societatii, uneori fiind negatia sau
compensatia ei. in primul caz, artaexprirnind societatea, aducind intr-o
lumind mai vie tendintele ei latente, determind fenomenul succesului, in
cel de al doilea, dind o replica lipsurilor sociale si provo-cind curente noi,
prilejuieste fenomenul influenfei. Succesul si influenta unei opere nu
coincid totdeauna. Sint opere care s-au bucurat de un mare succes, dar a
caror influentd s-a pierdut in efecte frivole. Marele succes al lui Cyrano de
Rostand a ajuns pind la urma sa denumeasca cu titlul lui citeva articole de
moda. Baldensperger poate adauga Insd exemplul lui Obermann de
Senancour, care, desi n-a avut un succes considerabil, a imprimat marca sa
sensibilitatilor
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tineresti de Ia 1825. Rareori succesul si influenta se intrunesc cu ocazia
acelorasi opere. Prestigiul acestora din urma este cel mai mare.

Printre tendintele sociale sustinute sau create de arta, aceea razboinicd a
fost mai deseori studiata. ,,Toate artele nobile si pure ale pacii, scrie
J.Ruskin, sint Intemeiate pe razboi. Niciodata pind acum nu s-a produs o
mare artd decit la popoarele de soldati. Nu existd artd a popoarelor de
pastori si nici a popoarelor de cultivatori, daci se mentin in pace.""
Acelasi lucru despre popoarele care ramin numai comerciale. Epopeile
homerice isi trag substanta lor din marile fapte de arme ale invaziunilor
dorice. Les Chansons de gestes se dezvolta pe temelia culturii cavaleresti a
evului mediu. Paralelismul acesta a fost urmarit de Paul Adam, intr-o mica
scriere consacratd raportului dintre razboi si literaturd, pind in pragul
zilelor noastre.”” De fapt, Homer si Pindar, Virgiliu, epopeile medievale
franceze si germane, Ariosto si Tasso, Stendhal, Balzac, Hugo si Zola
stabilesc un raport strins intre rizboi si literatura, care explicd nu numai
cauzele determinante ale operelor lor, dar si functiunea pe care trebuie s-o
fi implinit in congtiinta popoarelor. De asemeni, reprezentarea plastica a
razboiului, a luptatorului, a faptelor de arme a fost aproape permanenta. O
directie unica se dezvoltd de la basoreliefurile asiriene la capodoperele
artei grecesti, cu razboinicul ranit care se gasea altidatd pe frontonul
templului din Egina, pind la cavalerii de pe friza Parthenonului, pina la
luptele dintre greci si Amazoane sau dintre Centauri si Lapiti, atit de
general reprezentate in temple sau pe sarcofage, si pind la Gladiatorul
murind din epoca elenisticd. Seria acestui motiv continud apoi prin
nenumaratele statui mormintale de cavaleri medievali Tnarmati, prin unele
din pinzele si monumentele Renasterii, cum este cavalerul Guido da
Fogliano al lui Simone Martini, §i prin numeroasele portrete'si statui de
condottieri, cum este aceea inchinatd lui Colleone de Verrochio sau lui
Gattemalata de Donatello, pina la pinzele unui David. O enumerare foarte
incompletd, dar care poate da o idee de staruinta si frecventa motivului
razboinic in artd. Desigur, generalizarea lui Ruskin este prea grabitd. Nu
toate operele artei isi trag seva lor din razboi, si acesta nu este motivul lor
unic. Alaturi de razboi, arta s-a inspirat din munca, iubire si pietate si s-a
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pus adeseori in serviciul lor. Nu este mai adevarat nici cd popoarele de
pastori, agricultori sau comercianti n-au putut si se inalte la expresia
artisticd. Etnografii laudda de multd vreme arta primitivilor pastori si
cultivatori, cum sint negrii africani, indienii americani §i oceanicii. Arta
cretand era a unui popor negustoresc, ca $i aceea a venetienilor sau a
olandezilor i flamanzilor moderni. Razboiul si stilul de viatd sociala care
se dezvolta din el este numai una din conditiile cauzale sau finale ale artei.
Alaturi de razboi, numeroase alte tendinte ale vietii sociale 1si pot afla
solicitarea lor prin artd. Functiunea sociala a artei este cu mult mai intinsa.
Generatia care a facut Revolutia franceza si-a primit o parte din pregatirea
ei in operele lui Voltaire, Rousseau si Diderot. Chateau-briand a pregatit in
buna parte Restauratia. Se cunoaste apoi conexitatea dintre democratia
Republicii a treia in Franta si naturalismul literar, cu tendinta lui de a studia
faptele si legile naturii, singurele autorititi presupuse reale in viata
societdtilor. ,,Republica va trai sau va muri, scria E. Zola, dupa cum va
primi sau va respinge metoda noastrd. Republica va fi naturalistd sau va
inceta si mai existe.""” Si mai vorbim apoi de miscarea literard
semanatoristd sau poporanistd in realizarea programului de reforme si in
pregétirea unitatii nationale a poporului nostru? Faptele sint bine cunoscute
si nu fac decit sa intareasca adevarul privitor la functiunea sociala a artei.
Dar in afara de acest sprijin pe care arta il da societatii, intdrind constiinta
ei de grup sau solicitind tendintele extraestetice care o strabat, ea mai are si
o alta functiune, care este in acelasi timp sociala si esteticd. Arta creeaza un
public, adicd un grup omenesc solidar prin anumite aspiratii estetice,
manifestind anumite preferinte artistice, afirmind un gust, desigur pe baza
anumitor tendinte sociale. Formatiunea sociald a publicului nu este
statornica si nu se obiectiveaza In institutii durabile, cum este cazul pentru
natiune, pentru confesiune, partid politic etc. Caracteristica lui este de a se
putea desface oricind si a se recompune in volume mai mici sau mai mari,
dupa felul operei sau al categoriei de opere care il prilejuieste. Exista un
public al teatrelor, al muzicii sau al poeziei lirice. Dar printre acestea,
exista un public al melo-
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dramelor sau revistelor si al dramelor de idei, un public al operetei sau al
oratoriilor, al romantelor populare sau al inspiratiei esoterice. Cineva care
se gaseste in publicul lui Hugo nu trebuie neaparat sa se afle si printre
cititorii lui Mallarme. Nici ascultatorii lui Offenbach nu sint totdeauna
admiratorii lui Saint-Saens. Aceastd instabilitate a publicului complica
incd mai mult studiul raporturilor dintre arta si viata sociald. Mai cu seama
in legdtura cu societdtile evoluate si foarte diferentiate in structura lor,
pluralitatea si coexistenta grupurilor de.public interzic sociologiei artei
generalizari sau distinctii prea grabite. Dacd o anumita Opera de arta este
sau nu reprezentativa pentru un anumit grup social, este o intrebare care
nu poate sa-gi gaseascd raspunsul inainte de cercetarea amanuntitd a
structurii  societatii. Cind P. Lasserre declara romantismul strain de
aspiratiile sufletului francez'®, afirmatia era desigur eronatd, deoarece au
existat predispozitii si curente in societatea franceza in prima jumadtate a
veacului trecut, care, recunoscindu-se in poezia unui Hugo, Vigny sau
Musset, le-au pregétit succesul. Afirmatia lui Lasserre avea totusi o
indreptatire, desi numai una partiald, valorind pentru acele categorii ale
societatii franceze atasate vechiului regim si valorilor lui estetice, care au
obtinut Restauratia §i care continud inca sé fie reprezentate de un Maurras,
Leon Daudet etc. Forta care tine laolaltad un public este asadar in acelasi
timp estetica si sociald. Ceea ce grupeaza o seama de oameni in jurul unei
opere poate fi in acelasi timp tendinta ei sociald, dar si valorile ei artistice.
Aceste doud energii solidarizante nu merg insa totdeauna impreund, mai
cu seama cind progresul autonomiei estetice a ajuns la un anumit nivel. Se
pot gasi astfel intr-un public artistic oameni care, dupa aspiratiile si
legaturile lor sociale, apartin unei lumi opuse tendintelor sociale ale operei
care l-au creat. Si tocmai aceasta facultate a amatorului modern de arta de
a disocia intre social si estetic da vietii noastre artistice acea mobilitate
interioara, care ne surprinde in contrast cu statismul relativ, cu vechimea si

stabilitatea traditiilor care dominau arta altor vremuri.
d) ARTA SI RELIGIA

Printre manifestérile vietii sociale, religia este una dintre acelea care a
fost mai bine studiata. Cercetérile sociologiei moderne ne impiedica de a
reduce religia la sentimentul religios individual. Religia nu apare decit in
cadrul societdtii, se obiectiveazd in institutii §i practici colective si
organizeaza in genere relatia pe care grupul social o intretine cu fortele
invizibile presupuse a determina viata Iui. Dar cu toate ca religia este una
din formele de manifestare ale vietii sociale, studiul raportului ei cu arta,
prin multimea si specialitatea problemelor pe care le pune, face necesara o
expunere separatd. Am infatisat in paginile precedente influenta pe care
coexistenta omeneascd o exercitd asupra artei, asupra aparitiei ei, asupra
formelor pe care le imbraca in dezvoltarea ei istorica, dar si finalitatile
sociale pe care arta le slujeste. Urmeaza sa reludm aceastd expunere,
izolind din grupul faptelor legate de coexistenta omeneasca pe acelea care
exprima §i organizeaza legaturile grupului social cu invizibilul de care se
simte dependent.

Arta, s-a spus, a luat nastere din magie, una din formele cele mai vechi
ale religiei. Daca primitivul deseneaza si modeleazd, daca improvizeaza
poetic si cintda, imprejurarea se explica deopol ii va pun virtutea magica
pe care el o atribuie imaginii sau cuvintului de a lucra asupra fiintelor sau
evenimentelor pe care le reprezinta sau Ie denumeste. Magia homeopatica,
potrivit careia lucrurile asemanatoare se cheama intre ele, permite ipoteza
ca la originea artei primitive st evocarea prin imagine sau invocarea prin
eintec si poezie. S. Reinach, unul dintre autorii care au emis mai intii
aceastd ipoteza, crede a o putea sustine prinfaptul ca desenele omului
primitiv reprezintd de cele mai multe ori animale din spetele comestibile.
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Niciodatd nu s-au gasit in pesterile trogloditilor desene infatisind lei sau
tigri, hiene, sacali, lupi sau serpi, ci totdeauna numai mistreti, bizoni sau
reni, animale pe care trogloditii le vinau si le consumau. Reprezentarea lor
plasticd ar fi avut deci scopul de a le vrdji prezenta si de a le aduce in
stdpinirea vinatorului care le rivnea.' Ipoteza este cu atit mai plauzibild cu
cit observatia primitivilor moderni ne poate conduce la acelasi rezultat.
Levy-

Bruhl, care a colectat un mare numar de documente in aceastd privinta, ne
dd numeroase exemple relative la virtutea magica atribuitd imaginilor
plastice, dansurilor si ceremoniilor care imitd vinatul sau actiunea
vinitorii.? Astfel, tribul indian al mandanilor executi cu prilejul vinitorilor
o pantomima in care oamenii danseaza acoperiti cu pielea unui bizon sau
cu o masca reprezentindu-1. Dansul dureaza unori doud sau trei saptamini,
pind cind animalul apare. Daca insa aparitia animalului intirzie, dansatorul,
care oboseste, se lasd sd cada ca un bizon, in timp ce tovarasii se grabesc in
jurul lui, mimind gesturile jupuirii si taierii prazii. Dupd cum exista un
dans al bizonilor, existd unul al ursului sau al cangurului, la australieni.
Dansul este insd numai unul din riturile magiei menite sa influenteze
prada. Fetisele sculptate fac in alte imprejurari acelasi serviciu. Astfel, es-
chimosii, cind doresc sd vineze cerbul, inaltd in virful unei prajini
imaginea unui vrajitor si vinator renumit, de care atima alte imagini menite
sd determine miscarile animalului. Puterea fetigelor este reputatd in Africa
occidentala a fi atit de mare, incit actiunea lor este folositd nu numai in
ocazia vinatorilor §i a pescuitului, dar si in aceea a razboiului, a
comertului, a plantarii de arbori, in Iintreprinderile dragostei s.a.m.d.
Triburile de indieni care se indeletnicesc cu pescuitul sculpteaza adeseori
figuri reprezentind pésari de mare, cunoscute ca mincétoare de pesti, pe
care le atirnd de pupa cordbiilor lor. Maciucile indienilor din Columbia
britanicd reprezintd adeseori leul de mare sau balena, adica tocmai
animalele care ataca pe acelea care urmeaza a fi ucise cu aceste maciuci.
Prin sculpturile care o impodobesc, maciuca dobindeste astfel o putere si o
eficacitate mai mare. In sfirsit, pentru ca anumite animale sau plante
totemice sd nu se imputineze sau sd dispara, primitivii executd in unele
locuri ceremonii capabile sa sporeascd numdrul lor. Este cazul
ceremoniilor australiene numite intichiwna, descrise mai intii de Spencer si
Gillen. Animalele nu sint de altfel reprezentate de primitivi numai pentru a
le face sa cada prada vinatorilor, dar atunci cind sint fotemuri, adicad
animale care protejeazd un clan si din care membrii lui cred a descinde,
pentru a-si asigura aceasta protectie sau pentru a marca prin imaginea lui
blazonul clanului, semnul proprietitii pe obiecte, numele etc. Dupd cum a
aratat-o bine E.Durkheim, acesta trebuie sa fie intelesul imaginilor de
animale totemice pe scuturile, corturile, barcile sau mormintele indigenilor
din America de Nord sau din Australia.’

O mare influentd a exercitat magia si asupra dezvoltirii muzicii si
poeziei primitive. Toate operatiile magice sint Insotite de formule de
incantatie. Aceste formule sint in genere cintate. Ele sint socotite a exercita
o influentd asupra puterii mistice inerente lucrurilor. Primitivii denumesc
cu acelasi cuvint aceasta putere, formula de incantatie care o influenteaza
si cintecul care o insoteste. Dupa cum au aratat-o Hubert si Mauss, acest
inteles multiplu se regéseste in expresia mana a melanesienilor, orenda a
huronilor sau wakan a indienilor din America de Nord.* Dar aceastd
identitate a expresiilor care denumesc deopotrivd cintecul §i magia nu
poate fi urmarita si in limbile culte? Latinul carmen n-a dat pe francezul
charme? Foarte curind se produce insa o disociatie intre poezie si cintec.
Intelesul cuvintelor poeziei se pierde, si cintecul care o insoteste este
socotit a influenta singur lucrurile. Acesta este cazul cintecelor
incomprehensibile ale australienilor §i mincopienilor. Uneori cuvintul este
eliminat aproape cu desavirsire, incit textul unei bucati muzicale ajunge a
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nu mai fi constituit decit din repetitia ritmicd a unei simple interjectii.
Combarieu, care a adunat in legdturd cu conexitatea geneticd dintre
muzica §i magie numeroase marturii, crede a putea recunoaste chiar in
procedeele muzicale culte urme ale tehnicii incantatorii.’ Studiul
formulelor magice pune in evidenta procedeul repetitiei, al aliteratiei, al
rasturnarii unei serii de vocale, al variatiilor, al Inlantuirii de teme felurite:
tot atitea procedee care revin si in muzica.

Dar influenta religiei, In sensul larg al cuvintului, asupra dezvoltarii
artelor nu s-a istovit niciodatd. Tragedia greceasca evolueaza, dupa unele
teorii, din ditirambul cintat si dansat in cinstea lui Dionysos; dupa altele,
din threnele funebre inchinate lui Adonis: in tot cazul, dintr-un vechi cult
pagin in legdtura cu vegetatia, in acelasi fel, drama modernd continua
misterele sau pasiunile medievale, care inca in veacul al Xll-lea se jucau in
biserici, apoi pe parvisul sau in pietele din fata lor. Nu este nevoie sa
insistim aci asupra legaturilor strinse care unesc paginismul cu plastica
greceascd. Relatiile dintre plastica si religie s-au pastrat si in crestinism, si
mult Tnainte ca Renasterea sa fi produs o artd laicd, marea majoritate a
operelor de arhitecturd, picturd si sculptura aveau un caracter religios.
Aceasta conexiune s-a pastrat mai multd vreme in orientul Europei, incit
despre tarile ortodoxe se poate spune ca inainte de veacul al X1X-lea au
ignorat cu totul orice arta plastica laica. Varietatea curentelor religioase 1n
cadrul crestinismului apusean a provocat totdeauna expresia lor plastica.
Franciscanismul, cu iubirea lui panteistd a naturii, determind realismul lui
Giotto. Reforma stavileste pentru un moment pictura si sculptura
religioasa. Dar interiorizarea credintei pe care ea o determind provoacd
arta plind de pietate a lui Rembrandt. lezuitismul, intrat in serviciul
contrareformei, a dat un impuls formidabil artelor plastice In tarile
apusene. Se cunosc legdturile pe care le-au intretinut un Michelangelo,
unRubens, un Van Dyck, un Bernini cu cercurile iezuitice. Un autor care a
consacrat acestei epoci o interesantd expunere a aratat care a fost actiunea
iezuitismului asupra unora din particularitatile stilistice In arta apuseana a
veacului al XVII-lea.® Propagandismul iezuitic determind arta de mari
efecte teatrale a lui Bernini. De asemeni, metoda intuitiva a ,,exercitiilor
spirituale” ale lui Ignatiu de Loyola, constind din incordarea imaginatiei
pentru a obtine viziunea cit mai concreta a suferintelor Mintuitorului, sta
la baza crudului naturalism al artei spaniole in secolul al XVII-lea, in
operele unui Montanez sau Mena.

Literatura moderna n-a stat nici ea in afard de influenta religiei.
Calderon este propriu-zis poetul dramatic al catolicismului iezuitic. Se stie
cit de profunda a fost inrfurirea jansenismului asupra lui Racine, autorul
tragediilor biblice Athalie si Esther. De asemeni, care a fost actiunea
quietismului d-nei Guyon asupra lui Fenelon. Dupd E. Seillere, aceasta
influenta, prin misticismul ei feminizat, prin cultul consacrat pasiunii, a
fost determinantd pentru conceptia lui Rousseau si prin el asupra
intregului romantism.” Dupa secolul al XVlll-lea, mai degraba rationalist si
ateu, romantismul inseamnd in multe privinte o restaurare a catolicismului
in literatura. inca de la inceputul secolului, Chateaubriand in Le Genie du
Christianisme (1802), subliniazd virtutile artistice ale miraculosului
crestin, tdgdduite mai Tnainte. Marii poeti ai romantismului francez,
Lamartine si Hugo, cultiva inspiratia religioasd. Conceptia lui Balzac se
cristalizeaza 1n jurul ideii catolice, In Germania protestantd, romanticii
aratd si ei o deosebitd Inclinare pentru catolicism. Pastorul Herder nsusi
recunoagste cit de favorabil este imaginati vismul catolic, spre deosebire de
rationalismul protestant, promovdrii artelor plastice si poeziei.® Se
cunoagte apoi care a fost simpatia pentru catolicism a unor poeti ca
Novalis, Schlegel, Wackenroder, Zacharias Werner sauFr. Schlegel, acesti
doi din urma convertindu-se si intrind in sinul bisericii catolice. Influenta
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catolicismului asupra operelor lor a fost considerabila. Fard aceasta
influenta niciodata n-ar fi aparut lucrari ca Europa oder die Christenheit a
lui Novalis, Genoveva lui Tieck, Herzenvergiessungen eines Klos-
terbruders de Wackenroder sau dramele lui Zacharias Werner. In literatura
franceza, influenta catolicismului nu se termind cu romanticii. Ea se
continua prin Baudelaire, prin Verlaine din Sagesse, prin Huysmans, prin
lirica unui Charles van Lerberghe si Peguy. Ortodoxismul 1si da expresia
lui universald in romanul lui Dostoievski, mai cu seama prin Fratii
Karamazov, in vadita opozitie cu crestinismul apusean.

Dar in timp ce, inspirindu-se din religie, literatura a produs necontenit
forme noi, artele spatiale in masura in care au ramas in serviciul Bisericili,
par a se fi oprit la etape mai vechi ale evolutiei. Astfel, printre putinele
monumente arhitecturale religioase ridicate In veacul al X1X-lea care se
bucurda de un renume universal, biserica Sainte-Madeleine din Paris,
datorata 1n forma ci actuala lui Vignori si Huve, imita un templu grecesc cu
coloane corintiene; cunoscuta ,,Votivkirche" din Viena, opera lui Heinrich
von Ferstcl. sau ,,Apollinariskirche" din Remagen, lucrarea lui Zwirner,
revin la stilul gotic. intoarcerea la gotic a fost adoptata de altfel nu numai
de comunitatile catolice, dar si de cele protestante, care primird pentru
constructiile lor si stilul primelor bazilice crestine si stilul romantic. Sub
aceste Indrumari lucreaza In prima jumatate a veacului trecut germanii
Stuler si Persius, constructori de biserici protestante in stil de bazilica sau,
in ani mai apropiati de noi, J. Otzen cu ,,Kreuzkirche" din Berlin, opera de
stil bastard. Goticul rdmine Iintr-acestea aproape singurul stil al
constructiilor religioase cu Viollet-Le-Duc in Franta, cu Pugin in Anglia.’
Nici pictura sau sculptura religioasa n-au depasit modelele Renasterii sau
baroeului, dupd cum intreaga artd religioasd in tarile ortodoxe a ramas in
sfera stilului bizantin. Institutia Bisericii a pastrat astfel legatura dintre arta
plasticd moderna si religie, fard ca aceasta sa mai fie totusi izvorul unor
creatii originale. Nici un mare nume de pictor, de sculptor sau de arhitect
religios nu poate fi pus in epoca noastra aldturi de. numele unor poeti
crestini ca Chateaubriand, Lamartine, Dostoievski sau Balzac. Faptul
provine desigur din aceea ca, pe cind plastica religioasd moderna a lucrat
in cadrul institutional al Bisericii, sub comandamentul traditiilor ei
puternice, literatura s-a dezvoltat In marginea Bisericii §i uneori In aparenta
opozitie cu ea, cum a fost cazul atitor poeti crestini, care au suferit in Apus
sanctiunea punerii la index. Daca religia si chiar varietatile ei confesionale
au fost un izvor regenerator pentru artd, si anume, pentru manifestarile ei
care s-au putut exercita cu mai multd libertate, nu acelasi a fost cazul in ce
priveste influenta Bisericii. Grija Bisericii, sociologiceste explicabila, de a
mentine traditiile ei constitutive a lucrat asupra artei in epoca mai noua, ca
un factor de statism.

Inspirindu-se de atitea ori din religie, arta a stat deseori la rindul ei in
serviciul sentimentului religios. Daca evangheliile au putut indruma atita
vreme sufletele, lucrul se datoreste si frumusetii lor literare. Piectatea
medievald s-a alimentat intr-o largd masura din lirica latineasca a unui
Thomas din Celano sau Jacopone da Todi. Desigur cd si azi virtutea
pateticd a unor cintece ca Dies [rae sau Stabat Mater este activa in
catolicism. Nu numai prin operele poetilor, dar si prin imaginile plasticii
sau prin compozitiile muzicale, multe suflete au putut fi indrumate catre
pietate. Un Dante, un Giotto, un Bach vor fi facut pentru mentinerea unei
congtiinte religioase in tarile lor atit cit armata predicatorilor care le
evanghelizeazd de sute de ani. O actiune religioasa putem de altfel
recunoaste artei, chiar atunci cind nu are un continut religios.

Dusmania nutrita impotriva artei de secta iconoclastilor sau de unele
personalitati fanatice ca Savonarola sau Calvin a trebuit in cele din urma sa
cedeze 1n fata constiintei unitatii idealului si a sprijinului pe care formele
lui felurite si-1 acorda reciproc. inca din antichitate, Platon recunostea
contemplarii frumusetii un efect mistic: accesul in patria eternd a
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sufletului, in lumea Ideilor eterne, in acelasi fel socoteste Plotin ca, pentru
a atinge principiul unic din care totul decurge, Ideea de bine, care in
conceptia sa se confunda cu Divinitatea, trebuie sa fii ,,amant, filozof sau
muzician"'’. Aceste vechi reprezentdri ale platonismului au rdmas adinc
inradacinate In constiinta europeanului. Din ele se trage o vorba ca aceea a
lui Michel-angelo scriind Vittoriei Colonna: ,,Pictura cea bund se apropie
de Dumnezeu si se uneste cu el". Tot de acolo cuvintul Iui Luther, care,
denumind muzica ,,0 artd divind", o recomanda educatiei tineretului."
Chiar expresia populard recunoaste frumusetii naturale sau artistice
insusirea divinitatii. Laudind realitatea sentimentului care inspird aceastd
expresie In vorbirea germanilor din vremea sa, d-na de Stael scrie:
,Flecare om poate gasi in vreuna din minunile universului pe aceea care
vorbeste mai puternic sufletului sau: unul admira divinitatea in trasaturile
unui parinte; altul, in inocenta unui copil; altul, In cereasca privire a
Fecioarelor lui Raffael, in muzici sau in poezie"'?. Fird indoiali ci arta nu
este religie. Dar contemplatia artei creeazd o stare de suflet favorabila
religiei. Existd o anume coincidenta a valorilor superioare ale culturii; un
entuziasm comun care le Invéluie pe toate deopotriva si care permite artei
sd regaseasca sau cel putin sd pregateasca atitudinea religiei. in acest din
urma inteles, ginditorul si teologul protestant Schleiermachcr vedea in arta
un mijloc de a fructifica subiectivitatea, facind-o primitoare pentru recu-
legerea religioasa. Toti filozofii idealisti de altfel, un Fichte, un Schelling,
un Hegel, au recunoscut in artd si religie doud momente continue ale
aceluiasi proces dialectic al spiritului. in urmarirea scopurilor sale
imanente, spiritul se dezvoltd in artd, in religie, in filozofie. Dialectica
spiritului in feluritele regiuni ale culturii explica bine pentru idealisti
stravechea asociatie dintre artd gi religie si serviciile pe care si le-au putut
aduce. Vederea aceasta n-a ramas de altfel cantonatd in cadrul
idealismului. Am vazut in alta parte (11,2) ca pentru psihologia structurala
moderna, oricare ar fi tipul caruia o individualitate 1i apartine, oricare ar fi
adica valoarea care o domina, ea gaseste calea catre celelalte valori. Din
unghiul tipului sau propriu se deschide pentru oricine perspectiva cétre
totalitatea valorilor culturale. Astfel, ni s-a ardtat ca tipului omenesc care
priveste catre lume din punctul de vedere estetic nu se poate sd nu i se
dezviéluie ceva si din sensul ei religios. Desigur, dupa cum a aratat Ed.
Spranger, religia tipului estetic va avea coloratura ci speciald. Dumnezeu ii
va aparea cu puterea plasticd si ordonatoare care strabate lumea,
intocmind-o 1intr-un cosmos armonic de forme frumoase. Religia
esteticului este panteismul. Pla-ton si Plotin, Shaftesbury si Goethe sint
printre ginditorii care au izbutit sd dezvolte cu mai multd fortd
posibilititile religioase ale atitudinii estetice in fata lumii si a vietii."
Studiul lor poate aduce in aceastd privinta sugestii dintre cele mai
instructive. Aci ne putem multumi insa cu stabilirea principiului.

¢) AUTONOMIA, ETERONOMIA ST PANTONOMIA ARTEI

Studiul eteronomiei artei, pentru a fi complet, are nevoie de un adaus,
care nu si-a gasit locul pina acum. Intre arta si factorii extra-estetici care i
sustin aparitia si dezvoltarea ei de mai tirziu, raportul variaza o data cu
trecerea de la forma ei primitiva la forma moderna si cultd. Sexualitatea,
munca, imprejurdrile sociale si viata religioasa alcatuiesc, fiecare in parte,
cu activitatea artistica primitiva, un intreg organic cu neputintd de analizat.
indeletnicirile practice, magice si erotice ale primitivului se dezvolta in
creatie artisticd in unitatea aceluiasi elan. Arta primitiva creste in chip
firesc din trunchiul tendintelor eteronomice care constituiesc cuprinsul
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vietii sociale. Tmprejurarea mai poate fi exprimati in forma ca arta
primitiva si celelalte manifestari ale vietii sociale contemporane intocmesc
o totalitate nediferentiatd, incit cu privire la ele este totdeauna greu a
preciza granitele care le despart. in fata unei picturi de pe peretii grotelor
paleolitice sau in fata unui fetis african nu putem deosebi aspectul pur
artistic de acel religios. Aceste doud aspecte sint ca fetele diferite ale unui
fenomen cultural unic.

Alta este situatia artei in societatile culte. Diferentierea treptata a
continutului social ipostazeaza arta in forma unei activitati sepa-194 rate,
care poate fi sprijinitd de factorii eteronomiei ai vietii sociale, dar care nu
se mai confunda cu ei. Cind Bellini picteaza una din madonele lui,
indemnul pietatii sale va fi fost un motiv determinant, dar ceea ce rezulta
pind la urma este un produs care poate fi considerat din unghiul simplei lui
valori estetice. Privite ca niste opere de artd, si nu ca obiecte ale devotiunii,
madonele Iui Bellini 1si pastreaza un inteles deplin. Este cu neputinta insa a
face aceasta disociatie cu privire la un fetis african, fard ca in acelasi timp
ceva esential din semnificatia lui s nu se piarda. Cu timpul, motivul se
subtilizeaza in pretext. Pentru un Raffael pictura unei madone nu mai este
decit un motiv cu totul aparent. Motivul efectiv si real il constituie in-
demnul de a crea artistic. Pe aceasta cale, arta cucereste treptat conditia
autonomiei ei. Ceea ce a contribuit la promovarea autonomiei artei in
epoca moderna a fost situatia speciald a Renasterii fatd de arta antica,
propusa In acest timp ca model. Poezia si plastica veche, redescoperite
acum de gusml timpului, ofereau exemplul unor opere de arta
independente de mediul social.' Statuia unui zeu antic, scoas la iveald prin
sapaturi arheologice, va fi fost in momentul creatiei ei un simbol religios si
un obiect al cultului. Pentru descoperitorul ei modern ea raminea insa o
simpla opera de artd. Redescoperirea antichitatii artistice a lucrat astfel ca
un puternic factor de disociere a artei din mediul ei eteronomic, sprijinind
tendinta autonomizarii ei. in acelasi sens a lucrat magnificenta burgheziei
Renagterii in Italia, apoi a burgheziei flamande, olandeze si franceze in
veacurile urmatoare, care, in locul unei arte religioase sau razboinice, a
inconjurat o artd conceputa ca decoratie a interiorului, creind notiunea cu
inteles limitat estetic a artei podoaba. in sfirsit, liberalismul modern
operind acea diferentiere a valorilor, a carei intemeiere filozofica o da
ansamblul criticelor kantiene si al cérei scop era garantarea producatorului
cultural de orice influenta straina capabild sa stinjeneasca lucrarea sa, si-a
adus si el contributia in procesul autonomizarii moderne a artei. Partizanii
»artel pentru artd" in secolul al X1X-lea, un Banville, un Gautier, un
Flaubert, cu toatd noutatea afisata a tezei lor, se gaseau de fapt in curentul
unei serii istorice seculare, pentru a cérei producere lucrasera deopotriva u-
manismul Renasterii, aspiratia artisticd a intregii burghezii apusene si
liberalismul mai nou. Seria istoricd a autonomizarii artei a continuat de
altfel si dupa sustinatorii ,artei pentru artd", catre-sfirsitul epocii
romantice. Pretentia simbolismului de a elimina din poezie orice continut
intelectual si de a o reduce la muzica, revenitd in notiunea ,,poeziei pure" a
lui H. Bremond?, lupta lui Hanslick impotriva muzicii sentimentale si
programatice’, pe care vrea s-o reducd la un pur joc al fantaziei sonore,
reclamatiile cubismului in pictura, care in locul anecdotei din pinzele
vechilor maestri doreste simple armonii de linii, suprafete si culori, sint tot
atitea incercdri de eliminare a eterono-micului din arti, in vederea
ascensiunii catre conditia autonomiei ei.

Autonomizarea artei a Insemnat un efect fericit prin descatusarea
fortelor artistice creatoare. Iesita, cel putin partial, de sub comandamentul
tendintelor extraestetice, arta a putut sd se manifeste mai liber si prin
urmare mai bogat. Densitatea creatiei artistice in cultura moderna este fara
indoiala un efect al autonomiei ei. O densitate care nu este numai
cantitativd, dar si calitativdi. Mai multe forte artistice desteptate la
constiinta vocatiei lor inseamnd o sporire a sortilor pentru vocatiile
geniale. Si de fapt veacul al X1X-lea, epoca prin excelentd a autonomiei
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artei, constituie o galerie de puteri artistice de primul ordin, intr-o
proportie pentru care nici o analogie nu poate Fi gasitd in trecut. Intr-un
interval de timp de mai putin de cinci decenii creeazd partea cea mai
importantd a operei lor niste artisti caBalzac si Hugo, Tolstoi si
Dostoievski, Ibsen, Delacroix si Wagner. Nici quatrocento sau cinquecento
italian, cu toatd extraordinara lor productie in ordinea plastica, n-au creat
un numar egal de figuri mai mari, in domeniul atitor arte. Este absolut
sigur ca enormul avint artistic al ultimului veac se datoreste in primul rind
eliberarii artei din cercul puterilor extraestetice care o subjugau altadata.

Dar autonomizarea artei s-a legat si cu unecle dezavantaje. Strins
asociatd cu tendintele eteronomice, arta primitivd Innobila toate ma-
nifestarile grupului social. Nu este activitate a primitivului, economica,
razboinica sau religioasd, care sd nu ia forma artisticd. ,,in societdtile
primitive, scric Bougle, arta exista pretutindeni; ea ne apare amestecata in
totul."* Aceeasi situatic o caracterizeazd J.Cohn, cind denumeste arta
primitiva pantonomicd.” Pantonomia artei s-a 196 pastrat i mai tirziu.
Viata sociald a antichitatii si a evului mediu se desfagoara inca intr-un plan
artistic care a fost parasiTmai tirziu. Meseriile, formele vietii profesionale,
sarbatorile poporului pastrau inca o remarcabild valoare artistica. O data
insd cu autonomizarea artei, celelalte manifestiri ale vietii sociale,
disociate din complexul care le mentinea solidare cu arta, au pierdut orice
frumusete. Autonomizarea artei a favorizat elanul ei creator, dar a micsorat
baza ei de atingere cu intinderea vietii sociale, Ingaduind revarsarea unui
val de uritenie peste lucruri si agezari omenesti. Multimea marilor artisti si
a marilor opere in veacul al X1X-lea nu coincide de loc cu o frumusete
deosebita a obiectelor uzuale si a intregului cadru 1n care existenta sociala
a secolului se desfasoara. Raportul este mai degrabd invers. Marele elan
creator al artei autonome in literaturd, In muzica, in teatru s-a insotit in tot
decursul veacului al X1X-lea cu josnicia estetica a cadrului nostru comun.
Situatia nu ni se pare insd iremediabila si fatald. Reluind problema, vom
cauta sa aratam Intr-un capitol viitor, consacrat locului artei in civilizatia
moderna, cum din insesi datele fundamentale ale acesteia, vechea
pantonomie a artei pare a se reconstitui pe alta cale.

in sfirsit, autonomizarea artei a avut si o altd consecinta. Eliberarea
artei din sfera eteronomiei ei a slabit si interesul cu care era urmarita
altadata, ingustind si specializind publicul ei. Nici poezia, nici teatrul, nici
muzica, nici plastica zilelor noastre nu mai au publicul de altadata. O arta
purificatd de eteronomie, redusad la simpla ci expresie estetica, izolatd in
unicul plan autonom, se leaga cu mai putine radacini de sufletul multimii.
Esoterismul artei moderne, arta pentru rafinati este un alt fenomen al
timpului nostru decurgind din procesul autonomizarii ei. in locul artei
religioase a altor epoci, se constituie astfel o religie a artei, un amatorism
delicat in care se cultiva valori estetice dificile. Dar zeitatea careia i se
aduc aceste inchinari, scoasd din aerul mare care intretine vitalitatea,
amenintd sa moard. Arta esotericd a rafinatilor, construitd pe afirmarea
autonomiei neintinate a valorilor estetice, este un fenomen nobil, dar
crepuscular, actul final al unei decadente care se consuma cu demnitate si
distinctie. Fenomenul devine cu atit mai ingrijorator daca ne spunem ca in
aceasta vreme nevoia artisticd a maselor nu piere.

dar ea este captata si intrebuintatd de artisti si opere de o valoare cu totul
inferioard. Publicul pierdut pentru marea artd, devenitd prea speciala, este
lasat sub influenta mediocritatii sau a josniciei artistice. Cultura artistica a
timpului nostru vede astfel problema ei cea mai insemnata in restabilirea
contactului multimilor cu arta superioard a timpului, prin resolidarizarea
acesteia cu tendintele eteronomice ale societatii contemporane. Numai o
artd patrunsd din nou de spiritul timpului, si in care omul de azi sa-si
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recunoasca destinul si aspiratiile lui, poate reda inspiratiei moderne vechiul

ei ecou si influenta pe care in mare parte a pierdut-o.

7. DIFERENTIERILE SOCIALE SI
PSIHOLOGICE ALE ARTEI

Comparatia artei primitive cu arta cultd ne-a folosit ca o procedare
metodica menita sa analizeze i sd scoatd In evidenta factorii extraestetici
care sustin intreaga evolutie a artei, in toate societdtile omenesti. Aceasta
comparatie a stabilit insd pind la urmd si unele deosebiri Intre arta
primitiva si cultd, de care cunostinta lor mai exacta trebuie neaparat sa tina
seama. Deosebirile dintre aceste doua forme de artd provin din caracterul
felurit al societatilor in mijlocul céarora apar. Arta primitivd este
manifestarea unui grup omenesc relativ marginit si foarte omogen. Micul
volum al triburilor primitive sta la originea statismului si traditionalismului
lor in toate domeniile. Unde se gasesc putini oameni laolaltid, multimea
influentelor 1n actiune este restrinsa, indemnul imitatiei reciproce este mai
puternic, individualitatea originala este Inca absenta. Lipsa de inventivitate
a artei primitive, traditionalismul ei secular, sardcia si monotonia motivelor
ei decurg din putina intindere a grupului social care o sustine. Dar o
societate restrinsd este in acelasi timp si putin diferentiatid. Multimea si
varietatea functiunilor intr-o societate apar totdeauna o datd cu sporirea
volumuluLei. Lipsa de diferentiere lduntrica, omogenitatea triburilor este
pricina fenomenului denumit pantonomia artei primitive, adica al prezentei
ei universale si al amestecului ei cu toate formele de manifestare a vietii
sociale. Dimpotriva, ceea ce se numeste arta culta este totdeauna produsul
unor societati mai extinse i mai diferentiate. Extinderea grupului social,
sporind numarul influentelor si provenienta lor, introduce in arta cetatilor
si a natiunilor o vioiciune, o multiplicitate §i o varietate de teme
superioara. Diferentierea sociala elibereaza apoi individualitatea creatoare
si ipostazeaza activitatea artisticd intr-o forma autonoma de manifestare
sociala, ruinind vechea ei panto-nomie.

Este cu neputinta de a intelege arta primitiva fara a o pune in legatura cu
societatile foarte marginite Tn mijlocul cérora apare. Din aceastd simpla
constatare se vede cit de riscantd este identificarea dintre arta primitiva si
arta infantila, Incercatd de atitea ori. ,,Arta copiilor i arta primitivd a
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adultilor, scrie Luquet, prezintd exact aceleasi caractere." Ipoteza
identitatii dintre aceste doud forme ale artei este primitad cu scopul de
adobindi un surplus de lumini asupra conditiilor care determind creatia
primitiva. De cind.stiintele morale au preluat legea haeckeliana dupa care
ontogenia repeta filogenia, se presupune ca activitatea artisticd a copiilor
reproduce in particularititile si conditiile ei arta primitivilor, si cum
observatia acesteia din urma este dificila, intrucit priveste varietatea ei
exotica si imposibild, in ce priveste speta ei preistorica se socoteste ca
studiul artei infantile poate ajunge la rezultate cu neputintd de atins altfel.
Fata de acest mod de a rationa generalizat astazi se cuvine a se observa ca
numai arta primitiva reprezintd o diferentiere sociala a creatiei artistice, pe
cind arta infantila Infatiseaza produsul unei diferentieri psihologice. Arta
primitiva si infantila nu sint deopotriva manifestarea unui grup social putin
numeros si omogen. Arta infantild este mai degraba lucrarea unui artist
solitar. Arta infantila nu este corelationatd cu un public. Din acest punct de
vedere, ea se deosebeste de toate formele artistice, cu singura exceptie a
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artei patologice a schizofrenicilor. Copilul care deseneazd sau care
improvizeaza muzical §i isi povesteste o intimplare n-o face niciodata cu
scopul de a obtine un efect asupra altor persoane. Produsele sale artistice
ramin un fel de autoconfesiune si au in aceasta cal itatc un caracter tainic.
El nu consimte sa le infatiseze si nu le repetd de bundvoie in fata unor
oameni strdini, ci numai cu oarecare greutate si dupa ce succesul obtinut
aprinde 1n constiinta lui naiva ceya din starea de spirit a artistului adult. Pe
de alta parte, spre deosebire de arta primitiva, arta infantila este libera de
orice tendinte cteronomice. Neurmarind sa influenteze pe cineva, ea nu
este determinatd si nu se gaseste in serviciul curentelor care strabat viata
sociala. Copilul nu se slujeste de desen, scrie P. Lascaris, ,,ca de o scriiturd
pictograficd, nici ca de un ornament, cu atit mai putin pentru a-si face
divinitatile propice sau pentru a-si indica adeziunea la un clan sau la un
trib. Copilul deseneazd din nevoia de a face ceva, dintr-o simpla impulsie
motrice, la care vine sa se adauge imitatia unui act pe care il vede sau pe
care 1-a vizut Implinindu-se sub ochii sii."* Dar pentru aceste motive, nu
se poate spune ca lucreaza artistic dintr-un motiv estetic autonom,
deoarece el n-a putut incd cuceri congstiinta independentei si a valorii
intrinsece a artei. Creatia lui este numai asociald. Ea se construieste din
elemente pur subiective si compune Iintreguri care adeseori nu au
semnificatie decit numai pentru desenatorul sau povestitorul lor. Arbitrarul
unora din desenele copiilor sau ale reveriilor lor pronuntate cu grai viu,
adeseori observat de psihologi, nu-si gaseste asemanarea decit in subiec-
tivismul arbitrar al artei schizofrenicilor. Aceeasi constelatie spirituald in
artd determind si in creatia infantila si In aceea schizofrenica termeni noi,
necunoscuti de vocabularul comun, cu intelesuri strict artistice:
,heologismele" nebunilor, observate de multi psihiatri®, dar si ale copiilor.
Istorisirile acestora din urma se urmeaza uneori intr-un vocabular Inchipuit
pe de-a Intregul. Sirul reprezentarilor in povestirile copiilor mici este apoi
atit de relaxat, incit Groos l-a putut compara cu delirul patologic al
adultilor*. Niciodatid arta primitivd nu manifestd insusirile acestui
subiectivism, care da unora dintre produsele artistice infantile un inteles
personal limitat, necomunicabil, asocial. Apropierea artei primitive de arta
infantild nu se sustine mai bine nici pe terenul acelui realism intelectual,
in care Luquet vede totusi trdsatura lor comuna. Arta primitivilor si a
copiilor, spune Luquet, se distinge prin aceeasi inclinare de a infdtisa ceea
ce inteligenta cunoaste despre lucruri si fiinte, nu ceea ce ochiul vede in
ele. Si de fapt unele trasaturi“decurgind din acest realism intelectual,
precum transparenta imaginilor, disproportia elementelor, combinatia
perspectivei frontale cu cea laterala, naratiunea graficd etc, revin
deopotriva in ambele forme de artd. Copilul, ca si unii dintre primitivi, va
desena deopotriva casa si oamenii care o locuiesc, vazuti prin zid; el va
plasa intr-un profil un ochi vazut din fata, va desena pintenii ofiterului mai
mari decit restul siluetei sau va ingira scenele succesive ale unui
eveniment (imaginile tip Epinal): tot atitea trasaturi care decurg din stiinta
despre lucruri, nu din viziunea lor nemijlocita. Si cu toatea acestea primele
imagini desenate de oameni, siluetele de mamuti si de bizoni, de rinoceri,
mistreti, cerbi si cai, gasite pe peretii grotelor din Altamira si Font de
Gaume, au un stil de un realism uimitor. Cu referintd la aceste exemplare
ale artei primitive, putea spune M. Verworn, cd arta primitiva
csicjizioplasticd, spre deosebire de arta infantild care este ideoplasticd’.
Alaturi de aceasta artd realistd a paleoliticului si a triburilor de vinatori
moderni, existd desigur si arta imaginativa a neoliticului si a triburilor
agrare, despre care am vorbit altddati, dar aceasta din urma este
impregnata de atitea reprezentari magice, incit nici cu ea arta infantila nu
poate fi identificata.

Aceeasi circumspectie trebuie observata in apropierea artei primitive de
asa-numita ,,artd populard". Fara indoiala cd deosebirile care o separd pe
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aceasta din urma de arta culta si o apropie de formele fruste ale artei sint
esentiale, fard ca totusi subordonarea ei in sfera acestora sd fie posibila.
intocmai ca arta primitiva, arta populard traieste deopotriva intr-un plan
pantonomic. Societatile rurale, adevaratele ei purtatoare, dezvolta in forme
artistice toate manifestarile vietii lor. Costumul, obiectele de utilitate si
formele sociabilitatii se imbogatesc aci cu un accent artistic, Infatisind un
plus decorativ peste stricta lor finalitate. Cine se simte apasat de uritenia
lucrurilor si uscaciunea relatii lor omenesti in civilizatiile noastre urbane
trebuie sd caute aceste societati pentru a regasi un medi u de obiecte
frumoase, o muncd nobild, un grai inflorit, forme ceremonioase ale
intimpindrii dintre oameni si ale adundrilor lor. Autonomizarea artei si
diferentierea artistului sint procese care incd nu s-au produs, $i astfel
darurile de imaginatie si fantazie se gasesc raspindite in toatd masa sociala.
Pentru cd nu exista inca artisti specializati, toatd lumea este mai mult sau
mai putin.artistd. In schimb, spre deosebire de creatia autonoma culta, arta
popularda este mai putin inventiva, mai conservatoare, mai statica. Ea
pastreaza uneori forme artistice sau amintirea unor traditii sau forme
cultice din cea mai adinca antichitate. Proba acestei vechimi a incercat-o P.
Saintyves pentru povestirile lui Perrault, in care crede a recunoaste urma
unor vechi ritualuri barbare.® Locuinta neolitica circulard, cu vatra in
mijloc, se mai gaseste in Franta, in unele colibe de pastori, beciuri de
vinuri etc. Alt tip al casei neolitice revine in unele constructii tardnesti din
Transilvania. De asemeni, casa romana, cu o curte centrald, poartd de
intrare, locuinta in fund si dependintele laterale, este semnalatd aproape
pretutindeni in Franta.” Ornamentele spirale de pe oldria neoliticd se
regasesc pe vasele taranilor din zilele noastre. De asemeni, figurinele si
animalele de pamint ars sint facute de tdranul roman contemporan,intocmai
cade oamenii din epoca pietrei lustruite. Nu se poate spune totusi ca arta
populard nu primeste nici un aflux de influente noi. Aproape in fiecare
epocd, ca dobindeste in depozitul ei forme ale artei culte cazute in
desuetudine. Existd un proces de circulatie al formelor artistice de sus in
jos, incit pentru unii autori arta populard nu este decit o veche arta culta,
preluata de societatile.rurale si cu aceastd ocazie simplificata si stilizata.
»Majoritatea dansurilor noastre rustice, scrie Lalo, sint vechi dansuri de
curte sau de salon, demodate in mediul lor originar si pastrate in citeva
provincii."® ,,O multime de influente indepartate, dar mai cu seama acelea
ale stilului roman si ale stilului Ludovic'al X1V-Ica, cu acantele lor mai
mult sau mai putin inflorite, predomina inca in stilul popular scandinav al
zilelor noastre." Originea multora dintre basmele noastre pare a sta in
textele lui Herodot, in povestirile unui Boccaccio sau in episoadele
poemelor lui Tasso si Ariosto.” S-ar putea spune ci in arta populard se
incru-202 ciseaza doua serii de influente: una ridieindu-se dinpta primitiva,
cealaltd descinzind dintr-o artd cultd mai veche. Aceste doud serii nu
decurg insa paralele, ci se contamineaza si se amestecd intre ele. n acest
amestec se pierde ceva si din firea artei culte i din aceea a artei primitive.
Comparatda cu cea dintii, arta populard reprezintd produsul unei
simplificari, al unei stilizari si tipizari. Personajele basmelor sint lipsite
uneori chiar de numele lor propriu, cadrul lor nu este aproape de loc
zugravit, caracterele lor sint reduse la o singurd trasaturd tipica: asa, de
pilda, cind se vorbeste de un imparat bun casétorit cu o femeie rea, care
stapinea Intr-o tard de la miazénoapte si din a caror césatorie s-a nascut un
fecior voinic. Aceeasi inclinatie spre stilizare confera decoratiei un loc atit
de precumpanitor printre artele populare, in vadit contrast cu arta infantila,

care aproape nu cunoaste categoria decorativului, dar cu multa apropiere
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de arta primitiva. in schimb, daca aceasta din urma are mai ales in formele
ei mai evoluate o netagaduitd pecete magica, arta populara este libera de
aceasta tendintd. Un dans, un desen sau un modelaj primitiv este adeseori
reputat a avea o influentd asupra realitatilor pe care le reprezinti. Nu
acelasi este 1nsd cazul pentru manifestarile corespunzatoare in arta
poporului. Desi prin originile lor acestea din urma pot atinge sfera
primitiva a magiei, vechiul lor inteles s-a pierdut si exercitiul lor actual se
face 1n interiorul unei constelatii spirituale deosebite. Manifestarile artei
populare intovarasesc evenimentele periodice ale vietii nationale,
puncteaza ritmul ei si in genere inlantuie pe agentul lor cu intreaga fiinta a
natiunii, intarind si sporind in el constiinta de unitate a grupului social.
Orice om din popor care incresteaza stilpul casei sale, povesteste un basm
sau imbracd costumul sdu frumos impodobit atinge prin aceste actiuni
fiinta colectiva a neamului sdu, comunicind cu ceea ce reprezintd ea ca
absolut in timp si in spatiu. intr-un mod analog, artistul primitiv putea
comunica totemul tribului sdu. Aci insd, constiinta participarii totemiste a
evoluat catre impartasirea din constiinta de neam, magicului i s-a substituit
socialul si in aceasta evolutie si Inlocuire de valori sta si deosebirea cea

mai de seama intre arta primitiva si populara.

8. ARTA SI CIVILIZATIA MODERNA

Cercetatorii care au vrut sa stabileascd originea artei s-au izbit
totdeauna de greutatea de a nu putea afla nicdieri o societate omeneasca in
care arta, absentd cu o clipa nainte, sa apard dupa aceea si prin puterca
unor conditii determinate. O societate lipsitd de activitate artistica este
ceva cu neputintd de gésit, atit in trecutul istoric si preistoric, cit si in
prezentul etnografic. Istoria si intinderea artei coincid din aceastd pricina
cu Intreg trecutul omenirii si cu intreaga ei varietate spatiala. Daca arta
este insd nedezlipitd de existenta oamenilor 1n societate, rolul ei inlauntrul
acesteia am vazut ca se schimba considerabil de la epoca la epoca si de la
culturd la culturd. Dupa cum am observat si la sfirsitul capitolului
consacrat eteronomiei artei la popoarele primitive, daca arta nu detine
conducerea spirituald a grupului, in schimb ea este forma in care se
imbraca toate manifestarile lui. Vinatoarea si munca ogorului, pregatirile
razboiului si practicile rituale care il intovardsesc acasa in timp ce el se
desfagoara pe cimpiile de luptd, ceremoniile legate de nastere si moarte,
intr-un cuvint, toate momentele mai de scama ale coexistentei sociale
primitive sint ocaziuni de artd. Ceremoniile si festivititile organizate in
jurul vreunei imprejurari legate de viata statului sau de viata religioasa, de
sarbatorile poporului si de amintirile natiunii, prilejuiesc uneori si printre
noi manifestari artistice ale grupului. Dar ele sint rare, intermitente i putin
insemnate, dacd le comparam cu frecventa, continuitatea si importanta
locului pe care astfel de manifestari il detin printre primitivi. Valoarea
riturilor §i sentimentul festivului se gasesc azi intr-o incontestabila
decadenta. Individualismul si laici-tatea societatilor noastre au istovit acea
constiinta simbolicd a vietii, care dadea altddata atitora din manifestarile ei
colective o forma artistica.

Am ardtat pe de altd parte cd o datd cu desfasurarea vietii istorice,
observatorul are ocazia sa noteze o treptatd Inlocuire a manifestatiilor de
grup cu creatiile artistice individuale. Aceastd transformare in evolutia
artisticd a omenirii marcheazd o deca-204 denta a dansului, a pantomimei
dramatice si a decoratiei, adicad a tuturor artelor in care creatorul si
contemplatorul sirft deopotriva fiinta colectiva a grupului. O datd cu

aceastd evolutie se schimba si locul artei in Intregul societatii omenesti.
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Arta nu mai este forma universald de manifestare a vietii sociale, ci o
completare si o incununare a ei. Ostenelile vietii in societate si degradarile
muncii 1si gasesc in artd complementul lor cu virtuti de regenerare si in-
nobilare. Acesta este fara indoiald sentimentul burghezului modern care
acordd citeva ore pe zi unei lecturi literare sau care se hotaraste sa-si
petreaca seara intr-un teatru sau intr-o sala de concert.

Dar cu toate ca In mod general aceasta a" fost situatia artei in civilizatia
moderna, se pot stabili si unele momente in care arta a aspirat la un loc de
mai mare intindere, fara indoiald nu in sensul primitiv de prelungire a vietii
sociale, ci in acela de conducere spirituala a ei. Prima oarda lucrul s-a
petrecut chiar in zorii civilizatiei moderne. Arta a jucat in timpul Renasterii
un rol eliberator. Ea a lucrat ca o putere dc smulgere din vechile cadre
autoritative ale devotiunii medievale. In felul acesta, arta a grupat in jurul
ci si a servit toate finalitatile civilizatiei omenesti in timpul Renagterii. Ici
ui in care arta s-a comportat pentru a obtine acest loc central §i coordonator
este deosebit de interesant, si el meritd a fi notat aci. Cind strabatem
cetatile italiene, in care viata Renasterii a pulsai mai puternic, constatam ca
activitatea artistica a veacurilor al XV-lea si al XVl-lea s-a dezvoltat intr-o
strinsa conexiune cu viata religioasa, ale carei tendinte dominante in epoca
anterioara cautau acum a fi slabite si inlaturate. Renasterea alcatuiesc o
etapa de tranzitie intre tipul civilizatiei colective si anonime a evului mediu
catre civilizatia individualistd a vremurilor noastre, de la regimul
autoritativ la regimul libertatii, de la misticd la stiintd. Marele agent al
acestei prefaceri este arta, care se insinueaza in formele vietii religioase,
pentru a le sparge dinlauntru. In catedralele inchinate lui Dumnezeu se
introduce acuma reprezentarea omului si a naturii, ca o frumusete calda si
sugestiva care isi ajung. Gindul este astfel rechemat din transcendent in
imanent, in cimpul lumii de aci, pe care este dat omului s-o cunoasca prin
stiinta, si libertatii lui, s-o transforme dupa idealul de justitie al ratiunii lui.

in secolele urmatoare Renasterii arta pierde conducerea spirituala a
civilizatiei europene. Artisti mari exista fara indoiala si in secolul al XVII-
lea si al XVlllI-lea, dar luptele hotaritoare ale spiritului sedau aiurea decit in
cimpul artei, Impulsiunile primite din Renastere se desavirgesc acum in
filozofie si in morala. Numele reprezentative ale timpului nu mai trebuiesc
cautate in rindul pictorilor si al sculptorilor, ci in acela al ginditorilor si al
literatilor. Citeva din genurile artistice ale Renagterii se continud in
disciplinele morale erate acum sau redescoperite. Portretul in care excelase
uh Raffael sau un Tizian, un Holbein sau DUrer devine analiza morala a
omului in clasicismul francez. Continuatorii cei mai interesanti ai
portretistilor Renasterii sint poetii dramatici si moralistii Frantei. Aceeasi
cunoastere imanentd a omului se continua de pe pinzele acelora in teatrul
lui Racine si Moliere, in cugetdrile lui Pascal, in maximele lui La
Rochefoucauld si chiar in aforismele, butadele si anecdotele lui
Beaumarchais. Rivarol i Chamfort. Natura care mijise in orizontul
pinzelor Renasterii invadeaza intreaga scena a tabloului in pinzele unui
Rubens si Jordaens, Claude Lorrain si Poussin. De aci ca se revarsa in
inspiratia poetilor i devine problema pentru filozofi. Daca astfel Rousseau
descopera natura in literaturd, imprejurarea se datoreste fard indoiald
faptului cd privirile sale fuseserda educate mai inainte de cdtre pictura
peisagistd a Nordului si a Frantei. In aceasta atingere si prin analogie cu
natura divinizata, recunoaste Rousseau pretul naturii in om. pe care o
opune conventiilor elaborate in viata de curte a vechiului regim.
Democratia a Insemnat 1n intentia fauritorilor ei moderni o reapro-piere a
omului de natura, o incercare de restaurare a vechiului Adam. impotriva

tuturor falsificatorilor bunei lui naturi primitive si atuairor nedreptitilor
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peicare veacurile le-au ingramadit in contra lui, ima-nentismul artei
Renagterii ajungea la aceasta indepartata consecinta.

in timp 1nsa ce aceste urmari se desfagurau catre un punct cu totul opus
aceluia care le generase, nevoile timpului impinserd din nou arta catre
postul ei de conducere. Lucrul s-a intimplat la inceputul veacului trecut, in
filozofia romantica. Niciodatd nu s-au pronuntat despre artd cuvintele unei
pretuiri mai Inalte decit In acea Germanie de acum o sutd de ani, unde la
umbra fiecareia din micile ei universitati provinciale trdia cel putin cite un
om practicind religia artei si metafizicii. indrumarile imanentiste desprinse
din arta Renasterii produsera o cunostintd mecanicista a lumii, care lasa
nesatisfacutd o aspiratie vie 1n sufletele acestor visatori. Muzica simfonica
si muzica de camera le facea tangibila o realitate care nu se putea rezolva
in ecuatiile stiintei. Contemplarea artei grecesti, redescoperitd pentru
Germania de catre Winckelmann, intr-o mica Renastere pe seama ei, le
aducea 1n fata exemplul unei lumi de armonie, ridieindu-se sublima peste
contrastele si sfisierile lumii n care trdim noi. Din aceste experiente se
dezvolta, pe de o parte, reprezentarea artei ca un mijloc de cunoastere a
realitatii esentiale a lumii, pe de alta parte, infatisarea ei ca un mijloc de
conciliere a ideii cu sensibilitatea, ca un loc de aplanare a divergentei
universale si deci ca o tintd a intregului proces al lumii. Cine studiaza
filozofia lui Schelling se poate patrunde astfel de adevarul ca intreaga
realitate existd pentru a produce opera de artd si cd nu este viatd
omeneasca mai bine Implinitd decit acea Inchinata cultului ei.

Acelasi lucru in ce priveste consecintele etice ale Renasterii. Ideea
autonomiei rationale a persoanei isi aflase in morala kantiand intemeierea
ei cea mai adinca si consecintele ei cele mai indepartate. Daca omul fsi
gaseste in ratiunea proprie principiul vointei lui morale, se intelege atunci
ca toate determindrile eteronomice care i se pot asocia nu fac decit sa
corupa valoarea pura a faptei. Binele trebuie deci facut nu numai in afara
inclinatiilor, dar chiar impotriva lor. Aceastd aspra morala a luptei cu sine
insusi putea cistiga admiratori, dar nu si adepti. Tintele morale ale
omenirii se ardtau deci mai bine servite incereind sa ne deschidem drumul
catre ele prin ajutorul cald si ineintator al artei. Arta are in adevar virtutea
de a pune in acord in sufletul nostru sensibilitatea cu ratiunea.
Senzualitatea materiei ei se tempereaza prin forma rationald care o
ordoneaza. Ispitindu-ne fara josnicie si disciplinindu-ne fara sa gaseasca in
noi Tmpotrivire, arta 1i apdrea lui Schiller drept adevarata educatoare
morald a genului omenesc. ,,Scrisorile asupra educatiei estetice", ca si
strofele poemei Die Kunstler, a carei frumusete provine nu din forma ei
didactica, ci din curdtenia sufletului pe care il simtim animind-o, indica
arta la locul de conducere spirituald a omenirii i indrumind un viitor in
care marile ei intuitii armonioase sa se transforme in certitudini ale ratiunii
si in drepte asezari ale cetatii.

Romantismul n-a izbutit insd sd promoveze o civilizatie europeana
bazatd pe artd. Gindul stapinirii naturii prin tehnica si al reformei sociale
dupa idealul ratiunii a fost printre indrumarile generale ale secolului mai
puternic decit estetismul romanticilor. Rezultatul acestui indoit gind a fost,
pe de o parte, masinismul, pe de alta, democratia veacului al XIX-lea.
Raportul masinismului si al democratiei cu arta a fost in primul moment
negativ. Masinismul inlocuind in ordinea obiectelor utile creatia
individuala a mesterilor-artisti de odinioara cu produsele fabricate in serie,
a coborit in mod simtitor nivelul artistic al mediului in care oamenii se
miscau. Un om al Renasterii care patrundea printr-o poartd sculptatd in
locuinta sa si gésea aci o ambianta de lucruri frumos §i cu grija executate,
arme. mobile, vase §i carti innobilate prin pecetea lor stilistica traia sub
vraja unei sugestii de artd pe care nici n-o banuiau modernii, Inconjurati
cum erau de obiecte reci §i inexpresive, produsele muncii fara fantazie a
maginii. Democratia la rindul ei a imputinat continutul artistic al vietii
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moderne. Ciaci arta trecutului triia intr-o masurd precumpanitoare din
magnificenta principilor si a nobililor. Puternicul sentiment despre sine al
capeteniilor politice, religioase si militare se manifesta in afara, pentru a se
reprezenta, prin acele palate rezidentiale, catedrale si mauzolee si prin
toate podoabele artistice care le umpleau cu profunzime. Stralucirea artei
in vechiul regim era corelatul extern al maretiei pe care stapinitorii tarilor
apusene o concepeau despre ei i doreau a o impune $i a o face respectata
de catre popoarele lor. Cind asadar democratia stinse fenomenul constiintei
princiare si nobilitare, valoarea artisticd a civilizatiei europene diminua in
consecintd. in locul palatelor de resedinta, al catedralelor si al mauzoleelor,
democratia industriala a veacului al X1X-lea inaltd constructiile triste si
monotone ale fabricilor si locuintelor de lucrétori, care dau primei intilniri
cu imprejurimile marilor orage caracterul unei adevarate restristi sufletesti.

Din insesi aceste feluri de a fi ale maginismului si democratiei se
impune insd nevoia artei in viata moderna. Muncitorul industrial al epocii
noastre este in adevar o fiinta al carei centru de viatd nu coincide cu centrul
interesului sdu. Munca fara initiativa, fard Inventivitate si fara bucurie din
industriile timpului lasd libere si neocupate interesul si pasiunea
lucratorului contemporan. Acest interes isi cautd deci un punct de aplicatie
in afard de cercul ocupatiilor profesionale. Dacd masele moderne s-au
putut organiza politiceste, . imprejurarea o explica desigur disponibilitatea
sufleteasca a omului rdmas nesolicitat mai adinc de munca sa. Politica e
insd una din formele mai demne de viata care pot implini vidul existentei
industriale. Forme mai frivole sau josnice pot concura cu aceasta, consti-
tuind o adevaratd primejdie pentru viitorul civilizatiei noastre. Arta apare
in aceste conditii pentru a da noblete si farmec unei vieti care nu le poate
cuceri in desfasurarea ei cotidiana.

Pe de altd parte, masele democratice au Inceput sa simtd la un moment
dat ca munca de stapinire tehnica a naturii, In serviciul céreia se gaseau
ele, si practica libertatilor politice, puse in serviciul lor. nu puteau alcatui
scopul insusi al vietii moderne. Am distins altadata intre valori-mijloace si
valori-scopuri. Tehnica stapiniri i naturii este o valoare-mijloc. Caci
incercdm a aduce natura in puterea noastrd pentru a realiza pe aceastd
temelie de sigurantd valori mai inalte si autonome ale sufletului omenesc.
Tehnica este suma mij loacclor prin care obtinem si sporim avutiile
economice. Avutiile sint insd scopuri numai pentru avari. Pentru o
congstiintd normald, ele sint baza unor ndzuinte care le intrec. De asemeni,
practica libertatilor politice nu poate fi in nici un caz un scop. Pentru ce
sintem liberi? Cui foloseste libertatea noastrd? latd niste intrebari care
sugereaza incheierea ca existenta nu-si poate dobindi un inteles decit de la
punctul in care orice aspiratie inceteaza. Este adevarat ca civilizatia noastra
a fost definita ca o civilizatie a mijloacelor, ca o civilizatie faustica, in care
frumusetea vointei incordate isi ajunge siesi. Riscam insa s ne ratacim in
absurditate dacd harniciei noastre indreptate catre fapte nu izbutim sa-i
dam scopul unei valori nedepasite.

Nu putem ardta cu sigurantd care va fi caracterul civilizatiei viitorului,
in legatura cu care valoare-scop adicd se va determina felul ei. S-ar putea
intimpla insa ca arta sa ocupe din nou un loc si sa fie chemata a indeplini o
functiune asemdnatoare cu aceea pe care gi-a asumat-o de doud ori in
decursul civilizatiei moderne. Putere dezrobitoare si calduzitoare in
Renastere si romantism, s-ar putea Intimpla ca arta sa fie chemata din nou
la acest rost. Sfortarea de organizare a vietii moderne e posibil sa ia forme
estetice. Ceea ce trebuie aratat deci este cd aceastd orientare a fost
formulata uneori §i ca ea std atit in planul de realizari, cit si in posibilitatile
timpului nostru.

incd de la sfirsitul secolului trecut, doud mari spirite reprezentative au
simtit aceasta. Leon Tolstoi in Rusia si John Ruskin in En-glitera au cerut
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artei o interventie innobilatoare in viata poporului. Arta vremii sale o
resimtea Tolstoi desolidarizatd de viata poporului, plind de tendinte
antisociale, izolata in estetismul ei. Artistii trebuie sa paraseasca aceste
cai. Ei trebuie sa se inapoieze in mijlocul poporului, sa-i rasfringa viata si
sd-1 vorbeasca limba lui, propagind in focul emotiei artistice spiritul iubirii
de oameni i de Dumnezeu. Minunatele Povestiri populare ale lui Tolstoi
sint rodul acestei orientari si pilda pe care marele rus o dadea artistilor
contemporani. 1n acelasi fel, John Ruskin prefera si propunea ca exemplu,
dintre marile varietdti ale artei trecutului, pe aceea plind de cucernicie si
puritate sufleteascd a pictorilor prerafaeliti. Pe cind 1nsd Tolstoi dorea o
coborire a artistului in popor, Ruskin preconiza o inaltare a poporului catre
creatiile superioare ale artei. Nadejdea bund a profetului-estet socotea ca
multe din dizarmoniile civilizatiei noastre industrialiste vor disparea
indatd ce se va intinde si intari influenta armonioasd a artei. Din cuvintul
lui Ruskin au pornit toate acele initiative de popularizare a artei, prin
raspindireca de bune reproduceri din capodoperele trecutului, prin
inmultirea ocaziilor in care insul din popor poate cunoaste si intelege
realizarile cele mai desavirsite ale artei, prin reforma estetici a
imprimeriei etc. in acelasi timp, propaganda ruskiniana a stat la originea
miscarii de inaltare artistica a industriei caselor, a mobilierului si a
ustensilelor, in curentul careia timpul nostru isi cauta stilul sau. Interesul
modern pentru arta primitivd se aprindea la rindul lui din constatarea ca
triburile negre sau indiene izbuteau mai bine ceea ce popoarele moderne si
civilizate incercau sa cistige pentru ele.

Dacd, pe de alta parte, democratia in faza ei dc luptd si afirmare a putut
parea ca se dezvoltd impotriva artei, este drept a spune ca in faza ei de
consolidare democratia intretine o multipla relatie cu artisticul. Este drept
ca o datd cu inlaturarea claselor nobiliare, dispare un factor artistic
constructiv de mare importantd. Dar daca palatele se Imputinara, crescura
in schimb marile lucrari comunale §i nationale. Astfel de lucréri s-au
realizat pe o scard mai mult sau mai putin intinsd in toate marile centre
moderne de aglomeratie, pentru a da poporului cadrul de viata si activitate
corespunzatoare importantei sentimentului de sine. Simful maretiei a
trecut din congtiinta nobilitard in aceea a poporului, si capitalele moderne
il manifesta in lucrarile lor de interes public. Sensibilitatea generatoare de
artd a monumentalului n-a decazut astfel in democratii. Ea isi gaseste
numai un alt teren de aplicatie in lucrarile comunale, care au schimbat fata
capitalelor moderne in ultimul veac.

Lucrarilor comunale 1li s-au asociat lucrarile nationale. Cine strabate
peisajele tarilor modeme are prilejul s admire profunziunea acestor
lucrari, care adaugd frumusetii naturii frumusetea artei. Sosele si poduri,
consolidari si indiguiri introduc in peisaj accentul interventiei umane,
transformind chipul antic si sélbatic al planetei noastre intr-o figura umana
si apropiatd, in care simtului nostru social ii place sd se regaseasca.
Alternarea sdlbaticului si elementarului cu lucrarile stiintei si civilizatiei
desfagoara sub ochii calatorului insdsi drama modernd a Ingenunchierii
naturii. Acest element estetic al peisajului creste in fiecare zi.

Tehnica la rindul ei nu se impotriveste artei decit in formele ci
grosolane si incepatoare. Pe masurd insa ce mijloacele se cwrdoneaza mai
bine cu scopurile si duritatea materialelor devine mai flexibild prin
interventia unui utilaj mai ingenios, perfectiunea artisticd se poate asocia
intr-un grad oarecare cu produsele mecanice ale tehnicii. Crearea
industriilor artistice a devenit astfel de la sfirsitul veacului trecut una din
preocuparile cele mai interesante al epocii noastre. Dupa cum observa
Werner Sombart, existd chiar o suma de industrii artistice, precum a
mobilierului, a pietrelor pretioase, a portelanului si sticlei, a legaturilor de
carti si a reproducerilor de tablouri, in care s-au realizat progrese
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superioare acelora din alte vremuri. Masinismul si spiritul marilor
intreprinderi capitaliste, remarcd Sombart, au lucrat aci ca forte de
promovare a industriilor de arta.'

Tendintele omului modern, ale tipului repezentativ al civilizatiei in care
traim nu pot fi de altfel adversare artei. Daca este adevarata formula care s-
a propus pentru caracterizarea lui, dacad modernul este in realitate un homu
fuber, o fiintd orientatd catre producerea dc utilitati, printr-o seama de
functiuni specializate pentru aceasta, atunci arta trebuie sa gaseasca in
sufletul acestui om un bun teren de culturd. Aptitudinile inventive,
indemanarea si fantazia se dezvoltd in mod firesc in talentul creator de
artd. intre homo fabersi artist nu exista o prapastie de insusiri sufletesti.
Arta, nu este, in definitiv, decit sublimarea mestesugului in joc. Materialele
greoaie §i inexpresive atita timp cit se gasesc in mfiinile producatorului
incepdtor, capata viata, plasticitate §i expresie In masura in care
inventivitatea §i Indcminarea lui sporesc. Adaptarea penibild a unor
mijloace la un scop este intrecutd in acest moment, §i spiritul poate atunci
sa sc avinte, dincolo de producerea utilitatilor, catre libera creare de forme
frumoase. Arta este In cazul acesta adevarata continuare a mestesugului.
Daca industrialismul in prima lui fazd a raspindit in lume o
inspaimintatoare puzderie de obiecte urite, poate ca lucrul sc datoreste
numai structurii nedezvoltate, primitive a omului faber. Dar poate ca
frumusetea va fi rechematd printre noi tocmai prin rafinarea structurii
acestuia. Frumusetea obiectelor care alcatuiesc ambianta noastra dc viata
era in trecut rodul muncii meseriagului individual. Este insd permisa
speranta unui timp in care masina sa fie astfel construitd si manevrata incit
ea sa atingd pentru multiplicitatea obiectelor seriate nivelul relativ al
creatiilor individuale de altadata.

O trasatura a obiectelor frumoase din trecut s-ar pierde in tot cazul chiar
in ipoteza fericitd a unei astfel de evolutii a masinis-mului, si anume,
unicitatea acelor obiecte. Dar unicitatea este 0 componentd economicd in
complexul multora dintre valorile estetice. Unicitatea nu este o conditie
legata de faptul creatiei decit in acele opere in care,executia se produce
fara nici un ajutor tehnic, ca, de pilda, In cazul compunerii unei poezii sau
a unei bucéti muzicale. Unde nsa tehnica secundeaza creatia, ca in cazul
sculpturii unei statui sau ca in acela al artelor decorative, unicitatea nu mai
este o trasaturd nedespartita de valoarea creatiei. O carte artistic imprimata
in multe mii de exemplare nu-si pierde nimic din valoarea ei. Unicitatea
operelor de artd nu este in toate aceste Tmprejurdri o conditie resimtita
necesara de artist, ci rivnita de achizitor, care doreste pentru obiectul ajuns
in stapinirea lui §i o mai mare valoare economica. Ea este in tot cazul
altceva decit unicitatea despre care s-a vorbit in capitolul consacrat valorii
estetice. Unicitatea estetica nu este acelasi lucru cu unicitatea economica.
in aceasta privinta trebuie spus ca este necesard numai unicitatea operei
fatd de valoarea pe care o intrupeazd. Aceasi valoare esteticad nu poate fi
realizatd in doud opere de arta felurite. Dar o datd opera unica realizata,
multiplicarea ei tehnicd in conditii absolut identice nu mi se pare a
prezenta dezavantaje. Perfectionarea industriilor artistice nu va scadea
astfel decit pretul de marfa al obiectelor produse de ea, in timp ce va spori
valoarea lor sociala.

in sfirsit, omul eliberat al democratiilor ridica glasul sau pentru a
reclama acel drept la viata, la confort, la placere, care nu este in ultimul
rind dreptul la artd. Epicureismul maselor moderne atla in placerea artistica
acel continut de viatd pe care izvoare mai putin demne sint gata a i le da.
Dreptul Ia instructie al maselor este apoi In mare masura dreptul la
instructia artistica. Fard Indoiald cd perfectionarea pe alte terenuri ale
culturii este o tinta deopotrivd demna de urmarit si care nu trebuie in nici
un caz pierdutd din vedere, intr-un plan rational de inaltare a poporului.
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Dar cultivarea unora dintre aceste tinte poate ramine in marginea vietii
profesionale a timpului. O viatd intelectuald mai luminatd si o viatd
religioasd mai purd §i mai adincd pot coexista cu o viatd profesionald
imperfectd sau chiar degradatoare. Ipoteza nu este exclusi. Numai
nazuinta catre artd se poate asocia cu profesionismul modern, in virtutea
unor afinitati de structurd sufleteascd. $i numai prin aceastd asociatie,
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omul modern poate gasi drumul de mintuire din impasurile muncii
contemporane catre o conditie mai demna si mai umana. Functiunea artei
in civilizatia zilelor noastre, In sensul intregirii si conducerii ei, se
dovedeste astfel nu numai necesara, dar posibild si In virtualitatile
timpului.? Vechile afirmatii despre inaptitudinea artistici a epocii noastre
fac parte din prejudecitile care trebuiesc eliminate.
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Partea a IV-a

Structura §i creatia artistica



1. STRUCTURA ARTISTICA

Studiul operei de artd, intreprins in primele parti ale acestei lucrari, ne
permite sa pasim acum catre cercetarea structurii sufletesti a artistului si
catre studiul creatiei lui. Caci, dupa cum am aratat si altadata, dacé nu tot
ce tine de sufletul unui om se integreaza in caracterul lui de artist si daca
nu toate stdrile si functiunile sale psihologice contribuie la producerea
operei, se cuvine a sti mai Intii ce este arta, pentru a afla in urma ce este
artistul si activitatea lui creatoare. ' Evident, opinia generald este alta,
atunci cind autorizind patrunderea cea mai indiscreta in aménuntele vietii
artistilor, afirmd o datd cu aceasta ca producatorul operei ramine artist
chiar in detaliile Iui cele mai comune si in domeniile cele mai indepartate
de exercitiul propriu-zis al artei lui. in realitate insa, dupa cum arta este un
produs izolat din relatiile vietii practice, vaiorind tocmai prin caracterul ei
transcendent si exceptional, tot astfel artistul este o exceptie, nu numai fata
de masa generald a oamenilor, dar si fatd de sine Insusi. Studiind deci pe
artist, vom izola din unitatea vie a unui om O seama de facultati, stari si
functiuni sufletesti, a caror prezenta si al caror exercitiu nu este continuu.
Fara a spune cd artistul este o abstractiune, putem afirma totusi ca el
reprezintd o structurd intermitentd, implinita din niste trasaturi pe care nu
le putem selecta din unitatea unui om decit dupa ce stim ce este arta, adica
produsul unei anumite activitati a lui, mai mult sau mai putin sporadice. in
sfirsit, tot atit dc greu de primit ca si ipoteza coincidentei totale si
permanente dintre om si artist in anumite exemplare ale umanitatii este si
parerea despre spontaneitatea inconstienta a lucrarii sale. Vom avea ocazia,
in a patra parte a volumului de fata, s limitdm aceasta idee, primita
indeobste fara multd critica. Exclamatia pe care Goethe o atribuie
»cintdretului sau": ,,Eu cint cum cinta pasarea" este in cea mai mare parte
o iluzie. Creatia artisticd este de fapt intentionald. Ea se indreapta
congstient cétre producerea operei, ale carei norme interne sint constitutive

si pentru lucrul artistului. Era deci necesar sa stabilim mai intii care
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sint aceste norme, pentru a putea ldmuri mai apoi ce intereseaza arta, in
caracterul, facultatile si functiunile acelor oameni pe care prin generalizare
i numim artisti. Dar dupd ce ni s-a aratat ce este arta, considerata ca un
aspect al lumii obiective, putem studia pe creatorul ei, din punct de vedere
static, ca un intreg de nsusiri sufletesti, si din punct de vederedinamic, in
succesiunea momentelor care compun procesul creatiei.

a) ARTISTUL ST OMUL COMUN

Daca unii oameni sint artisti in anumite momente, adicd in acelea care
stau intr-o legaturd oarecare cu producerea operei, este evident ca intre ei si
restul umanitdtii nu poate exista o deosebire esentiald, asa cum se afirma
totusi de atitea ori. Parerea ca artistul este un ,,inspirat", adicd o fiintd care
pune 1n joc alte facultiti decit acelea care sint comune oamenilor, vine cétre
noi din adincul antichitatii, unde se gasea in legdturd cu anumite
reprezentari mitice. ,,Zeul rapeste mintea poetilor, scrie odata Platon in/om,
pentru a-i folosi, ca si pe cintaretii de oracole sau ca pe ghicitorii divini,
drept slujitori ai sai, astfel ca noi, care 1i ascultim, trebuie sa stim ca nu
acesti iesiti din minti graiesc lucruri atit de pretioase, ci ca zeul insusi ne
vorbeste prin ei." Observatia lui Platon, interesantd pentru curiosul amestec
de sentimente pe care il marturiseste in legatura cu fiinta artistilor, poate fi
asumata intr-o forma sau alta si de multi moderni. Astazi inca, sfere largi
ale publicului intrevad in artist pe posesorul unei psihologii aparte, de
origine misterioasa, si 1i consacrd in aceasta calitate un interes ambiguu,
facut din admiratie si din dispret. Astfel, burghezul care aplauda la teatru pe
actor, dar care n-ar consimti sd se alieze in lumea lui si ar dori pentru fiul
sdu o altd carierd manifestd fatd de el acelasi dozaj de sentimente.
Admiratia poate coexista cu dispretul, deoarece, recunoscind in artist pe
purtatorul unui dar exceptional, burghezul socoteste in acelasi timp ca
artistul nu este raspunzator de darul lui, a carui provenientd ramine
misterioasa. Stima, 218 Tmperecheatd cu admiratia, nu o meritd decit
oamenii raspunzatori de operele pe care le intocmesc, in sensul ca la
originea acestora gasim.neincetat fapta si virtutea lor. Talentul si geniul par
a fi insa niste daruri coborite din sfere indepartate. Numai o astfel de
credintd mistica, perpetuatd prin pozitivitatea generald a mentalitatilor,
explica sentimentele contrarii cu care artistii continud a fi intimpinati in
cercurile largi ale publicului.

Interesant de observat este faptul ca astfel de reprezentari despre natura
particulara a artistilor se regasesc pina si in lumea stiintifica. Dar pentru ca
aci vechea demonie remarcatd de un Socrates sau Platon este interpretata ca
un fenomen morbid al constiintei, artistii pot fi priviti ca niste bolnavi, ca
niste degenerati. intr-o rasunatoare opera a veacului trecut, italianul C.
LombrOso a descris pe larg forma de degenerescenta care alcatuieste
genialitatea artisticd, dar si celelalte tipuri ale genialitatii, identificind-o in
ceea ce el numea epilepsia larvara.’ Dar cu toate cd teoriile lui Lombroso,
intemeiate pe o documentare in mare parte fantezista, au ajuns in cele din
urma sa se compromita, ideea lor fundamentala a rendscut sub forme noi.
Teoria psihanalitica a artei, expusa in partea a treia a volumului, considera
pe artist ca pe o fiintd care a suferit in copilarie un traumatism psihic.
Activitatea lui creatoare n-ar fi decit eliberarea in forme simbolice a unui
complex cenzurat de constiinta, dar care continua a-1 stapini din
incongtient. Tot astfel pentru dr. Alfred Adler, talentul artistic nu este decit
produsul sufletesc compensatoriu al insuficientei unui anumit organ nervos.
S-a obsevat in adevar ca unele din cele mai de seama inzestrari muzicale

sau plastice s-au ivit la oamenii suferind de vreun neajuns al urechii sau
ochiului. Pictorii miopi, astigmatici etc. alcatuiesc o aparitie dintre cele mai
frecvente; iar muzicanti cu un auz bolnav, cum au fost Mozart, Beethoven,
Smetana, Bruckner etc. sint legiune. ,,Existenta unui organ in stare de
inferioritate, scrie Adler, provoaca o asemenea intarire a cailor nervoase
corespunzatoare si a suprastructurii lor psihice, Incit aceasta din urma este
fructificata pe cale compensatorie,,in cazul ca posibilitatile de compensatie
sint date."”

Ca o reactie fata de astfel de teorii si fatd de sentimentul public, inspirat
in chip foarte general de artisti, s-au produs vederi ca acelea ale lui G.
Seailles, destinate a releva in artist nu caracterul lui dc exceptie
misterioasa, de degenerat sau bolnav, ci tocmai pe acela al unei fiinte in
care tendintele fundamentale ale vietii ajung la Inflorirea lor cea mai
deplina. In consecintd, sentimentele pe care artistii se cuvin a le trezi nu pot
consta din acel amestec turbure, pe care l-am observat mai sus, ci din
simpatia si adeziunea entuziasta cu care este firesc a privi reusitele cele mai
de seama ale spetei noastre. ,,0 lege comuna, scrie Seailles, conduce toate
miscdrile spiritului, o aceeasi tendinta este prezenta in toate actele sale:
multiplicitatea ideilor 1-ar dispersa; prin simplul fapt ca traieste, el le ordo-
neaza. Spiritul nu exista decit in masura in care introduce unitatea in
lucruri; el nu se poate organiza decit organizind lumea si printr-o miscare
naturala se Indreapta catre armonia, care singurd 1i face posibila existenta...
Daca este astfel, daca spiritul lucreaza in chip spontan pentru ordine si daca
actele sale depasesc fara incetare constiinta, inspiratia, faraa-si pierde
caracterul misterios (sic), este starea naturala si normala a spiritului, ea este
virtutea proprie cugetarii. Daca spiritul lucreaza in vederea armoniei si
daca organizarea lumii §i a ideilor sale este insdsi conditia care i
garanteaza existenta, se poate spune ca spiritul lucreaza pentru frumusete,
luptind pentru viatd. Arta si stiinta sint forme ale vietii; ambele au o origine
comuna: tendintele spontane ale spiritului, legile fiintei i actiunii sale.
Geniul artistic nu mai este un monstru si nici un miracol; el este spiritul
insusi." Fiind Incununarea cea mai Tnaltd a tendintelor generale ale vietii,
geniul artistic ar putea rarnine totusi o exceptie destul de rara. Pentru a
indeparta insa si acest obstacol din calea reintegrarii artistului in umanitate,
un cercetator ca L. Prat a afirmat ca geniul este imanent oricarei fiinte
omenesti. Reprezentant al unei monado-logii reinviate, pentru L. Prat orice
suflet are facultatea de a rasfringe 1n chip original lumea, orice suflet este
deci inzestrat cu geniu, desi numai unele reusesc sa-1 valorifice. ,,Orice
om, scrie Prat, ar putea sa aiba si sd Infatiseze semenilor lui o viziune
proprie despre oameni si lucruri. Desigur, sint rari aceia care izbutesc sa-si
produca geniul lor si, pind la un punct, sd-1 impuna altora. Nu rezulta insa
de aici ca celorlalti oameni le lipseste geniul, ci numai cé geniul lor, invins

de oameni si lucruri, nu si-a putut lua 220 avintul."*

Cu astfel de afirmatii
se atinge punctul cel mai indepartat al reactiei fata de parerea ca artistul
este un caz aparte In umanitate, un exemplar anormal, de origine divina,
cum credeau anticii, sau de caracter patologic, cum socotesc atiti moderni.
Fata de coexistenta atitor teze, este necesar sa ne croim un drum propriu.
Evident, ipoteza artistului inspirat de zei va rarnine aici in afara de discutie.
Functiunea artistica in om este pentru noi un fenomen natural, care se cade
a fi explicat prin cauze de acelasi ordin. Ne putem intreba insa daca artistul
este un bolnav sau daca el este tocmai izbinda cea mai deplina aexpansiunii
vitale a spiritului, in aceastd din urma privinta, obiectii esentiale apar in
cale. Céci daca geniul artistic ar echivala cu plenitudinea vitala a spiritului,
cum se poate explica faptul ca el se manifesta nu numai anterior infloririi
celorlalte puteri morale ale omului, dar chiar inainte de trezirea lor? Cum
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se poate acorda ipoteza lui Seailles cu faptul incontestabil al precocitatii
geniale 1n arta? Putem oare recunoaste In muzicanti care au cintat si
compus la trei sau patru ani. cum a fost cazul unui Mozart, Mendelssohn
sau Haydn. sau in pictori care au creat la opt sau zece ani, cum s-a
intimplat cu Giotto, Van Dyck. Raffael, Guercin, Greuze s.a.’, niste
personalitati ajunse la plenitudine? Apoi, daca ipoteza lui Seailles ar fi
adevarata, atunci geniul artistic ar trebui sa existe totdeauna impreund cu
celelalte forme ale superioritatii spirituale sau cel putin cu un mare numar
din ele. in realitate insa cazul unor genii uimitoare prin multilateralitatea
lor, cum au fost Leonardo da Vinci, Michelangclo sau Bernini, rarnine cu
totul rar. Mai des reprezentata este imprejurarea geniilor uni late rale,
partiale tocmai prin excesivitatca lor. Multimea inzestrarilor scade de cele
mai multe ori adincimea si valoarea fiecareia din ele. Din categoria
talentelor multiple se recruteaza de obicei diletantii, nu geniile.

in sfirsit, dacd geniul ar reprezenta un moment suprem al infloririi vitale,
el ar trebui sa se Insoteasca si cu o deplind vigoare fizicd. Dar si in aceasta
privintd, cazul geniilor robuste, al unui Tizian, Goethe sau Victor Hugo,
este mai degraba rar. Mult mai frecvent este cazul geniilor care cunosc o
soartd de suferintd in ordineafunctiunilor nervoase sau vegetative. Galeria
bolnavilor de geniu este nesfirgitd. Un 1 lolderlin, un Lenau, un Eminescu,
un Nietzsche, un Van Gogh, un Maupas-sant, un E.T. A. Hofmann sfirsesc
nebuni. Kleist, Gogol si Schumann 1si ridica viata. Flaubert si Dostoievschi
sint epileptici. Verlaine si Ed. Poe sint alcoolici; Coleridge, Quincey si
Baudelaire sint opiomani. Tuberculoza primeste si ea un mare tribut din
partea oamenilor de geniu. Raffael, Watteau si Mozart, Schiller, Chopin,
Musset si Mendelssohn-Bartholdy mor 1n virstd tindra de pe urma acestei
boli. Nesfirsitul cortegiu de neajunsuri organice, de suferinte si forme
variate ale degenerarii, pe care trebuie sa le recunoastem cind consideram
viata oamenilor de geniu, nu pot fi socotite si drept cauzele eficiente ale
inzestrarii artistice. Faptul ca bolnavii sint In genere mai impresionabili nu
explicd geniul artistic, care nu este facut numai dintr-o impresionabitttate
mai mare, dar si dintr-o putere de expresie sporita, pentru a nu mai vorbi de
celelalte functiuni care il constituie, intuitivitatea lui mai clara, darul
combinator al fantaziei sale, care de asemeni nu pot fi trecute pe seama
bolii si a suferintei. S-ar putea spune cd, daca boala nu este cauza geniului,
ele sint deopotriva efectele paralele ale unei cauze mai adinci, o debilitate
congenitald a structurii sau unul din acele complexe despre care vorbeste
psihanaliza. Dar dacd geniul este adeseori un bolnav, el nu este mai
niciodatd un debil, incapabil de o activitate indelungd si sustinuta.
Dimpotriva, energia artistilor este adeseori cu atit mai uimitoare cu cit a
trebuit sa Invinga imprejurari organice nefavorabile. Imensa operd a unor
artisti ca Mozart sau Chopin, care n-au depasit virsta de patruzeci de ani si
au fost mai tot timpul bolnavi, alcatuieste un adevarat miracol al staruintei
si energiei. Nici ipoteza psihanalizei, dupa care boala, In manifestarile ei
neuropatice, §i activitatea artistica sint deopotriva forme de eliberare ale
unui complex vinovat, cenzurat de constiintd, nu este mai plauzibila. Caci
psihanaliza nu explicd de ce eliberarea ia uneori forma nevrozei si alteori
pe aceea a activitatii artistice; iar atunci cind nevroza coexistd cu geniul,
psihanaliza nu explicd de ce complexul vinovat s-a eliberat pe doza cai,
cind una singura i-ar fi fost de ajuns.

Mult mai potrivit este deci a spune ca boala si geniul stau adeseori una
linga alta, fard raporturi intre ele. Un fapt evident in toate imprejurarile
cind constatdm bolnavi fara geniu, dar si unele genii 222 sanatoase. Cum
insa, dupa cum ni s-a aratat, numarul geniilor care sufera este foarte mare,
poate ca boala nu este adeseori decit o consecinta a felului de viata la care
geniile sint constrinse. ,,intocmai ca in orice domeniu de exploatare, scrie

odata M. Dessoir, productia mai intensa a unei parti se savirseste in dauna

celorlalte. Activitatea cerebrala exagerata, fara de care nici un progres nu
este cu putintd, stricd altor functiuni ale corpului, asa cum aparitia
coarnelor la anumite animale stinjeneste dezvoltarea dintilor incisivi $i cum
nici o hipertrofie nu se poate ivi fara o atrofie corespunzatoare. Spiritul este
un parazit al corpului. Din punct de vedere biologic se poate intelege
congstiinta ca o ddunare progresiva a corpului, ca o boald care conduce la
moarte §i de care viata pura este straind, astfel incit s-ar putea presupune ca
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viermelui clinele insusi 1i apare ca un neurastenic."® Dar mai este un motiv
pentru care suferinta urmeaza activitatea artistului de geniu. Am aratat mai
sus ca structura artistica este intermitentd, ca ea nu se acopera cu intreaga
unitate a omului, In care functiunile artistice stau alaturi de functiunile
comune ale constiintei. Daca ar exista exemplare in care artistul ar coincide
cu omul in toatda intinderea lor, structura artistica ar fi atunci o forma a
constiintei mai bine adaptata la viatd. Cum 1nsa orice artist traieste de fapt
intr-un om comun, este firesc sd apard toate acele coliziuni intre functiunile
unuia si ale celuilalt, ale caror rezultate sint tocmai nesfirsitele suferinte de
care nici un artist de geniu n-a fost scutit. Multi artisti s-au plins adeseori
de o dualitate a naturii lor care i-a facut sia sufere; de acel amestec al
»ingerului" si ,,dobitocului": un fel mistic de a exprima impresia iruptiei
unor forte, care de vreme ce exista intr-un om, nu sint strdine de organizatia
umand, avind numai o intensitate superioard nivelului lor obisnuit. Dar
pentru acest motiv, artistul nu poate fi socotit drept un bolnav. Cici este
evident, dupa cum psihanalistii ingisi au aratat-o uneori, cd pe cind boala
inseamna o regresiune a fortelor in om, arta este tocmai produsul "creator
al unui spor de puteri si pe cind omul bolnav se claustreaza in suferinta sa,
izolindu-se din lume, artistul devine un centru de asociatie omeneascd, un
glas prin care se exprima aspiratiile, durerile si bucuriile umanitatii intregi
sau ale unei mari parti din ea.
b) INSUSIRILE STRUCTURII ARTISTICE

a) Intuitivitatea

Printre Insusirile sufletesti exaltate in functiunea lor, pe care le putem
deosebi in unitatea structurii artistice, cea dintii care se cuvine a fi amintita
este puterea reperzentativad sau intuitivitatea. Multa vreme intuitivitatea a
fost considerata ca Insusirea in care se rezolva toate functiunile inteligentei,
incit nu numai amintirea, dar si operatiuni mai complicate ale cugetarii
pareau a se reduce in ultima analizd la un joc de imagini provenite din
regiuni felurite ale sensoriului. ,,Ceea ce observatia psihologica desluseste
in adincul fiintei gindi-toare, scrie H. Taine, sint, In afara de senzatii,
imagini de felurite categorii, primitive sau consecutive, dotate cu anumite
tendinte si modificate in dezvoltarea lor prin concursul sau antagonismul
altor imagini simultane sau contigue. Dupa cum corpul viu este un polipier
de celule dependente mutual, tot astfel spiritul activ este un polipier de
imagini atirnind unele de altele, iar unitatea, in corp ca i in spirit, nu este
decit o armonie si un efect."' Conceptia spiritului ca un polipier de imagini
a cunoscut nsa soarta unei totale lichidari, indata ce cercetarile scolii din
Wiirzburg sau acela ale psihologului francez A. Binetau dovedit existenta
unei gindiri fara imagini sau a uneia in care imaginile sint rare, intermitente
si inadecuate, incit ele sint departe de a istovi cuprinsul cugetarii.
»Imaginile pe care le evocam in ideatia libera, scrie A. Binet, nu sint
nicidecum coextensive cu cugetarea pe care ele o insotesc. Gindim cu mult
peste imagine: pentru o gindire de o sutd de mii de franci avem imagini de
douazeci de centime. Imaginea nu existd decit ca slaba gravura a unui

96



roman ilustrat, menita sa figureze cite o scena din timp in timp. Dar nici
aceasta nu este adevarat, caci desenatorul alege mai ales scenele
importante, in timp ce imaginile in ideatie se aplicd adeseori unui améanunt
semnificativ si cu totul accesoriu. Ba chiar exista cazuri curioase in care
imaginea este ca o gravura fara raport cu textul; ne gindim la un lucru, dar
avem imaginea altuia. Aceastd adevarata incoerenta nu este regula, dar,
fiindca ea exista, avem dovada indestulatoare ca 224

intre gindire §i imagine nu putem stabili identitatea a doua figuri care s-ar
acoperi."” Mai mult decit atit, nici amintirea nu sc rezolvi intr-o
reproducere de imagini, aga cum atomismul psihologic al Iui Taine o
afirma. Factori intelectuali nereprezentativi intrd necontenit In procesul
amintirii, pentru a o saraci de continutul ei sensibil, sistematizind-o in
schimb si punind-o pe aceasta cale cu mai multa usurinta la indemina
noastra. Concluziile psihologului H. Delacroix sint in aceasta privinta
dintre cele mai instructive: ,,Semnificatia inteligibilitatea lucreaza asupra
memoriei imediate, ca §i asupra aceleia mai tirzii. Retentivitatea spontana
se complica cu atentie si elaboratie. Atentia subliniaza si intareste
amintirea. Inteligenta analizeaza, asociaza, claseaza, asimileaza; studiul
marturiei, de pilda, comparatia depozitiei tirzii cu depozitia imediatd ne va
arata o simplificare si o sistematizare creseinda. De pe acum putem
distinge intre memoria bruta sau masinala si memoria inteligenta sau
organizata... Memoria mecanica consista in juxtapunerea unor imagini
auditive, vizuale, motrice, pentru a le retine in starea lor brutd. Memoria
inteligenta construieste o schema, le substituie un plan, o idee simpla, care
le exprima sensul si permite de a reconstitui seria Intreaga. Amintirea
mecanica constd In evocarea unei imagini prin alta; amintirea inteligenta
este trecerea de la schema logica la reprezentirile concrete."® Aceste
reprezentari concrete, mijlocite prin schema logica a memoriei inteligente,
nu istovesc de altfel continutul amintirii. Cine incearca, de pilda, a-si
reaminti un oras vizitat altadata nu il revede ca intr-un film cinematografic.
El traieste mai degraba aldturi de imagini mai mult sau mai putin sterse si
fragmentare, stari intelectuale si afective care nu contin in ele nici un
element reprezentativ. A-ti aminti un lucru sau o fiinta nu insemneaza, in
toate cazurile, a reproduce imaginea lor, ci uneori numai a retrai
semnificatia lor intelectuala. Daca n-ar fi asa, cum s-ar putea vorbi de
reamintirea globala a unui om sau a unui oras intreg, adica a unor realitati
de la care n-am primit o singura imagine, ci serii de imagini pe care le
retraiesc acum 1n simplul lor inteles. Amintirea unui lucru este adeseori
regasirea sensului sau; iar sensul nu este o imagine. n sfirsit nici perceptia
nu este simpla sintezd a unor elemente reprezentative. In perceptia unui
obiect nu intrd numai imaginile pe care le primim de la el, dar si cunostinta
generala pe care o avem despre acesta.

Altfel nu s-ar putea explica constituirea aga-numitelor ,,perceptii stabile"*.
B. Bourdon dd numeroase exemple in aceastd privintd: Copacii ni se par a
fi verticali, chiar atunci cind 1i privim cu o pozitie inclinata a capului. Un
obiect despre care stim ca este alb, ne apare la fel, chiar cind il privim Intr-
o lumina slaba. O piesa de o sutd de lei ni se pare a avea aceeasi marime,
chiar cind o privim de la doua distante felurite. in toate aceste Imprejurari,
cunostinta noastra despre lucruri este mai puternica decit imaginile lor, de
vreme ce deosebirile existente intre acestea din urma palesc prin
subsumarea lor in acelasi inteles.

Nu mai Incape nici o indoiald ca, raportata la psihologia comuna, teoria
spiritului ca un polipier de imagini nu se poate sustine. Viata spiritului nu
se rezolva 1n imagini. Elemente intelectuale, dar nereprezentative, extind
inteligenta dincolo de imagine, fac posibila o amintire fara substrat sensibil
si transformd insesi perceptiile noastre. Daca totusi H. Taine a putut
construi teoria polipierului de imagini, imprejurarea se explica prin faptul
ca majoritatea exemplelor sale sint adunate din psihologia artistului. Spre
deosebire de omul comun, dozajul dintre elementele reprezentative si

intelectuale se stabileste la artist in favoarea celor dintii. Fara indoiala ca
nici la omul comun elementele reprezentative ale inteligentei nu lipsesc cu
totul, desi ele sint mai rare si mai atenuate. La artist ele devin 1nsd mai
frecvente §i mai vii. Intuitivitatea artistului este mai puternicd §i mai
bogata. Puterea sa de a retine si de a reproduce imagini individuale este
neasemanat superioard oamenilor lipsiti de inzestrarea artistica. Taine putea
cita deci cazul mai multor pictori, printre care Horace Vernet, care puteau
reproduce un portret din memorie. in acelasi fel a putut transcrie Mozart un
Miserere auzit de doua ori, fara sa greseasca nici o notd. in timp ce redacta
in Madame Bovary scena otravirii eroinei, Flaubert triia imaginile
corespunzitoare cu atita intensitate, incit si-a putut provoca toate
simptomele unei intoxicatii. lar Balzac, descriind intr-o zi un frumos cal alb
pe care dorea sa-1 daruiasca lui Sandeau, crezu pina la urma ca i 1-a daruit
in adevar, incit dupa citva timp ceru amicului sau vesti despre frumosul
animal. Astfel de exemple justificd pina la un punct conceptia polipierului
de imagini. Numai ca ele nu ilustreaza psihologia comund a spiritului, ci
doar 226 pe aceea a artistului si mai cu seama in momentele lui creatoare.
Nici artistul nu este 1n toate clipele desfasurdarii sale intelectuale un intuitiv
de aceeasi forta. in momentele care se gasesc 1nsa intr-o anumita conexiune
cu creatia artistica, 1n sensul ca o insotesc sau cel putin o prepara, puterea
intuitivd a inteligentei cunoaste o exaltare necunoscutad in mod obisnuit.
Perceptia, amintirea si gindirea sint impregnate cu elemente reprezentative
intr-o proportie cu mult superioara cazurilor curente.
Perceptiile artistului nu iau niciodata acele forme stabile, pe care le putem
constata in psihologia omului comun §i care reprezinta o impietare a
factorului logic asupra celui reprezentativ. Sentimentul individuaUtatii
aparentelor este la el sporit la maximum. Doud obiecte albe nu au pentru
artist niciodata aceeasi calitate. Albul insusi este felurit, dupa lumina pe
care o primeste. Pictorul Bastien-Lepage. lovit de paralizie, este adus in
vizitd la Maria Bashkirtseff, o altd bolnava: ,,Sint imbracata intr-o
profuziune de dantele si catifea, scrie aceasta din urma. Totul este alb, dar
de un alb felurit. Ochiul lui Bastien-Lepage se dilata de placere: «O, daca
as putea picta! spune el.»"’ Plicerea artistului de a observa nuanta
pitoreasca si de a se darui lumii imaginilor, fara nici o preocupare
intelectuald, ia adevarate forme frenetice. ,,Am fost la Eu, noteaza pictorul
Delacroix. Nimic nu intrece fericirea mea timp de o ora sau doua. Ma
bucur de cele mai marunte detalii ale naturii, intocmai ca in prima tinerete:
" Astfel de stari de suflet sint cunoscute nu numai de pictori, dar foarte
adeseori si de poeti. Asa poate Flaubert sa prevada entuziasmul unei
calatorii proiectate in Sud: ,,Ma voi Incrusta 1n culoarea obiectivului i ma

"7 Lumea exterioard nu este saraca

voi absorbi in el cu o iubire neimpartita
decit pentru omul neinzestrat indeajuns cu dar poetic. ,,Daca cotidianul ti se
pare sarac, scrie R. M. Rilke unui prieten mai tinar, nu-1 acuza pe el.
Acuza-te pe tine §i spune-ti ca nu esti suficient poet pentru a evoca
bogatiile lui. Céci pentru creator nu exista indigenta si nici un loc sarac si
indiferent."®

Bogatia perceptiei artistice, acuitatea ei capabild sd prinda nuanta cea
mai fina nu sint egalate decit de caracterul sensibil al amintirilor artistului.
Marii pictori au manifestat totdeauna aptitudini neintrecute in puterea de a
retine imaginile si de a le reproduce. intr-o frumoasa pagind, E. Fromentin
a aratat odata cit datora Rubens observatiei si reproducerii realitatii care 1l
inconjura: ,,Natura era marele si neistovitul repertoriu al lui Rubens... El
privea, se informa, copia sau traducea din memorie cu o siguranti a
amintirii egala cu reproducerea directa. Spectacolul vietii curtilor, al vietii
bisericilor, al manastirilor, al strazilor, al fluviului se imprima in acest
creier sensibil, cu fizionomia sa cea mai usor de recunoscut, cu accentul
sau cel mai aspru si cu cea mai izbitoare culoare a sa; asa cd in afara de
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aceasta imagine reflectata a lucrurilor, el nu mai inchipuia decit cadrul si
punerea in scend. Operele sale sint, pentru a spune astfel, un teatru in care
artistul reguleaza ordinea desfasurarii, pune decorurile si creeaza rolurile,

in timp ce viata reald procurd actorii."’

. In acelasi fel poate sd se minuneze
W. Dilthey de imensa capacitate a lui Shakes-peare de a retine si reproduce.
Chiar neegalata bogatie a vocabularului shakespearian, in care M. Miiller a
numarat 15.000 de cuvinte felurite, ne poate da o idee despre tezaurul de
imagini care 1i stitea la dispozitie. ,,Cunostintele sale despre plante si
animale, scrie Dilthey, s-au dovedit uimitoare chiar pentru cercetatori
experti. Cind vorbeste despre vindtoarea cu soimi o face ca unul care si-ar
fi petrecut viata la vinat, in asa fel incit unele din pasajele sale referitoare la
aceste materii nu pot fi lamurite decit prin cercetarea expertd a unui
cunoscator. Despre ciini vorbeste ca si cum ar fi avut totdeauna la
picioarele sale, intocmai ca Walter Scott, cel putin o pereche din aceste
animale favorite. in fine, intr-un timp 1n care chiar medicii se conduceau, in
ce priveste pe nebuni, de simple superstitii, Shakes-peare ne apare ca un
observator atit de adinc al starilor sufletesti patologice, incit psihiatri
remarcabili ai timpului nostru studiaza personajele sale, asa cum ai studia
fapte ale naturii."'° Imaginile regisite in amintire i se par uneori artistului
mai bogate i mai vii chiar decit perceptiile care le-au prilejuit. Sint in
aceasta privintd unele interesante marturii de cules in paginile jurnalului
intim pe care ni 1-a lasat romanciera engleza Katherine Mansfield. ,,Cind
ma asez seara sa dorm, scrie aceasta, mi se intimpla adeseori ca in loc sa
atipesc, sa ma simt inca mai treaza. intinsa in pat, incep a 228

retrai fie scene ale vietii reale, fie episoade imaginare. Nu exagerez
nicidecum spunind cd am adevarate halucinatii. Imaginile lor sint minunat
de vii... Totul este cu mult mai adevarat, cu mult mai detaliat, cu mult mai
bogat decit 1n viatd." Imaginea medicului care o ingrijea 1i apare In aceste
momente cu o minutie extraordinara: ,,El imi apare din nou, complet, pina
in ultimul amanunt, pina la forma degetelor sale mici, pina la privirea pe
care o arunca deasupra ochelarilor, pind la chipul in care isi tine buzele
cind scrie si, in special, pina la miscarile pe care le face pentru a-si ajusta
acul la siringa". Dar alaturi de aceastd minutioasa facultate de reproducere
a imaginilor, interesant este de urmarit in jurnalul Katherinei Mansfield
preocuparea sa de a nota detaliile care 1i apar caracteristice si teama ca nu
cumva sa le uite. Necontenit insemnarile Katherinei Mansfield revin asupra
acestui punct: ,,H. este un om de care trebuie sd-mi amintesc", In timp ce 1si
bea ceaiul, i se prezintd o prajitura care i se pare decorativa. Jurnalul
noteaza: ,,Sa nu uit aceasta prajiturd". intr-o zi are un acces de lumbago:

,» I rebuie s mi-1 amintesc in ziua cind voi scrie povestea unui batrin".
Asculta vintul urlindu-i pe sub ferestre: ,,Sa-mi amintesc zgomotul
vintului". Face cunostinta lui L. M.: ,,Ce figurd tragica acest L. M. Tine
minte ochii sii, pupilele sumbre si albeata fetei sale.""" Aderenta
imaginilor, vivacitatea si staruinta lor iau adevarate forme obsesive.

Dar chiar actele mai complexe ale gindirii sint patrunse la artist de
numeroase §i vii elemente reprezentative. imprejurarea este bine resimtita
de artistii desenatori chemati sa ilustreze o legenda. Traducerea legendei in
imagine este mai dificila pentru adevaratul artist decit dezvoltarea legendei
din imagine. La aceastd concluzie ajunge odatd Gavarni, In spovedania
facutd fratilor Goncourt: ,,Cind imi fac desenul in vederea unei legende
date, intimpin mari greutati, ma ostenesc, si rezultatul este mai putin bun.
Legendele cresc din creionul meu, fard sd le fi prevazut si fard sa ma fi
gindit mai Tnainte la ele." Gindirea artistului este In adevar intuitiva. Totul
se rezolva pentru el in imagini. Astfel, Regnault, citat de L. Arreat, urmarea
in liceu textul istoric al lui Quintus-Curtius desenind episoadele povestite
acolo."” Tar un romancier ca H. Beyle (Stendhal) a lisat pe manuscrisele

sale planuri marginale in care sint indicate locurile respective ale
personajelor si mobilelor figurind in scenele pe care tocmai le descria'.
Nevoia de a da un sprijin intuitiv ideatiei lor este frecventd la multi poeti.
Astfel, se povesteste despre Francois de Curei ca se inconjura cu papusi
reprezentind personajele sale, pe care le rinduia ca pe scena unui teatru,
inainte de a redacta vreunul din episoadele dramelor sale. Amanuntul este
cu atit mai interesant cu cit il priveste pe Curei, unul din ginditorii cei mai
abstracti n teatru.

Am cules exemplele noastre din lumea pictorilor §i a poetilor. Cu
muzicantii nu se petrece altfel, dar imaginile despre care se poate vorbi aci
apartin regiunii acustice. Acuitatea perceptiei sonore este neobisnuitd la
marii compozitori. Astfel Saint-Saens scrie despre el ca incad de la o virsta
foarte frageda putea sa indice la piano nota produsd de un anumit obiect
sonor. lar Arreat, care citeaza cazul acesta, poate adauga si pe acela al lui
Mozart copil, care distingea cu sigurantd optimea de ton cu care o vioara
era acordati mai jos decit o sita.'* Am amintit mai sus despre puterea de
reproducere sonord a lui Mozart, care a putut transcrie complicatul
Miserere al lui Allegri dupa ce il auzise numai de doua ori. Astfel de cazuri
se repetd nsd destul de des in biografia muzicantilor. intimplari
asemindtoare se povestesc despre Mendelssohn si Gounod. " in sfirsit, daca
exemplele noastre au ilustrat numai intuitivitatea vizuala a poetilor, foarte
deseori aceastd intuitivitate are in ce-i priveste un caracter muzical. Poeti
pentru care lumea se rezolva in imagini acustice nu sint de loc rari. Astfel
au putut stabili Karl si Marie Groos preponderenta darului auditiv la
Schiller, in contrast cu vizua-litatea lui Goethe.'® Mai cu seami in miscarea
simbolista, Inzestrarea acustica a poetilor s-a bucurat de o deosebita
valorificare, incit pentru muifi dintre scriitorii curentului poezia devine de
fapt o varietate muzicala. Ascutimea si bogatia perceptiei sensibile a
artistilor, puterea !or de a retine si reproduce imagini, caracterul intuitiv al
gindirii lor sint fapte care nu se pot tagadui. Dar cu aceasta structura
artistica nu ni se lumineaza decit printr-o parte a insusirilor care o compun.
Alte aspecte asteapta a fi puse la rindul lor in lumina. 230

(3) Adincimea psihica

Daca perceptia artistului este atit de ascutita si diferentiata, imprejurarea
se explica si prin faptul ca in interiorul structurii lui fiecare eveniment
psihic devine prilejul unei emotii mai adinci decit este cazul indeobste.
Oricare dintre trairile artistului, intrucit se comporta ca artist, gaseste calea
unei largi difuzari in adincimile organizatiei sale fizice, de unde constiinta
le culege sub forma unei emotii. In adevar, emotia nu este altceva decit
reflexul In congstiinta al unor modificari care ating regiuni intinse ale
complexiunii fizice si, in ultima analiza, ale sistemului vasomotor.
Difuzarea senzatiilor pe intreaga retea nervoasa este pina la un punct un
fapt cu totul normal si explicabil pentru cine studiaza fiziologia sistemului
nervos. Acestui fapt 1i corespunde imprejurarea ca senzatiile cele mai
simple se intovaragesc cu o anumita tonalitate afectiva. Astfel a putut
Goethe stabili reflexul emotiv al senzatiilor de culoare, evidentiind efectul
inveselitor si blind-excitant al galbenului, acela racoritor si Intristator al
albastrului, acela linistitor al verdelui etc. Daca insa dincolo de acest
rasunet afectiv, Goethe crede a putea deslusi si emotii mai complexe, ca de
pilda o unire a demnitatii mature cu amabilitatea juvenila in perceptia
rosului', lucrul provine din faptul ca in aceastd ocazie Goethe se comporta
ca artist. Caci pc cind la omul comun acompaniamentul emotiv al
senzatiilor, desi prezent, este abia perceptibil, la artist el capata o adincime
si o intensitate unica. Bogatia rasunetului afectiv revine asupra perceptiei
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care a prilejuit-o, confe-rindu-i acea forta sensibila pe care am observat-o
mai sus. ,,Un artist vede sau aude mai fin, scrie odatd un estetician
psiholog, pentru ca toate excitatiile organelor corespunzatoare patrund mai
adinc in viata sa emotionald. Un pictor nu are o trdire sentimentald mai po-
tentatd cu ocazia impresiilor sale de culoare pentru ca ar avea ochi mai
buni, ci din pricind ca toate impresiile sale coloristiceisi gasesc o rezonanta
afectiva deosebita, privirile sale se ascut pentru tot ce este culoare in
lume." Faptul ci artistul se diruieste mai larg lumii exterioare, suprafetei
ei pitoresti, adincindu-se in acelasi timp mai mult in sine, in lumea
subiectiva a emotiilor sale, nu alcatuieste nicidecum un paradox, asa cum
afirma Volkelt odatd.’ Aceste doud orientiri ale artistului cétre pitorescul
lucrurilor si catre profunzimile sentimentului sint mai degraba tendinte
complimentare, capabile sa se fructifice una prin alta.

La drept vorbind, viata sentimentald a artistului ia adeseori aceasta
dezvoltare in adincime fara prilejul vreunei perceptii exterioare. Artistul
cunoaste stari pure de sentiment de o mare importantd. Asa se spovedeste
L. Tolstoi odata: ,,Ce doresc oare cu atita ardoare? N-as putea s-o spun,
totusi nu bunuri de-ale acestei lumi. Cum sid nu crezi in nemurirea
sufletului ¢ind simti in tine o maretie atit de incomensurabila?"* Marturisiri
de acelasi fel sint numeroase in scrisorile luiFr. Nietzsche: ,,Vehementa
palpitatiilor mele interioare este formidabild", scrie el odata. Si altadata:
,» e simti exclus de la orice frecventare umana: devii sclvaul unei tensiuni
insuportabile si te simti ca animalul care si-ar purta plaga pe care cineva i-
ar scormoni-o necontenit". Iar intr-o scrisoare din 1881, datata de la Sils-
Maria, adica din locul 1n care a conceput pe Zarathustra, spovedania sa ia
forme mai patetice: ,,Intensitatea sentimentelor mele ma face sa freamat si
sa rid. Mi s-a intimplat de mai multe ori sa nu pot iesi din casa din pricina
ridiculului motiv ca aveam ochii iritati. De fiecare data plinsesem prea mult
in ajun, pe cind ma plimbam, si nu lacrimile unei dureri usoare, ci lacrimi
de bucurie. Cintam in acelasi timp §i pronuntam cuvinte nebunesti, plin de
0 viziune noud prin care depisesc pe toti oamenii laolalta."”

Altadata, astfel de sentimente intense apar in legaturd cu perceptii care
nu le justificd intru nimic si in raport cu care ele pot aparea exagerate.
Astfel ne povesteste R. Wagner, odata, inautobiografia sa, despre unele
senzatii incercate pe cind era copil: ,,Acordarea instrumentelor ma arunca
intr-o excitatie misticd, i trecerea arcusului peste cvintele viorii evoca in
spiritul meu accentele de buna-venire ale unei lumi de fantome. Adaug in
treacdt ca tot ce spun aci trebuie inteles intr-un sens absolut literal. Pe cind
eram copil mic, sunetul acestor cuvinte corespundea pentru mine cu acea
teroare de spectre care m-a chinuit totdeauna. Din aceastd pricind nu
treceam niciodatd fara ingrijorare pe lingd palatul printului Anton, la
capatul Aleii Oster, 232 unde pentru intiia oard in viata mea am auzit
acordindu-se o vioard."® Alteori, intensitatea sentimentelor artistului este
revelatoare, ca tina care pune in lumind valori sau nonvalori ale vietii, pe
lingd care omul comun trece farda sa le inregistreze: ,,Sint zile, scrie in
aceasta privintd Maupassant, cind resimt oroarea de tot ce exista pind a-mi
dori moartea. Simt cuo suferintd supraacutd monotonia invariabila a
peisajelor, a figurilor si gindurilor. Mediocritatea universului ma uimeste si
ma revoltd, micimea tuturor lucrurilor mad umple de dezgust si saracia

"7 Relieful sentimental deosebit cu care

fiintei omenesti ma zdrobeste.
lucrurile se prezintd artistului este pentru Flaubert un efect al singuratatii
sale, al departarii reculese din care le priveste: ,,Exista acum un interval atit
de mare intre mine si restul lumii, incit md mir adeseori auzind
pronuntindu-se lucrurile cele mai firesti si mai simple. Cuvintul cel mai
banal Tmi provoacd o ciudatd admiratie. Sint gesturi, sunete de voce din

care nu-mi mai revin si nerozii care iImi dau ameteald."* Singuritatea este si

pentru Katherine Mansfield mediul care favorizeaza aceste aure afective in
jurul gindurilor si imaginilor sale: ,,Suma bucuriilor, a micilor bucurii
delicate pe care le scot din contemplatia fiintelor si a lucrurilor este imensa
atunci cind sint singura. Numai in propria mea tovarasic ma amuz cu ade-
varat." in fine, literatura cunoaste si notatii mai tehnice, care stabilesc cu
preciziune procesul acelei difuzdri emotive care preceda actul creatiei. in
aceasta privinta sint interesante observatiile lui Charles Du Bos, un critic cu
o puternica factura artistica: ,,Punctul dc plecare al lucrarii mele spirituale
este aproape totdeauna o senzatie, apar-tinind de obicei sensibilitatii
intelectuale, dar care este tot atit de puternica §i precisa ca §i senzatiile care
ne vin prin simturi. Intensitatea acestei senzatii este atit de mare, incit ea se
comunica intregului suflet, i sub plenitudinea acestui aflux, emotia tisneste
deodata. Aceasta stare"complexa, pe care o incerc chiar in clipele in care
caut s-o redau prin cuvinte, este aceea pe care ma silesc s-o transpun pe
pagind, si In aceastd silintd rezida pentru mine singura sinceritate cu
putintd.""

Materialul infatisat si pe care l-am spicuit din marturiile variate ale
artigtilor a ilustrat facultatea adincimii psihice in structura creatorului.
Sentimentele intense de care artistul este capabil mii 0 ii i.i. um Superioara
omului de rind pot sd insoteasca fie mprejurai i reale din experienta
artistilor, fie numai reprezentari ale fanta-/iei lor si lie evenimente proprii,
fie evenimente striine al cdror ecou alinge sufletul artistului P€ calea
simpatiei. Aceasta stare de lucruri Indreptiteste pe R. Muller Freicnfels sa
clasifice , triirile" (Erleb-nisse), un termen care inlocuieste pe acela folosit
de noi, in trairi reale i ale fantaziei, proprii si simpatetice}’ Distinctia pe
care o stabileste Milller-Freienfels ramine insa mai mult exterioara si arti-
ficiala. Céci desi Stendhal scriind Rouge et noir pare a fi pornit de la un
fapt intimplat aievea, in timp ce obirsia unui roman ca Tha'is al lui Anatole
France std intr-o combinatie a fantaziei lui, ,trairile" care le-au ocazionat
au trebuit sa aiba si Intr-un caz, si in celdlalt un indoit caracter real si
fantazist. Adaosuri ale fantaziei au intervenit desigur §i in inventia
romanului lui Stendhal, dupa cum analogii cu fapte observate in experienta
reald trebuie sd fi avut un oarecare rol si in fabularea Iui France. Ne-o
spune France insusi cind, sub masca lui Raymond, pronunta in Dialogue
sur les contes de fees aceste adevaruri dogmatice:,imaginatia... nu este o
facultate umana. Omul este absolut incapabil sd imagineze ceea ce n-a
vazut, nici auzit sau ceea ce n-a simtit sau gustat... Toate ideile ne vin din
simturi si imaginatia nu consistd in a crea, ci in a grupa ideile."'? Daci, in
orice caz, deosebirea dintre observatie si fantazie este greu de facut, atunci
si intre tréirile ocazionate de una sau alta dintre aceste facultati, separatia
devine dificild. in acelasi fel, desi la originea lui Werther de Goethe sta
propriul episod al poetului cu Charlote Buff, pe cind Madame Bovary a lui
Flaubert pare a fi pornit de la un fapt divers al timpului, nici aci granitele
nu par a fi mai radicale. Caci pe propria intimplare a Iui Goethe s-a grefat
evenimentul sinuciderii lui Jerusa-lem, inregistrat de cel dintii pe calea
rasunetului simpatetic. lar Flaubert, intrebat odata asupra identitatii eroinei

lui, a dat acest raspuns uluitor: ,, M-me Bovary, ¢ 'est moi! ""

, punind astfel
in lumina izvoarele cu totul personale care au nutrit inventiaromanului sau.
Trairile nu pot fi decit personale, ele sint evenimente absolut subiective, si
orice alta insusire, decit aceasta, li s-ar atribui, ea nu poate conduce decit la
o contradictie in termeni. 234

Canalizarea in adincime a afectului, desi este o trasaturd nedespartita de
adevarata inzestrare artistica, nu este totusi permanenta, in sensul ca nu
intovarageste tot timpul lucrarea artistului. Dupa cum vom vedea mai tirziu,
atunci cind vom studia fazele succesive ale procesului creator, factori

intelectuali, cu o mai slaba coloratura afectiva, intervin la un anumit
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moment 1n desfasurarea lui. Astfel, daca pregatirea operei si viziunea
inspiratd a Intregului ei au un pronuntat caracter afectiv, inventia si
executia sint accentuate mai cu seama intelectual. in tot cazul, adincimea
psihica trebuie s fie rascolitd odata in decursul procesului creator, caci
numai in felul acesta fantazia creatoare este condusa cétre plenitudinea
activitatii ei. Poate ca deosebirea cea mai importanta intre adevaratul artist
si diletant, intre creatorul de noi valori artistice si palidul lor imitator
agreabil, este aceea dintre puterea afectului care scormoneste in sufletul
celui dintii si usoara adiere care atinge superficial sufletul celui din urma."

y) Fantazia creatoare

Afectele puternice care stapinesc sufletul artistului se consti-tuiesc in
centre de regrupare a imaginilor sale, intr-o altd ordine decit aceea pe care
o imprima lumea exterioara sau aﬁnitz'lﬁle rationale dintre ele si sprijina
in felul acesta munca fanta/iei Sal@ creatoare. in adevar, dupa cum a arétat
Th. Ribot, dintre feluritele legi ale asociatiei de idei, asociatia prin
contiguitate in spagiu sau timp face ca imaginile noastre sa se Impreune
dupa ordinea in care au aparut in experientd. Asociatia prin asemanare le
uneste dupa raportul logic. Numai imaginile care s-au insotit cindva cu
stari afective identice tind sa se Impreune in alte configuratii decit ale
experientei si logicii si alcatuiesc de fapt materialele combinatiilor obtinute
de fantazie.' Imagini dintre cele mai disparate tind s se uneascd in flacdra
aceleiasi emotii, §i in chipul acesta raporturi tainice si care ramineau
ascunse pentru cine observa desfagurarea experientei si structura ei logica
apar deodatd evidente. in lumina emotiei, lumea se dispune in configuratii
noi
si mai originale, pe care experienta comuna nu Ic cunoaste si inteligenta
logica nu le banuieste.

Interesantele observatii ale lui Ribot sint juste insa numai intr-o masura
limitata. Fara indoiala ca emotia are virtutea de a grupa imaginile Intr-o
ordine noua. Gresit este insa de a considera aceastd grupare ca un caz al asa
numitei asociatii de idei. Ceea ce In mod obisnuit primeste acest nume
indica serii de reprezentari succesive, Gare ocupd adicd momente felurite
ale desfagurarii temporale si 1si rdmin exterioare unele altora. Intuitiile
fantaziei creatoare cuprind insa totaluri simultane de imagini intrepatrunse.
Ceea ce fantaziei i se arata nu sint serii de imagini, ci Intreguri organice de-
ale lor. Daca pentru acest mod de grupare a imaginilor dorim totusi sa
pastram numele de asociatie, trebuie sd adaugam indata ca n-avem de a
face cuasociatiile succesive, la care lumea se gindeste de obicei, ci un caz
aparte al acelor asociatii simultane, observate si descrise de W. Wundt®. In
rindul acestora a distins Wundt: confopirile, adica asociatiile simultane din
acelagi domeniu al sensibilitatii, cum ar fi, de pilda, perceptii vizuale in
care fuzioneaza senzatii de culoare si forma, apoi complicatiile, adica
asociatii simultane din domenii felurite ale sensibilitatii, cum arfi, de pilda,
perceptia unui peisaj de iarba in care fuzioneaza senzatia vizuald a albului
zapezii cu senzatia temperaturii coborite, in fine asimilatiile, adicd asociatii
simultane dintre anumite date senzoriale si elemente reproductive care le
interpreteaza, pentru care un caz tipic gasim in citirea justa a greselilor de
tipar. Pe aceasta linie, mai departe i mai sus, se agaza combinatiile
fantaziei creatoare, adica ale totalurilor concrescente de imagini, cdlite in
focul unei emotii centrale. Poetul caruia luna in primul patrar i-a aparut ca
,,0 secerd azvirlita in cimpul stelelor" a executat un act al spiritului din
categoria asimilatiilor. Numai ca pe cind in cazul ordinar al acestora din
urma gruparea imaginilor este impusa de experienta, in imprejurarea
imaginii poetice, elemente reprezentative foarte disparate, asa cum

experienta nu prezinta niciodata laolalta, se integreaza pe baza unui afect
omogen. Interesul incadrarii fantaziei creatoare in categoria asociatiilor
simultane std 1n aceea cd pune bine in lumina faptul ca facultatea care a fost
236

mai deseori consideratd drept cea mai caracteristica pentru inzestrarea
artisticd nu este decit continuarea unor facultdti si forme imanente
mecanismului psihologic comun.

Un adaos de dovezi pentru cine vrea sa stabileasca adevarul ca fantazia
creatoare a artistului nu face decit sa reia i sa dezvolte unele motive
generale ale vietii spiritului, putem obtine si daca studiem fenomenele
memoriei. Fapte dintre cele mai simple vin sa aduca dovada ca fantazia se
amesteca tot timpul cu memoria. Rareori reproducerea imaginilor se face in
forma nealteratd a primei lor perceptii. De cele mai multe ori reproducerea
imaginilor manifestd cele doua tendinte ale fantaziei creatoare: disocierea
complexelor date in experienta si reasocierea elementelor, astfel eliberate,
dupa raporturi noi. inca de la sfirsitul veacului trecut, W. Dilthey a observat
ca reproducerea imaginilor se face fie prin transformarea [ordiminutiva. fie
prin transformarea lor augmentativa. Imaginile se reproduc fie pierzind
unele din elementele lor, fie addugindu-si altele. 11. Maicr, care a incercat
s dea explicatia fenomenului, a vazut In primul caz un efect al atentiei
care, concentrindu-se asupra anumitor elemente, impinge in umbra si
elimina in cele din urma pe celelalte. in cel de al doilea caz, H. Maier a
recunoscut o varietate a contopirilor descrise de Wundt.* Ceea ce importa
insd mai cu seama este stabilirea faptului ca reproducerea imaginilor
contine in ea actiunea fantaziei, si anume, a indoitei ei aplicatii disociative
si creatoare. Cercetatorii au putut stabili de altfel si alte tendinte ale
fantaziei creatoare prezente n activitatea reproducerii. E. Utitz, care a
studiat, dupa materialele Iui W. Stern, felul in care este reprodusa aceeasi
istorisire de persoane succesive, care o aud unele de la altele, a observat ca
transformarea textului initial se face in sensul potentariis! tipizarii
efectelor, adica Intr-un sens care este grosso modo si acela al fantaziei
creatoare a artistilor.* Cine reproduce povestirea unei intimplari auzite
alunecd pe o panta fireasca, intensificind situatiile senzationale, tipizind ca-
racterele si episoadele. Artistul nu face altfel. intre faptele pe care
experienta i le prezinta in acelasi plan, el opereaza o alegere, punind pe
unele intr-o lumina mai vie si legindu-le cu o semnificatie omeneascé mai
generald. Aceasta orientare a fantaziei artistului este nsa anticipata, dupa
cum vedem, de procedarile obstesti ale

memoriei. Fantazia creatoare nu este asadar o facultate exclusiva a
artistului §i prin care acesta s-ar izola de restul oamenilor. Fantazia
creatoare in artist, intocmai ca si celelalte functiuni ale structurii lui,
analizate mai sus, nu reprezinta decit intensificarea unei aptitudini comune
tuturor oamenilor.

Dar daca si prin fantazia sa artistul nu se diferentiaza decit gradual fata
de nivelul general, se cuvine a adduga ca aceasta sporire cantitativa este in
ce-1 priveste foarte mare. Sint totusi cercetatori care tdgaduiesc ca fantazia
potentata ar fi una din Insusirile eminente ale artistului. Nu vedem de atitea
ori, spun ei, cum artigti foarte mari Imprumuta din legenda sau cum
folosesc motive si teme frecvente? Este destul insa sd observam ce devin
aceste legende, teme §i motive in aplicarea speciala pe care le-o dau artistii
de seama, pentru a ne convinge ce viatd noua traiesc in redarea lor. Scene
ale Scripturii apar si la pictorii italieni ai quatrocentoului si la artistii
flamanzi, dar cita deosebire intre ele! Faptui de a fi tratat aceleasi motive n-
a suspendat nicidecum activitatea fantaziei creatoare in aceste doud grupe
de artisti. Alte imbindri de culori de fiecare datd, o altd grupare a
personajelor, alte expresii in privirile lor. Viziunea plastica este alta, desi
motivul in generalitatea lui abstractd este comun. Am putea chiar spune ca
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tocmai intrebuintind motive comune, carora le da o viata noua, artistul face
dovada puterii i fecunditatii fantaziei sale creatoare.

Atit de intensd este fantazia creatoare a artistului, incit uneori, din
propria ei productivitate internd, fara nici un motiv exterior aparent, ajunge
sd inchipuiec o lume miraculoasa de forme. ,,Aveam darul, povesteste
Goethe, atunci cind stam cu capul aplecat si cu ochii inchisi, sa-mi
reprezint o floare In mijlocul organului vederii, care nu staruia nici o clipa
in prima ei forma, ci desfaeindu-se in bucdti, din interiorul ei se dezvoltau
mereu alte flori, facute din foi colorate sau verzi. Nu erau flori naturale, ci
fantaziste, regulate ca rozetele sculptorului. Nu puteam fixa cu nici un pret
aceastd neistovitd creatie de forme, care dura atit cit voiam, fard sa se
intunece sau si se intensifice 1n tot acest rastimp. Acelasi lucru il puteam
obtine cind imi reprezentam un disc Impodobit cu mai multe culori, 238
care apoi se schimbau mereu pe directia de la centru spre periferie,
intocmai ca in caleidoscopul inventat abia in vremea din urma."® Alteori,
motivul exterior existd, dar el se ineaca si dispare sub bogétia fantaziei
artistului”,care 1l foloseste ca un simplu excitant. Asa se povesteste despre
Leonardo da Vinci ca urmarea in crapaturile unui zid ruinat o lume intreaga
de forme fantastice. Iar pictorul Eugene Delacroix, .privind niste stinci,
noteaza 1n jurnalul sau: ,,Observ in stindle cu forme omenesti si animale
noi tipuri mai mult sau mai putin schitate. Desenez chiar un fel de mistret si
un fel de elefant, apdi coipuri de centauri, capete de tauri etc. S-ar putea
gdsi printre acested.excelente tijjuride animale fantastice. Toate aceste
forme bizare devin aci plauzibile. Stranie coincidentd! Ce capriciu a
prezidat la formatia acestei stinci Care, in toatd inconjurimea, este singura
din speta ei.”*¢ Interesul citatului este cu atit mai mare cu cit el ni-1 aratd
pevDelaCrpix atit de sfapinit de propria lui fantazie, incit deosebirea
dintre .aceasta si simpla perceptie devine pentru el imposibila. Stinciie i se
par a avea cu adevarat formele unor animale fantastice, cind. acestea nu
erau decit proiectiile inchipuirii sale bogate. in acelasi 'fel, fantazia
artistului absoarbe si ineacd in apele ei datele reproductive ale memoriei.
Astfel povesteste odatdiG. Duha-mel cum, auzind d interesanta istorisire de
la un prieten al sau, a incercat s-o reproduca intr-unui din capitolele cartii
Le PrinceJaffar. Capitolul terminat 1-a citit amicului caruia credea cd i-1
datoreste. Dar nici acesta, nici alte persoane care i stiteau aproape §i care i
l-ar fi putut inspira nu l-au recunoscut vreodatd.” Reproducerea devenise un
simplu prilej al ideatiei, In care se inserase lucrarea mult mai puternica a
fantaziei creatoare.

Din aceasta pricind, artistii doresc adeseori s prelucreze materii in care
se simt mai putin legati sau limitati de datele reproductive ale propriei lor
experiente. In aceastd privintd documentele sint numeroase. Astfel, scrie
Flaubert odata: ,,Este o ciudatd imprejurare aceea in care gasim pe individ
de o parte si pana lui de scriitor de alta. Exista oare cineva care sa fi iubit
antichitatea mai mult ca mine, care s-o fi visat mai mult i sa-si fi dat mai
multd osteneald pentru a o cunoaste? Totusi, in cartile mele, sint unul din
oamenii cei mai putin antici din citi pot exista. Cine m-ar judeca dupa
infatisare ar crede ca trebuie sa scriu epic sau dramatic, folosind brutal
itatca faptelor, in timp ce eu ma complac in subiecte de analiza §i anatomic.
Cartile pe care nazuiesc mai mult sa le fac sint tocmai acelea pentru care

am mai putine mijloace."®

in acelasi fel scrie Andre Gide: ,Jvli-e cu mult
mai usor a face sa vorbeascd un personaj decit sa ma exprim in numele
meu propriu, §i aceasta cu atit mai mult cu cit personajul creat diferd mai
mult de mine... N-am scris niciodatd ceva mai bun §i cu mai multd usurinta
decit monologurile Iui Lafcadio sau jurnalul Alissei."”® in aceastd
independenta a artistului de datele experientei sale stad sentimentul de

libertate internd care intovaraseste aproape tot timpul lucrarea inventiei si

din care Volkelt ficea una din componentele fantaziei creatoare.'® lar ceea
ce stabilim aci nu std nicidecum in contrazicere cu puterea intuitivd a
memoriei artistului. Fard indoiala, fatd de obisnuita amintire decolorata a
oamenilor, artistul regaseste imaginile sale Intr-o forta sensibild egala sau
chiar superioara primei perceptii. Literatura ne oferda multe exemple in
aceasta directie, si pe unele din ele le-am amintit si rfbi. Dar desi fixarea si
reproducerea imaginilor se fac uneori cu atita putere, incit pictorul
Marquardt a putut desena odatd pind in ultimele detalii un turn pe linga
care trecuse o singura data si foarte distrat, in mod general reproducerile
artistului se ingird in altd ordine decit aceea in care au fost ele grupate in
realitate. S-ar putea spune ca ceea ce caracterizeazd memoria artistului este
deopotriva o mare putere de a-si aminti si o mare putere de a uita. Avind la
dispozitia sa numeroase date imaginative reproductive, dar fiind liber sa le
foloseasca in orice configuratii ar voi, tocmai din pricina insusirii sale de a
uita ordinea 1n care ele s-au prezentat in experientd, numai in chipul acesta
memoria artistului poate deveni o aliata a fantaziei sale.

8) Puterea expresiva

Intuitiv lucid, rascolit de afecte puternice si inzestrat cu o fan-tazie mai
vie §i mai originald, artistul este in acelasi timp stapin peste o facultate
expresiva superioara semenilor sdi. Toate 240 imaginile sint inzestrate in
adevar cu tendinta de a se realiza §i, dupd cum a aratat Ribot, fantazia
creatoare cuprinde in sine un element motrice, inclinatia irezistibila de a-si
asuma o forma concreta si de a trece, pe aceasta cale, in lumea obiectelor.
Se poate deci spune ca puterea expresiva a artistului este o prelungire a
fantaziei sale creatoare, dupa cum aceasta din urma 1si gaseste materialul si
conditionarea ei in intuitivitatea §i in adincimea psihicd. Este adevarat ca
nu in toate cazurile activitatea internd a fantaziei creatoare gaseste mijlocul
de a se converti in expresie externa. Sint reverii ale spiritului care nu prind
niciodata corp. ,,Reveria, scrie Ribot, este echivalentul veleitatilor; visatorii

sint abulicii imaginatiei creatoare."'

Spre deosebire de visdtori si de
veleitari, artistul reuseste In mai largd masurd sa faca a urma lucrarii
fantaziei intruparea ei expresivd. Nu numai vivacitatea §i preciziunea
imaginilor artistului sint superioare nivelului comun, dar am spune ca
insusi caracterul, virtutea faptuitoare sint mai ferme in artist. Din aceasta
pricind, se poate afirma, in ciuda unei pareri foarte raspindite, ca nu este tip
omenesc care sa se opuna mai radical artistului decit tocmai visatorul.
Facultatea expresiva, pe de altd parte, nu se alimenteazd in toate
imprejurarile din activitatea fantaziei creatoare, aga cum este cazul pentru
artist. Limbajul este plin de expresii carora nu le corespunde nici o intuitie
sensibila, intrezéritd de fantazie. Este cazul asa-numi-telor ,,clisee" sau
»locuri comune", analizate odatd cu multa sagacitate de catre Remy de
Gourmont. Artistul este slujit de o egald memorie sensibild, folosita in
combinatiile fantaziei, si dc 0 memorie verbald; apoi de facultatea supla de
a coordona aceste doud memorii, in asa fel incit oricarui cuvint sa-i
corespunda o reprezentare imaginativd. Un peisaj descris de poet este
totdeauna un peisaj vazut. Acelasi peisaj descris de omul comun, scrie
Gourmont, nu mai este decit ,,0 constructie de logica elementara. Cuvintele
nu mai izbutesc sa ia pozitii noi, pe care nici o realitate interna nu le mai
determina. Ele se prezintd in chip necesar in ordinea familiard in care
memoria le-a primit. Asa se face ca de cinci secole poetii francezi inferiori

Vl’]‘

cinta, cu aceleasi fraze nule, primavara virgiliand." intrebuintarea frecventa

a locurilor comune este situatd pe limita patologiei spiritului. Existd in
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adevar o boald a I imbajului care constd in pierderea termenilor proprii.:
Bolnavul care nu mai poate gasi, pentru realitatea pe care vrea s-0
denumeasca, cuvintul care o indicd In mod propriu poate Inca s-o arate prin
perifraza. ,,Amneziacii cuvintului, observa Gourmont, uitd mai intli ce este
mai particular in limba, numele proprii, substantivele, adjectivele, in timp
ce partile limbajului care dovedesc a avea viata cea mai durabila sint
frazele gata facute, locutiunile uzuale, Bolnavii incapabili sa articuleze un
cuvint isi regasesc graiul pentru a expectora «clisee». Felul stilului care ne
ocupd ar fi deci tina din formele amneziei verbale, ridicate la potentd
literard."? ,,Cliseul" reprezinti un caz de exces aHimbajului asupra gindirii.
Cine are un limbaj: dominat de locuri comune, vorbeste mai mult decit
cugeta. Expre- : siile gata facute se insereaza in lacunele ideatiei §i i se
substituie. ,,Automatismele verbale, scrie Delacroix, preexista activitatii
cugetdrii, ele se prezinta la primul ei semn* i se impun si o depidsesc."* Dar
daci exista un exces al limbajului asupra gindirii, exista si excesul contrar.
Sint expresii mai sdrace decit gindirea pe care o manifestd. Asa sint
»propozitiile cu forma redusd", intrebarile, poruncile si toate enuntarile
eliptice, pe care in limba franceza le-a notat si clasificat F. Brunot.* Printre
acestea distinge filologul francez si expresiile sentimentului. Felul in care
exprimam sentimentele noastre rimine mai totdeauna, in vorbirea curenta,
inferior sentimentelor insesi. ,,Numai o parte a vietii afective, noteaza
Delacroix, se scurge in limbaj, cealaltd merge catre inefabil... Existd
sentimente vagi si indicibile care se indeparteaza de expresie pentru ca n-au
nimic de spus. Dar existd si sentimente ametitoare si confuze care n-ajung
la expresie pentru ca au de spus prea mult. Preamultul si preaputinul vietii
afective sint incapabile deopotriva si se exprime."’ Lingvistica moderna a
notat cu toate acestea i acele modificari ale expresiei prin care aceasta
incearca sa se adapteze sentimentelor care o premerg §i pe care ea trebuie
sa le manifeste. Inflexiunile vocii, acceleratia debitului, intensificarea unuia
sau altuia dintre termenii frazei, exclamatiile, sufixele afective, alegerea
cuvintelor si ordinea lor in fraza sint tot atitea mijloace prin care limbajul
devine receptiv pentru viata afectiva.’ 242

Poectul Paul Claudel a imaginat odatd, intr-o frumoasa pagina, doua femei
vorbind cu vivacitate, dar 1n asa fel, incit cineva care le-ar fi ascultat dintr-
o camera vecina ar fi prins numai intonatiile lor, nu si intelesul cuvintelor
rostite. Aceste intonatii, contraste de timbre, ondulari ale frazei, felul
vocilor de a se intimpina si de a-si raspunde alcatuiesc pentru Claudel
substanta inefabila, eterul usor si volatil din care este facuta poezia. In
comparatie cu insufletirea afectiva a vorbirii firesti, vechiul alexandrin al
prozodiei clasice pare mai degrabd proza, ,,ceva in acelasi timp infantil gi
batrinicios, pedant §i mecanic, inventat pentru a despuia vibratiile
sufletului, initiativele sonore ale simplei Psyche de accentul lor cel mai
naiv si de floarea lor cea mai delicatd."” Limbajul comun are, asadar, unele
mijloace de a se modela dupa viata intima a sentimentului. Omul cel mai
banal devine poet intrucit adapteaza vorbirea sa la palpitatiile afectivitatii.
Dar poetul si, in general, artistii izbutesc pe aceasta cale cu atit mai mult
succes. indepartind toate opacitatile limbajului, contextele ei prestabilite si
neintuitive, si dezvoltind numai virtualitatile expresive ale vorbirii comune,
artistul ni se dovedeste a fi o fiinta in care unele facultati obstesti cresc si se
exalteaza. Intocmai ca intui-tivitatea, adincimea psihica si fantazia sa
creatoare, puterea expresiva a artistului este o insusire*ale carei radacini
sint implintate in psihologia generala si care 1l diferentiaza pe artist numai
gradual de restul oamenilor.

in sufletul artistului, imaginile sensibile se imperecheaza cu imaginea
expresiei corespunzatoare. Astfel de ,,imagini-perechi", cum le numeste L.
Arreat odatd, exista fireste la acei artisti la care expresia nu coincide in

materialitatea ei cu data sensibild pe care trebuie s-o reprezinte. Astfel,
compozitorul stapineste intr-un chip strins asociat reprezentarea unui
sentiment cu reprezentarea sunetelor care il exprima. Poetul poseda, in
acelasi timp cu sentimentul, conceptia sau vizfunea sa si cuvintele,
incatenarea lor si migcarea generald a frazelor corespunzatoare. Sculptorul
isi reprezinta simultan o forma si gestul plastic care o poate realiza intr-un
material. Pentru pictor insd ,,imaginea-pereche" a celorlalti artigti se
rezolva in identitate simpla, intrucit culoarea pe care si-o reprezintd nu
difera intru nimic de reprezentarea culorii materiale care urmeaza s-o
exprime pe cea dintli. Spre deosebire de pictor, la toti ceilalti artisti se
poate distinge intre imaginea sensibild si imaginea expresiei, desi aceste
doua varietdti sint adinc intrepatrunse. in acest inteles se poate cu multa
dreptate spune ca muzicantul gindeste in sunete, sculptoail in forme si
poetul in cuvinte. Atit de adinc fuzioneaza imaginea sensibild cu imaginea
expresiei in mentalitatea artistului, incit acesta din urma are totdeauna
sentimentul unicitatii absolute a expresiilor sale. Omul comun poate
exprima acelasi lucru in chipuri deosebite; artistul, intr-un chip unic si de
neinlocuit. Doua sau mai multe ,,variante" ale aceleiasi poezii sint de fapt
niste poezii noi, corespunzind unor viziuni deosebite. Uneori poetul simte
lamurit cd pentru expresia sentimentului si viziunii sale axe nevoie de un
anumit sistem de semne, cum ar fi, de pilda, acelea care alcatuiesc o limba
anumitd. Asa a simtit poetul austriac Rainer Maria Rilke, intr-o anumitd
imprejurare, ca trebuie sa scrie in frantuzeste, desi limba lui obisnuita era
alta. ,,Anul trecut, povesteste odatd Rilke lui Ch. Du Bos, sarbétorindu-se
cinquante-narul lui Hofmannstahl, voiam sa ma asociez si eu, sd dau un
semn oarecare, fara sa stiu bine ce anume trebuie sa fac. Am deschis atunci
carnetul pe care il port totdeauna cu mine si In care notez treptat titlurile
poemelor pe care vreau sa le scriti, intilnind cuvintul: Corne d'abondance.
Mi-am spus ca tema aceasta i-ar conveni foarte bine lui Hofmannstahl si
am inceput indata, gindindu-ma la cuvintul german echivalent Ffillhorn, sa
compun un poem german, pe care l-am scris de altfel foarte repede.
Simteam insa ca planul meu nu fusese realizat pe deplin, si cuvintul francez
imi reveni in primul plan al constiintei. Incepui deci s compun indatd un
alt poem in frantuzeste, purtind de data aceasta titlul Corne d 'abondance,
intrebindu-ma tot timpul dacd nu ma voi gasi in fata unei simple traduceri a
celui dintii. Ceea ce s-a produs a fost insa tocmai contrariul si, fara voia
mea, poemul francez s-a orientat de la sine intr-o directie.cu totul
deosebitd."® Rilke a intocmit de altfel un intreg volum de poeme scrise
direct 1n limba franceza, aratind adeseori constringerea interioara careia i s-
a supus folosind o alta limba decit limba sa maternd. Unitatea conceptiei cu
expresia, una din formele cele mai caracte-244

ristice pe care §i-o asuma puterea expresiva in artist, nu poate fi ilustrata
mai bine ca in exemplul pe care ni-1 ofera Rilke.

Nesfirsita este sensibilitatea artistului pentru expresie, delicatetea cu Care
resimte nuantele ei cele mai fine i Impotrivirea pe care o incearcd fata de
tot ce o jigneste. Tipicd este din acest punct de vedere o scena pe care ne-o
povesteste Zola si In care actorul principal este Flaubert. ,, Turghenieff, care
avea prietenie i admiratie pentru Meri-mee, voi... ca Flaubert sa-i explice
de ce gasea cd autorul Colombei scrie rau. Flaubert citi deci o pagina,
oprindu-se la fiecare linie, blamind pe qui si pe que, revoltindu-se contra
expresi i lor gata facute, caprendre les armes siprodiguer des baisers.
Cacofonia anumitor intilniri de silabe, uscaciunea sfirgiturilor de fraze,
punctuatia ilogicd, totul fu pomenit pe rind." Interesant este faptul cd
Turghenieff, care nu putea avea aceeasi sensibilitate pentru limba franceza,
si Zola, care era mai putin artist, nu i-au dat dreptate lui Flaubert. Grija pe
care de altfel acesta din urma o purta detaliilor celor mai marunte ale
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expresiei este renumitd. Corespondenta sa este plind de evocdri ale acelor
nopti de intensa fervoare scriitoriceasca, in timpul cérora citea cu glas tare
fraze din romanele sale 1n preparatie, pentru a le proba in ritmul si
sonoritatea lor. lar dintr-o amintire a lui Gautier, povestita fratilor
Goncourt, stim ca pe cind redacta Madame Bovary, Flaubert a declarat
odata ca lucrarea este aproape gata, deoarece stic cum trebuie sa cada toate
finalele frazelor pe care urmeazi si le compuni.'® in acelasi fel, analizind
psihologia de scriitor a lui Stc-phane Mallarme, criticul A. Thibaudet scrie:
,»Cuvintul, pentru el, imbraca o existenta prezenta si aproape
halucinatorie"... Mallarme concepe esentialul poeziei ca faptul care consta
in a Inlatura orice cunostintd, in afara de ,,pietatea pentru cele douazeci si
patru de litere ale alfabetului, asa cum ele s-au fixat, prin miracolul

infinitatii, Intr-o anumita limba"". Nu numai fiecare cuvint, dar fiecare
literd era asociatd pentru Mallarme cu anumite valori afective, dupa cum
dovedesc notatiile pe care poetul le face inLes mots anglais, o mica scriere
putin cunoscutd, citatd de Thibaudet.

Trebuie adaugat, in fine, ca puterea expresiva a artistului nu este o

simpla facultate in serviciul fantaziei sale creatoare, dar in

acelasi timp o fortd capabild s-o fructifice pe aceasta din urma. Propriile
cunostinte in arta cintecului pe care le stapineau un Mozart sau Rossini au
fost pline de influente asupra chipului in care ei se pricepeau a conduce
vocile in operele lor. L. Arreat, care aminteste acest exemplu, poate apoi
adauga si pe acela al lui Liszt, ale carui compozitii au fost redevabilc intr-
un mare grad neintrecutei sale abilititi tehnice.'? Cit despre poeti,
ingenioasa analiza a lui Ch. Re-nouvier a aritat odatd cum marele dar
verbal al lui V. Hugo, puterea sa de a-si reprezenta cuvinte, asociatd cu
nenumaratele sugestii legate de acestea, sint raspunzitoare de caracterul
digresiv si enumerativ al liricii lui.”* Tocmai faptul, subliniat mai inainte, ca
imaginile imperecheate, date in psihologia artistului, sint adinc solidare
explica faptul evidentiat adeseori cd puterea expresivd decurge nu numai
din intuitivitatea si fantazia mai vie a artistului, dar si din imprejurarea ca
aceste insusiri sporesc prin insasi actiunea de a le manifesta si comunica.
Vechea intelepciune estetica a lui Boileau afirma ca ,,ceea ce este bine
conceput poate fi enuntat cu claritate". Cu aceeasi dreptate se poate insa
adduga cd ,,ceea ce este mai bine enuntat devine mai limpede si pentru
spirit". Ca in toate domeniile vietii, tot astfel si in psihologia artistului,
raportul dintre cauze si efecte reprezintd o ordine reversibila, in care
consecintele se pot intoarce asupra pricinilor, pentru a le intdri §i activa.

¢) GENIU SI TALENT

Insusirile sufletesti care, in actiunea lor solidara si reciprocd, alcatuiesc
structura artistica, infatisind potentareaninor facultdti psihologice comune,
se pune intrebarea dacd nu cumva ele se diferentiaza dupa insusi gradul
intensitatii lor. Ideea dupa care geniul artistic ar fi un caz aparte al
psihologiei, un ansamblu de calitati de la care restul oamenilor ar fi exclusi,
ni s-a dovedit cu neputintd de sustinut. Nu este nici una din trasaturile care
compun portretul ar-246 tistului a carei anticipare san-o aflam printre
energiile si functiunile psihologiei generale. Intuitivitatea artistului si
afectivitatea sa, fantazia creatoare §i puterea sa expresiva se regasesc intr-
Dar daca aceleasi Insusiri pot apdrea si cu o intensitate redusa si cu una
foarte mare, nu cumva intre aceste extreme se poate intercala cazul inter-
mediar al intensitatii lor potrivite? Experienta artistica ne face sa simtim
lamurit ca nu toti artistii se gasesc la acelasi nivel. ,,Daca cultura noastra ne
ingaduie sa simtim cu justete, scrie odatd J. Segond, putem sd ne dam
seama cit este de inferior geniul lui Musset fatd de acela al unui Hugo sau
Lamartine. Oricit de mare ar fi admirabilul Sofocle, el este totusi mai putin
admirabil si genial ca sublimul Eschil. Putem oare aseza pe Schubert in
rangul suveran care este egalul unui Beethoven? Putem face oare din
Fragonard egalul unui Watteau? Rude este oare... deopotriva cu Rodin sau
Bourdelle?" Dupi parerea lui Segond, unii din acesti artisti sint genii, pe
cind ceilalti, simple talente. intre geniu si talent nu existd insa un abis.
Geniul n-ar fi decit exaltarea unor insusiri care, chiar in cazul talentului, ar
infatisa sporirea mai redusd a unor functiuni obisnuite. ,,Ce este in definitiv
talentul... se intreabd Segond, dacd nu o medie mobild intre Inaltimea
inaccesibild a geniului §i puterea care se ascunde in oricare din noi, dar care
este prea slaba pentru o creatie adevarata."'

Simpla gradualitate nu mi se pare insa a explica toate deosebirile dintre
talent si geniu. Evident, geniul reprezentind cazul excesiv al unor insusiri
curente, talentul nu se poate gasi decit pe linia acestei cresteri. Dar
stabilirea simplei diferentieri graduale intre geniu si omul comun si-a
istovit interesul din momentul in care am putut lichida parerea ca geniul ar
putea fi o exceptie monstruoasd In umanitate. Din clipa in care am anexat
problema artistului psihologiei generale obtinind dovada ca pentru studiul
lui valoreaza categoriile si metodele stiintei sufletului, putem incerca sa
diferentiem domeniul psihologic al creatorului de artd si dupa alte criterii
decit ale gradua-litdtii. Ceea ce putem agtepta de la o astfel de incercare
este nu numai o deosebire mai bund intre geniu si talent, dar si o conturare
mai
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precisa a intregului domeniu. Si incercarea trebuie facuta cu atit mai multe
cuvinte cu cit In fata unei realitati calitative cum este psihologia artistului,
singurul criteriu cantitativ ramine insuficient. Nu vom sti niciodatd pe
deplin ce este artistul, citd vreme nu-1 vom intelege decit ca pe o potentare
a omului comun. Vederea aceasta, justd si suficientd citd vreme trebuia sa
legitimam studiul lui cu mijloacele psihologiei, urmeaza acum a fi
completata.

Fara a folosi deocamdata criterii noi, de natura calitativa, o alta
deosebire graduala, provenind din felul intermitent al structurii artistice, se
cuvine a fi pusd iniumind. Am ardtat, in adevar, ca artistul nu este
deopotriva cu sine in toate momentele vietii sale. Alaturi de clipele sale
creatoare, cite altele opace si banale in care artistul nu depaseste nivelul
psihologic comun! Nu in toate Imprejurdrile, intui-tivitatea si fantazia
artistului, adincimea sa psihica si puterea sa expresiva ating intensitatea lor
posibild. Dar aceastd intermitentd a structurii artistice poate fi totusi mai
frecventa sau mai rard. in cazul talentului, functiunile artistului se pot
suspenda mai Indelung si se amestecd mai putin cu substanta generala a
vietii sale. Geniul ramine insa artist chiar In momentele mai indepartate de
exercitiul propriu-zis al artei lui si 1si hraneste in chip mai amplu lucrarea
din materia intregii sale vieti sufletesti. Ceea ce ne izbeste in primul rind
cind consideram pe artistii carora le putem recunoaste talent, dar nu geniu,
este nu numai alternanta foarte rapida in ei a artistului cu omul banal, dar si
usurinta cu care pot trece de la o stare la alta, ca o dovada a slabei aderente
a creatorului de restul omului. in numeroase ocazii §i cu cea mai mare
facilitate, un talent muzical, plastic sau poetic pot injgheba o productie
agreabild, dupa care trezirea omului comun este cu atit mai puternica.
Aceasta relativa neatirnare a artistului de omul de rind, in cazul talentului,
se resimte n productia lui, Inzestratd cu un ecou mai slab, fara consecinte
pentru el sau pentru noi. Ceea ce nu porneste din intregimea omului nu
angajeaza nici totalitatea umanitatii in noi. Operele de talent ne pot atrage,
dar nu ne cuceresc. Ne oprim in fata lor cu partea superficiald a constiintei
noastre, dar nu ne daruim lor pe de-a Intregul si nu ne lasadm stapiniti de ele
pina in ultima adincime.

Altfel se intimpla cu geniul si cu operele lui. Desi structura lui artistica este
tot intermitenta, ea are tendinta de a-si anexa intregul domeniu al
constiintei. Filistinul apare mai rar alaturi de artist in cazul lui. Viata lui
sufleteasca are un caracter mai permanent creator. Convergenta
momentelor sale sufletesti in directia operei este mai strinsa. De aceea
regasim pe artist chiar in prilejurile si in clipele cind ne-am fi asteptat mai
putin. Paradoxul geniului apare insd in momentul cind trebuie sd constatam
ca desi orientarea lui artistica este mai statornica si mai intensa, facilitatea
lui poate fi mai mica decit a talentului. Cazul lui Leonardo da Vinci, care n-
a izbutit, Intr-o viata intreaga, sa termine o duzind de pinze, este un
exemplu ilustrativ pentru aceasta situatie. Desigur, existd si genii pline de
facilitate, bogate in talent, un Raffael, un Tizian, un Rubens, un Mozart, un
Hugo. Dar exista si cazul contrar al geniilor lipsite de usurinta talentului,
un Leonardo, un Corregio, un Kleist. Este ca si cum, avind sa poarte o
povara mai mare, toate aceste inzestrari geniale se misca mai greu. Bogatia
lor 1i stinjeneste, si iIntocmai ca marii copaci care, infigind radacini mai
adinci In pamint, cresc mai incet, profunzimea din care se inalta unele
creatii geniale le face sa se iIntocmeasca mai incet si mai rar. Dar primind in
ele o experientd mai vastd si mai bogata, operele geniului trezesc un ecou
mai intins §i influenta lor ne stdpineste mai complet.

Este o consecinta a celor aratate pind aci faptul cd pe cind din operele
talentului ne vorbeste numai un artist, in acelea ale geniului se rosteste un
om. In impresia care se formeaza in noi din frecventarea personalitatilor
geniale intrd numerosi factori extraestetici. Totdeauna in impresia
genialitatii intra ca un element hotaritor sentimentul unor noi evaluatii etice
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si religioase ale lumii §i vietii. Din aceastd pricind, numai geniile, nu si
talentele, se gasesc in locurile de conducitori spirituali ai umanitatii. Un
artist care nu este decit artist nu poate pretinde la acest titlu si nici la acela
de om de geniu. Prin arta sa, dar depésind prin inrfurirea pe care o exercita
simpla impresie esteticd, artistul de geniu stie sd-si asocieze interesele
fundamentale ale oamenilor. De aceea in jurul personalitatilor de geniu se
grupeaza nu numai publicul amatorilor de frumos, ci umanitatea suferinda
si luptatoare. Cit de strimta trebuie sa ne apara deci ideea care, incepind de
la Kant si in vremea intregului romantism, recunoaste in artd singurul
domeniu de activitate al geniului. in stiintd, spunea Kant, cercetarea,
aplicatia si metoda pot duce pe oricine, prin mecanismul natural al gindirii,
la rezultatele cele mai de seama; nu nsa si in artd, unde se cere o inzestrare
deopotriva cu energiile creatoare ale naturii. Un savant poate fi format in
scoala altora, nu insa si un artist. Iar daca se cuvine a rezerva termenul de
geniu numai nzestrarilor inndscute si absolut originale, se intelege de ce
poate fi el meritat cu adevarat numai de artist.” Interesantele observatii ale
lui Kant sint insa juste mai mult prin ceeea ce ele afirma decit prin ceea ce
neaga. Este oare sigur cd nu pot exista genii stiintifice? Reusitele cele mai
de seama ale stiintei stau oare in posibilitatile oricarei inteligente omenesti?
Nu trebuie oare sa recunoastem si marilor capete stiintifice o spontaneitate
si o originalitate care indreptateste calificarea lor de genii? Nu exista apoi
genii etice si religioase? Toti acestia, deopotriva cu marii artisti, pot crea
noi valori ale lumii si vietii, si in aceastd facultate a lor std temeiul
impresiei de genialitate cu care le raspundem. Cum putem limita oare
intrebuintarea calificérii de geniu In favoarea exclusiva a artistilor, cind ei o
meritd pe deplin, numai atunci cind pastreaza ceva din firea inteleptilor si a
profetilor?

Dar poate ca geniul nu este altceva decit facultatea de a crea plasmuiri
vii? Geniul n-ar fi atunci decit insusirea care repeti in om si aminteste pe
Creatorul lumii. Cind pe la inceputul veacului al X VllI-lea s-a elaborat
doctrina modernd a geniului, lucrul s-a facut cu sprijinul acestor
reprezentari religioase. 1mprejurarea apare limpede 1n scrierile lui
Shaftesbury, unul din primii filozofi ai geniului. ,,Poetul, scrie Shaftesbury,
este un al doilea Creator, un adevarat Prometeu dupa Jupiter. intocmai ca
acest artist suveran sau ca natura plasticd si universald, el plasmuieste un
intreg coerent §i propor-tionat in el Insusi, cu subordonarea voita a partilor
componente."* Se intelege insd cd armonia operelor geniale nu este o
potrivire mecanica de lucruri care isi convin: un principiu viu le sustine, un
suflet le poartd. Justa adaptare a culorilor in costumul unei 250 femei
elegante sau aceea a liniilor si tonurilor in decorarea unui interior nu sint
incd opere de geniu. Existenta acestora nu se ispraveste in simplul plan al
senzatiilor; ele cuprind mai mult i patrund mai adinc. Existd desigur si
tablouri, melodii sau versuri care nu sint mai mult decit combinatii placute
de culori, sunete sau cuvinte. Sub categoria decorativului intra si numeroase
opere ale pictorilor, compozitorilor sau poetilor; dar nu acestora le rezervam
atributul de geniale. Rangul suprem al genialitatii il recunoastem numai
operelor a céror unitate provine din aceea a sufletului original care se
manifesta prin ele. Prezenta unui astfel de suflet leagad intre ele aspectele
variate si le constituie intr-o adevaratd unitate organica. Un suflet original
stie sd selecteze si sd impuna anumite valori, si sub influenta lui infatisarile
haotice ale lumii se aleg si se grupeaza in unitéti expresive. Cirie nu are un
asemenea suflet original, creator de valori, simplele inzestrari de talent, nu
pot izbuti altceva decit combinatii decorative sau pot cel mult imita pe marii
originali, purtind glasul lor mai departe. Dar originalitatea se imitd cu
greutate. Totdeauna vom recunoaste in vocea artistilor de a doua mina
matitati ale sunetului, contradictii ale tonului, coadaptdri insuficiente.
Unitatea operelor lor se va resimti in consecinta.
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Aderenta mai slaba a artistului de restul omului, in cazul talenti iii 11.
explicd apoi educabilitatea acestuia, putinta lui de a face achizitii noi si de
a se perfectiona. Geniul este insad Inndscut si improgresiv. Lucrarea lui se
leaga de temeliile individualitatii, pe cind a talentului, de straturi mai
superficiale ale constiintei, capabile de a fi modificate si imbunatatite.
Putem desigur educa deprinderile omului si functiunile lui de relatie, nu
insa individualitatea lui. Un artist poate ajunge sa vada mai bine i ja
exprime mai precis sau mai sugestiv, nu insa sa devie mai original. Dar
cum toate functiunile artistului sint solidare si cum intuitivitatea si
expresivitatea lui sint comandate si orientate de chipul lui mai adinc de a
resimti lumea si viata, acolo unde acesta lipseste, vointa intervine pentru a-
1 inlocui. Operele talentului au astfel un caractervo/r, pe cind acelea ale
geniului, unul cu totul natural, in lucrarea talentului devine sensibila
sfortarea, straduinta de a tine laolalta si de a conduce convergent
elementele operei. Aceleasi efecte se produc pentru geniu in modul cel mai
firesc si cu cea mai mare usurintd. Exista evident si genii eu claboratia
dificila; chinurile lor sint deopotriva cu spasmele nasterii, nu cu ostenelile
lucratorului care are de indeplinit o munca grea. Atingem astfel o noua
deosebire intre geniu si talent. Lucrarea voita a talentului se intovaraseste
intr-o mai largd masura cu constiinta; geniul este mai indatorat inconstien-
tului sdu. Opera talentului este mai previzibila, mai logic calauzita, mai
dominata de functiunile rationale ale constiintei; opera geniului este insa
mai neasteptatd, mai bogata in surprize, mai irationald. Talentul stie mai

bine Incotro se indreaptd, geniul poate fi adeseori el Insusi uimit de punctul
unde a ajuns. Fard indoiala, factori rationali si irationali, constienti si
incongtienti se amesteca 1n creatia oricarui artist, dar dozajul lor este felurit
in cazul talentului sau al geniului. Pentru a intelege aceasta noua
diferentiere, este insa necesara cunoagterea procesului creator, a carui
analizd urmeaza s-o intreprindem acum.

folosind anumite procedee tehnice:executia incheie, asadar, procesul.
Nevoile analizei ne fac a distinge intre aceste felurite etape, facind din ele
momentele succesive si exclusive unele fatd de altele ale unei aceleiasi
serii. Lucrul este adevdrat grosso modo, privind insd mai de aproape, vom
avea ocazia s recunoastem imprejurdri in care aceste felurite momente se
intrepatrund si se solicitd reciproc. Consi-derindu-le deocamdata separat,
trebuie adaugat ca diversele insusiri artistice nu sint interesate deopotriva si
in egald masurd in timpul fiecareia din fazele amintite in parte. Sint clipe
ale procesului creator in care intuitivitatea este mai activa, altele in care
adincimea psihicd, fantazia creatoare sau puterea expresiva intra in ritmul
unei functionari mai intense. Pe de altd parte, nu numai facultatile proprii si
caracteristice structurii artistice suferd aceastd denivelare in timpul
constituirii operei, dar si functiunile generale si comune ale vietii sufletesti.
Sint etape ale creatiei in care activitatea inconstientd si irationala este mai
vie si altele in care lucreaza mai intens energiile constiente si logice. Pentru
a stabili toate aceste diferentieri este Insd nevoie de a studia pe rind fazele
creatiei artistice, incepind cu:
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Elementele structurii artistice, asa cum le-am descris in capitolul
anterior, nu sint active tot timpul si nici in aceeasi masurda. Existad o
succesivitate si o denivelare a insusirilor artistice in procesul de cons-
tituire al unei opere. Pentru ca o opera de artd sd ia nastere, este necesara
mai intli o stare depregdtire, in timpul careia constiinta asimileaza si
dezvoltd materialele si facultatile cu ajutorul carora opera se va cladi.
Dincolo de aceasta stare, apare clipa fulgeratoare zinspira-tiei, sinteza
provizorie si spontand a materialelor pregatirii, pe care constiinta o
primeste ca un dar al inconstientului. Rodul inspiratiei evolueaza,
dezvoltindu-se, transformindu-se sau primind grefa unor alte inspiratii.
Este ceea ce cu un cuvint se numeste faza de inventie. In fine, conceptia
operei trebuie realizata intr-un material oarecare, 252

Nici un artist nu poate spune cind incepe pregatirea uneia din operele
lui. in majoritatea cazurilor, desigur foarte de timpuriu, daca tinem seama
in ce masura activitatea artisticd este debitoare primelor impresii ale
copildriei. Artistul este omul care se simte mai mult urmarit de copildria
lui. Pe cind pentru majoritatea indivizilor copilaria rarnine un domeniu
invaluit in umbra si uitare, artistul revine necontenit catre ea, pentru a gasi
acolo o bund parte din materialele constitutive ale operei lui. Individul
comun este de obicei omul practic, trdind in prezentul in care se
desfasoard interesele lui. Pentru a te intoarce citre sfera de amintiri ale
copildriei, este necesard o disponibilitate a atentiei, o predispozitie catre
contemplarea gratuita, care caracterizeaza indeobste pe artist. In al doilea
rind, dacd admitem, impreund cu psihanaliza, ca opera alcatuicste
corectarea unei realitati resimtitd ca nesatisficatoare, unde q poate afla
artistul mai bine ca printre reminiscentele copildriei, epocd in care
dorintele se implinesc mai usor, in care diferenta de potential dintre
nazuinte si realizare este mai mica. in fine, intuitivi-tatea copildriei este
superioard, impresiile ei nu se amestecd si nu se anuleazd in pasta
prenotiunilor, asa cum este in genere cazul pentru adult. Lumea tréieste in
culori mai fragede pentru copil; reactiile Iui sint mai virginale. Este firesc
deci ca artistul sa revind catre inceputurile vietii sale. $i, de fapt, numerosi
sint artistii, in primul rind artistii narativi, un Rousseau, un Goethe, un
Tolstoi, un Stendhal, care si-au povestit cu placere copilaria. Cind n-au
facut-o in numele lor propriu si sub forma confesiunii, locul pe care 1-au
dat in operele lor caracterelor de copii, asa cum este cazul unui Dickens,
Daudet, Dostoievski etc, arata cit datoresc si acestia primelor lor amintiri.
Situatia poate fi verificata si pentru unii dintre artistii plastici. S-a vorbit
astfel uneori de infantilismul unor pictori renumiti. In ce-1 priveste pe
Leonardo da Vinci, Freud sustine cd intreaga lui opera a fost dominata de
anumite impresii ale copilului de altadata. Un caz limpede de infantilism
este acela al lui Van Gogh, al carui atasament de fratele sau Theo, pentru
placerea cdruia a continuat totdeauna sa picteze, mentinea o legatura
cordiala care il fericise altadata. Intreaga picturd a lui Van Gogh este o
perseverare in sfera copildriei. Si dupa cum observa unul din psihologii
care l-au studiat, este semnificativ pentru infantilismul pictorului olandez
faptul ca el a semnat totdeauna cu numele lui mic, Vincent: o trasatura
care il apropie de altfel de Leonardo si de Rembrandt'. Fara a ne opri mai
pe larg asupra problemei complexelor ,infantile" in creatia artistica,
putem retine totusi principiul ca pregatirea unei opere nu incepe intr-un
moment precis, ci cd foarte adeseori ea se leaga prin radacini adinci si
difuze de primii ani ai vietii.

Sa adaugadm indatd cad peste amintirile copilariei se suprapune
experienta vietii. Sute si mii de experiente pe care artistul nu le-a cautat,
pe care le-a receptat fara sa-si dea seama imediat ce pot deveni pentru el,
se varsd in receptacolul operei. Puterea sa de a simti, in care fantazia
creatoare a artistului gaseste centrul activ al plasmuirilor sale, se formeaza

si se adinceste in nenumaratele Tmprejurari ale 254 existentei. Se poate
cita in aceasta privinta o frumoasa pagina a lui Rainer Maria Rilke, in care
ni se dezvaluie tesdtura deasa de evenimente si de reactii in fata lor, din
care este facut un singur vers. ,,Pentru a scrie un singur vers, noteaza
Rilke, trebuie sa fi vazut multe orase, oameni si lucruri, trebuie sd cunosti
animalele, s simti cum zboara pasarile si sa stii ce miscare fac micile flori
cind se deschid dimineata. Trebuie sd-ti reamintesti de drumuri in regiuni
necunoscute, de intilniri neasteptate, de plecari pe care le presimtea! de
mult, de acele zile ale copilariei al caror mister nu s-a luminat incé, de
parintii tai, pe care i-ai jignit tocmai atunci cind iti aduceau o bucurie
ramasa neinteleasa, de boli ale copilariei care incepeau atit de ciudat, prin
transformari atit de profunde si grave, si trebuie sa-ti reamintesti de zile
petrecute in camere calme si Inchise, de dimineti la malul marii, de marea
insasi, de multe mari si de nopti de céldtorie care frematau intens si zburau
impreund cu toate stelele..."? Vasta si indefinitd este substanta de viatd din
care se distileaza o operd de artd, oricit de marginite ar fi proportiile ei.
intocmai cum sucul unei fructe sau parfumul unei flori presupun intreaga
existentd minerala si organica a pamintului, un singur vers dintr-o poema
se desprinde din perspectiva intregii vieti sufletesti a artistului care l-a
faurit Dar tocmai imprejurarea cd faza de preparatie a unei opere este
difuza si coincide cu insesi limitele experientei artistului aratd cit dc
gresitd este metoda care vrea sd gaseascd intr-un eveniment anumit
originea precisa a fiecareia dintre operele sale. Se stie ce aplicatie a dat in
Germania acestei metode istoricul literar Scherer si scoala sa, atunci, de
pilda, cind credeau ca a recunoaste originea unei plasmuiri aristice cum
este Mephisto, in Merck, un cunoscut al Iui Goethe, si in portretul
Margaretei, amintiri din relatiile poetului cu Friederike Brion. Aceasta
metoda s-a bucurat de o larga raspindire, datorita desigur usurintei cu care
poate fi manevratd. Astazi inca numerosi sint cercetatorii care in fata unei
opere de artd socotesc a avea in primul rind datoria de a gési evenimentul
care a inspirat-o. Desigur, artistii ingisi nu gindesc la fel, si unii din ai au
gasit prilejul de a protesta impotriva acestei intelegeri micsoratoare a artei.
Astfel, Flaubert, intr-o scrisoare adresatd prietenei sale Louise Colet: ,,Ma
intrebi, scrie el, daca cele citeva rinduri pe care ti le-am trimis au fost
scrise pentru tine. Ai vrea sa stii pentru cine, geloaso? Pentru nimeni, ca
tot ce-am scris. M-am oprit totdeauna de a pune ceva din mine 1n operele
mele, si totusi am pus mult. Totdeauna am incercat si nu reduc arta la
satisfactia unei personalitati izolate. Am scris pagini pline de afectiune si
pagini fierbinti fara nici o inflacarare a singelui. Am inchipuit, mi-am
reamintit §i am combinat. Rindurile pe care le-ai citit nu corespund nici
unei amintiri."> Nu numai cd foarte deseori creatia se produce in
desavirsita independentd de 1mprejurdrile precise ale vietii artistilor,
capabile a fi identificate 1n biografia lor, fie acestea evenimente pe care le-
au trdit, oameni cu care soarta lor s-a incrucisat sau medii in care s-au
dezvoltat, dar uneori opera lor pastreaza tocmai semnul opozitiei fatd de
acestea. Reactia antagonistd a unora dintre artisti fatd de mediul lor este un
fapt pe care il putem deseori constata. Cuprinsul vietii reapare astfel in
opera cu semnul schimbat, si aceasta din urma, in loc de a fi oglindirea
celei dintii, este reconstructia ei rasturnata, intr-un plan izolat §i opus. in
acest sens a putut arata odata un biograf al Iui Stendhal cum intregul fel de
a simti al autorului lui Le rouge et noir s-a format nu sub influenta
modelelor care i-au strajuit copilaria si tineretea, ci din impotrivirea
sistematica fata de ele. ,,Primejdia educatiei fericite, ni se spune, este ca
copilul primeste fard control opiniile si deprinderile mediului sau. Printr-
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un efect simetric, copildriile contrariate dezvoltd o nevoie de universald
contradictie. Ceea ce Stendhal numeste «espa-gnolismul» sau n-a fost
decit aceasta reactie brutala a unei personalitati fortificate, prin singuratate
si constringere, Impotriva ideilor mediului familial.[in orice materie si In
toate privintele, Stendhal lua orbeste o pozitie contrarie fatd de Cherubin
Beyle si de matusa Sophie; el se aseza cu stiinta la antipozii felului lor de
a gindi si de a se purta."* Metoda explicatiei biografice a artei se izbeste
astfel de mari greutdti, Intrucit artistii s-au compldcut uneori a se face
independenti de imprejurarile concrete ale vietii lor, iar in alte rinduri le-
au dominat dintr-o pozitie antagonista. Toate acestea nu Inseamna insa ca
artistii despre care vorbim n-au folosit nimic din experientele lor, ca opera
cladita de ei n-a trecut printr-o faza de preparatie, ci numai 256 c@ punerea
acesteia 1n legaturd cu anumite evenimente precise ale biografiei se
izbeste de mari greutati. Chiar atunci cind artistii insisi declard a datora
unele din inspiratiile lor anumitor imprejurari bine conturate, de pilda
atunci cind Wagner atribuie ideea unora din episoadele Vasului fantoma
calatoriei sale aventuroase in apropierea coastelor Norvegiei’, putem
spune ca circumstanta concretd n-a lucrat decit ca o strapungere de istm,
pe urma careia s-au revarsat apele pind atunci izolate ale oceanului
interior. Pregatirea operei incepuse mult inaintea clipei in care s-a desenat
mai intii figura ei viitoare, si schema provizorie intrezaritd atunci a
inceput sd primeasca materiale sau sa foloseascd aptitudini, strinse si
dezvoltate intr-un lung trecut. Caci nu incape indoiala ca ceea ce artistul
aduna in faza de preparatie sint deopotriva materiale si energii. Care sint
aceste materiale si energii?

Desigur, multe din facultatile care compun structura artistica sint
susceptibile pind la un punct a se dezvolta. Nu spunem despre atiti artisti,
mai cu seama despre acei din categoria talentului, ca viata i-a adincit, ca
limpezimea viziunii lor si puterea lor de a se exprima au crescut cu
timpul? Nu trebuie oare sd constatim un progres al Inzestrarii atunci cind
studiem pe Alecsandri, intre cele dintii versuri pe care le-a scris si
Pastelurile sale, rod al maturitatii? Am aratat cd in mod general geniul
este mai improgresiv decit talentul si ca irationalul creatiei sale este atit de
marc, incit lucrarea lui ramine independenta de acumuldrile experientei.
Talentul este in schimb susceptibil de perfectionare. Si totusi, nu toti
factorii structurii artistice sint capabili a se dezvolta in aceeasi masura.
Energia reactiei sentimentale, puterea de a célauzi afectul in adincime,
deopotriva cu ingeniozitatea fantaziei, sint daruri fixate in organizatia
noastra, §i ca atare impro-gresive ca si aceasta. Nimeni nu poate dobindi o
facultate mai bogata a rasunetului afectiv si o fantazie mai vie decit acelea
pe care natura i le-a daruit din primul moment. Nimeni nu le poate cistiga
in proportii cit de reduse, dacd ,,natura” i le-a refuzat cu totul. Dimpotriva,
intuitivitatea si puterea expresivd pot creste si se pot perfectiona.
Metodele observatiei pot folosi si intuiti vitatii. Cine strdbate jurnalul
intim al lui Jules Renard are adeseori impresia ca artistul se aplica la
lucrarea de incercare si crestere a puterii intuitive care vor obtine mai
tirziu notatiile dinHistoire naturelle. De asemeni, studiul artistilor mai
vechi poate educa puterea expresiva. Se cunoaste astfel cazul unor poeti
izbutind sa se exprime desavirsit Intr-o alta limba decit aceea a nasterii lor,
de pilda a unui Jean Moreas (Papadiaman-topulos), reusind sa-si anexeze
cu maiestrie instrumentul limbii franceze printr-o lungd si zeloasa
frecventare a poetilor mai vechi. Aceasta perfectionare a energiilor creatiei
se obtine uneori in sirul operelor aceluiasi artist. Opere mai vechi pot
aparea astfel ca pregatirea altora mai noi. Alteori, opere simultane, dar
nedesavirsite, par a fi indeplinit aceeasi functiune. Pentru a maturiza
puterile care aveau sa slujeascd marii realizari a lui Faust, vedem astfel pe

tinarul Goethe incercin-du-se in poeme dramatice si filozofice mai mici,
ca Prometheus, Satyros, Mahomet etc., ramase neterminate: lucrari de
antrenament, din care se va desprinde elanul operei definitive.

Am spus ca pregidtirea n-are numai rolul de a educa puterile creatiei,
dar si pe acela de a stringe un material. Care sint categoriile acestui-
material? Fr. Gundolf a incercat odatd o clasificare a materialelor
pregatirii, distingind intre experientele originare si experiente le culturale
(Urerlebnisse si Bildungserlebnisse)’. Cu aplicare la Goethe, experiente
originare sint acelea religioase, titanice sau err> tice, in timp ce experiente
culturale sint acelea ale istoriei germane, ale descoperirii lui Shakespeare
sau ale antichitatii clasice, ale calatoriei in Italia sau acelea cistigate in
lectura vechilor poeti orientali etc. Am spune cd pe cind experientele
originare sint izbucnite din propria spontaneitate a artistului, cele culturale
sint obtinute prinmediatiunea unei sfere de culturd. Evident, distinctia
dintre cele doud feluri de experiente interne, integrabile pentru noi in
notiunea largd a pregatirii materiale, nu este radicala. Ele se asociaza si se
intrepdtrund tot timpul. Astfel, pentru Gundolf, numai creatiile /irice ale
lui Goethe contin experientele sale originare reprezentate in materia eului
sdu, in timp ce operele sale simbolice manifestd aceleasi experiente
originare intr-o lume de forme absorbitd pe calea culturii, iar cele
alegorice imbraca experiente derivate, de a doua mind, in haina unor
plasmuiri culese tot din culturd,. Faust este astfel o operd simbolica,
deoarece sub lumea 258 Iui de forme obiective, imprumutate legendei,
simtim pulsatiile intime ale vietii poetului, propria sa lupta de a cuceri
intelesul vietii. Adinca intrepatrundere simbolicd a culturii cu experienta
este imposibild in cazul alegoriei, unde experientele, provenind ele insele
dintr-o sfera exterioara, n-au aceeasi virtute de a asimila formele obiective
ale naturii, legendei sau istoriei. Legatura dintre unele si altele rarnine
astfel 1n cazul alegoriei mai slabd si mai exterioara. Oricare ar fi insa
mecanismul creatiei In aceste ocazii, distinse cu subtilitate de Gundolf,
ceea ce ne intereseazd sa retinem este cum pregdtirea operei se
alimenteaza din 1ndoitul izvor al trairilor proprii si al .culturii si cum de
cele mai multe ori ambele izvoare isi amesteca apele lor. Fireste, sint
artisti la care precumpineste originalul, altii la care domina cultura.|Artisti
miscati de demonia unor puteri necultivate si altii lustruiti de scoald, de
studii i de exemple. Comparati pe Rim-baud cu Leconte de Lisle!
Comparati pietatea naiva a unui Ducio cu arta savantd a unui Raffael,
pictor al umanismului, cum a fost numit odata’. Este cu neputintd sa nu
vedem 1n sfera caror experiente s-a petrecut pregatirea unuia sau a
celuilalt.

Pregétirea despre care a fost vorba pind acum este inexpresd, intrucit
aduna materiale si ascute facultdti mai Tnainte ca viziunea unei opere sa se
fi format in spiritul artistului. Existd insd si o pregitire expresd, care
incepe a se desfasura dupa momentul inspiratiei. Exista o stringere a
materialelor i o exercitare a puterilor care vin sa alimenteze sau sa
sprijine figura unei opere intrezarite. O astfel de pregatire expresd este
aceea a lui Zola cercetind viata minierilor in vederea romanului Germinai,
a lui Flaubert studiind istoria Car-taginei, pe cind proiecta vasta fresca
d'mSalammbo, si a atitor pictori incercind separat detalii dintr-o
compozitie mai largd. In aceeasi clasd intrd lucrarea virtuosului care
prepara un concert sau a actorului care repeta o scena. Avem de a face in
toate aceste Tmprejurdri cu o actiune dirijatd si coordonatd cu o conceptie
stabilitd in liniile ei largi. Pregatirea expresa nu mai este deci etapa cu care
incepe procesul creatiei. Ea se conexeaza mai degrabd cu momentul
executiei §i alcatuieste un prim exemplu despre felul in care feluritele faze
ale creatiei se Intrepatrund.

b) INSPIRATIA
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,»Entuziasmul nu este starea de suflet a unui scriitor", a spus odata
Valery.! Si pentru cd entuziasmul este una din insusirile care disting
inspiratia, numerosi sint aceia care, autorizindu-se de la cuvintul lui
Valery, tagaduiesc inspiratiei orice rol in procesul creator. Marturiile
artistilor ne indreptatesc insa a ne comporta critic fatd de aceasta parere.
Exista fara indoiald in desfasurarea de stari sufletesti care conduce in cele
din urma la realizarea operei un moment exploziv in care se deseneaza
liniile generale ale operei viitoare. Figura intrezarita se poate modifica cu
timpul, si uneori in asemenea masurd, incit opera terminatd sid nu mai
semene aproape de loc cu schita intrezaritd in primul moment. Nu este
insa mai putin adevarat ca acest prim moment al exploziei pune In migcare
procesul si ca fara el lucrarea de organizare a operei n-ar incepe niciodata.

Apropierea momentului exploziv este resimtita de artist ca o vaga stare
de disponibilitate, de cercetare fara obiect, de nevoie de a crea neorientata
incd asupra unei tinte. Artistii au notat-o uneori. ,,Cineva m-a facut sa
observ cu drept cuvint, scrie Tolstoi, ca fac o mare greseald nefolosind
timpul liber pentru a scrie. De mult nu-mi mai amintesc a fi resimtit o
astfel de dorintd de a scrie, tot atit de puternica, plind de incredere si
sigurd de sine. N-am inca nici un subiect sau, mai bine zis, h-am nici unul
care s ma ispiteasca in chip deosebit: dar chiar daca ar fi sa ma insel, cred
cd as putea trata pe oricare."? Valery a resimtit odatid acelasi moment,
conexat cu o stare muzicald: ,, Cloches, cloches de Gene... je demeure,
l'oeilfixe sur la cloche qui a cent metres d'ici tinte, detourne et la main
arretee qui tient la plume prete - a quoi? Le vide. Et seuls l'intention, le
besoin, [ 'instinct, le fantome d'ecrire’ Ecrire quoi? Le mur rappelle a ses
losanges le regard.” Este ca un fel de curdtire a cimpului constiintei, facut
apt de a primi saminta operei. Pe masura ce aceasta se apropie, adusa de
valul vietii inconstiente, o mare neliniste pune stapinire pe artist.
Grillparzer a povestit odatd noaptea de febra care a precedat plasmuirea
uneia din operele sale. Trezit cu senzatia ca se gaseste in pragul unei boli
grele, poetul a asternut in citeva minute subiectul tragediei Die Ahnfirau®.

in sfirsit, explozia se produce. Dar artistul n-are impresia ca ceea ce se
organizeaza in spiritul sdu este rezultatul unei lucrari active, ci un produs
impus de forte exterioare constiintei sale. Au fost artisti care au izbutit sa
surprindd momentul precis al acestei revarsari a incongtientului in
constiintd. Foarte instructiva este din acest punct de vedere pagina in care
Richard Wagner a descris felul in care i-a aparut motivul preludiului
XaAurul Rinului. Jnapoindu-ma in cursul dupa-amiezii acasa, istoriseste
Wagner, m-am intins pe o canapea tare, asteptind somnul dorit. Dar
somnul nu veni si simtii numai cum alunec Intr-o somnolenta, in timpul
careia mi se paru cd ma cufund intr-un repede curent de apa. Murmurul
acestei ape lud curind un caracter muzical: era acordul In mi bemol major,
rasunind si plutind in arpegii neintrerupte. Mai tirziu aceste arpegii se
schimbara in figuri mai accelerate, dar acordul in mi bemol major nu se
modifica si persistenta lui parea ca da o.semnificatie profunda elementului
lichid in care mé cufundasem. Deodatd, avui senzatia ca undele ma
acoperd 1n cascada si, inspaimintat, ma trezii. imi dadui imediat seama ca
imi aparuse motivul preludiului d'mAurul Rinului aga cum 1l purtam in
mine, fard sa fi izbutit a-i da pind atunci o forma."® Este una din cele mai
izbutite descrieri ale fenomenului inspiratiei, surprinsa in insusi momentul
iruptiei ei. Documentele relative la aceastd etapa a creatiei, pe care le
putem spicui in literatura autobiografiilor si a confesiunilor, sint, fireste,
mai numeroase, dar toate se referd mai degraba la starile cu care inspiratia
se Insoteste, nu atit la procesul insusi, asa cum i-a aparut lui Wagner prin
norocul unei clipe unice, dar si printr-un remarcabil dar de a se observa pe
sine.

Printre starile conexate cu inspiratia putem distinge sentimentul
spontaneitatii, al necesitatii i frenezia afectivd, adica tocmai entuziasmul
pe care am vazut cd Valery il tigdduia adevaratilor artisti. Inspiratia este
mai Intii o stare de spontaneitate. Evident, artistul o poate cauta, §i uneori
ea apare de fapt dupa ce creatorul a dat atentiei sale o anumita directie.
Chiar in cazul preludiului XaAurul Rinului, motivul nu i-a aparut lui
Wagner decit intr-un moment cind preocuparea sa era mai staruitoare.
Inspiratia este in aceste iImprejurari solutia unei probleme, slabirea unei
tensiuni. Dar chiar atunci cind inspiratia este precedatd de o faza de
pregétire constienta.
explozia ei se insoteste cu sentimentul spontaneitatii, deoarece intre cele
doud stiri nu existd o legaturd directd si nemijlocitd. Cind un
matematician ajunge la solutia unei probleme prin strébaterea tuturor
etapelor unui rationament, el n-are nici impresia unei inspiratii si nici nu
traieste sentimentul spontaneitatii, pentru cd din lantul ideatiei sale nu
lipseste nici un inel. in cazul artistului inspirat lipsesc insd multe inele
intre lucrarea constienta anticipatoare si rezultatul ei tardiv si neasteptat,
incit ceea ce apare in cele din urma nu este resimtit ca fructul unei harnicii
mai vechi, ci ca darul spontaneitatii sale. Sa addugam ca situatia se poate
repeta si pentru unii matematicieni, ca §i pentru toti oamenii de stiinta
obsedati de vreo problema a specialitatii lor. In toate aceste cazuri sintem
indreptatiti sd spunem ca numai inceputul si sfirsitul procesului figureaza
in constiintd, in timp ce desfasurarea lui medie apartine travaliului
inconstient.

Sentimentul spontaneitdtii apare totdeauna impreund cu acela al
necesitatii. Rolul inspiratiei se iveste ca din nimic, dar cu o fortd careia
artistul nu 1 se poate sustrage. ,,Poeziile mele, istorisea Goethe lui
Eckermann, navileau subit asupra mea si cereau a fi facute fara intirziere,

incit ma simteam obligat si le scriu in aceeasi clipd."®

Unde lipseste
sentimentul necesitatii inspiratia nu este autentica, si valoarea operei,
dubioasa. Este ceea ce afirma Rilke, sfatuind pe un tinar discipol: ,,0
opera de artd este buna cind apare cu necesitate, in acest fel al originii sale

std judecata ei."’

in fine, aurora unei opere In momentul inspiratiei se
produce uneori cu o efuzie de sentimente puternice, a caror descriere,
impreund cu celelalte caracteristici ale inspiratiei a facut-o odatd Fr.
Nietzsche, intr-o pagind devenita clasica si pe care ne cerem voie a o
transcrie in intregime: ,,Avut-a cineva, la acest sfirsit al veacului al XI1X-
lea, notiunea clara despre ceeea ce poetii, in marile epoci ale umanitatii,
numeau inspiratie? Dacd nimeni n-o cunoaste, va voi explica-o eu. Cine
pastreaza in sine cea mai mica parceld de superstitie nu se va putea apara
impotriva ideii ca in aceste clipe nu este decit incarnatia, purtatorul de
voce si mediul unor puteri superioare. Cuvintul: revelatie, luat in sensul ca
deodatd «ceva» se reveleaza vederii sau auzului nostru, cu o nespusa
preciziune, cu o inefabild 262 delicatete, «ceva» care ne zguduie si ne
rascoleste pind in adincul fiintei noastre - acest cuvint este expresia
realitdtii exacte. Asculti si nu cauti; iei, fard sa te intrebi cine da. Asemeni
unui fulger, gindirea izbucneste deodatd, cu o necesitate absoluta, fara
sovaire sau cautare. Niciodata n-a trebuit sa alerg. Este o incintare, in
timpul careia sufletul nostru cuprins de o nemasurata tensiune se usureaza
uneori printr-un torent de lacrdmi, o incintare care ne grabeste sau
incetinea-za pasii fard sa vrem; este un extaz care ne rapeste noud insine,
lasindu-ne perceptia lamurita a mii de fiori delicati, care ne fac sa vibram
in intregime, pind in virful picioarelor. Este o plenitudine de fericire, in
care extrema suferinta §i groaza nu mai sint resimtite ca un contrast, ci ca
parti integrante si indispensabile, ca o nuantd necesard in sinul acestui
ocean de lumina."® Poate nimeni n-a descris cu atita fortd frenezia afectiva
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a inspiratiei, desigur pentru motivul cd nimeni nu a incercat-o mai
puternic ca Nietzsche, in acele momente de suprema incordare cind
asternea paginile din Ecce homo. Cazul este insd mai des, si scrisorile lui
Flaubert contin de citeva ori marturia lacrimilor pe care le-a varsat in
timpul ucigatorului sdu lucru de noapte. Lacrimi ale unei mari surexcitari,
lacrimi ale istovirii, dar si lacrimi ale fericirii 1n plenitudine, ale implinirii
unui destin omenesc. Multe, nenumarat de multe elemente ale sufletului
nostru, nenumarate imagini, amintiri, judecati si tendinte, care pina atunci
existau razlete, gidsesc in clipa inspiratiei drumurile convergente ale
adaptarii lor reciproce, ale unificarii lor Intr-o sintezd atotcuprinzatoare.
Din haosul sufletului se desprinde cosmosul operei, §i frenezia afectiva,
jubilarea inspiratiei este salutul cu care artistul raspunde rasaririi acestei
lumi de frumusete.

Dintre toate facultatile care compun structura artistica, cele mai active
in timpul inspiratiei sint rascolirea afectiva si fantazia creatoare, in focul
inspiratiei, sub presiunea unei mari descarcari sentimentale, se caleste
unitatea viitoare a operei. Intuitiile de detaliu si perfectiunea expresiei au
de cistigat din munca artistica ulterioarad. Lucrarea plasmuitoare a fanteziei
poate fi gata din primul moment. Poate fi, desi nu este gata totdeauna.
Dezvoltarile de mai tirziu ne vor ardta In ce masura lucrul artistic modifica
viziunea globald a inspiratiei, altoind-o uneori cu inspiratii noi sau
deviind-o prin opera constienta a executiei. Sint chiar artisti care socotesc
ca in procesul creatiei contributia executiei este si trebuie sd fie mai mare
decit a inspiratiei. Am vazut ca Paul Valery face parte dintre acestia.’ Dar
daca exista inspiratii temperate de executie, existd cazul contrar al unor
executii Implinite sub stipinirea neintreruptd a unei exaltari inspirate. Asa
marturiseste Goethe a fi compus pe Werther al sau, in timp de patru
saptamini, fard vreo schemd a intregului, fard schitarea prealabilda a
vreunei parti, aproape inconstient, ,Intr-o stare asemanitoare cu a
somnambulului'®. Compunerea lui Werther este deci un exemplu de
inspiratie coextensiva cu executia si inca o Imprejurare care trebuie sd ne
faca prudenti in delimitarea prea stricta a etapelor creatiei.

¢) INVENTIA

Inspiratia ofera germenele operei; inventia il dezvolta. Ceea ce apare in
clipa revelatoare a inspiratiei este de cele mai multe ori o schema cu totul
vaga, un contur imprecis, alteori o simpla impresie dintr-un alt domeniu al
sensibilitatii decit acela din care urmeaza sa fie culese principalele
elemente de realizare a operei. Asa marturisea odata Flaubert fratilor
Goncourt, ca ceea ce a voit sa realizeze in Salammbo a fost ceva de
culoarea purpurei, dupa cum impresia de la care a pornit in compunerea
Doamnei Bovary a fost tonalitatea de mucegai a faunei din pivnite'. in
acelasi fel se destdinuieste Schiller cad o ,stare de suflet muzicald"
anticipeaza pentru el creatia unei poezii.” Alteori, viziunea initiald este mai
consistentd, dar inca destul de saraca pentru ca opera viitoare sd gaseasca
in ea intreaga substantd de care are nevoie. Si dupa cum embrionul creste
primind in el o parte din substanta organismului care il poarta, tot astfel s-
ar parea ca saminta inspiratiei se dezvolta, anexind si subordonind unitatii
ei alte elemente din spiritul artistului.

De fapt, comparatia se potriveste numai pentru acel tip de inventie pe
care Th. Ribot 1-a caracterizat ca pe o procedare de la unitate la detalif’,
iar Fr. Paulhan, ca pe dezvoltarea prin 264 evolutie’. Dezvoltarea prin

evolutie, ne spune insd Paulhan, poate fi spontana sau reflexiva. Cresterea

operei poate fi un proces natural in sufletul artistului, strain de deliberarile
vointei sale, sau poate fi condusa de artist prin exercitiul functiunilor lui
logice. Un exemplu de dezvoltare prin evolutie spontana este acela al Iui
Mozart, descriind felul in care crea operele sale. ,,indatd ce detin o arie,
scrie Mozart, o alta vine sa i se adauge, potrivit cu nevoile compozitiei
totale, ale contrapunctului §i instrumentarii, Incit toate bucitile sfirgesc
prin a forma pasta... Opera creste, o extind necontenit si o fac din ce in ce
mai distincta, astfel Incit compozitia, oricit ar fi de lungd, ajunge si se
completeze In mintea mea." Sint insd cazuri in care dezvoltarea evolutiva
este calauzita de rationamentul artistului. Astfel de cazuri au descris dr.
Tolouse in observatiile sale asupra lui Zola, apoi Binet si Passy relativ la
modalitatile de compozitie ale dramaturgului Sar-dou. latd in ce mod a
fost realizata, dupa acestia, drama Patrie: Sardou ,,porneste de la o situatie
principald pe care o postuleaza si o formuleazd nainte de a incepe sa
scrie. Este ceea ce s-a intimplat cu Patrie... Sardou s-a intrebat care este
cel mai mare sacrificiu pe care il poate face un patriot pentru tara sa, si la
aceasta Intrebare a gasit raspunsul urmator: supremul sacrificiu patriotic
este al omului care, ranit in onoarea sa conjugald, renuntd la razbunare si
iartd, intelegind ca amantul femeii sale este indispensabil tarii. Pornind dc
la acest postulat, Sardou a dedus toate consecintele situatiei: a cautat
evenimentele care trebuiau sa se petreaca Inainte si dupa scena capitala. A
inchipuit mai intli o conspiratie urzitd pentru liberarea tarii de sub
opresorii sdi §i a facut din cei doi rivali doi conspiratori. S-a Intrebat apoi
in ce tard si in ce epoca sa situeze actiunea pentru a o valorifica mai bine,
si dupa mai multe ezitari, in timpul cérora a plimbat-o de la Venetia in
Spania, a ales in fine Flandrele Tn momentul dominatiei spaniole... Apoi,
pentru a face pe femeie mai vinovata si mai odioasa, i-a dat si rolul de
delatoare: ea este aceea care denuntd conspiratia. Dupd cum vedem,
Sardou a procedat prin rationamente succesive, pentru a extrage toate
consecintele posibile ale situatiei care i-a servit ca punct de plecare."’
Analiza mi se pare totusi incompletd, caci nu ni se spune pentru care
motive dramaturgul s-a oprit tocmai in fata temei sacrificiului patriotic.
,,ldeea" aceasta n-a fost oare impusa prin revelatie inspirati va? Este drept
ca exista si alti artisti care au vrut sa infatiseze procesul creator ca o
simpla nsiruire de rationamente. Asa sustinea cel putin Ed. Poe in celebra
analiza pe care a consacrat-o poemei sale Corbul. ,,imi propun a
demonstra in chip limpede, scrie Poe, ca nici unul din detaliile acestei
compozitii nu se poate explica prin hazard sau intuitie §i ca opera s-a
dezvoltat treptat, pina la termenul ei final, cu precizia si rigoarea logica a
unei probleme matematice."® Supunindu-se acestei discipline rationale,
Poe aratd cum a ales un efect, cum a stabilit dimensiunile poemei, cum in
mod deliberativ s-a hotérit pentru efectul sugestiv al refrenului, cum a
combinat mijloacele lui prozodice, cum a hotarit cadrul poemei etc. Orice
am crede despre sinceritatea analizei lui Poe, ea nu infatiseaza insa
exemplul unei inventii evolutive, aga cum socoteste Paulhan, pentru ca din
momentele ei lipseste tocmai viziunea initiala si globala. Am spune ca Poe
ne prezintd un proces creator trunchiat, redus la singura faza a executiei
rationale.

Alaturi de inventia procedind de la unitate la detalii, Ribot distinge si
drumul invers, de la detalii la unitate. Din viziuni fragmentare, din intuitii
izolate se Intregeste cu timpul o unitate anumitad. Expunerea lui Ribot,
foarte sumara in acest punct, nu géaseste nici un exemplu pentru a ilustra
noul tip de inventie. El poate fi inséd bine studiat in metoda inventiva a lui
Maurice Barres, despre care fratii Tharaud ne dau urmatoarele interesante
detalii: Barres ,,nu credea 1n opera de arta care izbucneste inarmata din
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creierul lui Jupiter, cu lance si cascd. Primul lui contact cu subiectul era
deconcertant prin umilitatea sa. N-avea inaintea ochilor nici vreun
inceput, nici vreun mijloc, nici vreun sfirgit. Avea numai in fatd o vasta
materie haotica, ale carei forme se desenau vag in ceatd. Pe masura ce
unele parti se desfaceau din umbra, Barres intervenea pentru a le Intari
contururile. Adeseori nota indicatii scurte, un cuvint, o trasatura grabita,
un semn care arata ca in acel loc trebuia cautat ceva; din distanta in
distanta, indicatii mai precise, si pe alocuri, intocmai ca la vinatoare, o
ramura rupta si agezatd pe drum, ca o fagaduintd de inapoiere. Toate
acestea erau clasate dupa afinitati nesigure, in dosare de culori diferite,
care se imbogdteau putin cite putin cu tot ce le aduceau clipele fericite ale
meditatiei."” in timpul 266
orelor de insomnie, in decursul plimbarilor, la Camera sau inapoin-du-se
acasa, Barres nota necontenit, fara sa stie incotro merge, si Caietele sale
postume contin marturia acestei acumulari neostenite §i necalduzite de
vreun plan oarecare. Cu timpul.insa notele disparate incepeau a se chema
intre ele, manifestau tendinta de a ocupa un loc intr-un ansamblu si
reconstituiau pina la urma o unitate. Dupa cum ne incredinteaza fratii
Tharaud, mai toate operele lui Barres au aparut pe aceasta cale.
in fine, lucrarea fantaziei creatoare in faza inventiei poate lua si un alt
drum. Artistul porneste de la o anumita viziune globald, dar pe masura ce
munca inventiei se desfasoara, o altd viziune de totalitate i se substituie.
Paulhan numeste acest nou procedeu dezvoltarea prin transformare. in
chipul acesta, dupa stiri comunicate de Gon-court, madame Bovary
trebuia sd devie o batrina devota si casta. Personajul acesta a fost realizat
de Flaubert in nuvela Un coeur simple, in timp ce madame Bovary devine
provinciala romantica si nefericitd pe care o cunoastem. Alteori insa
substitutia nu ajunge sd se consume, §i atunci viziunea noud, aparuta in
cursul dezvoltarii celei vechi, intrd ca un episod mai mult sau mai putin
important in unitatea planului intrezarit de la inceput. Este ceea ce
Paulhan numeste dezvoltarea prin deviere. Acestui tip de inventie i
apartin toate operele continind episoade neunificate deplin, toate
compoziti ile literare, muzicale sau chiar plastice a caror structura este mai
divergentd. Comparind o tragedie de Racine cu una de Shakespeare
avem, dupa toate probabilitatile, in primul caz rezultatul unei dez voltari
prin evolutie reflexiva, si in cel dc al doilea, produsul unei dezvoltari prin
deviatii succesive, 1n cadrul unei unitéti mentinute pe cale reflexiva sau
spontana. Alteori, viziunea noua aparuta in cursul dezvoltarii celei vechi
nu o Inlocuieste pe aceasta si nici nu i se asociaza inlauntrul unei unitati
precare, ci se constituie ca centrul unei sinteze noi, al unei opere
deosebite. Este ceea ce am putea numi dezvoltarea prin bifurcare. Astfel,
ne povesteste R. Wagner ca poemul Moartea lui Siegfried debuta prin
niste scene din care a aparut ideea Crepusculului zeilor, in care au intrat ca
primul act.® Tot astfel, in prima redactie a lui Tristan exista un epis6d in
care eroul muribund primeste vizita lui Parsifal, raticind in cautarea
Graalului. Pina la urma, Wagner elimina insa acest episod.
si Inlocuind figura lui Tristan cuaceeaa lui Amfortas, vechea scend care nu
se incadra bine in planul lui Tristan devine celula din care se formeaza
opera Parsifal.’

lata deci drumurile inventiei. Conceptia operei este terminatd; trebuie
acum realizatd intr-un material, turnatd intr-o expresie comunicabila. Am
admis prin ipoteza cd inventia este un proces absolut anterior ludrii de
contact cu un material si incercarii de a intocmi o expresie. in realitate,
rari sint artistii care trec la realizarea operei abia dupd ce au desavirsit
planul ei, stipinind-o ca viziune interna pina in ultimele ei detalii. Mai
numerosi ni se pare a fi aceia care nu inventa decit executind. ,,Nu gindesc
decit cu creionul in mind", spunea odatd Miguel de Unamuno ziaristului
francez Lefevre. Inventia este adeseori un proces adinc intrepatruns cu
executia: o imprejurare despre care ne vom da mai bine seama acum.

d) EXECUTIA

inteleg prin executie toate actele gratie carora artistul izbuteste sa
organizeze viziunea sa interna Iintr-o expresie comunicabild. Munca
artistului se orienteaza in aceasta faza in directia unei citiri mai atente in
sine si in aceea a obtinerii unei valori asimilabile si de alti oameni. Puterea
expresiva a artistului este solicitatd cu precadere 1n aceste momente.
indoita intentie reflexiva si activa a expresiei, despre care am vorbit in
partea intii (p. 25 si urm.), alcatuieste cadrul in care se dezvoltd lucrarea
executiei. Artistul Incearcd a se exprima pe sine si pentru restul oamenilor.
in acest scop, el prelucreaza un material concret sau un material de
imagini, in asa fel incit aceste materiale sa cuprindd si sd vehiculeze
viziunea sa. Este greu a distinge In munca executiei unde inceteaza
lucrarea talmacirii de sine a artistului si unde Incepe opera talmacirii
pentru altii. Aceste doud activitati ale organizarii executiei se confunda
mai tot timpul. Executia unei opere de artd se face in prezenta a doi
martori invizibili, propria constiintd a artistului §i reprezentarea unui
public anumit, 268 pe care artistul doreste sa-1 atingd cu opera sa. Dar
dupd cum acest public este inchipuit mai larg si mai eterogen sau mai
restrins si mai apropiat de propriul fel de a fi, artistul se simte mai putin
sau mai mult indreptatit de a reda pentru publicul cel mare si opere faurite
pentru un cerc marginit de initiati; opere care ies in intimpinarea
functiunilor celor mai generale ale constiintei §i opere care reclamd o
atitudine specializatd si functiuni sufletesti mai rare. Sint opere care nu
presupun in contemplatorii lor virtuali decit un anumit grad de atentie,
nivelul comun al judecatii si rationamentului, Tmpreuna cu o facultate
normald a reactiei emotive; existad Insd opere care reclama capacitatea
unor intuitii de un tip mai rar, cum ar fi, de pilda, intuitia esentelor
spirituale.’ Cele dintii sint mai socializate, cele din urmi, mai
individualizate. Unele tind catre expresia generald, celelalte catre soliloc.
Dar chiar In acest din urma caz opera ramine o expresie, i ca atare

contine 1n sine, fie chiar intr-un grad minimal, intentia de a se comunica.
Pentru a se comunica, opera trebuie sa intocmeasca o unitate si, de fapt,
preocuparea de capetenie a artistului in faza executiei este de a pune in
legdturd elementele variate ale operei sale, astfel incit precedentul sa
pregateasca si sa justifice consecventul pind in clipa in care termenul final
al operei pare a se dezvolta organic din tot ce i-a premers. Observatia
valoreaza nu numai pentru artele muzice, dar si pentru cele plastice,
intrucit si asimilarea acestora din urma se produce intr-o ordine succesiva.
Ultimul detaliu intr-o fresca trebuie sa consune cu intregul ei. Artistul nu
pierde niciodata din vedere aceasta relatare a partilor la totalitatea lor.
Daca preocuparea sa ar slabi in acest punct, opera si-ar pierde virtutea de a
se transmite. Céci sufletul nu primeste i nu retine decit lucruri care se
infdtiseaza cu o anumita unitate, respingind si eliminind pe cele cu totul
disparate si incoerente. Nevoia de a pune in relatie, de a motiva, de a
pregati a fost adeseori notatd de artistii care s-au descris lucrind. Asa
noteaza odata Andre Gide, in timp ce compunea unul din romanele sale:
,»Trebuinta de a ma reurca mereu in trecut, pentru a explica orice
eveniment. Cel mai mic gest cere o motivare infinitd. Ma intreb
necontenit: un efect asemandtor ar fi putut rezulta din alte cauze?
Totdeauna trebuie insd sa recunosc ca lucail n-ar fi fost cu putinta si ca era
nevoie tocmai de toate acestea; o

singura cifrd daca s-ar fi schimbat, produsul ar fi fost falsificat. Problema
mea nu este cum sa izbutesc, ci cum sa durez. De multd vreme nu mai
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urmaresc sa-mi cistig procesul decit in apel. Nu scriu decit pentru a fi
recitit."” in adevar, la recitire, motivarea, inlintuirea partilor in intreg
apare mai limpede, si scriitorul care cheama marturia recitirii vrea sa se
vada confirmat in travaliul executiei sale. O atitudine ca aceea pe care o
noteaza Gide este una din cele mai caracteristice ale artistului in timpul
executiei. Dar pentru a afla nu numai stipularea acestei atitudini, dar insasi
dovada activitatii ei, trebuie sa recurgem la comparatia feluritelor schite
care au premers intocmirea definitivd a unei opere. Prin norocul unei
imprejurari foarte rare, avem pentru poeziile lui Eminescu documente
complete ale migaloasei munci de elaborare care preceda darea lor la
iveala. Publicate de curind prin ingrijirea d-lui Constantin Botez, dupa
manuscrisele pastrate de Academia Roméana, aceste schite premergatoare
constituiesc un material de mare valoare pentru studiul creatiei artistice, il
vom folosi si noi, reproducind cele sapte schite care au condus la forma
definitivda a sonetului Trecut-au anii... (M. Eminescu, Poezii, editie
ingrijita de Const. Botez, ,,Cultura nationald", 1933, p. 501-502).
Strabatindu-le, cititorul va putea urmari lucrarea de adaptare a partilor la
atmosfera intregului, asa cum acesta s-a precipitat aproximativ, Incd din
primul moment, in versul final. Cuvintele inchise intre paranteze sint
sterse de Eminescu. Vom pastra in totul felul sau de a scrie.

SCHITA

I.  Sburat-au anii ca un stol (palc) de presuri
. 2. (lipseste)
Ca amintire cu zimbire amara.
Cu ale tale ginduri in zadar me-mpresuri
Céci Imi aduci cintari (de odinioard) din alta tara
(lipseste)
(Si cu) Nici a povestilor duioase eresuri

e B Sl

(Ce dimineata mea o-nseninard) Zarea vietii mele-nseninara
9. S scot un sunet din trecutul vietii 10. Sa
fac o lira ca din nou sa tremuri
IT.1n van cu mana mea pe coarde lunec
12. Pierdut e tot in zarea tineretii
13. Si nu trezesc cantiri din alte vremuri
14. Mereu tot creste noapte-n urma mea, ma-ntunec.

SCHITA I
I. (cainschital)
*2. (lipseste)
O amintire cu zimbire-amara
Cu (-a tale) mii de ganduri in zadar me-mpresuri
Azi nu ma migc-aga cum ma migcara
(lipseste)
Ale povestilor duioase-eresuri
Cari (-nceputul vietii) dimineata mea o-nseninara

9. S& scot un sunet din trecutul  vietii
10. Sa fac o lira ca din nou sa tremuri

IT. (cainschital)

12. (cain schita 1)

13. (cain schita 1)

14. Iar noaptea creste... mi-ntunec

SCHITA IIT
1. (Sburat-au (anii ca un pélc de presuri)

PN N W

(ani ca stoluri lungi pe sesuri)
O visuri dulci, o stol pierdut in sesuri

2. (lipseste)
3. (O tinerete cu zimbire (amari) Cici nu m-ating aga cum ma
migcara

4. (Cumii de ganduri in zadar ma-mpresuri) Ale povestilor duioase
eresuri
5. (Azi nu mi misc-asa cum ma miscard) Cind resaritul meu 1-
inseninara
6. (lipseste)
7. (Ale povestilor duioase-eresuri) (Cu mii de ganduri azi in van mi-
mpresuri) Zadarnic astazi calea mi-o Impresuri
8. (Ce resiritul meu 1-inseninari) (Ce tineretea mea. o primavari)
Cu mii de flori, tu noud primavara
9. (cainschitele 1 i 11)
10. (ca in schitele 1 si 11)
11. (cain schitele 1 si 11)
12. (cain schitele 1 i 11)
13. (cain schitele I si 11)
14. Tar (noaptea) umbra creste-n urma mea... mfi-ntunec. SCHITA
v

Copil eram cand neguri albe-n sesuri

[E—

2. Luceau ca-n visul unei nopti de vara
3. (Cind luna trece din padurea rard) Iar luna
trist lucea din frunza rara
(Stapina unei lumi) Dand viatd unei lumi de dulci eresuri
Ce mintea mea adanc o fermecara
(lipseste)
Azi In zadar cu umbre moi me-mpresuri
(O ceas) Moment al tainei asfintit de sara
Ca sa mai smulg un sunet dulce vietii

e

10. Ca-n vis ceresc din nou sd ma cutremuri

11. Cu mina mea-n zadar pe lird lunec

12. Pierdut e tot ca zarea tineretii

13. (lipseste)

14. Iar noaptea creste-n urma mea... me-ntunec. SCHITA V

O tinerete ca (ceata de pe) neguri de pe sesuri
V-ati dus si vecinie nu va-ntoarceti iara
Azi nu ma-neintd cum me (miscard)-ncantara
Povesti si doine, farmece, eresuri
Ce anii mei de-ntaiu i-nseninard
(lipseste)
Cu a tale umbre in zadar me-mpresuri
Moment al tainei asfintit de sara
Sa smulg un cantec din trecutul vietii

10. (lipseste)

11. Zadarnic mina mea pe lird lunec

12. (lipseste)

13. (lipseste)

XN R W=

14. TIar (timpul) umbra creste-n urma mea... me-ntunec.

272

SCHITA VI

1. Trecut-au ani (i), ca (stol de) nouri lungi pe sesuri
2. (lipseste)

3. Cicinu mi (miscd asa)-ncinti azi cum ma miscari
4. (lipseste)

5. (Ce resaritul meu 1-inseninara)

(Ce fruntea-mi de copil o)
Ce pe-a mea frunte de copil sburara
(lipseste)
Azi in zadar cu raze vii me-mpresuri

e
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8. O (timp) ceas al (doinei) tainei, asfintit de sard
9. (lipseste)

10. (lipseste)

11. Cu mina mea in van pe lird alunec

12. (lipseste)

13. Si mute sint cantiri din alte vremuri

14. (lipseste)

SCHITA VII

Trecut-au ani ca nouri lungi pe sesuri
(lipseste)

(lipseste)

(lipseste)

(lipseste)

(lipseste)

(lipseste)

(lipseste)

Spre-a smulge un sunet din trecutul vietii

e e R il S

10. Spre-a face, suflet, ca din nou si tremuri
11. (lipseste)
12. (lipseste)
13. (lipseste)
14. (lipseste)
FORMA DEFINITIVA
. Trecut-au anii ca nori lungi pe sesuri
. Si niciodata n-or sa vie iara,
. Caci nu mé 1neintd azi cum ma migcara
. Povesti si doine, ghicitori, eresuri
Ce fruntea-mi dc copil o-nscninara,
Abia-ntelese, pline de-ntelesuri,
Cu-a tale umbre azi in van ma-mpresuri
O ceas al tainei, asfintit de sara.

R Al OISy

Sé& smulg un sunet din trecutul vietii,

10. Si fac, o suflet, ca din nou si tremuri

11. Cu mina mea in van pe lird lunec;

12. Pierdut e totu-n zarea tineretii

13. Si muti-i gura dulce-a altor vremuri,

14. Iar timpul creste-n urma mea... mi-ntunec.

Comparate cu forma definitiva, cele sapte schite premergatoare ale
sonetului 7recut-au anii... ne permit a arunca o privire edificatoare in
laboratorul de poet al lui Eminescu. Prima constatare care ni se impune
este cd Inca din cea dintii schitd, ultimele versuri sint mai apropiate de
forma lor definitivd decit cele dintii. Sentimentul general al sonetului,
simtirea dezamagita a copilariei pierdute si a cufundarii in marele noian al
timpului, gaseste in primul moment expresia ei aproximativa.
Exclamatia/wa-«/«/iec apare inca din cea dintii schita si ramine pina la
sfirgit. De asemeni, comparatia cu lira care nu mai rasund sub atingerea
poetului si figura pierderii inzarea tineretii sint cristalizari ale primului
moment. Problema poetului era sa gaseasca pentru acest final, destul de
repede intrezarit de la inceput, prima parte bine adaptata. Operatia nu s-a
dovedit usoard. 11 vedem incercind comparatia anilor trecuti cu un stol
sau pilc de presuri. Abia in a patra schitd comparatia aceasta este
abandonata, in avantajul figurii: neguri albe-n sesuri, al caror miraj plin
de farmec poetul putea constata cd s-a risipit acum. Schita a cincea
experimenteaza din nou aceasta solutie, care insd nu se mentine, si in cea
de a sasea apare timid ipoteza justd: Trecut-au anii ca nouri lungi pe
sesuri, nu fard o intoarcere de o clipa cétre solutia comparatiei cu un stol
de... Fara indoiald cd asemanarea cu norii este mai potrivitd, mai bine
adaptata sentimentului general al poeziei decit comparatia cu stolul de
pasari. Norii alcdtuiesc o imagine mai incet schimbatoare si mai fluenta.

Lenta alunecare a masei lor pe cer sensibilizeaza mai bine scurgerea vietii
decit rapida brazdare a cerului de un cird de paséri. Cine mediteaza la
viata trecutd o resimte ca pe o desfasurare inceatd. Exista fara indoiala, in
cazul pe care psihologia 1-a denumit eul/ muribunzilor (le moi des
mourants), viziunea intr-un raccourci rapid a momentelor capitale ale
vietii. Dar Eminescu n-a vrut sa redea aceastd viziune catastrofald, ci una
mai lenta, asa cum se poate Inscrie in cadrul unei melancolii retrospective.
Versul ultim vorbea de altfel de o crestere a umbrei ( mai tirziu a
timpului), prin urmare de un proces gradual si mai lent, pe care l-ar fi
bruscat asociatia cu reprezentarea ritmicii mai accelerate a pilcului de
pasari traversind cerul. Nu incape nici o indoiala ca finalul poeziei a
determinat debutul ei. ,,Nu scriu decit pentru a fi recitit", nota Gide.
Trebuie in adevar sa recitim sonetul lui Eminescu pentru a observa toate
legaturile organice dintre parti si felul in care ele pregatesc accentul final
si Intregesc atmosfera totalului. Impresia unitatii este limpede chiar de la
prima lectura; dar numai cea de a doua o promoveaza la rangul unei
cunostinte, al unei stapiniri intelectuale a obiectului. Ne oprim cu analiza
noastra aci. Cititorul o poate continua insd pe seama sa, pentru a observa
si in alte detalii, in alte substituiri treptate de imagini sau termeni lucrarea
de adaptare a partilor la intreg, al carei principiu am dorit sa-1 stabilim
aci.

Daca este 1nsd asa, se Intelege ca limitarea exterioard a unei compozitii
artistkJe, intinderea ei nu poate fi niciodata arbitrara. Este ceea ce sustine
totusi P. Valery cind scrie: ,,Un poem nu este niciodatd ispravit. Un
accident 1l determind totdeauna, daruindu-l publicului, oboseala, cererea
editorului sau incoltirea unei poeme noi. Niciodata insa starea propriu-zisa
a operei... nu ne spune ca n-ar mai putea fi impinsa mai departe, schimbata
sau consideratd ca o prima aproximatie sau ca originea unei cercetari
noi." ,,Opera, adaugd Valery in altd parte, apare cititorului ca o constructie
inchegata si care nu mai este dependenta de timp, pe cind pentru autorul ei
ea este mai degraba o fisie smulsa accidental din fotalul sau interior, ca o
forma de trecere." Astfel de incercari de relativizare a creatiei artistice se
izbesc insa de unele obstacole. Dimensiunea si limitarea unei lucrari ni se
par a fi mai degrabd produsul unui calcul estetic. Printre cele dintii
preocupdri, pe care Ed. Poe marturiseste a le fi avut in timpul com punerii
poemei sale Corbul, era si aceea de a stabili intinderea operei sale. in
principiu, Poe se declard pentru poemele scurte, singurele care pot garanta
o unitate de impresie. Enormul Paradis pierdut al lui Milton n-ar fi decit o
succesiune de poeme mai restrinse, intre care legaturile nu sint totdeauna
poetice. Excitatia intensa pe care trebuie sd o produca poezia nu poate fi
decit scurta sau este amenintata sd nu se formeze. Corbul trebuia ferit de
acest risc: lungimea lui fu fixata la aproximativ o sutd de versuri. Alaturi
de limitarea exterioard, pentru motive cu totul generale, despre care
vorbeste Poe, exista si o limitare derivind din natura viziunii care trebuie
exprimata. Intuitia psihologica a lui Proust nu se poate limita in cadrul
schitei lui Maupassant. Michelangelo nu se putea realiza executind
statuete. Preciziunea plasticd a viziunii lui Heredia 1l destina limitelor
reduse ale sonetului. Hugo sau Lamartine aveau nevoie de spatii mai
intinse, care sa cuprinda revarsarile lirismului lor generos. Marginile exte-
rioare ale unei creatii artistice rezulta astfel din caracterul expresiei pe
care aceasta o contine. Una din actiunile care compun faza executiei este
deci, orice ar spune Valery, si proportionarea intregului, cum si a
feluritelor parti in interiorul lui. Daca n-ar fi aga, cum am putea vorbi de
opere care au ,,lungimi" sau de unele care au parti abia ,,schitate", cum am
puteajudeca romancieri care n-au speculat indeajuns subiectul lor sau
pictori care, tratind cu minutie fizionomia unui portret, au ,,indicat" abia
miinile sau vestmintele etc. Din punctul lui de vedere subiectiv, este deci
de presupus ca artistul simte cd a ajuns la limita expresiei sale sau ca a
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ramas sub aceasta limita si ca feluritele parti ale compozitiei detin locul
care li se cuvenea sau cd nu l-au ocupat inca in Intregime. Acest sentiment
alcatuieste unul din regulatoarele lucrarii In faza executiei.

in sfirsit, dupa cum am aratat si inainte, munca executiei se amesteca
foarte adeseori cu aceea a inventiei. Transformarile, deviatiile si
bifurcarile, despre care am vorbit anterior, sint adeseori concomitente cu
sfortarea de a organiza o expresie. ,,Adevaratul scriitor, observa-Valery, isi
paraseste ideea in folosul unei alteia, care 1i apare cdutind cuvintele celei
voite."* Se cunosc apoi ,,descoperirile" literare ale poetilor in momentele
in care cautd rimele versurilor lor: imprejurarea a fost adeseori observata.
In genere, conventiile formale carora artistul li se supune printr-un act
deliberativ, tinind de faza executiei, sint bogate In consecinte inventive.
»ldeea wvaga, scrie Valery, intentia, impulsia imagistici abundenta
sfarimindu-se de formele regulate, de interdictiile invincibile ale prozodiei
conventionale, fac sd se nasca lucruri noi si figuri neprevazute. Exista
consecinte uimitoare ale acestei coliziuni a vointei §i sentimentului cu

neé

insensibilitatea conventiilor."® Vechea intelegere a executiei ca un simplu
act de transcriere a inventiei, gata in Intregime mai Inainte ca executia sa
inceapa, face parte din prejudecdtile unei psihologii naive. O analiza mai

apropiata de realitatea vie a creatiei o elimind cu desavirsire.

¢) ELEMENTE RATIONALE SI IRATIONALE IN PROCESUL
CREATIEI .

Pentru punctul de vedere al unei psihologii mai vechi, creatia artistica
alcatuia un proces exclusiv irational. Drumurile ei erau socotite cd se
desfasoard in afard de ratiune si se apropie de ale delirului mistic. Ne-o
spune Platon 1n dialogul lon, prin gura lui Socrates. Analiza pe care am
intreprins-o mai inainte ne aratd ca printre feluritele etape ale procesului
creator, inspiratia este aceea patrunsd in mai mare masurd de elemente
irationale. Procesul rational se caracterizeaza, in adevar, prin mediatiuni
succesive si prin sentimentul de activitate proprie al aceluia in sufletul
caruia se desfasoard. Nu putem vorbi de ratiune acolo unde subiectul
psihologic nu se simte autorul starilor sale sufletesti si unde acestea nu se
angreneaza in asa fel, incit rezultatele finale sa fie atinse in mod constient
si voit prin intermediul tuturor etapelor anterioare. Acesta este tocmai
cazul inspiratiei, stare prin excelentd spontand si pasiva, lipsita asadar de
atributele proprii ratiunii. De altfel, inspiratia poate interveni de mai multe
ori in decursul procesului creator. Ceea ce am numit inventia prin
transformare, deviere sau bifurcare reprezintd un proces abatut de la tinta
lui primitiva prin msamintarea uneia sau mai multor inspiratii noi.

Dar pe linga aceste elemente irationale, procesul creator cuprinde si
elemente rationale, pe care ar fi o gresald sa ni le ascundem. Nu vom
merge totusi pind la exagerarea unui Ed. Poe, care am vazut cd se
reprezenta compunind poetic, asa cum ar fi dezlegat o problema de
matematicd. Nu vom urma intru totul nici parerea lui Paul Valery, care
afirma ca ,,0 datd cu cea mai neinsemnata stersatura, principiul inspiratiei
totale este ruinat. Inteligenta sterge ceea ce zeul a creat in chip
imprudent"'. Inspiratia esteprimum movens al creatiei. Inteligenta
discursiva, ratiunea, intervine dupa aceea; rolul ei este Insa incontestabil si
trebuie pus in lumina.

Dupa cum a aratat foarte bine J. Volkelt, creatia artistica este patrunsa
de acte rationale, apartinind indoitei categorii a gindirii cauzale si finale'.
Astfel, cind un artist, un povestitor sau un pictor imagineaza un continut,

asociatia de date care se produce in aceastd imprejurare se face dupa
categoria cauzalitatii. Daca la un moment dat, intr-un roman sau o drama,
un personaj se comportad intr-un fel sau altul, lucrul se explicd si din
imprejurarea ca anumite cauze au fost presupuse de artist ca au influentat
atitudinea sa. Alteori 1nsd, din pricina unor scopuri pe care povestitorul
sau poetul dramatic le atribuie personajelor sale. Este deci cu neputinta ca
unul sau altul sa gindeascd o fabulatie oarecare, adica sa asocieze intr-o
actiune sau povestire unitara un anumit numar de date, fard sd nu
intrebuinteze categoriile rationale ale cauzalitatii si finalitatii. Observatia
valoreazd nu numai pentru poet, dar si pentru artistul plastic. Daca un
personaj dintr-o pinzd cu mai multe persoane are o expresie sau alta,
lucrul se explica si din pricina ca mediul lucreaza asupra lui Intr-un anumit
fel. Daca pinza reprezintd doud persoane dialogind, una din ele are o
expresie determinatd de faptul ci cealaltd i-a adresat tocmai o Intrebare
din cauza acestei intrebari. Tot astfel, expresia sau atitudinea personajelor
pot fi determinate si de scopul in vederea caruia ele se pregatesc sa
desfasoare o actiune oarecare. in toate aceste cazuri, Volkelt are dreptate
sd observe ca intentia artistului, slujindu-se voit de mediatiunea categoriei
de cauza sau scop, apartine tipului de activitate rationala.

Dar artistul nu dezvolta acte rationale numai in legatura cu fabulatia
operelor, dar si cu plasticizarea lor. Astfel, dupd ce presupunem ca artistul
a gindit un subiect, el cautd sd-1 intocmeascd intr-o expresie
comunicabila. Faza executiei este patrunsa deopotrivd de numeroase acte
rationale. Executia se produce cu o necontenitd referire la conditiile
materialului care va servi la interpretarea conceptiei. Am aratat inca din
primul volum' (p. 88 si urm.) cd nu orice material este apt pentru orice
subiect. Existd o anumita afinitate intre unele subiecte si unele materiale.
Nu poti sd executi o statuie eroicd in portelan, dupa cum nu poti tdia
miniatura unei dansatoare in granit. Dar desi viziunea artisticad este
adeseori o viziune in material, adaptarea materialului Ia subiect si
dimpotriva nu se produc totdeauna cu spontaneitate. Sint necesare uneori
acte de cumpanire, de reflectie, mediatiuni ale ratiunii. Astfel de
mediatiuni apar si atunci cind trebuie sa alegi printre mai multe mijloace
tehnice. Sint In poezie unele subiecte care reclama mai degraba mijloacele
rapide ale dramei decit descrierile analitice ale romanului. Sint viziuni
care pot fi mai bine exprimate liric si altele care cer expunerea obiectiva si
impersonald a epicii. in toate aceste ocazii, pentru a nimeri calea cea buna,
cind viziunea nu este din primul moment categorica, sint necesare acte de
cumpanire, de amanuntire a avantajelor sau neajunsurilor pe care in raport
cu un anumit subiect il reprezintd o tehnicd sau alta. Alegerea printre mai
multe alternative, cintérite in posibilitatile lor, nu este Insd un act spontan,
ci unul mediativ §i rational. in fine, sint opere dc artd cu o finalitate
practicd, precum unele produse ale artelor decorative sau operele
arhitecturii. O constructie adaptatd nevoilor unei primari i. unor hale sau
unei gari nu poate fi numai produsul viziunii inspirate, dar si al activitatii
rationale a spiritului, care lucreazd, dupa cum a ardtat Volkelt, prin
mediatiunea reprezentarii unui scop. Existenta actelor rationale in creatia
artistica este un fapt evident. Volkelt le recunoaste, numindu-le insé de
preferinta acte de gindire si atribuindu-le clasei gindirii latente. ,,Trebuie
deosebit, scrie Volkelt, intre actele de gindire orientate in chip constient
catre cunoastere si intre efectul latent al unor acte de gindire exercitate
mai fTnainte, 1intre rinduirea constientd a reprezentdrilor conform
categoriilor si aplicarea acestor categorii devenite habitudini ale mintii,
intre inlantuirea actelor de cunoastere prin categorii si functiunea
involuntard a categoriilor in unele acte, care nu apartin cunoasterii."”
Creatia artisticd ar cuprinde numai pe acestea din urmd. Cind un poet

1Prima editie a Esteticii a apirut in doudi volume. Volumul intii cuprindea
partile 1, II si 111 (n. ed.).
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dramatic organizeaza replicile personajelor sale dupa categoria cauzalitatii
sau a finalitatii, el nu o face decit pentru cd aceste categorii s-au fixat
spontan, si nu mediativ. Este aceasta totdeauna adevarat? Cine studiaza
fard nici o prejudecatd creatia artisticd nu trebuie sd recunoasca atitea
momente de indoiald, de cumpanire, de comparatie, de alegere, tot atitea
momente ale mediatiunii rationale? Analistul atent si minutios care era
Volkelt nu putea sid le nesocoteascd, desi le trece in clasa actelor
ajutdtoare (Hilfsakte), care intervin atunci cind creatia devine sovaitoare.*
Ce-i dd insa dreptul lui Volkelt sa distingd intre acte creatoare propriu-zise
si unele care sint numai ajutatoare? Desigur, nimic altceva decit vechea
prejudecata irationalistd, care nu putea recunoaste interventiei ratiunii
decit un rol secundar si periferic. Aceastd prejudecatd trebuie Insa
intrecuta. Creatia artistica este un proces complex, si inlduntrul lui analiza
neprevenita trebuie sa distinga deopotriva acte ale spontaneitatii irationale
si acte ale mediatiunii rationale. Numai dozajul acestor doua feluri de acte
este deosebit, dupa tipul caruia artistul 1i apartine. Dar cu aceasta ne
apropiem de o noua problema.

3. TIPURI DE CREATIE SI TIPURI DE
CREATORI

Analiza procesului de creatie a scos de mai multe ori la iveala dife-
rentieri individuale in felul lui de a decurge. Amintimpinat astfel cazuri de
creatie in care faza preparatiei coincide cu intreaga experienta trecutd a
artistului si altele 1n care realizarea operei este precedatd de o preparatie
anume condusa 1n vederea ei. Sint opere care se 1naltd spontan din tot ce
artistul a trdit, a vazut, a simtit si a gindit, si altele 280 care, desi nu se
dispenseaza de aceastd contributie difuza a experientei, folosesc si unele
lucrari pregatitoare, deopotriva cu ale savantului care stringe documente,
le compara si le clasificd. Cu cel dintii din aceste feluri ale pregatirii se
leaga tipul creatiei inspirate, cu cel de-al doilea creatia laborioasa, aceea in
care lucrarile executiei sint predominante. Sint opere care se realizeaza
aproape in intregime sub dicteul mconstientului, si fie ca totalitatea lor se
intocmeste prin dezvoltarea unitard a unui germene initial, fie prin devieri
sau transformari succesive, ele sint produsul unei elaborari irationale.
Artistul primeste un dar mai mult decit cucereste un bun sau cistigd o
lupta. Sint insa opere obtinute in cea mai mare parte a lor prin numeroase
acte deliberative, printr-o interventiec mai activd a functiunilor ratiunii.
Creatia irationala si rationald, sau mai bine spus, preponderent irationala si
preponderent rationald, sint cele doud tipuri pe care le poate stabili
cercetarea in analiza procesului creatiei.

Tot astfel, daca ludm seama la felul in care una sau alta din Insusirile
structurii artistice determind complexiunea acesteia, putem obtine mai
multe tipuri de creatori. Exista, de pilda, artisti dominati de functiunile

sensibile din realitate, mai mult decit de a obtine combinatii noi ale
fantaziei. ,, Vos illuminations? Mais simplement en mc frottant lesyeuxj
'enfais de bienplus belles ", se intreabd si exclama Jules Renard.!
Exclamatie dintre cele mai caracteristice. Arta lui este facuta din
insumarea unor trasaturi sensibile ascutite, dintr-o seama de instantanee
foarte originale prin punctul lor de vedere. Puterea Iui de observatie este

in tot cazul superioard facultdtii de a compune si inventa. Materialul

procurat de perceptia sensibild este atit de covirsitor in cazul lui Jules
Renard, incit artistul din el nu 1-a putut domina niciodata. Cine citeste
jurnalul lui intim gaseste substanta a zeci de volume, pe care acest scriitor
nu le-a putut compune, tocmai din pricina inzestrarii sale mai slabe in
sarcina de a grupa miile de trasaturi razlete care se aratau ochiului sau de
incomparabil observator. Astfel de afirmatii se pot face si despre unii
artisti plastici, caToulouse-Lautrec sau Constantin Guys, a carui inspiratie
Baude-laire o compara cu ,bucuria cu care copilul absoarbe forma si
culoarea".” Toti acesti artisti observa mai bine decit inventa si compun, iar
capodoperele lor pot fi cu mai multd usurintd gésite printre schitele lor,
printre impresiile si notatiile lor fugitive.

Dar pentru a intelege mai bine tipul artistului intuitiv, este poate
necesar a-1 compara cu acela al artistului fantastic sau vizionar. A-cesta
nu se mai simte dependent de realitate. Artistul intuitiv nu pierde niciodata
din vedere cit de mult datoreste realitatii exterioare. Tipul artistului care i
se opune se simte Inclinat si subevalueze importanta ,,modelelor”
exterioare, in avantajul spontaneitatii fantaziei si viziunii sale interne.
Teoria acestui tip artistic a exprimat-o odatd Novalis in termenii cei mai
clari. ,,Dupa cum pictorul, scrie Novalis, priveste obiectele vizibile cu alti
ochi decit omul comun, tot astfel, poetul triieste evenimentele lumii
exterioare si interioare in alt chip decit omul obisnuit. Nicaieri Insd mai
mult decit In muzica nu este mai izbitor faptul ca spiritul este acela care
poetizeazd lucrurile si transformarile materiei si cd frumosul, adica
obiectul artei, nu ne este dat si nu se gaseste gata facut in fenomene. Toate
tonurile pe care le produce natura sint brute si lipsite de spirit. Numai
sufletului muzical 1i apar melodice §i semnificative vuietele codrului,
suierul vintului, cintecul privighetorii si murmurul izvorului. Muzicantul
extrage din sine esenta artei sale, si nici cea mai usoard banuiald ca ar
imita nu poate sa-1 atinga. E drept ca pictorului i se pare ca natura vizibila
ii prepara drumul si ca ar fi pentru el un model inaccesibil. De fapt, insa,
arta pictorului este tot atit de independenta, ea rasare tot atit de a priori ca
si arta muzicantului. Numai ca, fatd de aceasta, pictorul se serveste de un
limbaj de semne infinit mai greu. Pictorul zugraveste de fapt cu ochiul
sdu. Arta sa este arta de a privi ordonat si frumos. Vederea este pentru el o
activitate prin excelentd plismuitoare..."* Aceastd clasi de artisti, din care
fac parte un Tintoretto, un Rembrandt, un Piranese etc, a descris-o odata
H. Focillon. Vizionarii, scrie acesta, ,,pun in evidentd ceea ce este mai
indraznet si mai liber in genialitatea creatoare, o putere de divinatie
concentratd asupra domeniilor celor mai misterioase ale reveriei umane,
precum si efectele unei optici speciale care 282 altereaza profund lumina,
proportiile si chiar densitatea lumii sensibile. Cineva i-ar putea crede ca se
simt stinjeniti in limitele spatiului si ale timpului. Interpreteazd mai mult
decit imitd si transfigureazd mai mult decit interpreteaza."* ,,Rezonanta"
lor ,,psihica" este cu mult mai mare decit in cazul artistilor intuitivi. Din
aceste adincimi urcd peste aspectele cele mai familiare, in pinzele lui
Rembrandt, ceva asemanator cu ,reflexul unei lumi necunoscute". Iar
desenele unui Daumier, un alt mare artist vizionar, stiu si ,,degajeze din
fiinta sociala, rotunjitd de atitea atingeri, un fel de bestie imuabilad si su-
blima". Din categoria artistilor fantastici sau vizionari, caracterizati prin
acest exces al fantaziei si prin incontestabila ei preponderentd asupra
Adam, Gustav Meyrink sau Jean Paul Richter, care rezuma estetica
intregii clase afirmind cd miraculosul este in sine poetic: ,, Alles wahre

Wunderbare ist fur sich poetisch .
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Preponderenta functiunilor expresive determind un alt tip artistic.
Interesul acestuia nu se indreapta nici catre realitatea exterioard, nici catre
lumea de viziuni ale fantaziei sale, ci catre plasmuirea artistica. Actiunea
de a grupa, de a ordona, de a compune predomina in operele lor intuitiile
lumii sensibile si revelatiile fantaziei. Materialitatea operei, procurata de
intuitivitate sau imaginatie, ii apare artistului plasticizator tot atit de putin
importanta, incit vorbind in numele acestuia, desi el insusi apartinea unei
alte clase, Schiller a putut defini arta ca o ,nimicire a materiei prin
forma"®.

Opera este pentru artistul apartinind acestui tip un miracol dc
combinatii, de potriviri delicate si savante intre nenumarate elemente
razlete. in acest inteles si-a intitulat Tudor Arghezi volumul sdu Cuvinte
potrivite, exprimind de altfel numai o latura a naturii sale complexe.
Artistului plasmuitor 1i place sd lupte cu constringerile si rezistentele.
Creatia este pentru el o victorie asupra materiei. Ne-o spune Theophile
Gautier, un artist de incontestabil tip plasticizator, cind se adreseaza
poetilor cu recomandatia: .JSculpte, Urne, cisele: - Que ton reve flottant -
Se scelle - Dans le bloc resistant" (L 'art). Sferei acestui tip 1i apartin
poetii formelor fixe si ai motivelor obiective, pictorii §i sculptorii
stilizatori. Pe cind lucrarea artistului vizionar este adinc patrunsa de viata
intimd a sentimentului, aceea a plasticizatorului vrea sa fie rece,
impasibild, impersonala. Nimic din vibratiile constiintei subiective nu
trebuie sa transpara in forma obiectiva a operei. ,,Artistul, scrie Flaubert,
trebuie sa faca astfel incit posteritatea sd creada ca n-a trait. Cu cit imi
reprezint mai putin pe artist, cu atit mi se pare mai mare. Nu-mi pot nimic
figura despre persoana lui Homer sau Rabelais, si cind ma gindesc la
Michelangelo vad numai din spate un batrin cu o staturd colosald
sculptind noaptea la lumina faclelor." La ce bun deci revelatiile
inflacarate, dar foarte deseori tradatoare, ale inspiratiei? Munca rece,
exactd si rationala a executiei este de preferat. Ne-o spune de asemeni
Flaubert: ,,Trebuie sa scriem mai rece. Sa nu ne incredem in acea
inflacarare care se numeste inspiratie si in care adeseori intrd mai multa
emotie nervoasa decit fortd musculara. In clipa aceasta, de pilda, ma simt
foarte dispus, fruntea imi arde, frazele imi vin cu usurintd, incit desi de
doua ceasuri vreau sa-ti scriu, lucrul ma recistiga necontenit. in locul unei
idei, gésesc zece, si acolo unde ar fi de ajuns expunerea cea mai simpla,
imi apare o comparatie. Sint sigur cd as putea merge asa pind miine la
prinz, fard nici o oboseald. Cunosc insd aceste baluri mascate ale
imaginatiei, din care revii cu moartea in suflet, istovit, plictisit, fara sa fi
vazut decit lucruri false si fara sa fi debitat decit prostii. Totul trebuie sa
decurgi rece si agezat."”

intre tipurile de creatori si tipurile de creatie exista astfel unele afinitati.
Intuitivii §i vizionarii datoresc mai mult inspiratiei; plasti-cizatorii, mai
mult executiei. Pentru unii procesul creatiei este patruns de mai multe
elemente irationale; celdlalt face sa intervind mai intens functiunile
ratiunii. Dar aceste conexiuni n-au in ele nimic necesar. Sint §i cazuri care
le infirma. Astfel, Ed. Poe, poet vizionar prin excelenta, folosea
procedeele rationale ale creajiei. lar fantasticul Jean-Paul trece, in Estetica
sa, prin insugirile caracteristice ale genialitatii, chibzuinta, die
Besonnenheid. Tipurile nu reprezintd de altfel niciodatd unitdti inchise.
Ele sint mai degraba cazuri limita, intre care pot exista nenumarate forme
intermediare. 284

4. ETERONOMIA CREATIEI
ARTISTICE

:a) MOTJVFXE ETERONOMICEF. ALE CREATIEI

. » Analiza structurii artistice si a etapelor pe care le strabate procesul
creatiei nu ofera nici un raspuns intrebarii: de ce creeaza artistul? Stiind ce
forte sufletesti intereseaza Creatia §i ce acte succesive o alcatuiesc, nU
stim inca ce motive o pun in miscare. Desigur, artistul creeaza in primul
rind pentru ca este artist. Orice structura sufleteasca este o fatalitate .'Ea
tinde si se realizeze cu aceeasi necesitate cu care un corp greii in cadere
tinde cétre centrul pamintului. Dupd cum nu este artist.cine vrea, tot astfel,
nu poate sa nu fie artist cine are inzestrarea corespunzatoare. Fara
indoiald, complexitatea raporturilor sociale care compun soarta externa a
unui om poate opri sau devia desfasurarea naturald a darului sau artistic.
Piatra desprinsa din virful muntelui poate fi si ea oprita de radacinile de pe
coastd. Daca insa nuputem spune cite talente au fost impiedicate s sc
realizeze, putem recunoaste totusi atitea vocatii care au izbutit s se
afirme chiar in ciuda imprejurdrilor neprielnice. Cazul dotatiilor artistice
care si-au spus tirziu cuvintul, siluind conditiile nefavorabile, este prea
cunoscut, pentru a mai fi nevoie $a insistam. Structura este o organizare
finalistd a starilor si'actelor sufletesti. Functionarea ci este determinatd de
scopuri imanente. Numai sufletele amorfe, nestmeturate isi afla deter-
minarile drumului lor dc viatd in imprejurari externe si Intimplatoare.
Sufletele puternice prin structura lor organicd gasesc aceste deter-minari
inele insele si Ie inregistreaza cu sentimentul unei necesitati ineluctabile.
,SIU traiesc decit pentru a scrie, noteaza odata K. Mans-field. Lumea
adorabila... std in fata mea: ma scald in valurile ei si ma racoresc. Sint Insa
urmarita in acelasi timp de sentimentul unei daforii pe care trebuie s-o
implinesc, ca si cum cineva mi-ar fi dat o Insarcinare pe care sint obligata
s-0 duc pind la capat."' Alituri insa de acest motiv, rezultat din
organizarea finalistd a sufletului artistic, exista si motive de un caracter
deosebit care 1l sprijina pe caile realizarii sale. Motivul propriu-zis estetic
se impleteste tot timpul cu motive extraestetice, si din aceasta unire isi
extrage o cariera artistica toata forta si eficacitatea ei. Care sint deci
motivele eteronomice ale creatiei?

Unul dintre aceste motive, vrednic de a fi amintit mai intii, este nevoia
artistului de a se elibera de sentimente care il apasd sau il urmaresc si a
caror canalizare in directia imprejurdrilor practice ale vietii este, pentru o
pricina oarecare, imposibild. Ceea ce a marturisit Goethe despre sine, in
legaturd cu compunerea romanului Suferinfele tindarului Werther, se
potriveste desigur multor artisti: ,,M-am izbavit prin aceastd compozitie,
scrie Goethe, dintr-un element furtunos, In care ma ratacisem prin vind
proprie si strdind, printr-un fel de viatd intimplitor si ales, prin
premeditare si graba, prin incapatinare §i neglijenta... Indatd m-am simtit
ca dupa o spovedanie generald, vesel, liber si indreptatit la o noud viata."*
Creatia artistica este, In adevar, unul din cele mai ingenioase mecanisme,
nascocite de instinctul de conservare al omului pentru a se elibera de o
apdsare care poate deveni primejdioasa sanatatii si echilibrului sau moral.
Cine se pricepe sd transforme suferinta sa in cintec sau imagine si sa
deplaseze astfel accentul subiectiv de la traire cétre reprezentarea ei scade
in acelasi timp si face tolerabild intensitatea celei dintli. Mecanismul
eliberator al creatiei este folosit intr-un chip instinctiv de oamenii cei mai
simpli. Cine a auzit, de pilda, jalea vaduvei din popor, la inmormintarea
sotului ei, luind forma artistica a bocetului, a putut constata intr-o ocazie
precisa si concretd mecanismul derivativ si valoarea eliberatoare a
expresiei artistice. Evident, nu totdeauna motivul eliberarii prin creatie
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joacd acelasi rol, pentru cda nu totdeauna artistul se gaseste in acelasi
raport subiectiv cu opera sa. Existd opere prin care artistul se exprima pe
sine si altele Intocmite numai pentru exercitiul si incercarea facultatilor
sale, a fantaziei si puterii lui expresive.’ in Werther simtim pe omul
Goethe, In Salammbo, pe artistul Flaubert. Numai in primul caz impulsul
eliberator a lucrat ca un motiv eficace; in cel de al doilea, motivul
cteronomic trebuie cautat aiurea.

Daca eliberarea corecteaza un exces, intregirea prin artd implineste o
lipsd. Mecanismul creatiei poate fi pus in migcare nu numai de un preaplin
al sentimentului care isi cautd o canalizare si o deviere, dar si de
sentimentul unei insuficiente. Apdsdtor poate fi nu numai excesul
sentimentului, dar si saracia lui. Existd o foame pasionala, din categoria
nevoilor functionale, care isi gaseste satisfactia in creatia artistica. Viata
practica tempereaza unele sentimente, atenueaza unele reactii. In lumea
fantaziei sale, artistul trdieste sentimente mai puternice §i rare, pe care
viata i le refuza de obicei. Acolo gaseste el corectarea lipsurilor din viata.
Scriind romanul Werther, Goethe a incercat si a izbutit sa se elibereze de
consecintele pasionale ale unei iubiri nefericite. Complinind insa
poemulHyperion si evocind figura ideala a Diotimei, Holderlin a dat
satisfactie unei aspiratii pe care viata nu i-o Implinise niciodata. Existenta
practica simplifica apoi individualitatea noastra, impunindu-i un anumit
rol i marginind-o la anumite functiuni. Fiecare din noi este mai putin
decit ar putea fi. Fiinta care se realizeaza sufocd, in cadrul fiecarei
individualitati, alte citeva fiinte care s-ar fi putut realiza. Creatia artistica
le scoate pe acestea din domeniul vag al psihicului, dindu-le iluzia unei
existente concrete. Mai cu seamd in cazul creatiei dramatice si epice,
artistul se realizeaza in posibilitatile sale multiple. Plasmuirea caracterelor
tragice sau epice este adeseori pentru poet implinirea unui destin ramas
nerealizat. in sfirsit, existenta practica saraceste nu numai individualitatea,
dar si mediul nostru. Mai ales civilizatia urbana si mecanica a ultimului
secol a lipsit inconjurimea noastrd de mai multe din elementele de pitoresc
ale altor vremuri si altor moravuri. Orientalismul scriitorilor romantici si
exotismul unora dintre contemporani a oferit totdeauna replica acelei
nevoi de culoare, de naivitate sau rafinament pe care imprejurarile curente
n-au ocazia s-o satisfaca.

Dar creatia artisticd n-are numai rolul de a elibera sau Intregi pe artist;
dar uneori si pe acela de &-lafirma. Iar prima forma a afirmarii de sine
este madrturisirea si cunoasterea de sine. Nu se marturiseste, nu se
investigheaza si nu se descrie cine socoteste ca personalitatea sa n-are o
valoare vrednica a fi afirmata. Se stie insd ce loc ocupa marturisirea in
artd. intr-un mare numar al operelor de artd, intentia cea mai adincd a
artistului, desi uneori poate ramine invaluita, este sd se infatiseze pe sine
si o datd cu aceasta sa se afirme. Nu numai In poezia lirica, dar si in cea
epicd si dramatica, apoi in muzicad sau In plasticd, artistul are adeseori
aerul ca ne spune: iatd cine sint si iatd care este valoarea personalitatii
mele! A doua forma a afirmarii de sine prin arta std in intentia creatorului
de a cistiga o influentd asupra publicului sdu. Putine sint operele de
importantd care nu valorifica un punct de vedere asupra lumii, care Intr-o
intentie a lor mai tdinuitd nu militeazd pentru o anumitd atitudine. Nu
existd artist care sd nu doreascd a-si imprima pecetea spiritului in
mentalitatea celor care se apropie de opera sa. in lipsa acestei intentii,
opera saraceste in semnificatia ei si isi limiteaza in mare masura ecoul.
Uneori vointa de putere a artistului are un sens exclusiv estetic. Ceea ce el
doreste este sa cistige aderenti pentru un criteriu personal de valorificare
esteticd. Caci daca sint artisti care cedeaza gustului public si orientarilor
obstesti, sint altii care urmiresc sd inmladieze acest gust si aceste

orientari, raspindind noi pozitii estetice si creind un public nou. Este ceea
ce a pus bine in lumind Nietzsche, unul din putinii ginditori care a
observat rolul afirmatiei de sine ca motiv al creatiei artistice., Artistii
greci, poetii tragici, de pildd, compuneau pentru a invinge. intreaga lor
artd nu poate fi inchipuita fara intrecere. Buna Eris a lui Hesiod, ambitia,
déadea aripi geniului lor. Dar aceastd ambitie voia inainte de toate ca opera
sd aiba excelenta cea mai naltd in proprii ochi ai fauritorilor ei, aga cum
acestia intelegeau excelenta, fard consideratie pentru gustul dominant i
opinia generala despre ceea ce este excelent 1n arta. in felul acesta, Eschile
si Euripide ramasera multa vreme fara nici un succes, pina ce isi formara
judecitori care si-i aprecieze dupa regulile pe care ei insisi le stabiliserd."
in aceeasi imprejurare Nietzsche vorbeste si de vanitatea sau orgoliul
artistilor, ca expresie a dorintei de a se afirma si cu preocuparea de a
cistiga sufragiul obstesc sau cu dispretul acestui sufragiu. Vanitatea si
orgoliul sint, in adevar, motive probabile ale creatiei artistice. Opera de
artd fiind produsul unei individualitati, este firesc ca aceasta sid se
reprezinte pe sine in raport cu propriile sale nazuinte sau cu felul ei de a se
rasfringe in opinia semenilor sdi. Poate ca multe lucrari de arta ar fi ramas
neimplinite daca insul care le-a produs n-ar fi rivnit aplauzele publice sau
cununa impletita in singuratate, pe care artistul si-o agaza singur pe frunte.

b) ARTISTUL S$I VIATA

Am arédtat In partea a treia a acestei scrieri ca opera de artd, considerata
din singurul punct de vedere estetic, este o plasmuire izolatd din viata, un
intreg sustras inlantuirilor cauzale dintre fenomene si a carui finalitate se
gaseste in ea Insasi. Urmeaza de aci ca producitorul operei de artad, adica
artistul, este natural s se resimta in unele momente ale existentei sale intr-
o situatie specifica de departare de viata, ale carei nuante trebuie sa le
notam Tnainte de a incheia consideratiile noastre cu privire la structura
creatorului si la creatia artisticd. in adevar, daca este exact ca plasmuirea
artisticd 1si trage atitea din elementele ei din viatd din evenimentele
externe si interne ale artistului, nu este mai putin sigur cd acesta din urma
trebuie la un moment dat sa paraseasca punctul de vedere al vietii, pentru
a ocupa pe acela af creatiei. lar viata se gaseste intr-o opozitie categorica
cu creatia, resimtita ca Instrdinare fatd de viata, ca adversitate sau dor de
viata. Chiar inainte ca insul sd devie artist §i, ca o stare pur dispozitionala,
viitorul artist poate.inregistra sentimentul particular al acestei distante. Un
artist ca Andre Gide 1-a cunoscut incé din acea clipa patetica a copilariei,
cind deodata, fard un motiv exterior aparent, sufletul sdu a gemut sub
povara Unei dureroase solitudini morale. N-avea decit unsprezece ani,
istoriseste Gide, cind, Tnapoindu-se de la scoald, simti deodatd o furtuna
de sentimente necunoscute pind atunci. ,,Ce se Intimplase? N imic*
poate... De ce am simtit atunci ca ma descompun si, cdzind in bratele
mamei mele, zguduit de plins, convulsiv, de ce am simtit din nou acea
neliniste inexprimabild, pe carep mai incercasem la moartea varului meu?
S-ar fi spus ca deodatd s-au deschis zdgazurile nu stiu carei necunoscute
mari interioare, al carei val se afunda enorm in inima mea. Eram mai mult
inspaimintat decit trist. Cum as fi putut insa explica toate acestea mamei
mele, care nu distingea, printre suspinele mele, decit aceste confuze
cuvinte, repetate cu deznadejde: Nu sint la fel ca ceilalti! Nu sint ca
ceilalti!"' Aceastd exageratd i turburdtoare congtiintd a individualitatii
trezite nu putea fi cistigatd decit din situatia unei mari departari de viata.
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Numai sentimentul opozitiei fatd de lume poate exaspera constiinta
individualitatii.

In epoca formatiei sale, artistul poate sa primeasca de altfel nu numai
revelatia propriei sale individualitdti eterogene, dar sa traiascd in mod
permanent intr-o lume atit de subiectiva, incit stabilirea contactului cu
lumea exterioara sd intimpine dificultatile cele mai mari. ,,Dependenta
mea de vis §i viziune, povesteste odatd romancierul german Jacob
Wassermann, era absolut naiva. Pot vorbi in adevar despre viziuni, Intrucit
stari niciodata traite mai nainte, lucruri si figuri nepercepute altadata mi
se aratau Intr-un mod concret. Am trdit intre zece si doudzeci de ani intr-o
permanenta betie si intr-o departare de lume care nu lasau celor care ma
insoteau sau se giseau Impreuna cu mine decit un invelis insensibil. Mi s-
a spus mai tirziu ca trebuia sd mi se strige la ureche, pentru a ma
dezmetici. Aveam accese de extaz, de sdlbateca si tacuta pierdere de sine,
si separatia mea de lume era indeobste atit de puternica si dirza, incit toate
legaturile se rupeau, raminind frint in doud si fard stiintd de ce mi se
intimpla. Traiam in ambele sfere cu o incordata atentie, caci atentia este in
genere trasatura fundamentala a fiintei mele, dar intre ele nu era nici o
punte. intr-una puteam fi cu totul calm, in cealaltd cu desavirsire exaltat,
fara ca intre cele doua stari sa existe vreo comunicare, vreo solie. Toate
acestea ma mentineau intr-o tensiune neobisnuita, chinuitoare pentru mine
si neinteleasa pentru ceilalti. Uimire si deznadejde erau emotiile care ma
staipineau indeosebi: uimire de cele vazute, contemplate, simtite, i
deznadejde ca nu le puteam Tmpartasi nimanui. Alcatuirea mea era astfel
intocmitd Incit stiam ca ceva neobisnuit si minunat se Intimpla in mine si
cu mine, dar despre acestea nu ma simteam in stare sd dau socoteald
cuiva. Eram oarecum ca Moise, descins de pe Muntele Sinai, dar care a
uitat cele privite acolo si cele auzite de Dumnezeu."’ Sentimentul
departarii de viata, elementul schizoid care intrd ca o insemnatd parte
componentd 1n unele inzestrari artistice nu putea fi exprimat mai limpede
si mai frumos.

Dar daca semnele acestei indepartari de viatd pot fi recunoscute la
viitorul artist inca din anii copildriei i ai adolescentei, maturitatea lui o
adinceste mai mult. ,,Am ajuns, scrie Flaubert, sd privesc lumea ca un
spectacol demn de ris. Ce este lumea pentru mine? Nu ma voi mai interesa
de ea si ma voi lasa In voia inimii §i a imaginatiei; iar dacd zgomote prea
mari vor patrunde pind la mine, ma voi intoarce ca Phocion altidata,
pentru a intreba: ce este croncanitul dsta de ciori?"? Iar Jules de Goncourt:
,Intre lumea burgheza si noi existd o prapastie. Cugetarii noastre, traind
deasupra lucrurilor burgheze, ii este greu sd descinda la nivelul vietii
obisnuite. Da, facem parte din aceastd lume: vorbim limba ei si ii purtim
manusile si ghetele lustruite. Si totusi, sintem rataciti in mijlocul ei si ne
simtim rdu"* Artistul nu trdieste viata; el si-o reprezintd si o analizeaza.
indepartarea lui de viatd o resimte artistul cu durerea de a se vedea exclus
de la suferintele ei reale, dar si de la bucuriile ei. Este ceea ce rezultd
dintr-o celebra pagina de confesiuni a lui Guy de Maupassant: ,,N ici un
sentiment simplu nu mai existd in sufletul scriitorului. Tot ce vede,
bucuriile, placerile, suferintele si deznddejdile sale devin fiulnin subiecte
de observatie. Analizeazd fara voia lui, si fard sd termine vreodata,
inimile, chipurile, gesturile, intonatiile. indata ce a vazut ceva si orice ar fi
vazut, intrebarea despre cauza tuturor acestora i se impune numaidecit. N-
are un elan, un strigat, o imbratisare care sa fie sincere, nici una din acele
actiuni spontane care sint executate cu necesitate, fara a reflecta, fard a
intelege, fard a-si da seama. Daca iIncearca o suferintd, o noteazd si o
claseazd In memorie. inapoindu-se de la cimitir, unde a lasat pe acela sau
pe aceea pe care o iubea mai mult pe lume, isi spune: ,,Ce lucruri bizare

am resimtit; era ca o betie dureroasa etc...." E ca si cum ar avea doua
suflete, unul care noteaza, explica §i comenteaza fiecare senzatie a
vecinului sau, sufletul natural, comun tuturor. Traieste astfel condamnat a
fi, in orice imprejurare, un reflex al siu si al altora®. .Dar aeeastd
instrainare
de viata adevaratd umple inima artistului fie cu dor de .viata de tare
se simte respins, fie cu adversitate fatd de viata pe'care o cunoaste.
ca o expresie opusa artei sale.ee ¥ ¥

Dorul, nostalgia pentru formele naive ale vietii rasufld si din pa’
ginile de confesiune ale lui Maupassant, in SutVequ. Dar poate,
nimeni nu aredat-o cu un farmec mai contagios ca Thomas Mannin.
nuvela sa Tonio Kroger, latd, In adevar, pe Tonio .Kroger, eroul
povestirii, privind de dupa perdea pe Héans si. Ingeborg,prietenii-
copildriei lui, inlantuiti in dans. Inima lor s~afiichis totdeauna elanului
nelinigtit al aceluia care 1i cduta cu dorul fiintei problematice, care
este artistul, pentru tot ce este simplu, naiv si fericit. Abia acum
intelege Tonio Kroger motivul mai adinc al vechilor lui-dezamagiri
in dragoste, si inima lui singereazdca sub un destin .implacabil.-,,Stau
intre doud lumi, se marturiseste cu jale Tonio Kroger, innici unanu
ma simt acasd §i mi-e greu. Voi, artigtilor, md numiti burghez, si.
burghezii sint inclinati sa ma aresteze., .flu stiuce ma doare mai
mult. Burghezii sint prosti; dar voi, Inchindtorilor ai frumusetii.
care ma socotiti flegmatic §i lipsit de fervoare, ar trebui sa va
ginditi ca existd un mod artistic de a fi, atit de originar §i pre-
destinat, incit nici o nostalgie nu-i apare mai dulce si mai demna de
a fi resimtitd decit aceea catre bucuriile obisnuitului /J/e Wonrien
der Gewohnlichkeit). ° Nu totdeauna insi artistul emand, din tabara
opozitiei lui, aceleasi efluvii de simpatie, de bunavointd, de intelegere
pentru viata comund. Existd artisti cantonati intr-o pozitie estetica
intransigentd, de unde nu iradiazd decit dispret si negatiurte
pentru viata exemplarului uman obisnuit. ,,Umanitatea ne uraste,
scric odatd Flaubert, la rindul nostru, noi nu o slujim si o urim,
ca una care ne raneste. Sa ne iubim deci in artd, asa cum misticii
se iubesc in Dumnezeu, si totul sa paleascain fata acestei iubiri."
lar in altd parte, printre multele declaratii in acelasi sens: .,Nu;
stimez adinc si cu adevarat decit doi oameni, pe. Rabelaissi
Byron, singurii care au scris cu intentia de.a dauna genului ome-
nesc si de a-i ride in fatd. Ce pozitie imensda adteea a.omului astfel
292 . I

asezat in fata lumii!"’

Viata artistului este dominata de legea estetica,
aceea a omului comun, de legea morald. Nu este deci de mirare
imoralismul unora dintre artisti, intentia lor deliberatd de a nesocoti
valorile etice. Asa isi propune, printre altii, un Pierre Louys intr-o
interesantd pagina din tinerete: ,,Ascetismul este, dupd parerea mea, inutil
si copilaresc. El retine sufletul in cimpul de luptd al unui razboi uman,
cind acest suflet este Insetat de avinturi subite cétre cuceriri eterice... Caci
virginitatea sufletului meu, Doamne-Dumnezeule, nimeni nu o va avea.
Sufletul meu nu va iubi pe nimeni. Sint sfinxul hermafrodit care creeaza in
afard de sine si numai pentru el o Himera. Aspir catre Ideal, si Idealul
izbucneste din gindurile mele... Nu-mi recunosc alte dorinte decit acelea
care au drept scop o placere estetica. Pentru cd nu vreau sa am constiinta
de corpul meu, sufletul mi se indreapta cu libertate catre o tinta inflexibila:

ng

Idealul Frumusetii."® Poate singurul artist, dupa stiinta noastrad, care a

izbutit sa aplaneze conflictul dintre etic si estetic si sa arunce o punte intre
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viata comuna §i cea artistica este Thomas Mann, indltat o data cu aceasta
la rangul uneia din cele mai inalte constiinte ale vremii noastre. Flaubert,
ne spune Mann, in una din paginile cele mai adinci ale operei sale, crea in
marginea vietii. Creatia, desfasuratd de el intr-o atmosfera de entuziasm
artistic putin obisnuit, era un act de opozitie fatd de viatd si fatd de
formele ei burgheze. Th. Mann ne aratd insda cum a cistigat treptat
constiinta cd arta este pentru el nu tagaduire a vietii, ci un continut de
viatd si implinirea unei datorii, deopotriva cu aceea pe care orice burghez,

bine inradacinat in traditiile conditiei lui, o Tmplineste cu o desavirsita

scrupu-lozitate. ,,Nu desavirsirea obiectiva este tinta creatiei pentru mine,
observa Mann, ci constiinta subiectiva ca in nici un caz nu puteam face

mai bine."’

Creatia artistica dobindeste astfel pentru Thomas Mann o
directie si un continut moral. Importanta pozitiei lui Mann nu poate fi
indeajuns subliniatd. Am intimpinat mai sus exemplul unui negativism etic
din perspectiva estetica. Cazul contrar nu este nici el inedit. Un artist de
talia lui Tolstoi a ajuns, catre sfirsitul carierei sale, la un negativism estetic

din perspectiva etica.
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Printre spiritele reprezentative ale artei contemporane nu cunoastem pe
altcineva care, mai bine ca Thomas Mann, sa fi salvat ambele puncte de
vedere, recunoscind in creatia artisticdA o tintd posibild a datoriei si
inlantuind-o cu celelalte manifestari ale muncii §i ale elanului omenesc
catre instaurarea unei ordini morale in lume. Este o contributie care
trebuia amintitad la sfirsitul acestor consideratii consacrate raportului atit
de variat in care poate sta artistul cu viata.

Partea a V-a

Receptarea operei de arta
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1. CONSIDERATII PRELIMINARE

Dupa ce a lasat in urma studiul operei de artd, al creatorului si al
creatiei, expunerea noastrd trebuie sd se opreascd acum 1in fata proble-
melor pe care le pune receptarea operei. Vom cauta sa evidentiem
feluritele straturi de acte si stari, afective si intelectuale, care insotesc
patrunderea operei de artd in constiintd. Din capul locului ne apare deci
limpede ca ,,emotia esteticd", singura despre care sistemele cele mai vechi
de estetica vorbeau in aceastd imprejurare, nu este o expresie care
istoveste realitatea mult mai complexa de care trebuie sd ne ocupam.
Pentru buna orientare a cercetdrii, citeva consideratii preliminare sint
necesare.

imprejurarea ca s-a vorbit de o emotie estetica, adica de o stare afectiva
provocata de spectacolul frumusetii $i mai cu seamd de intruparea ei in
artd, provine din anumite Tmprejurdri istorice pe care este bine a le
reaminti. Credinta ca frumusetea naturii §i a artei pot determina o emotie,
adica o stare afectiva intensa si scurtd, are la temelia ei o anumita
reprezentare metafizica si epistemologica despre natura acestor fenomene,
curente de-a lungul intregului misticism estetic. incd de la Platon,
frumusetea a devenit obiectul unui cult mistic. Puterea ei de ane deschide
adincul lucrurilor, substratul mda fizic al lumii si de a ne ferici pe masura
acestei revelatii peste fire a fost cu multa fortd descrisa de Platon in
dialogul Phaidros, si de atunci in numeroase alte ocazii, inmultite in
veacul din urma si in cadrul idealismului postkantian. Din toata aceasta
dezvoltare istoricd notiunea trairii estetice s-a asociat cu doud atribute:
instantaneitatea $i intensitatea. Filozofii idealisti au aratat fara indoiala ca
substratul metafizic al lumii poate fi atins si pe altd cale decit aceea
intuitiva a artei, si anume, pe calea mediativa §i mai lunga a speculatiei
teoretice. Continutul intuitiv al artei revine deci in rezultatele laborioase
ale filozofiei, dar actul luarii lui in stapinire isi pierde In aceasta trecere
caracterul momentan si entuziast. Instantaneitatea si intensitatea ramin
deci atributele indelebile ale trdirii intime provocate de contactul
frumusetii.



Cind, spre sfirsitul veacului trecut, directia studiilor estetice a trecut in
puterea psihologiei, metodele au variat, dar reprezentarile relative la natura
obiectului de cercetat au ramas aceleasi. Psihologismul estetic a fost
mostenitorul direct al misticismului estetic. Ce nume deci putea fi dat acelei
stari instantanee si intense, al carei concept fusese pregatit in lunga perioada
misticd? Nici un altul decit numele de emotie, adicd al efectului desemnat
prin insusiri de scurtime si fortd. Vechea idee a revelatiei mistice prin
frumusete si artd a trait mai departe in notiunea emotiei estetice.

Socotesc cd este una din cele mai importante teme ale cercetarii
contemporane revizuirea acestui vechi bun traditional. Caci este oare
adevarat ca atingerea artei determind o simpla stare afectiva puternica, dar
unicd si trecatoare? Misticismul estetic nu putea admite pentru fiecare opera
de arta decit o singura traire corespunzitoare, in care sa se desavirseasca
aducerea intelesului ei metafizic in stipinirea noastrda psihica. Continutul
metafizic al operei de artd era socotit ca se lumineaza subit in scapararea
unicd de fulger a revelatiei intuitive. Psihologul, la rindul lui, a mostenit si
propagat aceasta idee, vorbind despre emotie estetica la singular, iar nu
despre seria si pluralitatea emotiilor trezite de artd, asa cum ar fi trebuit sa
faca, daca ar fi fost liber de prejudecata mistica.

Este sigur cad atingerea artei provoaca o primd reactie sentimentala,
rapidd si mai mult sau mai putin vagd, singura de care putem vorbi ca
despre o emotie esteticd. Dincolo de aceasta se desfasoara insa stari si acte
care cer duratd. Asimilarea esteticd a unei poezii lirice de trei strofe nu
provoacd o singurd stare sufleteascd punctiformd. Desi afectul care
intovarageste versul ultim si culminant poate fi mai puternic decit restul
acompaniamentului sentimental al bucétii, acesta are o realitate
indiscutabila si mai intinsa decit afectul final in care se ascute. De la
inceputul bucétii si pina la sfirsit, seria imaginilor poetice reusite, cuvintele
bine gasite si pline de seva, ritmul adecvat si sugestiv, rima neasteptata si
totusi potrivitd determind o serie intreaga de afecte estetice, ca jerba de
scintei a unei rachete. De asemeni, nu este adevarat cd emotia estetica a
unei drame sau povestiri se produce abia la sfirsitul lor, o datd cu
deznodamintul ntim-298 plarilor prezentate sau povestite mai Inainte.
Peripetiile si episoadele care se interpun intre inceput si final ne cauzeaza
tot atitea emotii estetice, fiind ele insele niste mici drame §i povestiri. Dar in
afard de acestea, natura limbajului intrebuintat, dibacia povestitorului si dra-
maturgului care stiu sd gradeze compozitia printr-o aminare a efectului
final, printr-o necontenitd intretinere a atentiei noastre sint tot atitea izvoare
ale unei multiple incintari estetice. Ceea ce spunem aci despre poezie
valoreaza fara indoiald si pentru muzicad. Un poem simfonic sau o sonatad
sint frumoase nu numai prin intregul lor arhitectonic, dar si prin toate
detaliile lor. Emotia estetica le insoteste tot timpul si se innoieste in fiecare
moment.

Dar aceste afirmatii sint oare valabile si pentru aga-numitele arte spatiale,
pentru picturd, sculptura si arhitectura? Artele care intrebuinteaza mijloace
succesive sint receptate printr-o serie continua de acte sufletesti si produc o
reactie sentimentala coextensiva cu aceasta. Dar operele de arta care
folosesc mijloace coexistente sint oare primite printr-un singur act al
sufletului si determina oare o singurd emotie estetica? Dupa cum am aratat
atunci cind am vorbit despre clasificarea artelor, in realitate nu exista opere
de arta spatiale. Spatiald nu poate fi o opera de artd decit mai inainte si
independent de receptarea ei. Din acest moment, chiar operele picturii,
sculpturii si arhitecturii devin evenimente ale constiintei si se integreaza in
ordinea temporala. Un portret sau un peisaj reclama, pentru a fi asimilat
esteticeste, o anumitd duratd a constiintei. Efectul total al tabloului se
compune din toate aceste elemente si este obtinut numai in mod fugitiv.
Independent de acest efect, constiinta trece de la un element component la

altul, le cintéreste pe rind si se bucura de fiecare in parte. intocmai ca in
artele succesivului, operele de arta ale coexistentialului sint izvoarele unor
emotii multiple si relnnoite.

Vechea teorie a emotiei estetice are apoi nevoie si de o altd corectare
importantd. Cele mai multe vederi In cadrul psihologismului estetic au
conceput o stare estetica liberd de orice amestec intelectual. Teoria simpatiei
estetice, cristalizarea cea mai de seama a psihologismului in domeniul
studiilor care ne preocupa preconiza o emotie esteticd obtinutd prin
confundarea cu obiectele propuse contemplatiei noastre, o emotie estetica
facuta din fericirea eliberarii din limitele individualitatii, din elanul frenetic
al pierderii §i amestecarii noastre cu fiinta eterogend a lucrurilor. Amintirile
mistice ale acestei teorii sint prea evidente pentru a mai fi nevoie sa
insistim. Ceea ce este interesant de retinut din acest tablou psihologic este
faptul ca emotia estetica pare cu atit mai perfeca cu cit ikctorul intelectual
este mai absent. Strimtarea distantei dintre eu si lucruri, pina la identificarea
lor, elimina toate actele intelectuale de estimatie, judecata si comparatie. O
analizd mai atentd a stdrilor care compun ceea ce cu un termen prea
simplificat se numeste emotia esteticdi ne dovedeste ca realitatea nu se
prezinta tocmai asa. Rasunetul afectiv al operei de arta se insoteste de fapt cu
o complicata retea de fapte intelectuale. Cine citeste o poezie intovaraseste
perceptia fiecarui cuvint cu un act de estimatie, adeseori subconstient,
pentru a-1 declara propriu sau impropriu, sugestiv sau fard ecou. Felul in
care se dezvolta poezia il face apoi pe cititor sd aprecieze daca reprezinta o
crestere organici sau o Imbinare arbitrard de elemente disparate.
Originalitatea poeziei este apoi resimtitd prin comparatie cu unele amintiri
literare, cu productii ale trecutului sau ale miscarii literare contemporane. O
receptare dezvoltatd a artei presupune o constiintd educatd §i informata.
Satisfactia trezitd de o opera de artd creste in masura luciditatii cu care o
stapinim intelectualmente, intelegind-o in valorile $i mecanismul ei.

Analiza noastra a pus in lumina pind acum doua rezultate: frumosul, si
mai cu seamd frumosul artistic nu produce o singurd emotie estetica, ci o
serie de emotii estetice coextensie cu durata perceperii lui. Starea esteticd nu
este o stare de afectivitate purd, ci se impleteste si se sprijind pe un schelet
de numeroase acte intelectuale. latd insd ca emotia esteticd nici nu se
produce singura, ci totdeauna in conexiune cu alte emotii ordinare, cu afecte
care pot fi trezite nu numai de artd, dar si de imprejurari practice ale vietii.
Dar o astfel de constatare este menitd a se izbi si ea de anumite prenotiuni
mostenite de psihologismul contemporan de la idealismul mistic si romantic
care 1-a precedat. Arta era prezentatd de acest curent ca un mijloc de
depasire a vietii. Functiunile sufletesti pe care ea le pune in miscare erau
aratate ca deosebite de acele pe care le solicita viata practica. 300

Cum este Insa posibild aceastd stare, cum este cu putintd (pentru a vorbi ca
Schopenhauer) ca inteligenta care stitea pind la un moment dat in slujba
vietii i cunostea fenomene si relatii sa se elibereze dintr-o datd din aceasta
conditie §i sd intuiasca idei platonice, este fard indoiald un miracol
inexplicabil, ca toate starile mistice. Eliminarea acestor prejudecati lasa loc
dimpotriva constatarii cad emotia estetica se prezinta in strinse relatii cu alte
emotii comune si cd arta se prinde prin numeroase fire de tesatura vietii
obisnuite. O cercetare completd a receptarii artei trebuie deci sa distinga
feluritele elemente simultane sau succesive care o compun. Este ceea ce ne
pregitim sd intreprindem, nu Insd mai Inainte de a preciza in ce consta
atitudinea estetica, adica starea sufleteasca favorabila receptarii artei.

122



2. ATITUDINEA ESTETICA iN
RECEPTAREA ARTEI

Vorbind despre valoarea esteticd, am aratat inca din primele capi tole ca
,un obiect nu devine pentru noi estetic decit atunci cind il gindim in sfera
valorii respective". Aceeasi aparentd, de pildd un lan de griu, poate fi
rasfrinta ca un bun capabil de a fi exploatat, ca un element al florei regiunii
sau ca un spectacol frumos, dupa cum il subordondm valorii economice,
teoretice sau estetice. Exista desigur unele obiecte anume intocmite pentru a
solicita rasfringerea lor in raport cu valoarea esteticd. Aceste obiecte sint
operele de arta. Faptul ca Insdsi o opera de artd poate fi resimtitd ca un bun
economic de vinzatorul ei sau ca unul teoretic de istoricul care nu vede in
ea decit un document al civilizatiei timpului ne permite a spune ca operele
artei nu devin realitdti estetice decit prin valorificarea lor dintr-un unghi
anumit. Aceasta valorificare nu este insd o actiune automata a spiritului. in
actiunea de valorificare estetica intrd un element volitiv, hotdrirea de a ma
comporta estetic, atitudinea esteticd. Dupa cum a ardtat-o cu multd
limpezime J. Volkelt, starile care compun receptarea operei au un caracter
teleologic, ele se ingiruie cdtre un scop §i necesitd, prin aceastd insusire a
lor, interventia diriguitoare a vointei. Se poate spune, in adevar, impreund
cu Volkelt ca ,,am vointa de a ma comporta estetic §i cd aceastd vointa este
vie in mine atita timp cit dureaza atitudinea estetica. Daca intre timp apare
distractia, oboseala sau dezgustul, vointa de a ma abandona receptarii
estetice dispare sau, dacd ramine prezentd, se dovedeste neputincioasa fata
de influentele contrarii."' in ce consta atitudinea esteticd? intocmai ca orice
manifestare volitiva a spiritului, atitudinea esteticd implica unele inhibitii si
unele impulsuri, pe care urmeaza sa le examinam pe rind.

Prima inhibitie implicatd de atitudinea esteticd priveste interesul practic
fatd de realitate. Nu este cu putintd de a ma apropia estetic de un obiect
daca 1n prealabil nu elimin toate interesele practice pe care mi le poate trezi.
Dorinta de posesiune, teama sau speranta, aprobarea sau dezaprobarea
morala §i sociala pe care un obiect mi le poate inspira sint dugsmanii cei mai
de seama ai atitudinii estetice. Dar cum, In realitatea lucrurilor, operele de
artd contin, in afarda de elementul lor estetic, atitea alte elemente
extraestetice, eliminarea reactiu-nilor legate de acestea din urma se izbeste
de greutatile cele mai mari. Sint oameni care frecventeaza in chip intens
operele artei, critici §i istorici ai literaturii sau artei care in lungul unei
cariere dintre cele mai active n-au nimerit niciodata atitudinea propriu-zis
estetica. Operele artei au putut fi pentru ei un instrument al luptei sociale,
un document al decdderii sau regenerarii morale, o manifestare a devotiunii
sau impietatii, dar niciodatd un simplu obiect estetic. Pentru a intra in
atitudinea estetica se cere i mai putin, si mai mult. Mai putin, intrucit e
necesara o simplitate §i o anumita indiferentd fatd de continuturile asa-zise
»serioase” ale vietii. Mai mult, intrucit reactiunile practice ale constiintei
fiind cele mai firesti, atitudinea estetica reclama o supraveghere, o putere de
a controla si alege, functiunea continua a unei cenzuri pe care spiritul nu o
regaseste totdeauna cu usurinta.

Alta inhibitie implicata de atitudinea esteticd este aceea in legiturd cu
perceptia intelectuald a obiectelor. Intuim mai mult decit obiectele sensurile
lor intelectuale. intelegem mai mult decit vedem, auzim, pipaim. Peste
lucrarea simturilor, inteligenta noas-302 tra isi continua opera ei de asocieri,
subordonari, interpretiri. Dincolo de ceea ce simturile ne infatigeaza,
spiritul nostru adaugd intuitiile lui intelectuale. Uneori aceste din urma
functiuni sint mai puternice si acopera cu desavirsire pe cele dintii. in loc de
a cuprinde aparente, apercepem notiuni, tipuri sau legi generale. Zoologul

care recunoaste intr-o albina o insectd himenoptera si sociologul care vede

intr-o manifestare de strada o ,,stare de multime" se gasesc la un pol opus
atitudinii estetice. Evident, existd si amatori de artd care se orienteaza mai
cu seama catre continutul de idei, catre sensurile intelectuale ale operelor.
Sint aceia pe care R. MUIler-Freienfels i-a denumit odatd cu expresia de
cautitori de idei", Jdeensucher™. Cautitori de idei In artd sint autorii
comentariilor voluminoase dincolo sau in marginea operelor; aceia care, in
loc de a contempla o aparenta, descopera o problema. Fara indoiald, astfel
de atitudini sint justificate, intrucit opera de artd cuprinde si laturi
extraestetice, si printre ele una intelectuald. Numai cd in clipa si in masura in
care reactioneaza intelectual, amatorul sau criticul de artd se afla exclus de
la atitudinea esteticd. El o poate reintegra numai daca se pricepe a topi
laolalta aparenta si sensul ei, In asa fel incit spiritul sd le poatd cuprinde
dintr-o data, prin actul aceleiasi intuitii sensibile.

Prin toate aceste inhibitii si elimindri, atitudinea estetica se caracterizeaza
ca o stare de pace launtrica, de supremd destindere morald si intelectuala.
Cine nu se pricepe sa facd liniste in sine nu poate auzi glasurile artei.
Tumultul interior le acoperd. Pacea sufletului le scoate in relief. Omul care
se pregateste pentru intilnirile artei trebuie sa opereze in sine acel katharsis,
acea purgare a pasiunilor care nu este numai un efect al artei, dar §i o
conditie a ei. Sa addugdm cad aceastd stare de pregdtire morald care
caracterizeaza atitudinea esteticd trebuie sd-si Intindd actiunea ei asupra
felului durabil de a fi al sufletului. ,,Niciodatd ochiul n-ar putea privi
soarele, scrie Plotin, daca el insusi n-ar deveni asemanator cu soarele, nici
sufletul n-ar putea contempla frumusetea fara sa fie frumos. Fiinta care vrea
sd contemple pe Dumnezeu si Frumusetea trebuie sd devinad zeiasca si
frumoasad."* Oamenii Tnecati in brutalitate, sufletele grosolane nu pot adopta
niciodata atitudinea estetica; frumusetea naturii i a artei ramine muta pentru
ei. Si daca este adevaratd observatia lui Schiller din Scrisori asupra
educatiei estetice ca frecventarea artei produce acea stare de armonie
launtricd favorabild moralitatii, nu este mai putin adevarat cid armonia
internd §i un anumit grad de rafinare morald sint conditii indispensabile
pentru a stabili contactul cu frumusetea.

In sfirgit, atitudinea estetica Insumeaza si unele impulsiuni. Este in
sufletul transpus in atitudinea esteticd o vointd de a se darui aspectului
sensibil, de a absorbi spectacolul ca spectacol, placerea de a urmari ceea ce
se deseneaza in suprafata lucrurilor. Fard indoiald, receptarea completd a
artei cuprinde, dupa cum vom vedea si mai tirziu, elemente critice si
analitice, acte de judecatd si estimatie destul de dezvoltate, dar pozitia
initiald in fata artei, atitudinea estetica este constituita in primul rind dintr-o
abandonare naiva a spiritului in puterea aparentei. Atitudinea practica
reactioneaza activ fatd de datele realitatii; atitudinea teoretica le prelucreaza
sistematic, pe cind cea estetica le absoarbe pur si simplu. Fiinta orientatd
estetic nu vrea sa stapineasca realitatea, nici s-o modifice sau s-o exploateze,
nici s-o inteleaga, ci numai sa se bucure de simpla ei existenta, in expresia ei
sensibild.* Si cum atitudinea esteticd poate fi indreptatdi nu numai catre
operele artei, care o solicita indeosebi, dar si catre oricare alte Infatisari ale
lumii si vietii, fiinta care priveste din unghiul ei nu face parte nici din tabara
luptatorilor, nici din aceea a cercetatorilor; ea se rinduieste printre amatori.
Réaminind la suprafata pitoreascd a lucrurilor, ei renuntd de a sonda
adincimea lor si refuzd de a intreprinde vreuna din luptele menite a le
schimba chipul si desfasurarea. Amatorii nu raimin cu toate acestea in afara
de cimpul activ al culturii omenesti, caci atunci cind luptele vietii practice
amenintd sd degenereze in brutalitate si cind cercetarile iscusite ale mintii
risca sa se piarda in subtilitati zadarnice, atitudinea amatorului estetic poate

fi invocatd pentru a reimprospata virtutile indispensabile ale rezervei si
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armoniei interioare, ale iubirii simple si naive pentru realitatea sensibila.
Astfel, intr-o 304 vreme care pretuieste atita fiinta activd, omul Incordat
catre Indoitul scop al stapinirii $i cunoasterii, poate nu este rau sa se
pastreze undeva pretuirea omului dezarmat in fata unei realitati careia nu
doreste decit sa i se daruiasca cu iubire.

3. PRIMA IMPRESIE SI DESFASURAREA
RECEPTARII ARTISTICE

Receptarea artistica este un proces care se desfasoara in timp. Neajunsul
de capetenie al vechilor teorii despre contemplatia estetici pornea de la
faptul ca se considera drept o reactiune momentana si completd in aceastd
unica clipa a ei, un proces care nu se desavirseste decit treptat si reclama o
duratd mai mult sau mai putin lungd. Dupd cum am aridtat mai sus,
observatia valoreaza atit pentru operele care folosesc mijloace succesive, cit
si pentru acele care utilizeazd mijloace coexistentiale. Existd cu toate
acestea o anumitd impresie pe care ne-o lasa operele artei, chiar in prima
clipa a contactului cu ele. Ar fi insa gresit daca am reduce intreaga sferd a
trairilor prilejuite de artd la aceastd unicd si primd impresie. Procesul
receptarii operei se continud mult dupa aceea si se Imbogéateste treptat.

in ce constd Insd prima impresie trezitd de o operd de artd? Mai intii
sentimentul de a fi alunecat sub o influenta exterioara, de a suferi sugestia
unei anumite prezente situate n afard de noi. Psihologul Paul Souriau a
comparat efectul acestei prime Intdlniri, pe care el o denumeste ,,extazul
admirativ", cu hipnoza. Aceeasi alunecare sub o inriurire strdind si Intr-un
caz si in altul, aceeasi inhibitie a functiunilor critice ale spiritului, aceeasi
suspendare a sentimentului duratei care face pe insul cufundat in
contemplatia acestei prime clipe s-o resimtd drept eternd. in aceasta stare,
scrie Souriau, ,,nu mai judecdm si criticAm $i nu mai Incercdm nici o uimire.
Orice activitate Inceteaza; nu mai facem altceva decit sd privim. Nu mai
reactionam 1n nici un fel la impresia pe care obiectul o face asupra
simturilor noastre, suportind-o in chip pasiv. Nu ne intrebdm daca obiectul
este frumos si pentru care motive. Ne multumim numai sa ne fixam spiritul
si ochii asupra lui, pastrind acelasi suris vag pe buze, aceeasi emotie
voioasa In inimd, aceeasi imagine suspendata in spirit. Este o stare de purd
contemplatie. Nu este insi si o stare hipnotica?"' Desigur, pentru ca starea
de sugestie, care este sensibild din primul moment, s devind ,.extazul
admirativ" despre care vorbeste Souriau, un sentiment nou trebuie sa
intervind. Este vorba de sentimentul unei anumite valori inalte si
exceptionale. Sintem, cu alte cuvinte, constienti sau semiconstienti incd din
primul moment de a suferi actiunea sugestivd a unui obiect extern, care
poseda o valoare rard si de un grad inalt. Acte valorificatoare se amesteca
deci in aceastd prima clipd a contemplatiei, desi nu acte de valorificare
logica, ci numai sentimentald. O astfel de constatare limiteaza analogia pe
care crede Souriau a o putea stabili intre extazul admirativ si hipnoza. in
adevir, hipnotizatul nu reactioneaza prin admiratie, asadar printr-o actiune
de valorificare a individului care il tine sub puterea sa, pe cind
contemplatorul artei executa o astfel de valorificare si manifesta, chiar din
primul moment, o atitudine mai activa decit a personajului cu care a fost
comparat.

Dar analiza primei impresii nu se completeaza decit daca tinem seama si
de un anumit rasunet in cenestezie, de constiinta surda a unor modificari
organice. Psihologii au descris prima impresie pe care o primim de la artd
mai cu seama sub acest raport. ,,La atingerea frumosului, scrie Leveque,
totul este puternic si dulce, energic, binefdcator si delectabil. Sufletul
primeste din aceastad atingere un plus de viatd care il umple §i se manifesta
in afard. E o placere arzatoare, intensa, stralucitoare, care nu numai cd ne
exaltd toate facultatile psihologice, dar care, trecind de la suflet la corp, ne
accelereazd circulatia singelui, face bataile inimii mai rapide si ne
insufleteste chipul, asternindu-ne pe obraji o purpurd usoard §i curatd,
deopotriva cu a sanatatii."* M. Desoir, unul din 306 primii esteticieni cdrora
le revine meritul de a fi considerat receptarea artei ca un proces, este si el de
acord cd prima impresie pe care o primim de la arté este saturata de senzatii
organice, o imprejurare care ar explica intensitatea §i siguranta cu care
aceastd primd impresie se produce.” Mai tirziu, cind intervin asociatii
personale din sfera feluritelor interese extraestetice cu care intimpindm arta
si cind se adauga acte constiente de valorificare logicd, taria si siguranta
primei impresii se atenueazd. Contemplatorul admite discutia pentru ca in
sufletul sau se strecoard indoiala. Prima impresie este insa categorica si
dogmatica, pentru ca ea reprezinta reactia instinctiva si organica a omului in
fata artei.

Dacé acum ne intoarcem privirile de la ceea ce se intimpla in
subiectivitatea contemplatorului pentru a ne intreba ce elemente din
structura obiectiva a operei sint asimilate in scapararea de fulger a acestui
prim moment, constatam ca raspunsurile psihologilor sint destul de unitare.
Contemplatorul intrevede in aceasta clipa mai cu seama laturile sensibile ale
operei, calitatile ei de forma si culoare, ceea ce Fechner numea cu o singura
expresie ,,factorul direct". Reprezentarea subiectului, daca ne restringem la
chipul de a recepta un tablou, reproducerea sentimentelor intiparite pe
fizionomia personajelor pictate, valorificarile critice etc. sint stari §i acte
care intervin mai tirziu. Prima clipa impune constiintei mai cu seama
elementele sensibile ale operei. O eleva a lui O. Kulpe’, care intreprinsese el
insusi cercetari in aceastd directie, studiind in mod experimental des-
fagurarea receptarii artistice, a putut stabili cu oarecare exactitate primatul
sensibilului printre feluritele laturi ale operei care se impun mai intii
constiintei. Prezentind unui numar de noua persoane o serie de reproduceri
artistice si cerindu-le declaratii introspective, dupa ce le expuse doua, cinci,
sapte sau zece secunde, a putut constata ca factorul direct lucrase, dupa
primele doud secunde, in 75,2% din cazuri, un procent pe care nu-1 mai
atinge nici unul din celelalte aspecte ale operei, cum ar fi continutul,
valorificarile etc, si trairile corelative, afara de asociatii (75,6). Un rezultat
care coincide in parte cu constatarea principiald a lui Dessoir:
,,Contemplatorul neprevenit mentalc,dc vreme ce sentimentele simpatetice i
cele in legatura cu starea eului ni s-au aratat in crestere pina in a zecea
secunda a contemplatiei.

De altfel, statistici ca cele de mai sus permit concluzii numai in legatura
cu un caz mediu si ideal, pe care realitatea concreta si individuald a
contemplatiei il poate infirma in numeroase ocazii. Asa, de pilda, daca
obiectul contemplatiei actuale este cunoscut dintr-una sau mai multe
contemplatii anterioare, atunci atitudinea critica poate fi mai vie din primul
moment. Nu numai vizitarea repetata a unui muzeu, dar si lectura pentru a
doua sau a treia oard a unui roman sau a unui poem liric pot trezi observatii
de natura critica si acte valori-ficatoare care lipseau contemplatiei initiale. In
al doilea rind, diferenta individuala a contemplatorului imprima totdeauna o
desfasurare speciala a procesului receptiv. Altfel va decurge contemplarea
pentru omul naiv din popor si altfel pentru cunoscator si artist. in anchetele
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intreprinse de Dessoir cu personalititi eminente din domeniul esteticii,
observatii consemnate dupa doua secunde de contemplatie contineau detalii
tehnice si istorice care 1n alte imprejurari n-ar fi putut aparea sau, cel putin,
n-ar fi ocupat acelasi loc In ansamblu. Apoi, bogatia i promptitudinea
asociatiilor este Intotdeauna mai mica sau mai mare, dupa gradul de
afinitate dintre opera si virsta, conditia sau formatia speciald a
contemplatorului. Din proprie experientd pot spune ca intr-un mod cu totul
deosebit am receptat romanul lui Al. VlahutdDan, in vremea adolescentei
mele si mai tirziu, cind s-a intdmplat sa-1 recitesc. in ultima imprejurare n-
am mai putut obtine imensul rasunet asociativ care alcatuise farmecul
primei lecturi; in schimb, toatd vremea ma mentineam intr-o vigilenta
criticd de care altddatd eram cu totul strain. Desfasurarea receptarii se
producea astfel in conditii schimbate. in fine, aceasta desfagurare n-are un
sens ireversibil. Desi, in mod natural, spiritul trebuie sa treaca de la
contemplarea operei la laturile ei pur sensibile, la intelegerea continutului ei
intelectual, apoi la acte de valorificare etc, nu este exclus ca din cind in cind
drumul acesta sa fie parcurs si in sens invers. Sint momente de oprire si
revenire 1n cursul oricarei contemplatii. Receptarea operei nu este doar o
actiune sistematica, executatd dupa o ordine prescrisa si imutabild. O astfel
de lipsa de fantazie in modul de a ne-o apropia ar compromite o buna

parte din farmecul artei. Frecventarea unei opere seamana mai mult cu
ratacirea nestinjenitd a insului sedus de varietatea peisajului pe care il
strabate, latd atitea motive pentru care nu vom descric elementele
componente ale receptarii artistice, in sensul dezvoltarii lor, ci in structura
pe care ele o intregesc.

4. ELEMENTELE RECEPTARII
ARTISTICE

a) ELEMENTE EXTRAESTETICE

Analizind structura generala a artei, am aratat, inca din prima parte, ca nu
tot ce cuprinde arta este estetic. Estetica este 1n arta numai actiunea de
prelucrare a unui material in scopul intocmirii unei unitati autotelice si
expresive pentru sufletul artistului. Materialul pe care il prelucreaza artistul
nu este el insusi estetic. Artistul 1si construieste opera sa dintr-o materie
imprumutata vietii comune si, printre altele, din sentimente, idei si tendinte
rasarite in imprejurarile practice ale existentei omenesti. Daca este insa asa,
se Intelege atunci ca in rasunetul subiectiv pe care il produce arta esteticul
se amesteca tot timpul cu extraesteticul. Exista n decursul receptarii operei
artistice senzatii, sentimente, idei sau acte ale spiritului dependente de
calitatea estetica a operei. Dar sint tot atitea elemente ale vietii sufletesti
care, desi opera le pune in miscare, nu pot fi considerate ca estetice, de
vreme ce ele pot fi trdite si in imprejurari practice ale vietii. Astfel, dupa
cum s-a aratat adeseori in psihologia mai noud, putem distinge in afectul
total inspirat de artd un prim strat de emotii elementare rezultate din
rasunetul in constiintd al unor modificéri organice. O tragedie ne zguduie. O
povestire sumbra ne infioara. O tirada patetica ne inaltd. Unallegro muzical
ne invioreaza. Aceste feluri de a vorbi analizeaza

bine primul strat de emotii elementare rasarit din influenta artei asupra
sistemului vegetativ. Dar aceste emotii n-au nimic specific estetic in ele,
pentru ca zguduiti, infiorati sau Inviorati putem fi nu numai de o opera de

artd, dar si in alte circumstante. Guyau avea dreptate sa observe ca o opera
de arta lucreaza intr-un fel difuz si intaritor, la fel cu actiunea unui pahar cu
lapte absorbit in aerul tare al unei culmi muntoase, la sfirsitul unei
ascensiuni obositoare. Guyau se Ingela insa cind considera in aceasta fericita
modificare a cenesteziei unul din efectele specifice artei, caci in realitate
arta se intilneste in aceastd Inriurire cu alte multe situatii. Nu numai arta si
nu numai paharul cu lapte al lui Guyau, dar si o zi de repaos in aer curat, o
veste buna primitd dupd sdptamini de asteptare penibild, o satisfactie de
amor propriu etc. pot modifica in chip fericit cenestezia noastrd. Cum insa
tuturor acestor situatii nu le putem recunoaste nimic estetic, nici
sentimentelor produse de ele sau inrudite cu acestea nu le putem acorda
calitatea estetica. 1n loc deci de a face, impreuna cu esteticianul francez, din
emotia esteticd o varietate mai adinca a agreabilului, este mai nimerit a
spune ca agreabilul, dar si alte emotii dezvoltate din modificéri cenestezice
sint simple elemente extraestetice ale unui afect total.

Multd vreme s-a sustinut ca arta nu lucreazd decit asupra simturilor
superioare, asupra vazului si auzului si asupra imaginatiei repro-ductive in
legaturd cu datele acestora. Arta trecea, in primul rind, drept o activitate a
ochiului si urechii. S-a facut deci un prim pas insemnat in psihologia
receptdrii artistice in clipa in care s-a pus In lumina rolul senzatiilor
inferioare si, printre ele, al senzatiilor organice, in cuprinsul receptarii, desi
acest rol trebuie inteles ca extraes-tetic, si nu ca estetic. Unul din cercetatorii
care si-au cistigat mai multe merite in aceastd noua orientare a psihologiei
artei a fost fara indoiala Robert Vischer. Cercetdtorul german, fiul marelui
estetician Th. Fr. Vischer, a observat ca placerea sau neplacerea pe care le
incercam in legaturd cu unele forme provin din faptul ca ele sint de acord
sau contrazic structura si modul de a functiona al unui anumit organ de-al
nostru sau al organismului nostru in general.! Putem spune, de pilda, ci
iubim simetria pentru cd noi ingine sintem organizati simetric. Cum este insa
posibild aceastd comparatie? Prin aceea, raspunde Robert Vischer, ca orice
senzatie, absorbitd prin ochi, este de indatd difuzatd in adincimile
organizatiei noastre si resimtitd ca senzatie vitald. Feluritele domenii ale
sensibilitdtii nu stau izolate unele fata de altele. O stradad insorita, privita
prin ochelari albastri, cheama nu stiu ce senzatie de racoare. lar faptul ca
vorbim uneori de ,,culori strigatoare" ilustreazd atractia care existd intre
culori si sunete. Daca exista insd afinitati intre senzatiile optice si cele
acustice sau de temperaturd, sint de notat astfel de afinitati si intre senzatiile
optice si cele vitale. Continutul acestora din urma este proiectat in obiectele
frumoase, pe calea acelei simpatii estetice (Einfufhlung), pe care Robert
Vischer a fost printre cei dintii s-o descrie. Rolul senzatiilor organice in
starea esteticd a fost, dupa Robert Vischer si uneori independent de el,
adesea pus 1n lumina. Mai cu seama in legétura cu muzica, functiunea lor a
fost subliniatd cu toatd energia. Astfel, Lionel Dauriac, care a consacrat o
limpede cercetare psihologiei muzicale, afirmé odata ca ,,armonia interna",
in care se recunoaste unul din principalele efecte ale muzicii, este in primul
rind o stare a corpului. ,,Cuvintul acesta, scrie Dauriac, nu este tocmai ce
cred poetii. Armonia despre care poetii cred ca exista in suflet este de fapt o
armonie corporald. Ea este facutd din elemente organice vibrind in chip
simultan si a cdror prezentd si bundstare ne devin sensibile."? Dupd cum
»euforia" muribunzilor, adauga Dauriac, a fost interpretatd uneori intr-un
sens spiritualist, tot astfel i starea de armonie pe care o provoaca muzica.
Psihologul are insa dreptul sa corecteze aceasta iluzie, evidentiind rasunetele
organice pe care le culegem in sentimentele de armonie, de bunastare, de
indltare si usurintd pe care le trdim In contact cu muzica. Poate insd ca
importanta senzatiilor organice pentru starea estetica in genere n-a fost
niciodatd mai bine pusa in lumina ca de Karl Groos. Pentru Groos, senzatiile
pe care le traim in senzoriul organic sint absolut constitutive pentru starca
estetica. Nu numai sentimentele pe care le incercam la ascultarea muzicii,
dar si acelea care se dezvolta in fata operelor plastice sau cu prilejul lecturii
unei poezii se alimenteaza din acest izvor. ,,Daca, de pilda, poetul, scrie
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Groos, nu se pricepe sa producd, prin sunetul si intelesul cuvintelor sale,
anumite procese fiziologice in organismul ascultatorilor sai, care sa
patrunda ca sentimente corporale in constiinta lor, sau dacad ascultatorul
insusi se refuza in aceastd privintd (fie din pricina insensibilitatii, fie din
aceea a unei oboseli care poate s cuprinda chiar pc insul predispus estetic),
atunci poezia poate fi inteleas sau judecatd, dar emotia nu are loc."* Citd
importantd au senzatiile organice, ne spune Groos, mai cu seama cele
viscerale, pentru constituirea emotiilor in genere (i prin urmare §i a emotiei
estetice in special) ne-o dovedeste cazul expus de R. d'AUonesc (Revue
philosophique, voi. 60, 1905) relativ la femeia Alexandrina X., care, in
urma unei maladii, pierzind sensibilitatea organelor digestive, a pierdut in
acelasi timp nu numai orice senzatie de foame sau sete, dar si facultatea de
a Incerca orice emotii mai nalte.

Punerea in valoare a factorului cenestezic in receptarea operei de artd a
insemnat fara doar si poate un progres al cercetarii. Cine nu tine seama de el
nu poate nicidecum sa-si explice ceea ce se intelege prin actiunea
rascolitoare sau Invioratoare a artei. Astfel de expresii desemneaza
evenimente care se petrec n corpul nostru si pe care constiinta le resimte ca
senzatii cenestezice. Eroarea apare insd in momentul in care aceste
elemente, cu rol hotarit in receptarea artisticd, sint interpretate ca niste
elemente estetice. Caci aceastd din urma calificare trebuie s-o pastram
numai in legatura cu evenimentele subiective care se dezvolta in contact
exclusiv cu opera de artd, pe cind senzatiile cenestezice, dupa cum am
aratat, pot aparea si in alte imprejurari. Factorul cenestezic in ansamblul
receptarii artistice alcatuieste deci o parte din latura lui extraestetica.
Aspectul pro-priu-zis estetic trebuie cautat in alta parte. El se dezvolta
numai in raport cu particularitatile structurale, obiective ale operei de arta.
De aceea J. Volkelt are dreptate sd observe ca senzatiile cenestezice ,,apartin
mai degraba rasunetului sentimental subiectiv al esteticului". Tot atit de
potrivitd este remarca lui Th. Lipps ca in starea esteticd ma gasesc cufundat
»in contemplarea obiectului frumos, si tocmai de aceea nu in contemplarea
evenimentelor din corpul meu'. Iatd tot atitea amendari pretioase, mai ales
daca tinem seama de tabara din care ne vin.

Acelasi lucru se poate afirma despre rolul asociatiilor in receptarea
artisticd. Nu Incape Indoiala ca orice atingere cu opera de artd produce un
curent asociativ de senzatii, idei si sentimente. Fechner a evidentiat cu
succes imprejurarea, stabilind ,,principiul asociatiei", 314 valabil de altfel
nu numai pentru arta, dar si pentru oricare alte obiecte pe care le resimtim
frumoase. De ce ne place o portocald, se intreaba Fechner, mai mult decit o
bila de lemn avind aceeasi forma si culoare ca si ea? ,,Acel care priveste o
portocala vede numai o pata rotunda si galbena? Cu ochiul simturilor, poate
ca da; dar cu cel spiritual percepe un obiect cu miros placut, cu gust
inviorator, crescut intr-un pom frumos, intr-o tara frumoasa, sub un cer cald;
el vede, ca sa zicem asa, toatd Italia reprezentatd in ea, tara catre care ne-a
impins totdeauna o nostalgie romantica. Din amintirea tuturor acestor fapte
se compune culoarea spirituald a obiectului. Pe cind acela care considera o
bila galbena de lemn nu poate vedea in dosul petei galbene decit lemn gol,
lucrat de strungar si lacuit de vopsitor."® Impresiile asociative pe care le
stirneste orice aspect al frumusetii si, in primul rind, opera de arta, pot lua
doud drumuri. Ele pot lua drumul unei perindari succesive prin cercul
constiintei, al acelei libere reverii care compune o buna parte din ceea ce se
numeste ,,contemplatia”" artistica. Cercetatorii au aratat mai demult ca astfel
de asociatii stau in afard de impresia estetica propriu-zisa. Ele alcatuiesc,
fatd de a-ceasta, ceva mai degraba superficial si periferic. Unitatea
impresiei estetice poate fi apoi compromisa de valul prea bogat al acestor
libere asociatii In marginea ei. Astfel de obiectii ridica J. Volkelt impotriva
principiului asociatiei incé din anul in care aparea cartea lui Fechner. Dupa
cum s-a vazut Insd mai tirziu, Volkelt gresea cind valorifica asemenea

obiectii tocmai Impotriva lui Fechner, care preconizeazad un alt drum al
asociatiei.” Acest al doilea drum al asociatiilor constd 1n cristalizarea lor in
jurul impresiei directe, incit, dupd cum spune Fechner, cele dintii ,se
asociaza atit de imediat cu intuitia, se contopesc cu ea atit de complet, incit
par a constitui o parte esentiala a intuitiei". Astfel de asociatii nu mai sint
nici superficiale, nici periferice fata de impresia estetica propriu-zisa si nici
sustrase unitatii ei. Ele sint, mai degraba, considerate drept ,,culoare
spirituala" a obiectelor, parte integrantd a impresiei nemijlocite pe care ele
ne-o produc si dependenta direct de particularitatile de structura ale acestor
obiecte. in aceastd editate s-ar cuveni deci sd recunoasten elementului
asociativ rolul unui factor estetic in ansamblul receptarii artistice. Fara
indoiald ca asociatiile din acest al doilea tip nu sint absolut arbitrare si ca
ceea ce s-a numit ,culoarea spirituald" nu este facutd din elemente
asociative cu totul intimplatoare. Obiectul estetic contine in sine o anumita
virtualitate asociativa, care face sd se polarizeze in jurul lui numai asociatiile
care 1i convin §i care il pot interpreta. Cine contempld, de pilda, pinza lui
Tizian Amor sacru §i profan este oarecum constrins sd asocieze reprezentari
din domeniile civilizatiei antice si crestine si ale comparatiei lor. i, cu toate
acestea, trebuie sa recunoastem ca aceste asociatii obligatorii nu sint deter-
minate de obiectul respectiv, Intrucit el apartine sferei estetice. Pinza lui
Tizian cheama reprezentari din cimpul celor doud culturi nu prin faptul
actiunii de plasmuire esteticd pe care ea o reprezintd, ci prin gindul
eteronomic introdus in materia asupra careia s-a aplicat amintita actiune
plasmuitoare. Dacd putem spune astfel, pinza lui Tizian determina
reprezentarile asociative despre care s-a vorbit nu intrucit este o opera de
artd, ci intrucit este o operd de cugetare. intocmai ca senzatiile cenestezice,
tot astfel si asociatiile, desi rolul lor In procesul receptarii artistice este
incontestabil, nu apartin laturii lui estetice. Asociatiile apartin laturii
extraestetice a acestui proces. Ele alcatuiesc 1n rdsunetul subiectiv factorul
corelativ cu elementul eteronomic al operei de artd. Prin mijlocirea lor,
individul poate raspunde artei cu ansamblul intereselor morale, sociale,
filozofice sau religioase ale fiintei sale. Cine nu este in stare sa raspunda cu
acest ecou artei nu o poate absorbi in toatd multiplicitatea intentiilor ei. Dar
cine s-ar multumi numai cu acest ecou n-ar nimeri ceea ce este specific
estetic in receptarea artei.
A

In sfirsit, latura extraestetica a receptarii artistice se completeaza printr-o
multime de sentimente despre a caror naturd ramine sd ne dam seama.
Distinctia pe care trebuie s-o facem in aceastd privintd este cu atit mai
importantd cu cit pentru majoritatea opiniilor rasunetul subiectiv al artei este
dominat de nota sentimentald. Pentru insul cu o educatie incompleta, a
recepta subiectiv o opera de artd inseamna in primul rind a trai sentimentul
mai intens. lar sentimentele la care individul amintit se gindeste sint
deopotriva cu acele traite in imprejurarile practice ale vietii, in victoriile sau
infringerile ei, in clipele de sperantd, de teama sau de deznadejde. Fara
indoiald ca astfel de sentimente isi au rolul lor in procesul de asimilare a
artei. lar aceste sentimente sint, dupa excelenta clasificare a lui Volkelt, de
trei feluri: sentimente pe care le atribuim aspectelor infitisate de art,
sentimente cu care reactionam fata de acestea si sentimente care coloreaza
starea generald a eului nostru, ca o urmare a participarii noastre la aspectul
evocat din viatd sau naturd.® Asa, de pilda, cind asistd la reprezentatia/tege-
lui Lear de Shakespeare traieste in acelasi timp dezniddejdea batri-nului rege
si ambitia fiicelor lui, Goneril si Regan, apoi compatimire adincd pentru
Lear si indignare fatd de fiicele ingrate, in fine, un sentiment general de
rascolire si Tnaltare ca un rasunet invaluitor al destinului maret in tragismul
lui, care ni s-a desfasurat in fata ochilor. S3 numim aceste trei feluri de
sentimente: obiective, reactive sidis-pozitionale. Fireste, dupa natura operei
de arta, ele pot fi inegal distribuite de-a lungul procesului de receptare si, in

126



anumite imprejurari, unele din ele pot fi limitate Tn mare masura. Astfel, in
fata Calatoriei spre Cythera a lui Watteau, contemplatorul poate trai
sentimentul obiectiv al gratiei si veseliei Intiparite pe figura si in
atitudinilepersonajelor reprezentate, apoi sentimentele reactive de simpatie,
poate coloratd sexual, pe care aceste personaje ni le inspird esi, in fine,
sentimentul dispozitional de usurinta si prospetime care rasuna citva timp in
noi si dupd ce am Incetat a privi tabloul. Partizani i teoriei simpatiei estetice
(Einfuhlung) pretind ca tradim sentimente obiective, atribuindu-le chiar
aspectelor care, dupa firea lor, nu pot ele insele sa le incerce, de pilda
sentimentele de fortd si cutezantd pe care le proiectdm in muntele indltat
catre inaltimile ametitoare ale vazduhului. Si ceea ce se petrece in noi in
fata naturii revine s§i cu ocazia redarii ei artistice. Fard a analiza mai de
aproape aci teoria simpatiei estetice, putem totusi observa cd existd unele
varietati ale artei In procesul receptarii carora, desi sentimentele obiective
pot ocupa un anumit loc, ele sint totusi coplesite de sentimente apartinind
unui alt tip, de pilda tipului dispozitional. Astfel, privitorul care se opreste
in fata Catedralei Sf. Petru din Roma poate Incerca sentimentul obiectiv al
fortei care pare a insufleti intreaga cladire, desi din experienta proprie pot
spune ca sentimentul dispozitional al festivului si grandiosului mi s-a parut
in aceastd imprejurare mult mai puternic. Ne Intrebam insd ce sentiment
obiectiv proiectim intr-o compozitie muzicald de tip abstract, cum ar fi o
fugd dc Bach, sau Intr-un ornament geometric? Nici unul sau aproape nici
unul. Sentimentele dis-pozitionale sint insa prezente si in aceste ocazii. Sint
apoi, in arta moderna, curente care tind a mentine in procesul receptarii
artistice numai aceste din urma sentimente. Cubismul, de pilda, este animat
de intentia de a elimina orice sentimente obiective si reactive si de a retine
numai pe cele dispozitionale. Oricum ar fi, sentimentele pe care le-am
analizat aci apartin aspectului extraestetic al procesului de receptare, de
vreme ce ele pot fi traite de subiect nu numai in legatura cu arta. Sentimente
obiective si reactive incercam in toate ocaziile vietii sociale. iIn nenumarate
imprejurari citim in figura, atitudinile si actiunile semenilor nostri
sentimentele care 1i inspird si le rdspundem cu sentimentele noastre de
reactie. Cit despre sentimentele dispozitionale, ele alcdtuiesc continutul
farmecului pe care il degustam in mijlocul naturii. Daca deci opera de arta
ne inspira toate aceste sentimente, ea nu o face prin ceea ce este estetic in
ele, ci prin ceea ce ele cuprind ca elemente extraestetice si preestetice.
inainte de a o supune prelucrarii estetice, materia operelor poseda virtutea
de a inspira toate sentimentele despre care s-a vorbit. Nu numai peisajele lui
Rubens, dar si natura flamandd este capabild de a ne pune in vibratie
sentimentald. Peste aceasta din urma, peisajele lui Rubens, considerate ca
opera de arta, trezesc 1nsa un strat nou de sentimente, acestea din urma si nu
numai acestea de calitate esteticd. Paginile urmatoare ne vor arita care sint
afectele propriu-zise care intrd in tesatura receptarii estetice.

Sa adaugam ca distinctia dintre elementele extraestetice si cele estetice
nu implicd nici o subevalutie fatd de cele dintii atita timp cit ambele
categorii sint reprezentative. Evident, dacd contemplatorul nu raspunde artei
decit cu laturile extraestetice ale procesului receptor, spunem ca atitudinea
sa este inadecuata, si ca atare inferioara. Tot atit de inadecuata, considerind
natura complexa, in acelasi timp eteronoma si autonom estetica, a operei de
artda, ar fi i atitudinea contemplatorului care ar inhiba reactiile sale
extraestetice. Pentru un astfel de contemplator, cum din cind in cind se
iveste, se pierde desigur ceva din adincimea si bogatia ecoului cu care se
cuvine a raspunde artei.

b) ELEMENTE ESTETICE

Daca elementele receptarii artistice, analizate pind acum, au comund
insusirea de a putea fi produse si de alte obiecte decit arta si in alte situatii
decit aceea a contemplatiei, Indreptitind ca atare calificarea lor ca
extraestetice, elementele propriu-zis estetice, de care urmeaza sa ne ocupam

acum, sint determinate de ceea ce este autonom estetic in opera de arta,
adica de insusirea lor de a fi plasmuiri expresive si originale. Elementele
extraestetice mai au insd o trasaturd care le leaga laolaltd. Toate sint,
deopotriva, evenimente nu numai in legatura cu eul, ceea ce se poate afirma
despre orice stare de constiintd, dar §i evenimente care, prin tot continutul
lor, se limiteazd in interiorul eului. Atentia individului care in fata artei
incearca numai senzatii organice, asociatii §i sentimente (mai cu seama
sentimente reactive §i dispozitionale) este concentratd asupra propriului eu,
nu asupra obiectului exterior. Efectul rascolitor sau inviorator al artei,
asociatiile pe care le tesem in jurul ei, sentimentele pe care le triim in
legatura cu ea ne fixeaza inlauntrul subiectivitatii noastre, inchi-Zindu-ne in
aceeasi masura drumul cétre aspectul exterior. Am recunoscut insa printre
particularitatile atitudinii estetice tocmai tendinta de a te darui lumii
obiective, infatisarii externe. Din aceasta pricind, individul care recepteaza
arta numai prin elementele extraestetice ale procesului receptor se gaseste
intr-o atitudine inadecuata. Un estetician ca M. Geiger socoteste chiar ca in
fata artei singura atitudine potrivitd este aceea a concentrarii externe,
concentrarea internd raminind atitudinea unui diletantism sentimental care
n-are nimic comun cu arta. ,,Nu este nici o indoiala, scrie Geiger, ca numai
concentrarea externd este atitudinea specific esteticd. Numai in ea opera de
artd este cuprinsd in valorile si particularitatile structurii ei. Dimpotriva,
pentru concentrarea internd opera de artd este indiferentd in forma ei
specificd, singura ei functiune fiind de a provoca placerea si de a produce
sentimente de tot felul, precum entuziasm, indltare, betie, duiosie etc."'
Parerea lui Geiger, interesanta si valabila Intrucit reuseste sa caracterizeze si
sa condamne diletantismul, nu ramine insa mai putin partiald. Caci, dupd
cum se poate deduce din cele infatisate mai sus, o receptare completa a artei
cuprinzind §i elemente extraestetice §i estetice intereseaza deopotriva atit
concentrarea interna, cit si cea externa. Dar chiar in atitudinea estetica cea
mai purd, cea mai nealtcrata, cea mai putin amestecatd cu elemente extra-
estetice, putem oare spune ca concentrarea internd nu joaca nici un rol? Fara
indoiald ca in atitudinea esteticdA ne daruim lumii obiectelor, aspectului
exterior, dar o data cu aceasta apar si unele sentimente pe care nu le putem
resimti decit ca pe niste evenimente ale subiectivitatii. Pentru a ilustra toate
acestea, sd ludm un exemplu. in timpul lecturii unui roman, atitudinea
estetica selecteaza, intre altele, felul in care diversele episoade se Inlantuiesc
catre un final care nu poate fi lamurit intrevazut. Structura progresiva a
romanului determina atitudinea estetica sa retina acest aspect. Dar pe masura
ce urmarim aceasta particularitate obiectiva a operei, inregistram, sub forma
unui eveniment pur interior, sentimentul interesului. Trebuie oare sa
eliminam interesul din sfera elementelor estetice ale receptarii operei?
Desigur ca nu, de vreme ce acest sentiment este strict dependent de
particularitatile obiective ale operei de arta. Teoria lui Geiger ni se pare
astfel a avea neajunsul ca nu lasa nici un loc sentimentului in procesul
receptor. Desigur, atitudinea esteticad este in primul rind orientatd cétre
exterior, dar in aceastd situatic ea este insotitd de unele rasunete
sentimentale pe care analiza nu poate sa si le ascunda.

Vom spune deci cd sentimentele implicate de procesul de receptare
estetica a operei fac parte din clasa afectelor extragenetice, pe care le vom
opune afectelor endogenetice. Afecte endogenetice sint acelea care 1si au
pricina si radacina in interiorul omului. Uritul, melancolia, o anumita
bucurie fara motiv, starea de suflet care intovaraseste sandtatea sau boala
sint deopotriva afecte endogenetice. Extragenetice sint insa toate afectele
determinate de feluri de a fi ale lucrurilor strdine de noi si in care ni se
releva particularitatile lor. Sentimentele estetice fac parte din ele. Din
aceastd cauza ele nu pot fi niciodatd descrise in afard de valorile obiective
care le produc. Dar tot din aceasta pricind latura esteticd a procesului de
receptare artisticad nu se rezolva niciodata in stari de sentiment pure, ci sint
totdeauna amestecate cu stari si acte intelectuale, menite sa ne informeze
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asupra particularitatilor obiective ale operei. Se intelege cd dacd este asa,
receptarea estetica va lua forme de o diferentiere minutioasa, deopotriva cu
aceea afectivd a operelor. Deosebirile dintre receptarea unui concert de
Schumann si a unuia de Stravinsky vor fi deci cu mult mai mari decit
asemanarile lor. Din aceasta cauza nu se va putea construi niciodata o teorie
a receptarii care sa istoveasca tot continutul trairilor pe care le incercam in
cazul unei opere individuale. Caci singurul lucru pe care il poate face o
teorie a receptarii estetice este sa stabileasca laturile lui generale si formale.
Acestea sint corelative cu ceea ce am recunoscut drept momentele
constitutive ale artei si, in primul rind, cu clarificarea si ordonarea
momentului izolarii, aflin-du-si corelatia subiectiva in ceea ce am
recunoscut drept atitudinea estetica. Corelatiile acestea sint de altfel atit de
strinse, incit sintem foarte constienti ca n-am putut descrie, in partea a treia
a cartii, momentele constitutive ale artei fara a fintrebuinta termeni
subiectivi, dupa cum nu vom putea infatisa acum procesul subiectiv ale
receptdrii fara s nu pornim de la suporturile lui obiective.

Am ardtat, cind am vorbit despre calificare, cad in imaginile artei,
infatisarile lucrurilor dobindesc o expresie mai noua §i mai intensa. Aspecte
pe linga care treceam mai inainte cu indiferentd, pentru ca nu le intrezdream
decit prin valul conceptiilor inteligentei, capatd in reprezentarile artei un
chip virginal. Vedem de obicei in lucruri ceea ce stim mai dinainte despre
ele. Arta izbuteste sd indeparteze acest strat izolator de reprezentdri
conventionale, de idei preconcepute, restaurind, pentru a spune astfel,
viziunea, auditia sau intuitia internd in drepturile lor. Un contact mai
apropiat de lucruri si de migcarile intime ale sufletului omenesc este
rezultatul acestui proces. Receptarea artei este in primul rind rasunetul
subiectiv al acestei insusiri estetice a artei. Elementul pur al senzatiei ocupa
un loc precumpanitor in intregul ei. Psihologia neagd insd posibilitatea
senzatiilor simple intr-o constiintd care a dobindit o experientd oarecare.
Stirile elementare care patrund in constiirjta, ni se spune, se asimileaza de
obicei cu reprezentari mai vechi, in asa fel incit rareori putem distinge in
spectacolul lumii ce aflim mai apoi cu ce stim de mai inainte. Poate numai
copiii, In primele luni ale vietii, adica mai inainte de a fi fixat amintiri
durabile, incearcd senzatii simple. Dar la aceastd exceptie mai putem
adauga una. Nu numai copilul, dar si contemplatorul artei incearca senzatii
elementare sau asociatii de senzatii elementare. O culoare sau un sunet nu
sint pentru el un semn, simbolul unei realitati conceptuale, asa cum este
pentru psihologia comund a omului care intuieste in discul colorat care se
iveste pe cer luna, si in sunetul care sfisie ticerea noptii cintecul cocosului.
in receptarea estetica, contemplatorul izbuteste sd reduca in mare masura
aceste aporturi ale inteligentei, trdind culoarea si sunetul ca atare. Evident,
uneori senzatii elementare directe se asociaza cu senzatii reproduse, ca, de
pilda, atunci cind in fata unui portret spun cé simt catifelarea pielii sau in
fata unei naturi moarte inregistrez fragezimea legumelor sau umiditatea
solzilor de peste. Senzatiile vizuale directe se unesc, 1n astfel de
imprejurari, cu senzatii tactile sau termice, fara ca prin aceasta planul pur
senzorial sa fie parasit. In felul acesta, lumea este restituita intr-un plan mai
simplu si mai naiv de viatd, intr-un plan ,,paradisiac", dupa cum s-a afirmat
uneori intr-o filozofie religioasa a artei.” Trebuie sd addugdm cd aceste acte
elementare de cunoastere se Intovarasesc in receptarea artei cu un sentiment
specific de uimire. in fata artei, trdim nu numai lumea ca senzatie, dar si
revelatia lumii ca senzatie. A descoperi sub aspectele uzate ale realului, din
pricina frecventei cu care le-am perceput, si Innegurate, din pricina valului
de notiuni prestabilite cu care il consideram indeobste, o lume tinara de
infatisari care se impun puternic simturilor noastre, produce acel sentiment
de brusca intilnire cu noutatea, in care recunoastem unul din factorii cei mai
importanti ai receptarii estetice a artei. in aceasta sta experienta de atitea ori
facuta de oricare din noi, cind, privind in reprezentarea lor picturald strada
pe care trecem in fiecare zi, sau omul cu care ne-am intilnit de o mie de ori,

spunem totusi ca ni se pare a-i fi vazut abia acum pentru prima data.
Adevarul este ca prinzindu-i in raza atentiei noastre, altadata ii recunoastem,
dar abia acum 1i vedem sau auzim cu adevarat.

Dar valorile sensibile ale artei, trdite ca obiectul unei revelatii, sint puse
in legaturda cu personalitatea umana care se manifestd prin ele, si in felul
acesta apare un nou afect estetic. Prin artd intrezarim personalitatea
artistului, energia sufleteascd fecunda care transforma chipul realitatii,
imprimindu-i valori noi si dindu-i mai multd fortd expresivd. Cind se
produce aceastd corelationare a artei cu creatorul ei, receptarea estetica ia
forma speciald a trairii stilului sau originalitatii. 322
Intuitia originalitatii artistului atrage dupa ea un cortegiu intreg de efecte
secundare. Originalitatea artistului indrumeaza si fructifica propriul nostru
chip de rasfringere a lumii. Puterea artei este din acest punct de vedere
eminamente sugestiva. Sub influenta artei ne simtim noi ingine mai
productivi. Dincolo de sfera marginita a operei de arta, lumea intreagd ne
apare 1n lumina ei, imbogatita cu valorile pe care ea le-a pus in evidenta, tot
astfel dupa cum un incendiu lumineaza nu numai locul in care se consuma,
dar si intreaga zare care-1 inconjoara. Cine si-a vrdjit privirile In spectacolul
artei le poarta apoi asupra lumii, descoperindu-i un farmec nou. Aceasta
stare de lucruri este resimtitd de noi cu fericirea unui surplus de activitate si
bogatie launtrica. Reprezentarea centrului uman original care a exercitat
aceasta inrfurire binefacatoare asupra noastra se intovarageste apoi cu
devotament pentru el. Arta ne face sa-1 iubim pe artist. Nu este totdeauna
sigur dacd in receptarea esteticd admiratia noastra, sentimentul aprobarii
entuziaste se adreseaza operei de artd sau creatorului ei. Aceste doud intentii
ale admiratiei alterneaza mai tot timpul. in tot cazul, daca admiratia pentru
artist lipseste din procesul receptarii, nu putem spune ca el este complet. Tot
astfel, pentru acei oameni cu o cultura esteticd nedesavirsita, pe care lipsa
posibilitatii de comparatie dintre feluritele opere ale aceluiasi artistii
impiedica de a resimti unitatea stilului lor, receptarea artei ia forme
elementare si primitive. De asemeni, cine vede pentru intlia oard o sculptura
azteca sau o acuareld japoneza, neputind inregistra ce este original in aceste
manifestari de arta, adica ce le revine din felul propriu de a vedea lumea al
agentului lor artistic, nu traieste valoarea stilului ca ceva topit in impresia
artistica generala, si ca atare nu atinge plenitudinea receptarii estetice.
Analiza trebuie sa recunoasca si aceste aspecte printre componentele
rasunetului subiectiv pe care arta le trezeste in sufletul nostru.

Dar opera de artda nu este numai clarificare a lumii i mediu prin care
transpare sufletul artistului, eaeste si produsul unei ordonari, o intrecere a
haosului si arbitrarului in care lumea se prezinta de obicei intuitiei comune.
Refugiul de viatd in artd marcheaza pasirea intr-o lume noud a ordinii, a
necesitatii, a logosului imanent. Toate elementele artei se prezintd intr-un
raport de dependentd si conditionare reciproca in interiorul unei unitati.
Valorile de relatie ale artei sint percepute dc contemplator in forma unor acte
de judecata, deocamdata rapide si confuze, si dau nastere unor efecte noi. De
obicei, valorile de relatie care compun intregul operei sint inregistrate de noi
in chip succesiv, si anume, din doud perspective deosebite: a) din
perspectiva desfasurarii operei catre finalul ei (in muzicd, poezie, teatru) sau
catre inchegarea icoanei unitare (in arhitecturd, sculpturd, picturd); b) din
perspectiva rasturnatd a operei inchegate catre etapele succesive care au
pregatit efectul final. Dupd cum adoptim una sau alta din aceste doud
perspective, valorile de relatie devin izvorul unor afecte estetice deosebite.
Cine urmadreste cum evolueaza o drama catre sfirsitul ei, pe care il presimte,
dar nu-1 intrevede lamurit, resimte un afect de tipul pldcerilor anticipate
(notiune creatd de Freud, cf. 111, 6, c). Caci existd nu numai pliceri ale
posesiunii si saturatiei, dar si placeri ale aspiratiei si dorintei. Toate obiectele
menite sa satisfacd senzualitatea noastra sint ineintatoare, mai intii pentru ca
sint rivnite. Opera de artd consideratd in desfisurarea sau in inchegarea ei
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treptatd provoaca un astfel de afect: satisfactia unei asteptdri mereu
relnnoite, afectul interesului. Cind, in fine, actul de inregistrare a operei de
artd a ajuns la tinta lui, atentia poate lua o atitudine retrospectiva, estimind
oportunitatea feluritelor detalii ale operei, felul in care ele s-au inlantuit si
coordonat pentru a produce efectul final. Receptarea estetica se imbogateste
in cazul acesta cu afectul special al motivatiei. Interesul i motivatia sint
termeni care par a fi culesi din cercul experientelor literare, si cu toate
acestea ei denumesc afecte care, in esenta lor, ramin identice chiar cind sint
traite in legatura cu alte arte, cum de pilda ar fi muzica, sau chiar in legatura
cu asa-numitele arte spatiale. Existd astfel un interes §i o motivatie
muzicala. Feluritele parti ale unei sonate sau simfonii se inlantuiesc dupa
anumite raporturi logice specifice, care ne fac sa le inregistram cu interes,
atita timp cit se succed, si sd le estimam sentimental ca motivate, dupa ce
ingiruirea lor s-a terminat. Chiar sentimentul care intovaraseste perceptia
unui acord just este o varietate a sentimentului motivatiei, dupd cum o
disonantd provoaca sentimentul neplacut al infringerii motivatiei. Daca
totusi muzica, mai cu seamd cea modernd, foloseste uneori disonanta,
nimeni nu se gindeste sd renunte la moti-324 vatie, ci numai s-o amine,
impresia motivatoare a unitatii urmind sa fie cistigatad mai tirziu, si Cu atit
mai multd putere cu cit a trebuit sd infringd elementele mai rebele. Toate
elementele care, 1n artd, sint adaptate reciproc si constituie o unitate
favorizeaza sentimentul motivatiei, dupa cum lipsa unitdtii §i a coadaptarii
provoaca sentimentele contrarii. in artele spatiale, interesul, ca sentimentul
adaptarii succesive a partilor in intreg, existd de asemeni. Dar cum unitatea
efectul final de ansamblu se incheagd cu rapiditate, sentimentul interesului
este absorbit si fuzioneaza cu acel al motivatiei. Potrivit culorilor, alternanta
si simetria, echilibrul maselor si al volumelor, unitatea compozitiei
provoaca deopotrivd sentimentul motivatiei. Componenta aceasta este
prezentd deci si In receptarea estetica a artelor spatiale.

Iata atitea sentimente si stari intelectuale care intrd in receptarea estetica
a artei, cu neputintd a fi reduse la o formuld unica. Multd vreme totusi
lucrul a fost socotit posibil, si din aceastd nazuinta au rezultat teoriile care
infatisau receptarea estetica fie ca perceptia unui continut omenesc
important, fie ca Inregistrare a raporturilor formale, fie ca traire
sentimentald mai intensd, fie ca insufletire simpatetici a unui aspect
exterior, desi fiecare din aceste formule reprezintd numai o parte a
adevarului complex al lucrurilor si uneori confunda ce este estetic cu ceea
ce este extraestetic In totalitatea procesului de receptare. Convingi de
partialitatea oricarui procedeu unificator si simplificator, ne-am decis pentru
procedeul insumator care a prezidat analiza de mai sus. O intrebare rarnine
intr-acestea liberd. Sentimentele estetice n-au nici o trasaturd comuna, mai
cu seama dacd le comparam cu acelea despre care a fost vorba mai inainte
si pe care le-am grupat in sfera extraestetici? Uimirea care insoteste
revelarea valorilor sensibile, sentimentul originalitatii, interesul si motivatia
nu coincid oare in nici un punct? Sentimentele obiective in masura in care
le Incercam si noi (deznadejdea lui Lear este prin rasunet simpatetic §i a
noastrd), apoi sentimentele reactive si dispozitionale sint deopotriva
sentimente serioase. Jubilarea pe care o Incercam ascultindS/m/bm'a a LX-a
a lui Beethoven sau felul zguduitor in care lucreazd un roman de
Dostoievski sint sentimente Intru nimic deosebite, din punct de vedere
calitativ, de acelea pe care le putem incerca in Imprejurarile cele mai grave
ale vietii.* Simtim ldmurit ca ele se dezvoltd din punctul cel mai adinc al
subiectivitdtii noastre. Daca n-ar fi asa, nu s-ar putea intelege in ce chip
poate arta influenta caracterul unui individ. Arta este insa chintesentd de
experientd si, in aceastd calitate, intrd ca un factor hotaritor in experienta
celor care iau contact cu ea. insemnatatea sentimentelor extraestetice
dezvoltate in frecventarea artei, actiunea lor in adincime este un fapt care nu
se poate tdgadui. Daca n-am recunoaste-o, ar trebui sa socotim inexplicabil

rolul pe care arta 1-a detinut totdeauna in cultura omeneascd. Dacad insa
sentimentele extraestetice aderd la partea cea mai adinca a subiectivitatii
noastre, sentimentele propriu-zis estetice se miscd in regiunea mai
superficiala a eului. Pentru a ilustra posibilitatea unor astfel de sentimente,
M. Geiger a propus odatd comparatia durerii adevarate pe care o incercdm
cu prilejul mortii unei fiinte iubite cu tristetea atitudinald pe care ne-o
inspird participarea intimplatoare lailnmor-mintarea cuiva care n-a insemnat
nimic pentru noi. in primul caz, sentimentul urcd din adincimile eului, in cel
de-al doilea, brazdeaza numai suprafata lui. Toate sentimentele estetice pe
care cercetarea le-a pus in lumina fac parte din aceasta ultima categorie, iata,
de pilda, interesul cu care urmirim desfasurarea unui roman. Intensitatea
acestui afect poate fi deosebit de mare, ca atunci cind spunem ca ,,nu putem
lasa cartea din mina", si totusi simtim limpede ca el nu angajeaza fiinta
noastra mai profund, nu ne zguduie si nu ne modifici Nici sentimentul
motivatiei, al revelatiei sau al originalitatii artistului nu simtim ca ar putea
dobindi o Insemnatate practicd pentru noi, desi taria lor poate fi destul de
mare. Originalitatea artistului poate modifica pentru un timp pe a noastra,
impunindu-ne o atitudine oarecare, pe care Imprejurarile asa zicind serioase
ale vietii o risipesc in scurtd vreme. Oricit de puternice ar fi sugestiile
estetice ale artei, radacina lor nu se afunda prea adinc. Deosebirea dintre
sentimentele adinci si cele superficiale nu priveste deci intensitatea lor, ci
numai planul interior in care se situeaza. Din aceasta pricind nu vom spune
totusi, asa cum lucrul s-a intimplat de citeva ori in istoria doctrinelor de
estetica, de pilda in teoria lui E. von Hartmann, ca sentimentele estetice sint
iluzorii. Trebuie sa ne opunem acestui mod de a vedea mai intii din pricina
conceptului nostru despre artd ca o existentd ideald, dar nu s§i ireala (cf.
111,3, d.). Dar notiunea sentimentelor iluzorii mi se pare de-a dreptul
absurdd. Caci un sentiment, in momentul in care ocupd actualitatea
congtiintei, nu poate fi decit adevarat, si nu iluzoriu. Pentru a declara
iluzoriu un sentiment, adica trezit de o simpla iluzie, trebuie sd-1 judec, si
nu sd-1 resimt. in clipa aceasta insd sentimentul ar inceta si existe. Sen-
timentele estetice sint asadar superficiale, dar nu iluzorii, ci foarte adevarate
si reale.

¢) IZVOARELE PLACERII IN ARTA

Am analizat pina acum diferitele grupe de fapte sufletesti care compun
procesul de receptare subiectiva a artei, fard a arata mai de aproape care este
tonalitatea afectivda care il Insoteste. Aceastd tonalitate pare evidenta
esteticienilor psihologi, care denumesc rasunetul subiectiv al artei cu
expresia de ,,placere estetica". Aceastd expresie ascunde insa o simplificare
prea superficiald. Nu este de loc adevarat cd procesul receptarii artistice
cuprinde numai elemente de placere, ca este colorat in chip exclusiv placut.
incd de la sfirsitul antichitati i, Sf. Augustin a atras atentia contemporanilor
sdi asupra paradoxului sentimental al tragediei, care ne face sa ne bucuram
de suferintele eroilor. Cum insd aceste suferinte trezesc unele rasunete
simpatetice si in sufletul nostru, este limpede ca receptarea artistica a unei
tragedii nu poate fi libera de amestecul oricaror elemente neplicute, desi
rezolvarea naltatoare a tragicului stirneste un ecou fericitor si placut. De
altfel, nu numai in legatura cu tragedia, dar si cu multe alte creatii artistice,
partea de contributie a elementelor dureroase in procesul receptarii std mai
presus de orice indoiald. Daca acum ne Intrebdm care anume dintre factorii
receptarii pot fi colorati dureros, raspunsul nu poate fi decit unul singur.
Numai factorii extraestetici se pot insoti cu tonalitati cind placute, cind
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dureroase, 1n timp ce factorii propriu-zis estetici se Intovarasesc numai cu
tonalitati placute.

In adevar, modificérile cenestezice pe care le determind contemplatia pot
fi sau placute, sau dureroase. Difuzarea organica a curentului emotiv
echivaleaza in genere cu o potentare placuta a vitalitatii, dar din cind in cind
ea poate face sd intervina reactii hotarit dureroase, zguduitoare sau
deprimante, ca in fata atitor opere plastice, dramatice sau epice. Asociatiile
pot introduce si ele o componentd dureroasa, mai ales atunci cind tendinta
operei cheama, pe cale asociativa, propriile noastre tendinte contrarii. Sint
numeroase cazurile in care o opera, privita din unicul punct de vedere
estetic, determina aprobarea noastra, si totusi, nu ne contrariazd mai putin,
din pricina ideilor neadecuate la fondul ei, ivite pe calea asociatiei.
Altadata, aceasta adecuare a ideilor asociate este astenica, cum se intimpla
in cazul atitor meditatii elegiace trezite de unele opere ale poeziei, muzicii
sau plasticii. De obicei, aceste reprezentari asociative vin sa sprijine
sentimentele reactive sau dispozitionale pe care opera ni le inspira. lar daca
astfel de sentimente sint colorate placut in fata Primaverii lui Botticelli sau
la lectura idilelor lui Theocrit, nu tot astfel se intimpla cu La vieille
Haulmiere a lui Rodin sau cu La Charogne a lui Baudelaire, in receptarea
carora distingem o tonalitate neplacutd. Uneori placerea si durerea se
combind intr-un dozaj delicat, a carui formula este greu de prins. ,,Farmecul
dureros" al lui Eminescu', amestecul de voluptate i meditatie funebra in
Tristan al lui Wagner sau 1n unele din cartile lui Barres produc astfel de
rasunete ambigue. Nu totul este deci colorat placut in receptarea subiectiva
a artei; durerea se amesteca adeseori printre acordurile ei. Ba chiar numai
prezenta unui subton dureros confera unei opere de artd viata ei subiectiva
cea mai adinca §i cea mai umana. O operd rezolvatd numai in elemente
placute nu coboard mai adinc in sufletul nostru. Ea rdmine apoi inferioara
contrastelor existentei, si vesnicul ei suris de placere ne apare ca o sfidare
adresata tragicului imanent al soartei omenesti. Operele care se pricep a
trezi si reactii dureroase ne apar, dimpotriva, mai umane, mai bogate si mai
complete, mai rascolitoare. Durerea ne cucereste mai larg; gheara ei se
infige mai adinc. Chiar bucuria, cind ne copleseste, intilneste la capatul
difuzarii ei durerea. Unele din simfoniile lui Beethoven sau din poemele lui
328
Nietzsche desfasura In receptarea lor aceasta larga curba unificatoare intre
polii opusi ai sensibilitatii noastre.

Daca, asadar, factorii ejrtraestetici ai receptarii se insotesc fie cu tonalitati
afective placute, fie cu tonalitati dureroase, factorii estetici sint colorati
exclusiv placut. Poate cd aici sta chiar cheia problemei, Intrevazuta printre
cei dintii de Augustin. Caci daca este adevarat ca, in fata anumitor opere de
artd, contemplatorul resimte cu placere o materie dureroasa in sine,
lamurirea paradoxului sta in faptul cd aceasta materie extraestetica este
incadrata si sustinuta de factori propriu-zis estetici, al caror rasunet
subiectiv este totdeauna plicut.? Placut este sentimentul de noutate si uimire
cu care intimpindm datele sensibile clarificate, adica izolate de continutul
lor intelectual. A privi o lume mai tindra, mai frageda, mai virginala este
pentru suflet un efect fericitor, deopotriva cu toate imprejurarile care ne
ingaduie sa trdim o viatd mai liberd, mai descatusata din strinsorile
intelectului, incredintatd activitatii mai vii a simturilor. Receptarea artistica
este, intr-o mare parte a ei, viatd senzuald, si cum, de obicei, senzualitatea
noastra este obliterata prin insusi faptul ca interesul ni se indreapta cétre
valoarea practica a lucrurilor, si nu catre strictul lor aspect sensibil,
sentimentul care se dezvolta o data cu deplasarea interesului catre acesta din
urma nu poate fi decit eliberator si placut in aceeasi masura. Placuta este si
intuitia originalitatii artistului, asa cum ea se stravede prin mediul operei, cu
tot cortegiul ei de afecte Insotitoare. A trai originalitatea artistului Inseamna

a participa la o viatd mai spontand si mai bogata, din care se contagiaza
propria noastra individualitate. Ne simtim mai bogati si mai productivi cind
privim lumea cu ochii artistului. Ceea ce viata comuna, limitata in
deprinderi spirituale care ascund aspectele pururi noi ale lumii, nu ne
daruieste niciodata cigtigdim acum in contemplarea artei. Valori noi se
adauga sufletului nostru, si sentimentul de plinatate care rezulta nu poate fi
decit fericitor. in fine, placute sint si sentimentele interesului si ale
motivatiei. Am caracterizat mai sus interesul ca un sentiment din clasa
placerilor anticipative. Dar pe méasura ce interesul se dezvolta si turburile lui
reprezentari anticipatoare primesc o limpede confirmare succesiva, apare o
placere deopotriva cu toate asteptarile implinite, cu toate gesturile izbutite.
Cind apoi gestul izbutit s-a produs,

spiritul poate lua o atitudine retrospectiva, bucurindu-se nu numai dc
succesul gestului, dar si dc dibacia care a pregatit acest succes. Placerea
motivatiei face parte din grupuri acestor ultime satisfactii. A percepe
motivatia unei opere inseamna a te bucura de unitatea ei, de victoria ordinii,

de depasirea haosului si a arbitrarului.
*

Am enumerat feluritele elemente care intrd in procesul receptarii
artistice. Unele din ele sint prezente chiar in prima impresie pe care o traim
in fata unei opere. Celelalte apar succesiv §i cer un timp oarecare pentru a se
putea produce. Existd insa in decursul procesului * de receptare si momente
de integrare, in durata limitata a carora fuzioneaza intr-o unitate indistincta
cit mai multi din factorii amintiti pind acum. Aceste momente de plenitudine
in care opera pare a ne vorbi prin suma valorilor ei §i care nu pot fi decit
intermitente si fugitive sint singurele care, din punctul de vedere psihologic,
pot fi identificate cu vecbsacontemplafie revelatoare si fulgurantd a esteticii
metafizice de altadata.

5. APRECIEREA OPEREI DE ARTA

Receptarea operei de artd contine in sine numeroase elemente de
apreciere. Alaturi de stari si acte sufletesti de tot felul, senzatii, sentimente si
judecati, analiza trebuie sa recunoascd in interiorul procesului receptor si
unele intuitii sau judecati apreciative. Este greu de spus unde sfirsesc unele
si incep celelalte. in mod general, dupa cum am ardtat mai sus, actele
valorificatoare apar ceva mai tirziu in desfasurarea procesului. Totusi, nu
este exclus ca si dupa primele intuitii sau judecéti apreciative sd se iveascd
stari si acte de un alt caracter. Relatia dintre toate aceste elemente ramine
astfel destul de indistincta. Daca insa izolam factorii de apreciere $i urmeaza
sad-1 analizam separat de ceea ce am infatigat pind 330 acum drept elemente
ale procesului receptor, lucrul sc explica prin multiplicitatea problemelor pe
care acesti factori le propun. Ne vom ocupa pe rind de intuitiile apreciative,
adica de gust, si apoi de judecitile de apreciere pe care spectacolul artei le
prilejuieste spiritului nostru.

a) GUSTUL

Notiunea de gust, In acceptiunea ei estetica, are dupd Vocabularul filozofic al
lui L. Lalande, doud semnificatii. Ea Inseamna mai intii ,,caracterul general
al aprecierilor de arta la un individ", adicd ,,temperamentul estetic". Pe de
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alta parte, chiar cind nu este urmata de atributul ,,bun", desemneaza
»facultatea de a judeca intuitiv si sigur valorile estetice, in special in ceea ce
ele cuprind ca nsusiri de corectitudine si delicatete". in primul inteles,
gustul denumeste o facultate eminamente relativa si schimbdtoare, ca de
pilda atunci cind vorbesc despre gustul antic si modern, despre gustul
italienesc sau francez, despre gustul popular sau aristocratic sau despre
gustul copiilor si al adultilor. in al doilea inteles, insa, gustul denumeste o
facultate neschimbatare, orientatd dupa criterii fixe, care ne permit a
distinge in chip absolut intre ,,bunul” si ,,prostul" gust. Daca, agadar, Im.
Kant a putut construi o antinomie a gustului estetic, dupé care ,,fiecare are
propriul sdu gust... despre care nu se poate discuta", dar in acelasi timp
»gustul admite lupta... cu speranta de a obtine un consens", imprejurarea se
explicd prin faptul ca 1n fiecare din cele doud propozitii ale antinomiei
notiunea de gust a fost luatd in cite un alt inteles.' Gustul ,,despre care nu se
poate discuta" este ,,temperamentul estetic" al individului, care determina
afinitatea lui numai pentru un anumit fel de valori artistice. Dimpotriva,
gustul care admite lupta si implicd, o data cu aceasta, posibilitatea
consensului, este facultatea valorificarii estetice, condusa de criterii
permanente si sigure chiar cind ele rdmin invaluite. Notiunea gustului, in
aplicarea ei la unele realitdti morale i in special la cele artistice, foloseste
cuvintul intr-un inteles metaforic. Dar cum orice metafora este o comparatie
implicita, cine vorbeste despre gustul artistic vrea sa spuna ca facultatea pe
care el o denumeste stapineste aceleasi Insusiri in functiunea si aplicatiile
lui ca si simtul fizic al gustului, acela care percepe savorile: dulcele si
amarul, saratul si acrul. O problema dintre cele mai interesante este aceea
de a sti de ce tocmai simtul gustului a fost ales ca termenul concret al
comparatiei care a condus la metafora gustului artistic. Ratiunea pe care o
intrevede Voltaire, in consideratiile consacrate gustului din al sdu
Dictionnairephilosophique nu mi se par suficiente. Gustul, spune Voltaire,
»este un discemamint prompt, deopotriva cu acela al limbii si cerului gurii,
si care, Intocmai ca acesta din urma, previne reflectiunea." Dar aceeasi
promptitudine, anticipatoare a rezultatelor gindirii, manifesta evaluatiile
tuturor simturilor noastre. Nu numai gustul, dar si vazul si auzul evalueaza
datele lor cu spontaneitate intuitiva. Un sunet sau o culoare, un acord sau o
combinatie de culori sint declarate de indata frumoase sau urite, armonioase
sau distonante mai inainte de orice examinare reflexiva a lor. Nici
justificarea pe care o gaseste Thomas Reid, renumitul filozof scotian din
veacul al X Vlll-lea, nu mi se pare mai multumitoare. ,,Simtul extern al
gustului, scrie Reid, prin care putem distinge si ne putem bucura de
feluritele spete de alimente, a dat prilejul aplicérii metaforice a numelui sau
la capacitatea de a percepe ceea ce, in diversele obiecte pe care le
consideram, este frumos sau urit si insuficient. Deopotriva cu gustul cerului
gurii, aceasta forta a spiritului nostru resimte unele lucruri ca placute, pe
altele ca respingatoare, fatd de multe se comporta indiferent sau sovaitor si
std, in mare masurd, sub influenta deprinderii, a asociatiilor sau a modei."*
Nu este insa nici unul din aceste puncte de apropiere care sa nu existe si
intre facultatea noastrd de apreciere intuitiva a artei si celelalte simturi.
Toate simturile resimt obiectele care intra in sfera lor de Inregistrare ca
placute sau respingétoare si aceste evaluatii stau intotdeauna si sub
influenta deprinderilor, a asociatiilor si modei. Cine géseste frumoase
culorile drapelului national o face desigur si din pricina asociatiilor pe care
ele le indica. Deprinderea sau lipsa de deprindere ne fac apoi sa declaram o
multime de lucruri ca placute 332 si convenabile sau ca izbitoare in mod
neplicut. Cit despre preferinta cu care moda impune forme sau culori
deosebite, nu este nevoie sa insistam.

De ce atunci tocmai gustul, si nu un altul dintre simturile noastre, a ajuns
sd denumeasca facultatea de care ne ocupam? Raspunsul mi se pare ca
trebuie gasit in acea dubla insusire a gustului care face din el unul din

simturile cele mai diferentiate, dar in acelasi timp si unul din cele mai putin
rationalizate. Varietatea senzatiilor de gust este imensa, desi limbajul nu
cunoaste decit patru calificative principale in ce le priveste (dulce, amar,
sarat si acru). S-a putut stabili apoi o clasificare rationala a culorilor, dupa
locul pe care ele 1l ocupa in spectrul solar si dupa gradul lor de saturatie sau
claritate. Exista i un sistem rational al sunetelor in gama si posibilitatea de
a e ordona 1n raport cu timbrul, inaltimea sau intensitatea lor. Astfel de
incercari de rationalizare lipsesc insd in domeniul atit de bogat al gusturilor.
imprejurarea decurge atit din vechimea filogenetica a gustului, cit si prin
pierderea importantei lui in fazele mai noi si rationale ale evolutiei umane.
Cu mult mai inainte ca omul sa se orienteze prin vaz si auz, animalele s-au
orientat prin simturile inferioare, prin tact, miros si gust. Cind apoi omul a
impus primatul viziunii si auditiei, rolul simturilor inferioare a trebuit sa
decada, si functiunea lor s-a disociat de noua dezvoltare a ratiunii. Asa se
explica faptul ca gustul cunoaste o mare varietate, corespunzatoare intensei
sale functionari in trecutul indepartat al spetelor, si faptul corelativ ca
ratiunea n-a mai putut sa-1 adapteze la regimul sau, corespunzator noilor
conditii ale spetei omenesti. Am spus 1nsa ca gustul a urmat aceeasi evolutie
ca si tactul si mirosul. De ce arunci tocmai gustul, si nu tactul sau mirosul, a
ajuns sa imprumute numele sau valorificarii artistice intuitive? Pentru
motivul ca gustul este un simt mai spontan decit tactul sau mirosul, care sint
simturi investigatoare. Organele tactului si mirosului executd unele migcari
de adaptare pentru a-si favoriza senzatiile respective. Trebuie sd cautam,
intr-o anumita masurd, calitatile de duritate sau moliciune si pe acele
olfactive pentru a le inregistra. Metaforizarea simtului olfactiv a ajuns astfel
sd denumeasca functiuni active ale spiritului, ca de pilda, in limba franceza,
aceea indicata prin expresiaflairer une escroquerie, a mirosi o escrocherie.

Cine ,miroase" o escrocheric nu o inregistreaza ca pe o datd care i se
impune cu energie, ci numai o presimte, lamurind-o, printr-o aplicatie activa
a spiritului, dintr-un complex de indicatii. Datele gustative sint intr-acestea
mult mai categorice. Simtul nostru nu trebuie sa le caute §i nu li se poate
sustrage. Ele ne invadeaza s§i ni se impun. Spontaneitatea senzatiilor
gustative este din aceasta pricind superioara fata de alte senzatii inferioare.
Varietatea senzatiilor gustative, irationalitatea si spontaneitatea lor mi se par
a fi cele trei motive pentru care gustul a ajuns sd denumeasca facultatea
valorificarii intuitive in artd. Aceste insusiri caracterizeaza, in adevar, si
gustul artistic.

Scriitorii care s-au ocupat cu gustul artistic au spus tot ce era necesar inca
din veacul al XVlI-lea si al XVIII-lea, cind doctrina gustului s-a format ca o
prima pilpiire a irationalismului modern, adicd din momentul in care
reflectiunea filozofica a trebuit sd recunoasca ,,un alt izvor al cunostintei
decit ratiunea, si anume, al unuia care aminteste de aproape notiunea
contemporand a intuitiei."® Trecind peste contributia iezuitului spaniol
Balthasar Gracian, unul dintre cei dintii care au vorbit despre gust in sens
filozofic, dar cu o speciala aplicatie la realitatile morale, notiunea revine in
special la scriitorii italieni si francezi. Toate caracterele constitutive ale
gustului au fost relevate de acestia. Asa, de pildd, marea varictate a
nuantelor Inregistrate de functiunea gustului a fost bine exprimatd de un La
Rochefoucauld, care scrie: ,,Existd oameni care au mai mult gust decit spirit;
in gust este insd mai multd varietate §i mai mult capriciu decit in spirit."*
Nuante care scapa inteligentei sint astfel percepute abia de gust. Legile care
conduc aplicatiile gustului ramin apoi necunoscute, un motiv pentru care
miscdrile lui par capricioase. Gustul, spunea Montesquieu, ,,este o aplicatie
promptd si delicatd a unor reguli pe care nu le cunoastem"’. Dar tot
Motesquieu, care, in celebrul sau articol din Marea enciclopedie,
sintetizeazd 1intreaga doctrind contemporand a gustului, atenueaza
independenta gustului de formele rationale ale inteligentei, cind observa:
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»Astfel, tot ce am putea spune aci si oricare ar fi preceptele pe care le-am
putea da pentru a forma gustul, toate acestea nu pot privi direct decit gustul
dobindit, desi In mod indirect pot privi si gustul natural; caci gustul dobindit
afecteaza, 334 schimba, mareste si diminueaza gustul natural, dupd cum
gustul natural afecteaza, schimba, mareste si diminueaza gustul dobindit".
Aceasta afinitate a gustului natural pentru reguli, posibilitatea lui de a se
forma si instrui provine din faptul ca, oricare ar fi irationalitatea functiunii
lui, in adincimea sa gustul este totusi condus de norme rationabile. inca din
1715, filozoful elvetian Crousaz observa ca ,,bunul-gust ne face sd estimam
prin sentiment ceea ce ratiunea ar fi aprobat, dacd si-ar fi acordat timpul
necesar pentru a judeca.. ."® Gustul nu exclude deci judecata; gustul o
implica. ,,in orice fenomen de gUst, scrie Th. Reid, este continutd o
judecata. Cind cineva declard ca un palat sau o poezie sint frumoase, el
afirmad ceva pozitiv, si orice afirmatie sau negatie exprima o judecatd."’
Gustul denumeste fard indoiala o impresie, dar aceastd impresie nu este
intimplatoare si arbitrard. Ea este patrunsa de valori rationale si rationabile,
corespunzatoare structurii rationale a operei, rasfrintain operatiile gustului.
Rationalitatea implicita si Invaluita in impresiile gustului face posibile toate
acele judecati asupra artei pe care analiza le semnaleazd in decursul
procesului de receptare si despre care urmeaza sa ne ocupam acum. S&
addugdm insd mai Tnainte ca dacd gustul apare ca o functiune stict
individuala, rebeld oricdrei incercari de sistematizare, daca el apare ca un
adevarat ,temperament estetic", dupd cum am vazut si sund una din
formulele lui, faptul provine din factorii extraestetici care ii orienteaza
directia. in aprecierea operelor de arta diferim nu atit prin felul strict in care
o rasfringem, cit prin asociatiile si sentimentele extraestetice pe care ni le
inspira.

b) JUDECATILE ARTISTICE

Gustul inregistreaza calitatile si neajunsurile unei opere, caracterele ei
specifice si rangul lor in ierarhia valorilor. Dar toate aceste impresii delicate
ajung sa fie bine intemeiate si intrd In singura noastra stapinire intelectuala
numai atunci cind le transformdm in judecati. Rationalitatea profunda a
gustului permite aceastd promovare a impresiilor in judecati si face posibila
lucrarea de comentare a criticii literare si artistice. O intrebare interesanta
este insd dacd receptarea artei are sa cistige sau sd piardd din aceastd
dezvoltare a impresiilor in judecati. Intelectualizarea procesului de
receptare constituie un avantaj sau un neajuns? Numeroase sint persoanele
si, printre ele, multi esteticieni sau chiar critici de artd care socotesc ca
sentimentele pe care arta le inspird pierd o parte insemnatad din intensitatea
si autenticitatea lor prin mediatiunea actelor intelectuale de judecata.
Sentimentul pare o fi reactie spontand a constiintei, §i orice interventie
intelectuald nu-1 poate decit slabi sau altera. Astfel de observatii pornesc
insd totdeauna de la o anumitd conceptie despre antagonismul dintre
sentiment si inteligenta aparuta in cadrul teoriei facultatilor sufletesti simple
si autonome, dar pe care vederile mai noi despre unitatea vietii constiente o
fac imposibila. Astazi stim mai bine ca asocierea sentimentului cu numerosi
factori intelectuali, departe de a-1 slabi sau denatura, ii sporeste adincimea
si durata si 1l umanizeaza. Psihologul francez Fr. Paulhan a numit odata
»spiritualizare" procesul acesta de extindere a sentimentului prin interesarea
unor factori numerosi ai vietii constiente.' Cine va putea spune cd
sentimentele spiritualizate sint niste simple reflexe palide in comparatie cu
formele lor primitive si neintelectualizate? Iubirea, ca expresie elementara a

instinctului, apare ca o reactiune superficiald §i intermitentd, dacd o
comparam cu pasiunea romanticd, forma ei spiritualizata, capabilda sa
stipineasca intreaga viatd a unui ins, in adincime si 1n Intindere. Analogia ne
ingadduie sd vedem cit au de cistigat si sentimentele artistice din
intelectualizarea lor. in tot cazul, actiunea de intelectualizare a sentimentelor
sta Tn ordinea lucrurilor si raspunde directiei constante de dezvoltare a vietii
sufletesti. Ea-nu poate fi nici impiedicata, nici derivata. in cazul special al
receptdrii artistice, progresul interior va transforma totdeauna pe martorul
diletant, marginit in cercul impresiilor lui vagi, intr-un judecator constient si
prevenit al operei care i se infatiseaza.

Dar dacé rolul judecdtii este incontestabil in receptarea artei, mai cu
seama in formele ei mai Tnaintate, rarnine sd examindm in detaliu care sint
spetele de judecdti care apar in aceastd impre-336 jurare. Analiza judecatilor
artistice a ramas insd excesiv de sumard. Groos si Volkelt, printre putinii
care au cercetat acest domeniu, au distins numai doud tipuri: judecdtile de
valoare $i judecatile de comprehensiune (Verstandnis-urteile).” Judecitile de
valoare sint acelea care leagd numele unei opere, luatd ca subiect, de un
predicat care poate fi sau o impresie esteticd apreciativa, sau o valoare
estetica universald, ca, de pilda, atunci cind spun: ,,cutare opera a lucrat
inviorator asupra mea" sau ,,cutare roman este minunat povestit". Judecatile
de comprehensiune sint acelea care lamuresc continutul operei, ca de pilda,
cind spun: ,,peisajul acesta este vazut dintr-un loc inalt" sau ,,iatd o lumina
de seara". Toate aceste judecati se diferentiaza apoi, dupa Volkelt, dupd cum
ele sint exprimate la sfir-situl contemplatiei si in afara de ea, ca in discutiile
care pot avea loc dupa ce am asistat la reprezentarea unei drame, sau dupa
cum ele se formeaza in timpul contemplatiei si fuzioneaza cu celelalte stari
si acte intelectuale sau afective care constituiesc procesul receptarii artistice.
Numai cele din urma dintre aceste judecdti ar avea o valoare estetica, in
timp ce primele ar fi conditionate de incetarea contemplatiei si ar marca, de
fapt, o evadare din atitudinea propriu-zis esteticd, in sfirsit, apartinind tot
curentului receptarii artistice, sint de amintit §i acele judecati din stofa
carora este tesutd o operd de artd, de pildd o poezie, si pe care
contemplatorul urmeaza sa le realizeze la rindul sau. Astfel, cind cineva
citeste in Glossa lui Eminescu versurile: ,,Vreme trece, vreme vine, / Toate-s
vechi si noua toate", el realizeaza in propria sa constiintd aceste judecati,
fard ca prin aceasta sa depaseasca matca In care curge receptarea operei.

Analiza judecatilor artistice, aga cum a Intreprins-o Volkelt, stir-neste
citeva obiectii. Trebuie sa spunem, mai Intii, ca judecatile care se formeaza
la sfirsitul contemplatiei nu mi se par, pentru acest singur motiv, lipsite de
orice valoare esteticd. Asa, de pilda, cind, dupa ce l-am ascultat pe Moissi in
Cadavrul viu de Tolstoi, reflectez: ,,ce zguduitor a fost jocul lui in scena
arestarii", judecata aceasta nu se situeaza in afara de albia contemplatiei.
Aceastd judecata nu este exterioara si opusda contemplatiei. Ea este mai
degraba un semn ca procesul contemplatiei continua si dupd ce a incetat
confruntareamateriald cu opera. Ea este apoi si un mijloc de a reintegra
procesul contemplatiei. Daca lucrarile de criticd artistica, tesute in mare
parte din astfel de judecati de valoare, sint asa de cautate de publicul amator
de arta, imprejurarea provine si din faptul ca, prin ele, putem reinsufleti
contemplatia stinsa, latd motivul pentru care, in propria noastrd analiza, vom
folosi si judecati spicuite din lucrarile de critica. in al doilea rind, judecitile
de comprehensiune, asa cum le infatiseaza Volkelt, nu par deosebite de acele
judecati care, dupa cum a ardtat Binet, sint implicite in orice perceptie. Nu
numai in fata unui peisaj pictat, dar si in fata modelului sau din natura, pot
formula judecata: ,,Aceasta este panorama Balcicului" sau ,,iatd un apus de
soare pe mare". Dupa cum exprim insa acelasi raport in fata naturii sau in
fata reprezentarii ei picturale, am de a face cu doud judecati deosebite.
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Planul ontologic la care se refera judecata este de fiecare datd altul. intr-un
caz, ea se referd la planul unei existente materiale, in celalalt, la planul areal
al artei. Cind 1n fata unei pinze pictate afirm ca ,,vad Balcicul", inteleg de
fapt altceva -decit atunci cind as scoate aceeasi exclamatie privind din avion
aratarea materiala a acestui oras. Intrebuintind aceleasi cuvinte, semnificatia
lor este in fiecare caz alta. Judecatile de comprehensiune in artd trebuiesc
deci limpede delimitate fatd de judecatile perceptive: o distinctie pe care
Volkelt n-o face.” Si adiugim cd o grupa de judecati artistice pe care
Volkelt o trece cu totul cu vederea este aceea a judecatilor de structurd. Din
clasa acestora face parte judecata pe care o pronunt cind, asistind la
reprezentarea Scrisorii pierdute de Caragiale si luind cunostinta de existenta
personajului Agamitd Dandanache si apoi de confuzia atitudinilor si
cuvintelor lui, afirm ca ,,numele de Dandanache este perfect motivat". Tot
astfel, analizind scena din Le Malade Imaginate al lui Moliere, in care
Louison marturiseste, dupa multe aminari si printr-o mentinere continua a
interesului, vizita tinarului pe care il primise in camera ei, Goethe
formuleaza o judecata in legatura cu structura operei, afirmind ca ,,aceasta
scend mi-a apdrut totdeauna ca simbolul unei desavirsite stiinte scenice"*.
Toate judecdtile anticipatoare care sustin sentimentul interesului si toate
judecitile de motivatie care apar o datd cu inaintarea receptarii artistice
catre finalul ei fac parte din clasa judecatilor de structura. Volkelt omite insa
sd le mentioneze 1n 338 clasificarea lui. in sfirsit, judecatile de valoare de
care aminteste Volkelt cunosc atitea varietati si subvarietati, incit, in ce le
priveste, analiza noastrd are foarte mult de adaugat.

Pentru a intelege bine judecatile de valoare in arta trebuie sa ne
reamintim dezvoltarile din primul volum relative la valoarea estetica.
Definind opera de arta ca un obiect gindit in sfera valorii estetice, am
afirmat ca ea participa la valoarea estetica i are, prin urmare, o astfel de
valoare. S-ar péarea deci ca in raport cu opera de arta n-ar putea fi gindita
decit o singurd valoare ca predicat si cd n-ar putea fi formulata decit o
singura judecatd, aceea care constatd participarea sau neparticiparea la
valoarea esteticd. In realitate, in raport cu o-pera de arta poate fi gindita ca
predicat fie valoarea estetica pentru Intregimea sau numai pentru o parte a
sferei subiectului, fie valoarea estetica diferentiatd in gradul sau modalitatea
ei, prin patrunderea anumitor factori extraestetici. Domeniul omogen al
valorii estetice se sistematizeaza astfel interior, permitind o multiplicitate de
judeciti artistice de valoare. in acelasi inteles scrie odata E. Utitz: ,,Pe
temelia valorii fundamentale a artei se dezvolta valorile artistice propriu-
zise, 1n timp ce cea dintli le este comuna tuturor acestora din urma! Tot
astfel, misticul saluta cu fratie insectele parazite, ca unele care participa
deopotriva la valoarea vietii. Dar aceasta valoare comuna fiintelor
vietuitoare este ceva deosebit de sistemul de valori al vietii."’ Care sint deci
feluritele valori pe care le putem recunoaste artei? A pune o astfel de
intrebare Inseamna a Incerca sa distingem care sint feluritele tipuri de
judecati de valoare ce pot fi formulate in legatura cuarta.

Cel dintii tip de judecdti de valoare estetica este acela “judecatilor de
valorizare, adica al acelor judecati care constatd participarea operei la
valoarea esteticd sau lipsa acestei participari, Insusirea operei de a fi izbutita
sau neizbutitd esteticeste. Asa, de pildd, cind spun: ,,Paithenonul este o
opera frumoasa" sau ,,Palatul Tro-cadero din Paris este urit", luind termenii
de ,.frumos" si ,,urit" in intelesul de realizat sau de nerealizat estetic. Este
evident ca daca predicatul ,,urit" este Inlocuit prin ,,nu este frumos", atunci
judecata ia forma negativa. De asemeni, predicatul poate sa afirme sau sa
nege valoarea pentru Intregimea sferei subiectului sau numai pentru o parte
a lui, si In cazul acesta obtinem judecati universale sau particularo. Am
aratat si altidatd cd opera de artd poate sa aibd un caracter de creatie
fragmentara (v. sup. 51). Ea nu este totdeauna o unitate absoluta, existind
prin toate momentele ei la acelasi nivel al realizarii estetice. Judecatile de
valorizare nu trebuie sa fie totdeauna universal afirmative sau negative. Ele

pot fi uneori particulare, dupa cum afirma sau neaga participarea la valoarea
estetica numai pentru unele parti ale operei: ,,Din cind in cind, bunul Homer
doarme", spune odata Horatiu. Quandoque dormitat bonus Homerus.
Judecatile de valorizare pot fi numite si de perfectiune, atunci cind sint
universal afirmative, adica atunci cind afirma valoarea esteticd pentru
intreaga sferd a operei. Subiectul unor judecédti de perfectiune poate fi
deopotriva un lied de Heine sau o romantd de Verlaine, intocmai ca Divina
Comedia a lui Dante sau Phedra lui Racine. Admitind cé sint deopotriva
perfecte, au aceste opere aceeasi valoare? S-ar parea cd in perfectiune
unitdtile se identifica si fac imposibild comparatia lor. $i totusi, in constiinta
noastra artistica operele se ierarhizeaza, dind nastere la judecati de
valorizare relativa sau de ierarhizare. Cind spun ca Divina Comedie este o
opera mai valoroasd decit un lied de Heine, nu neg nici uneia din acestea
participarea la valoarea estetica, dar atribui pe fiecare cite unei alte trepte a
artei. Printre judecdtile de ierarhizare sint unele obiective si altele subiective
sau de.preferinta. Pot afirma, de pilda, cdHamlet de Shakespeare este
superior unei romante de Verlaine, facind totusi rezerva ca prefer pe aceasta
din urma. Fireste, opinia populard acordd cu greutate ca putem judeca
superioare opere care nu corespund sentimentului nostru. Dar o constiinta
artisticd mai dezvoltatd poate disocia 1Intre ierarhizarea obiectiva si
preferinta, intelegind ci aci e vorba de judecati de valoare deosebite. Un tip
interesant al judecdtilor artistice de valoare este acela rezultat din
combinatia judecatilor de valorizare cu judecitile de ierarhizare, si anume,
tipul judecatilor de compensatie. Astfel, pentru a formula judecata: ,,schitele
lui Mau-passant sint mai frumoase decit romanele lui", a fost necesar a fi
facut in prealabil o judecatd de valorizare particular-negativa despre
romanele lui Maupassant si o judecatd universal-afirmativd sau cel putin
particular-afirmativa despre schitele lui. Judecata amintitad, care dupa
aparenta ei este numai de ierarhizare, contine si doua judecati de valorizare,
intre care s-a stabilit o ierarhie. Existd insa si un alt fel de judecdti de
compensatie, dar pentru intelegerea lor este necesara amintirea unui alt tip
de judecati artistice de valoare, si anume, tipul judecatilor de caracterizare.
Printre judecdtile de caracterizare trebuiesc trecute mai intli acele
obtinute prin predicativizarea unei categorii estetice. Asa, de pilda, cind
spun: Statua Noptii a lui Michelangelo este sublima" sau ,, Don Quijotte este
o capodopera a umorului". 1n toate aceste Imprejurari nu afirm cu privire la
subiecte simpla valoare estetica, ci 0 modalitate anumita a ei, adica una din
acele categorii artistice despre care ne vom ocupa in partea finald a acestei
lucrari. Alteori, judecatile de caracterizare se constituiesc prin
predicativizarea unei impresii tipice (ca atunci cind spun: ,,cutare opera este
inéltatoare, miscdtoare, duioasd sau sumbra") sau prin predicativizarea unei
impresii personale (cind spun: ,,aceastd opera imi convine, exprima punctul
meu de vedere, imi aminteste o peripetie proprie" etc). O specie deosebita a
Judecitilor de caracterizare o alcatuieste grupul judecatilor de analogie. in
eseul pe care Taine 1-a consacrat lui Balzac se pronunta la un moment dat
judecidtile: ,3alzac, Intocmai ca Shakespeare, a pictat toate categoriile de
scelerati: pe acei din lumea bund si din boema, pe acei din puscérie si din
spionaj, pe acei din banci si din politica. intocmai ca Shakespeare, a.zugravit
pe monomanii de toate spetele: pe acei ai libertinajului si avaritiei, ai
ambitiei i ai stiintei, ai artei, ai dragostei paterne si ai iubirii. Admitcti in
unul ceea ce admiteti in celalalt. Caci nu ne gasim, impreunad cu ci, in viata
practica si morald, ci in aceea imaginara si ideala. Personajele lor sint
spectacole, nu modele etc."® Stabilind astfel de analogii cu o opera artisticd
mai general cunoscutd, critica incearca adeseori sd caracterizeze opera pe
care tocmai o cerceteaza. Dar judecdtile de analogie inchid uneori in ele si o
judecata de ierarhizare. Atunci cind subiectul lor este o opera sau un artist
mai putin cunoscut sau insuficient valorificat inainte, judecatile de analogie
le acorda de fapt rangul inalt al operei cu care se stabileste asemanarea.
Judecitile de caracterizare pot apoi intra in asociatie si cu alte tipuri de
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judecati, de pilda cu judecatile de valorizare. Aceasta unire da nastere
Judecatilor de motivatie. Cind, de exemplu, ocupindii-sc dc comediile lui
Caragiale, Maiorcscu scrie: ,,Lucrarea d-lui Caragiale este originala;
comediile sale pun pe scena tipuri din viata noastrd sociald dc azi si le
dezvoltd cu semnele lor caracteristice"’, se di o dati cu caracterizarea lor
motivul pretuirii lor artistice. Alteori, judecitile de caracterizare se pot
asocia cu judecdtile de ierarhizare, determinind tipul nou al judecdtilor de
compensatie prin ierarhizare. Asa cind se spune: ,Ingres este un desenator
mai bun decit Delacroix, care este un mai bun colorist". in sfirsit, analiza
mai poate distinge o asociatie intre judecati de ierarhizare cu judecati de
motivatie care da tipul judecitilor de ierarhizare motivata. Din rindul
acestora face parte judecata: ,,Muzica lui Beethoven este mai pretioasa decit
a lui Rossini pentru ca este mai adinca".

Toate aceste judecati pot interveni in decursul procesului de receptare,
formind oarecum osatura lui intelectuald. Chiar cind ele sint formulate dupa
ce procesul receptarii s-a incheiat, rolul lor este sd asigure stdpinirea mai
trainicd a valorilor care ni s-au revelat in timpul receptarii. Nu putem
admite nicidecum ca cine judeca in artd o rasfringe mai palid si se bucura
de ea mai putin. Socotim mai degraba ca pulberea impresiilor se fixeaza
numai prin cimentul gindirii.

¢) CRITERIILE IERARHIZARII ARTISTICE

Existenta judecatilor de ierarhizare in artd este un fapt mai presus de
orice indoiala. Amatorii sau critica fac in tot timpul judecati de ierarhizare,
raportindu-se o data cu aceasta la norme sau criterii care le fac posibile.
Care sint aceste criterii? Ele nu pot fi criteriile estetice generale ale artei,
deoarece am vazut cd doud opere cdrora le putem atribui o perfectiune
esteticd egald pot sta totusi pentru noi pe trepte ierarhice deosebite.
Normele ierarhizarii nu pot fi decit extraestetice. Prin factori esteticeste
eteronomici, domeniul larg si omogen al. valorii estetice capatd o sistema
interioara, o structura in care pot fi distinse regiuni superioare si inferioare.
Care sint atunci normele extraestetice ale ierarhizarii?

Mai inainte de a incerca sd raspundem la aceastd intrebare, este necesar
sd Indepartam unele obstacole care ne pot iesi in cale. Se poate, 1n adevar,
observa ca pentru a ierarhiza operele de artd, este indispensabild comparatia
lor. Pot fi Insad operele de artd comparate? Pentru multi cercetatori, operele
artistice fiind absolut individuale, comparatia lor devine cu neputintd. Nu
putem compara decit obiecte care pind la un punct prezintd o anumitd
asemanare. Scopul unei comparatii este totdeauna a gasi deosebiri intr-un
cadru de similitudini. Unde existd completd eterogenie, comparatia nu este
posibild. La aceasta obiectie se poate raspunde ca ceea ce comparam, pentru
a ierarhiza, sint operele de artd adaugate cu un coeficient subiectiv care
provine din faptul de a fi fost deopotriva traite de noi. lar trairile noastre
subiective sint prin excelentd comparabile gratie faptului ca pot avea o
intensitate mai micd sau mai mare, pot fi resimtite cu un interes mai slab
sau mai puternic si pot fi mai rdu sau mai bine adaptate in anumite serii
finale existente in constiinta noastrd. Viata noastra sufleteasca este dominata
de gradualitate in toate momentele si manifestarile ei, Incit nici actele si
starile care compun receptarea artei nu pot iesi de sub acest punct de
vedere.

Comparatia presupune insd si coexistenta in constiintd a datelor
comparatiei. Dar aceasta este cu putintd numai pentru datele intelectuale ale
constiintei, nu si pentru bunurile care ar fi obiectele unor intuitii afective.

Cine face o astfel de obiectie se situeazd pe terenul unei Intelegeri
psihologiste a bunurilor si valorilor. Pentru aceastd conceptie, bunurile si
valorile sint totdeauna corelative cu anumite nevoi; ele sint chiar proiectia
acestor nevoi. Un obiect n-ar deveni un bun decit in masura in care ar
satisface o nevoie, si existenta lui ca bun s-ar desavirsi in cercul
subiectivitatii sub forma unui sentiment de plenitudine. Este firesc ca cine
admite aceasta intelegere psihologica si sentimentald a bunurilor sa excluda
comparatia lor. Nevoile sint, In adevar, exclusive. O nevoie goneste din
constiintd, fie chiar pentru o singura clipa, pe oricare alta. Apoi, orice nevoie
in momentul in care este resimtitd cu exclusivitate atinge intensitatea
maxima. Beduinul chinuit in pustie de sete resimte nevoia de a bea apa cu
exclusivitate si in gradul cel mai inalt. Apa devine pentru cl, in momentul in
care 1n sfirsit o gaseste, bunul unic si cel mai dc pret. Bunurile n-ar avea nici
o existentd decit in legdturd cu actualitatea constiintei care le rivneste. in
aceste conditii, devine cu neputintd comparatia si ierarhizarea lor.

Fata de acest mod de a vedea, se cuvine a reveni asupra caracterului de
obiectivitate al bunurilor. Participind la obiectivitatea valorilor, despre care
am vorbit, este firesc ca bunurile sa fie si ele obiective. Nu este deci
adevarat ca bunurile au o simpla existenta corelativa cu nevoile pe care sint
menite sa le satisfaca. Bunurile exista pentru noi chiar in lipsa acestor nevoi.
Bunurile sint apoi nu numai obiectele unor intuitii afective, dar si
intelectuale. Putem cunoaste, nu numai resimti bunuri. Recunoastem in apa
si in piine niste bunuri chiar atunci cind nu ne este sete si foame. Si ceea ce
afirmdm despre aceste bunuri simple si elementare se potriveste si pentru
bunurile mai inalte ale culturii. Ba chiar, ceea ce numim ,,culturd", cu un
termen care desemneaza suma bunurilor, nu este cu putintd decit sub rezerva
de a primi conceptia reprezentatd aci. Dimpotrivd, pentru conceptia
psihologistd, cultura se strimteaza pentru fiecare individ si in fiecare
moment la singurul bun care corespunde nevoii resimtite cu mai multa
intensitate. Conceptia psihologista inchide pe fiecare individ nu numai in
interiorul naturii lui, dar si in acela al clipei trecitoare. Cultura presupune
insd depasirea individualitatii, participarea la o realitate transcendentda in
care se intrunesc toate sfortdrile creatoare ale oamenilor. Cine nu izbuteste
sd se uite pe sine si nevoile sale ramine inchis §i orb pentru cultura:
impartasirea din viata culturii nu este cu putintd decit daca bunurile pot
deveni obiecte ale intuitiei intelectuale. in cazul acesta, bunurile nu mai sint
exclusive si nici nu poseda fiecare in parte intensitatea cea mai mare pentru
constiintd. Ele sint deci ierarhizabile ca oricare din datele intelectuale pe
care congtiinta le poate cuprinde in acelasi act de comparatie.

Ierarhizarea operelor de artd se poate construi mai intii in timp, dupa un
criteriu al progresului artistic, pe care se cuvine a-1 formula in primul rind.
Evident, cine profeseaza conceptia operelor de arta ca individualitati inchise
are serioase motive sd se indoiascd de realitatea progresului artistic. in
aceasta privintd sint interesante reflectiunile lui G. Gentile: ,,Orice opera de
artd, serie el, este o individualitate inchisa in sine, o subiectivitate abstracta
care se postuleazd pe sine insdsi in mod empiric alaturi de celelalte, in
chipul atomilor. Fiecare poet are propria sa problema estetica, pe care o
rezolvd in felul sau, evitind orice raport intrinsec cu succesorii sau
contemporanii sai. Mai mult decit atit, orice poet alege si rezolva in fiecare
dintre operele sale o problemd esteticd speciald, postu-lindu-se astfel in
fiecare dintre acestea ca o realitate spirituald fragmentard, noud de fiecare
data si incomensurabila 1n raport cu sine insasi. Astfel, nu numai nici un gen
literar, a carui dezvoltare istoricul literar crede ca o poate schita, n-dre
realitatea estetica, dar nici arta unui Ariosto, de pildd, n-are o astfel de
realitate, caci ea are o existentd proprie si cere a fi consideratd in sine in
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fiecare dintre operele sale in parte."' Observatiile lui Gentile sint fara

indoialajuste daca privim operele de arta numai din unghiul estetic. Dar se
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cuvine a le privi oare numai din acest unghi? Operele de artd n-au oare §i o
realitate istorica? Lucreaza artistul numai la rezolvarea propriilor sale pro-
bleme? Nu existd si teme generale ale timpului, si solutiile pe care acestea
le primesc de la feluriti artisti nu constituiesc o sfortare unitara si colectiva?
H. Wolfflin a aratat* cum de pe la mijlocul veacului al XV-lea pind intr-al
XVl-lea se dezvolta continuu ceea ce el numeste stilul ,linear". De pe la
finele veacului al X Vl-lea pina catre sfirsitul celui de al XVlll-lea se
desfagoara ca un proces unitar stilul ,,pictural". Desigur, nu putem spune ca
picturalul este superior linearului sau dimpotrivd. Dar mentinindu-se
inlauntrul fiecaruia din aceste serii stilistice, cineva poate indrazni afirmatia
ca Raffael a condus linearitatea si Rembrandt picturalitatea la un grad de
perfectiune neatins mai inainte. De asemeni, nu se poate afirma cd arta
greceascd este superioard sau inferioara celei egiptene. Problemele lor sint
felurite. Dar in momentul in care statuara greaca izbuteste sa infringa
vechiul hieratism, mareind directia apropierii de viata, incepe o serie unitara
de opere si artisti, in interiorul céreia superioritatea lui Phidias este
evidenta. Bizantinismul italian culmineaza in Cimabue. Elevul acestuia,
Giotto, inaugureaza seria artistica a realismului, care se intinde de-a lungul
intregii Renasteri.

Congtiinta noastra manevreazd fara indoiald un criteriu al progresului
artistic care permite ierarhizarea feluritelor opere in unitatea aceleiasi serii
istorice.

Dar criteriul progresului implica alte doud norme subsecvente: a noutdatii
si a infloririi. 1n ierarhia bunurilor artistice, opera lui Giotto are o excelenta
deopotriva cu aceea a lui Raffael: una provine insa din initiativa, cealalta
din maturitatea ei. Arta lui Giotto are pretul unor zori aparute pe o lume
noud; aceea a lui Raffael, a unei zile de vara ajunsa la plinatatea ei. Dupa
cum ne-a atras atentia R. Miiller-Freienfels, norma noutitii trebuie insa
manevrata cu multa precautie si cu unele rezerve. Noutatea sau
originalitatea multor opere rezultd adeseori pentru noi numai din pricina
ignorantei 1n care ne aflam cu privire la antecedentele si modelele lor.
»Plaut si Terentiu ar cddea mult In pretuirea noastra daca am mai avea
originalele comediilor grecesti tardive, ale caror traduceri si trivializari
revin in operele lor."* De asemeni, nu orice noutate este pretioasd, ci numai
aceea care sta la originea unei serii istorice. Perspectiva, observa Freienfels,
n-ar fi fost o noutate de pret in pictura greaca, in care ea nu s-a putut
dezvolta niciodatd. Formele cautat noi, care abunda in epocile de mare
fermentatie artistica, cind nu sint constitutive pentru devenirile ulterioare,
nu pot fi pretuite in aceeasi masura cu noutatea productiva si care are
posteritate. Tot astfel, norma infloririi trebuie si ea intrebuintata cu rezerve.
Caci exista o Inflorire a maturitatii si una a decadentei. Seva unui curent
artistic, a unei scoli, a unei epoci, a unui stil urca la un moment dat in
eflorescenta lor deplind, dincolo de care incepe disolutia si caderea.
inceputul caderii se poate recunoaste adeseori tocmai intr-o speculare prea
insistenta a cistigurilor artistice anterioare, intr-o crestere a abilitatii pina la
virtuozitate §i in eclipsarea sentimentului pentru simplitate $i armonie. intr-
o astfel de desavirsire indiscreta si artificiala termina sculptura greaca cu
alexandrinismul sau Scoala venetiand cu Tiepolo.* Folosind criteriul
progresului artistic, putem ierarhiza operele de arta in lucrari inovatoare si
epigonice, infloritoare si decadente. Scrierile care urmaresc dezvoltarea
unei serii istorice 1n artd au tot timpul ocazia sa foloseasca acest criteriu si
sa distinga Intre aceste ranguri.’ Cine pretuieste tragedia lui Racine mai
presus de 346 aceea a lui Crebillon, imitatorul ei fara originalitate, sau cine
apreciaza patetismul lui Miehelangelo mai mult decit pe acela exagerat al
lui Bernini, aplica de fapt astfel de norme, chiar daca nu le formuleaza
niciodata. Ba chiar, in lipsa lor, nimeni n-ar putea schita curba unui curent
artistic, si istoria artei ar deveni 1n aceste conditii imposibila. in realitate,

istoria artei prezinta totdeauna o structura, manifestind o constiinta care
alege si distinge 1ntre felurite ranguri i niveluri.

Adincimea artistica

in afard de aceasti ierarhizare in interiorul unei serii istorice,
operele artistice se pot ierarhiza si dupd un anumit coeficient subiec-
tiv, care le vine din faptul trdirii lor. Experienta artisticd distinge, de
pilda, intre operele de difuziune nervoasd mai micd sau mai mare,
cu un ecou mai mare sau lipsite de ecou, care rezistd la o contemplatie
repetatd sau care se lichideazad in aceste ocazii, cu un cuvint, opere
adinci sau superficiale. Este vorba acum de a cistiga notiuni precise
despre aceste ranguri felurite. ,

Notiunea adincimii in arta este totdeauna produsul aprecierii ei sub un alt
aspect decit cel estetic. Dimensiunea adinca a artei este in acelagi timp
vitala, intelectuala si spirituald. Numai intrunirea acestor momente creeaza
valoarea cea mai inaltd a artei, in timp ce prezenta unora din ele, in absenta
celorlalte, determind ranguri artistice de un nivel mai coborit. Adincimea
vitald a artei consta in rasunetul ei organic difuz. Am vorbit §i mai sus
despre opere care turbura, rascolesc, zguduie, si de altele reci si care ne
ramin exterioare §i indiferente. Calitatea acestora este masuratd mai intii
dupa puterea lor de a influenta complexul organic, dupa modificarile pe care
le determina 1n cenestezia noastra. Emotia grava care ne stapineste in Capela
Medicisilor din Florenta, entuziasmul descatusat de iruptia corurilor din
Simfonia a IX-a de Beethoven, framintarea pe care o traieste oricine strabate
paginile consacrate interogatorului in Fratii Kara-mazov de Dostoievski sint
in primul rind momente fizice, ecouri inrepatrate de senzoriul organic,
(>perele care izbutesc si le trezeasca manifesta o putere de difuziune
nervoasa care ne indreptateste in primul rind a vorbi despre adincimea lor.
Adincimea desemneaza de altfel o asemenea Insusire in domeniul intregii
psihologii afective. Sint dureri si placeri locale ale unui organ sau ale unei
singure regiuni nervoase, si altele care invadeaza si cistigd intregul
ansamblu organic. Numai pe acestea din urma le declaram profunde.
Adincimea nu se confunda asadar cu intensitatea. O durere de masele poate
atinge o mare intensitate, fara ca In acelasi timp constiinta sa ne informeze '
ca organismul nostru este atins in totalitatea lui. Sint, dimpotriva, dureri
mult mai slabe, cum este starea omului care se simte abatut la inceputul unei
boli infectioase, si care il informeaza despre neajunsul profund de care
sufera corpul sdu. Aceste coordonate afective servesc de criterii si In
ierarhizarile noastre artistice. Intensitatea nervoasa a unor scene in teatrul lui
Strindberg este incomensurabila cu profunzimea farmecului care se
desprinde din feeriile lui Shakespeare. Intensitatea este calitatea care
intovarageste trecerea prin constiintd a unui grup de reprezentari si afecte,
raspunsul constiintei la anumite reactii precise. Adincimea este insa o
calitate care coloreaza intreaga constiinta, o stare generala a eului §i a cérei
baza este organica si difuza. in acest inteles putea spune M. Geiger ca
adincimea este o stare personald, nu fenomenald. Eudemonismul estetic care
caracterizeaza starea estetica drept placere o face cu referire la opere de rang
inferior.” Existd in adevar opere placute, melodii usoare, reprezentatii
teatrale amuzante, compozitii literare agreabile al caror rasunet este redus, a
caror putere asupra noastra este marginita. Ecoul pe care il trezesc inceteaza
o data cu actul receptarii lor; constiinta le elimina amintirea chiar in
momentul urmator. Sint insd opere care stapinesc mai larg si mai durabil. Un
semn cd rasunetul lor a cucerit intreaga noastra complexiune fizica.

Influenta pe care o cistigd asupra'noastra operele adinci contine apoi un
element spiritual. Ba chiar, numai tinind seama de aceasta, putem avea
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explicatia puterii de a ne stapini a operelor profunde, intre adincimea vitala
si spirituala nu exista de altfel discontinuitate, surpare de teren. Ele sint mai
degraba momentele contigue ale unui proces unic. Adincimea spirituald
creste pe trunchiul adincimii vitale. 348

Pe rascolirea si modificarea cenesteziei se grefeaza o sintezd noud a
elementelor spirituale din constiinta, ceea ce am numi o stare de
personalitate. Dar pentru producerea sintezei noi este necesard mai intii
spulberarea sintezei vechi, care trebuie inlocuitd. De aci zguduirea
spirituald, criza morald, nu numai nervoasd, pe care o provoaca operele in
adevar adinci. De aci impresia de violare a banalitatii, de Intrecere a
punctului de vedere cotidian si uzual, de moarte a omului vechi 1n noi, de
renagtere la o lume noud, mai bogata in inteles. Operele adinci sint acelea
care fructifica personalitatea, acelea care ne Inzestreaza in privirea realitatii
cu o perspectiva ineditd, capabila sd reactiveze din cuprinsul ei valori si
bunuri care nu ne-au aparut pina atunci. Influenta aceasta nu se istoveste
apoi o data cu confruntarea materiald cu opera. Ea 1i este consecutiva si are
o intinsa durata. Operele adinci sint acelea despre care se spune cd ne
»urmaresc". Superficiale sint insa operele a caror actiune oarecum locala si
momentana este repede eliminatiddin constiintd, 1asind pe omul vechi in
realitatea intacta a trivialitatii lui.

Un cuvint trebuie spus si despre momentul intelectual al adincimii in
artd. In aceasta privinta trebuie comparata adincimea artei cu aceea a
conceptiilor teoretice ale spiritului. Pentru acestea din urma, adincimea este,
in primul rind, insugirea unui adevar care se ascunde, care trebuie cautat §i
care poate fi gasit. Adevarul adinc se poate ascunde in mai multe chipuri, de
pilda fie sub o exprimare figurativa, fie sub una ai carei termeni in aparenta
contradictie reclama sfortarea de a deslusi unitatea lor. Primul caz este acela
al adincimii enigmatice; al doilea, al &d\nc\m\\paradoxale. Enigmele pe
care le propune Sfinxul lui Oedip fac parte din prima categorie. ,,Care este
animalul care merge dimineata in patru picioare, la prinz in doua si seara in
trei?" Oedip trebuie sa gaseasca tilcul adinc al acestei intrebari recunoscind
ciclurile vietii omului. Unui alt tip 1i apartine adincimea vorbei lui Goethe:
»Daca vrei sa atingi infinitul, cutreiera finitul in toate directiile" (Willst du
ins Unendliche schreiten, geh nur im Endlichen nach allen Seiten).
Adincimea observatiei este atinsa cind substitui contradictiei aparente
conceptia morala a imanentei infinitului in viata omului cu tendinta lui cétre
universalitate. Adincimea teoretica este, in cazurile acestea, rodul care se
oferd unor acte de mediatie ale spiritului, la finele carora adevarul se gaseste
gata lacut. Existd, in fine, o adincime teoreticd despre caic se poate spune ca
este efectul care apare o data cu sfortarea de adaptare a spiritului la idei cu
totul noi, la moduri de gindire care se opun deprinderilor lui stravechi.
Astfel, realismul naiv, conceptia constiintei-oglinda, era atit de inrddacinat
in habitudinile gindirii omenesti, incit solutia kantiana a constiintei care nu
rasfringe, ci produce adevarul, reclamind dezgradinarea unor adaptari vechi
si inlocuirea lor cu altele noi si dificile, a trebuit sa fie inregistratd ca un
efect de mare adincime. intrucit arta exprima idei noi, neobignuite, invaluite
in haina expresiei figurative sau paradoxale, adincimea ei poate fi a gindirii
teoretice in genere. Melancolia lui Diirer manifestd o adincime disimulata
sub Invelisul simbolismului ei figurativ. Paradoxia caracterului lui Hamlet,
noutatea sfarimétoare de idoli din poemaZarathustra a lui Nietzsche
pornesc de la aceeasi conceptie a adincimii ca intr-un comentar platonician
sau kantian. Dar 1n afara de aceasta, exista o adincime proprie artei,
rezultata din faptul regruparii sintetice a elementelor constiintei noastre,
despre care ne-am ocupat si mai inainte. Lumea noua care ni se reveleaza in
marea artd reclama adaptarile repetate ale constiintei noastre, si aceasta este
un proces care nu se termind niciodata. Operele adinci manifesta din aceasta
pricina un fond neistovit, un substrat dinamic care nu se gaseste nicicind la
termen. Ele nu contin in ultima lor profunzime un adevar care poate fi
precizat in trasaturile lui statornice. Ele sint mai degraba conceptiuni care
nu se desavirsesc niciodatd, care devin necontenit. Cu fiecare luare de

contact un nou inteles al lor ni se dezvaluie, si aceastd imprejurare explica
multiplicitatea interpretarilor valabile cu privire la ele.

Negresit, nici unul din momentele adincimii artistice nu poate fi disociat
de celelalte fard ca rangul operei sd nu decadd. Dezvoltata in planul vital,
fara adincime spirituald si intelectuald, opera ar deveni prilejul unei simple
crize nervoase; dupa cum, lipsitd de rasunet organic difuz si de puterea de a
regrupa elementele constiintei, opera n-ar fi altceva decit o simpla intocmire
interesantd si ingenioasa. Numai purtate de valul vitalitatii stimulate operele
pot atinge stari de personalitate, si numai astfel sustinute, conceptiile
teoretice ale operei dobindesc o valoare artistica. Existd, in adevar, opere
bine gindite, dar reci; dupd cum sint opere aprinse §i contagioase, dar sarace
si fard perspectiva intinsd. Emotia foarte intensa pe care o comunica teatrul
lui Strindberg nu se dezvolta niciodatd intr-un punct de vedere. Nu se poate
vorbi de o situatie strindbergiana in fata lumii si a vietii. Existd in schimb o
conceptie in Messiada lui Klopstock, dar opera aceasta nu ne cucereste si nu
izbuteste sa ne determine. Putem distinge deci, rezervindu-le un nivel mai
jos in ierarhia artistica, opere cu farmec, dar fard influentd mai durabila
asupra noastra; dupa cum exista opere cu o substanta intelectuald pretioasa,
dar lipsite de seductie, si din aceasta pricina deopotriva de incapabile de a ne
stapini si inrfuri.

6. TIPURILE RECEPTARII
ARTISTICE

Procesul receptor al artei nu se constituie 1n toate individualitatile la fel.
Elementele receptarii, pe care le-am analizat in paginile de mai sus, nu
sint la fel dozate in toate Imprejurarile. Sint indivizi pentru care opera de
artd traieste mai mult prin continutul ei, altii pentru care ea existd mai
degraba prin organizarea ei formald. Unii care se abandoneaza
sentimentelor lor i, in fine, altii care formuleazajudecati cu privire la
structura operei sau emit aprecieri in legdtura cu valoarea ei. Fara
indoiald ca opera de arta, prin insasi structura ei, impune, pina la un
punct, forma receptarii artistice si chipul cum se dozeaza in interiorul ei
feluritele elemente componente. Au existat astfel de cercetatori, care
distingind tipuri ale receptarii artistice, le-au conceput in legatura cu
tipurile respective de structura artistica. in rindul acestora si cu acest
inteles. Hugo Spitzer, care a dezvoltat dicotomia nietzscheeana a
»apollinicului" si ,,dionisiacului", a putut scrie: ,,Aceste contrarii nu
izvorasc din particularitatile individuale ale persoanelor care gusta opera
de arta; ele sint tntemeiate de hpt .. open insasi, incit calitatea
acestora determind atitudinea apollinica si dionisiaca la toti indivizii care
sint in stare s priceapd frumusetea ei."' Daca insa tipurile receptarii
artistice n-ar f1 decit astfel dc corelate subiective ale tipurilor de opere,
atunci sarcina noastra ar fi foarte simpla: ar trebui sa gasim numai
termenii psihologici corespunzatori tipurilor de opere pe care le-am
descris in partea a treia, cind am distins intre sfint, omul reprezentativ si
omul de rind, intre peisaj transcendent, imanent si naturd moarta, intre
eleatism si heraclitism 1n arta, Intre viziune plastica si pitoreasca, intre
idealism si realism. Lucrarea noastra ar cuprinde deci, in aceste doua
puncte omoloage, acelasi lucru, transcris, pentru a spune astfel, in doua
idiome: in idiom fenomenologic si in idiom psihologic. Ceea ce este insa
interesant de notat aci este tocmai divergenta care se poate introduce intre
forma receptarii, asa cum o comanda opera, si intruchiparea ei, agsa cum o



determina propria noastra diferenta individuala. Realitatea tipurilor se
introduce tocmai in unghiul acestei divergente.

Oricare dintre elementele componente ale procesului receptor poate
dobindi preponderenta, determinind un tip respectiv al receptarii. Exista, de
pilda, un tip al receptarii sentimentale. Iatd-1 pe Al. Odo-bescu privind
tablorile cu scene de vindtoare ale lui Horace Vernet. Ceea ce el noteaza cu
acest prilej nu sint nici aprecieri, nici judecati cu privire la structura acestei
opere, ci numai sentimente, si anume, din clasa sentimentelor reactive si
dispozitionale. ,,Horace Vernet, scriec Odobescu, a reinnoit in pinzele pe care
a zugravit vinatorile de lei i de mistreti din Algeria si din Sahara
emotiunile unor scene in care primejdia situatiilor joacd un rol de
capetenie... Chiar basme de-ar fi cite povesteste vindtorul si cite zugraveste
artistul, tot pare ca te scuturi la ideea ca omul se joacd asa de lesne cu viata
sa pentru un simplu gust de vinator; dar cind citesti sau privesti, mult nu
trece, si afli sau cel putin ghicesti ca fiara cea mai primejdioasa este mai in
pericol decit omul, ca ea are sa pice invinsd de al ei prigonitor, si atunci
indatd, increderea, bucuria, ba chiar si mindria se desteapta toate in inima-ti
acum linistitd si mingiiatd."? Un Barres inregistreazi insa in fata grupului
Leda si lebdda, executat de Ammanati dupd Michelangelo, mai mult
asociatii intelectuale, incit opera devine prile-352 jul unei revelatii
indepartate, in care se ineaca si dispare cu totul forma operei si expresiile
vietii intiparite in ea. ,,Jatd pe Leda, scrie Barres , fiica Greciei si a Romei,
Renagterea, rasa care a dat lumii tipul frumusetii! Ea primeste pasirea
misterioasd, amantul necunoscut, pe cavalerul Lohengrin. Simbol al marilor
fluvii ale Nordului, lebada ascunde sub aripile sale frematatoare misterele
care plutesc peste lacurile tdinuite in umbra padurilor. Sarpe, pasire si
peste, In acelasi timp respingdtoare si mareata, lebada are complexitatea
naturii. Ea aduce latinitatii reveria germanica, sentimentul universului,
aspiratia panteist etc."* Atit Odobescu, cit si Barres se agaza in punctul de
vedere al atitudinii pe care am numit-o mai sus, impreuna cu M. Geiger,
,concentrarea internd"*. Ceea ce pare a-i preocupa nu este atit opera insasi,
cit propriile reactii sentimentale sau intelectuale pe care ea le determina.
Dar chiar printre contemplatorii care se daruiesc aspectului exterior, chiar
printre acei care privesc opera in particularititile ei §i care izbutesc sa se
uite pe ei insisi, se introduce o deosebire de seamd, demna de a fi notata.
Sint cazuri in care individul pare a se interesa mai mult de expresia vietii
manifestatd in operd, altele in care il intereseaza mai cu seama forma
organizarii ei. S-ar spune cd uneori opera exista mai ales prin factorii ei de
clarificare, adicd prin ceea ce se lamureste in ea ca spectacol vizibil al lumii
si ca viata mai adincd a sufletului care o anima, pe cind alteori ea exista mai
degraba prin factorii ci dc ordonare, prin valorile ei de compozitie. Asa
fiind, unii incearcd mai mult senzatii si sentimente simpatetice, ceilalti
cuprind forma operei, relatiile dintre partile ei, prin acte de judecata. Cine
adoptd apoi o astfel de atitudine intelectuala in fata artei o Intovarageste cu
aprecieri asupra valorii ei. Judecdtile de valoare presupun in adevar o
distanta fatd de obiect pe care nu o poate asigura decit pozitia intelectuala.
Dimpotriva, atitudinea sentimentald, In artd ca si in viatd, limiteaza
facultatea noastra de a judeca si critica. in imediatitatea sentimentului se
ineaca mediatiunea gindirii. Cine trdieste deci in fata operei de arta senti-
mente, fie chiar sentimentele simpatetice necesare intuitiei expresiei, acela
0 judeca mai putin. Acela o poate primi sau respinge in bloc, dar nu o
cintareste In motivele ei particulare, nu urmareste felul in care ea se
dezvolta si se intregeste si nu apreciaza ceea ce este in ea pOtl‘h i MU ¥
eea i e este Inadecuat si fals. i inul sc daruieste lumii
lensibile; <'rlalah ujudecd si apreciaza. Unul sc poate unifica cu
aparenta; celalalt pﬁstreaz{l‘ fa;é de ea distanta din care o poate
privi cu spirit critic. Raportindu-se la aceste doua atitudini, R. Muller-
Freienfcls a putut distinge odata printre amatorii de artd tipul

nsimpateticului" (Mitspieler), in contrast cu acela al ,,contemplatorului"
(Zuschauer).’

Pentru a ne convinge mai bine de realitatea acestor doud tipuri, este poate
nimerit a le vedea reactionind in legatura cu aceeasi opera de arta. lata deci
pe scriitorul francez Paul Bourget si pe criticul englez B. Berenson
vorbindu-ne despre frestile infatisind viata lui Silvius Aeneas Piccolomini
(papa Pius al 11-lea), pictate de Pintu-ricehio pe peretii bibliotecii Domului
din Siena. Unul este un calator, plecat sd se bucure de frumusetile artei
italienesti, celalalt, un savant, un om de specialitate care vrea sa intemeieze
solid judecatile sale. Unul std sub puterea unui farmec, suporta contagiunea
unor sentimente §i se abandoneaza reveriei in legatura cu ele; celalalt adopta
o pozitie, rationalizeaza impresiile sale si apreciaza. Manifestarea lor este
cum nu se poate mai feluritd. , Tinerii seniori din aceste fresti, noteaza
Bourget, asa cum ii vedem calarind pe animale de un alb aproape
trandafiriu, tinind In mind friuri incrustate cu pietre pretioase, desfasurd o
nesfirsita suplete in mindra lor atitudine, un nesfirsit lux regal in podoabele
lor. Nenumarate visuri §i ginduri grave plutesc in ochii lor frumosi. in
frunzatura copacilor si in jurul coloanelor canelate circula o atmosfera
vesela si vitald. Ceremoniile religioase evocate de mai multe ori au, in
acelasi timp, pentru ca este vorba de tabloul vietii unui pontif, maretia unei
sarbatori de curte si, prin expresia chipurilor, fervoarea unei scene
minastiresti. Personaje cu fete bronzate, investmintate In costume stranii, ne
trec pe dinainte, revelind acea viziune romanticd a Orientului, care, prin
Cruciade si prin Venetia, va fi trecut 1n reveria italienilor de atunci. intocmai
ca in unele tablouri foarte primitive, ornamentele de metal, de pilda
harnasamentele cailor sau parti intregi ale armurii, sint figurate prin reliefuri
facute dintr-un fel de stuc colorat si, cind soarele dupa-amiezii intra pe
fereastra, razele lui arunca pe zidul din fund magia luminii 1n jurul unui tinar
imparat, printul acestei serbari, care se indreaptd catre logodnica sa,
imbracat intr-o tunica verde si zdrobind florile cu pintenii sai de aur. Ceva
din dulcea melancolie umbriand se amestecd in sufletul sau pentru a-1
induiosa in mijlocul acestei apoteoze a tineretii §i a culorii."® Cu totul altfel
este Intocmitd relatiunea lui Berenson: ,,Considerate ca picturd figurativa,
frestile acestea nu pot fi mult mai rele. Nici un om nu st bine pe picioarele
lui, nici un corp nu este cu adevarat viu, chiar frumusetea capetelor de femei
n-are destula fragezime din pricina lipsei de grija in executie §i a unei
repetiri neincetate, sub care se ascunde lipsa de idei. In ce priveste culoarea,
cu greu ar putea fi frestile acestea mai pestrite si mai lipsite de gust. Si
totusi, ele exercita un farmec deosebit. Caci oricit de rele ar fi in ele insele,
ca opere de decoratie arhitectonica sint aproape perfecte. Pinturicchio se
gasea pus in fata temei de a picta o sald mai mult lunga decit lata! Sub un
tavan emaiat, in care sint inserate cu dibacie tabele pictate, mari arcuri
deschid perspective catre un peisaj romantic. Dobindim astfel aceeasi
senzatie ca si cum, stind sub un acoperis si fiind inconjurati de tot fastul
bogidtiei si al artei, am respira totusi in aer liber, intr-un spatiu care n-ar fi
insd nelimitat. Aerul nu este aspru, limitele spatiului sint bine trasate si
facute sensibile prin arcurile care il incadreaza si prin care spatiul primeste o
forma mai frumoasd, mai largitad, mai armonicd, in care simpla respiratie
devine muzica. E drept cd in aceastd libera si aerata tarda a minunilor se
petrec procesiuni §i ceremonii nu prea impresionante si cam pestrite. Ne
gasim 1nsa Intr-o dispozitie atit de buna, incit nu cedam impresiei neplacute
sau, cel mult, In care o primim asa cum intr-o dimineata de primavarda, cind
pulsatia singelui nostru este mai vie, am considera un biet taraf de
muzicanti."” Este cu neputintd a citi aceste texte fird a nu deveni atenti
asupra deosebirilor lor. Fard indoiala, existd intre ele puncte de contact.
Ambii scriitori noteazd anumite sentimente. Este drept ca Berenson noteaza
sentimente dispozitionale, consemnind si baza lor organicd, ca atunci cind
vorbeste despre chipul cum ne simtim respirind in fata acestor fresti, pe cind
Bourget se opreste la sentimentele obiective ale personajelor si scenelor,
propriile lui sentimente reactive si dispozitionale rdminind subintelese. Dar
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deosebirea cea mai de seama dintre cele doua texte, care le ridica la rangul
unor exemple tipice, std in faptul ca pe cind Bourget priveste frestile lui
Pinturicchio ca pe niste COIl!IiIllltlll‘i expreswe, in Jlll'lll cdrora vin
sd se adauge asociatiile salo, Berenson le consideri ca solutia unei
probleme tehnice, formulind judecati in legiturd CU modalitatea lor de a
organiza spatiul, si emite, In acelasi timp, aprecieri cu privire la desenul,
culoarea §i compozitia lor. Unul infatiseaza astfel tipul sentimental-
asociativ al receptarii, celalalt, tipul intelectual-apreciativ. Se va spune ca
cel dintii dintre aceste tipuri este mai propriu amatomlui naiv, celilalt,
artigtilor §i cunoscatorilor. Dar chiar independent de treapta pregatirii
artistice, care fara indoiald cd are importanta ei, tipurile de receptare au o
realitate psihologica certd. Exista, in adevar, nu numai tipuri de ,,receptare”,
dar si tipuri de ,,receptori". Cici daca existd oameni care se conduc dupa
impulsii sau dupa principii, fiinte mai iuti sau mai cumpanite, individualitati
la care decide sentimentul sau ratiunea, nu s-ar putea intelege de ce
deosebirile acestea s-ar opri in pragul artei si de ce, chiar in domeniul
acesteia, n-ar exista fiinte pentru care opera se rezolva in valori de
sentiment sau de ratiune, determi-nind pe unii la o simplad degustare pasiva
a farmecului care iradiaza din ea, pe altii la o atitudine activa, exprimata
prin aprecieri si alte acte de judecata.

Multe probleme de estetica s-ar rezolva daca s-ar tine seama de realitatea
tipurilor de receptare si de receptori. Polemica dintre idealisti si formalisti,
care s-a urmat 1n tot decursul veacului al X1X-lea, se reduce in esentd la
neintelegerea reciprocd a celor doud tipuri marcate mai sus. Cind Hegel
defineste frumosul drept ,,aparenta sensibila a Ideii", el manifesta o data cu
aceasta preferinta pentru continuturile expresive, pentru elementele de
clarificare. Cind insd Zimmermann afirma ca numai ,,forma" este relevanta
in materie estetica, ,partile considerate in afard de relatiile lor formale,
adicd materia, fiind din punct de vedere estetic indiferente"®, el ne face sa
intelegem ca atentia sa se indreaptd in chip unilateral catre elementele de
ordonare ale creatiunilor frumoase. Ar fi interesant de urmarit cum aceste
pozitii se dezvolta in sistemele celor doi reprezentanti de frunte ai esteticii
filozofice in secolul al X1X-lea. Adincile analize de continut pe care Hegel
le-a consacrat artei antice si moderne dovedesc limpede cit datora felul sau
de a recepta arta factorului asociativ. In ce-1 priveste pe Zimmermann,
importanta factorului rational §i normativ in conceptia sa este atit de
evidenta, incit incadrarea ei in tipul intelectual-apreciativ poate ti tacuta cu
cea mai mare usurintd. Am aratat in altd parte cum multe din dificultétile
legate de istoria esteticii in secolul trecut nu pot fi rezolvate decit printr-o
teorie a tipurilor estetice, a carei dezvoltare mai noud am incercat s-o
infatisez in Dualismul artei (1925). De altfel, nu numai in teoriile despre
artd, dar si in viata ei istoricd, contrastul tipurilor de receptare si de
receptori trebuie recunoscut ca unul din cei mai insemnati factori
propulsivi. Luptele literare si artistice se dau de cele mai multe ori in
numele acestor tipuri felurite. Iar daca artistii invinuiesc uneori pe critici ca
falsificad esenta adevaratd a artei, pre-zentind-o cu o raceala care pare ca
nesocoteste viata sentimentului in ea, este drept a observa ca uneori aceeasi
invinuire o fac criticii artistilor, $i anume, ori de cite ori unii fatd de altii se
gasesc in situatii tipice deosebite. Astfel de dezbateri se urmeaza chiar in
sinul criticii, unde, impresionistul infruntindu-se cu dogmaticul, duc mai
departe lupta dintre acei care, in fata artei, vor sd incerce sentimente si sa
depene asociatii si acei care vor s-o Inteleaga si s-o judece.

Tipurile de receptare oferd cercetdtorului o cheie care poate deschide
lacatul multor probleme de estetica. Sa adaugam ca aceasta cheie nu trebuie
manevrata ca un instrument al fatalitdtii. Fiecare amator de artd se afla
instalat in tipul sdu propriu, dar nu inchis fard nici o posibilitate de
comunicare cu exteriorul. Cind, asadar, tipul receptarii nu coincide cu tipul
operei 1n fata careia ne gasim, avem posibilitatea s ne retusam atitudinea,
in aga fel incit valoarea eterogend sd nu ne ramina vesnic straind. Am aratat
de mai multe ori in decursul acestei lucrari ca valoarea nu este simpla

replica a unei predispozitii a noastre, a unei nevoi care preexista in noi. Ea
este o realitate ideala, capabila a fi intuitd de spiritul nostru chiar atunci cind
nevoia corespunzatoare lipseste. Valorile artei ne sint deci accesibile, chiar
daca trebuie sa depasim cercul marginit al felului nostru obisnuit de a o
recepta. Poate ca o datd cu acest efort ceva din intimitatea si spontaneitatea
trairii noastre in fata artei dispare. Poate cd o datd cu aceasta dispare si
bucuria de a ne regasi pe noi ingine in forme strdine. Cistigdm in schimb
bucuria, care nu trebuie dispretuitd, a descoperirii unor tinuturi noi si a
indepartarii limitelor experientei noastre.

7. ETERONOMIA RECEPTARII
ARTISTICE

Interesul pe care il aratdm artei nu se explica numai prin valorile estetice
ale acesteia. Pentru ca valorile spiritului si; printre acestea, valoarea estetica
sd ni se impuna cu toatd energia, simplul lor continut este un motiv eficace,
dar care poate fi completat §i intdrit prin motive care isi au originea in noi,
nu in intruparea 'obiectivd a valorii. Altfel nu s-ar explica de ce putem
uneori trece indiferenti, chiar cind le intelegem in pretul lor, pe linga
manifestari ale adevarului, binelui sau frumosului. Am aratat de mai multe
ori ca valorile culturii sint obiective, intrucit le putem intui chiar atunci cind
nu exista in noi nevoia subiectiva corespunzatoare. Cind insa aceastd nevoie
li se asociaza, intuitia lor devine mai calda si mai puternica, si aderentele lor
cu propria noastra constiinta se intaresc. Daca opera de artd ajunge uneori sa
ne vorbeasca atit de energic, lucrul se explica nu numai prin valorile estetice
pe care le intrupeaza, dar si prin motivele etero-nomice, de provenientd
intima si subiectiva, cu care ne Indreptam, catre ea.

Aceste motive sint, in buna parte, aceleasi pe care le-am vazut lucrind in
sufletul artistului. Cu toate cd structura artistului este diferitd de a
contemplatorului si, dupa cum am aratat altadata, procesele sufletesti care-i
caracterizeaza pe fiecare in parte sint opuse, radacinile activitatii lor se ating
intr-un anumit punct. imprejurarea provine poate din faptul cd, in trecutul
evolutiei artistice a omenirii, artistul si contemplatorul se intruneau in una si
aceeasi persoand. Cind cintaretul primitiv, de altfel ca si tiranul de astazi, isi
inginamelodia lui, el riminea adeseori singurul sdu ascultdtor si o facea
pentru simpla sa placere. O datd cu diferentierea functiunilor respective ale
artistului si contemplatorului, psihologia lor a luat cdi divergente, nu insa
intr-atit Incit sd nu mai aiba in comun vechile motive eteronomice care i
uneau altadata. Astazi incd persoana care se bucurd de artd o face si pentru
motive comune cu ale creatorului. Nevoia de a elibera sentimente, carora
asezarile sociale le interzic functiunea nestinjenita, apoi nevoia de acom-
pleta existenta noastrd, anexindu-i un domeniu de experiente mai vii, mai
pasionale, in care senzualitatea si fantazia s ocupe un loc mai mare,
lucreaza deopotriva si in sufletul artistului, si In acela al contemplatorului.
Poate ca si afirmatia de sine, a carei importanta in psihologia artistului am
recunoscut-o mai inainte, 1si are rolul ei si in Indemnul de a ne apropia de
operele artei. O indelunga frecventare a artei imprumuta sufletului energii
noi, adincind experienta si imbogatind fantazia. Arta este cautatd si pentru
incontestabila superioritate omeneasca pe care frecventarea ei o poate
imprumuta cuiva. Nu spunem ca aceasta ¢ calea cea mai bund de a te
apropia de artd. Ea este insa o cale cutreieratd uneori, si o analiza completa a
faptelor nu o poate trece cu vederea.

Exista, fara indoiald, si motive eteronomice ale receptdrii, care rezulta
pentru contemplator din situatia lui specifica. Mai ales in latura de apreciere
a operelor deartd intervin factori meniti sd orienteze preferinta noastrd si
care nu cuprind 1n ei nimic estetic. In adevar, preferinta pe care o aratdm
unor opere de arta, sensul pe care 1l dam gustului nostru ne claseaza intr-un
anumit public cdruia prin vointd sociald dorim sa-i apartinem. Astfel, multe
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opere de artd isi cistiga admiratori nu numai din pricina valorii lor, dar si
din aceea ca sint capabile sd arunce reflexul unei anumite superioritati
asupra persoanelor care declara cd le admira. Exista totdeauna printre acei
care aplauda operele de artd dificile si delicate indivizi care nu sint condusi
decit de dorinta de a se sti clasati intr-un public rar si distins. Dispretul cu
care acestia privesc catre valorile artistice care se bucurd de audienta cea
mai Intinsd nu este decit contrapartea negativa a vointei de a te distinge, o
vointd al cdrei resort este social, nu estetic. Desemnam un astfel de mod de
a te comporta in aprecierile artistice cu numele de snobism. Snobismul nu
explica insd toate devierile eteronomice ale gustului. Mai cu seama cind
este vorba de valori artistice noi si revolutionare, publicul care le face
cortegiu este intr-o anumitd, proportiec format din persoane care, dorind
inovatia si rasturnarea in ordinea sociald generala, este firesc s-o iubeasca si
in domeniul res-trins al artei. Este, in adevar, un fapt notoriu simpatia cu
care cercurile revolutionare ale unei societati urmaresc revolutiile estetice.
LnCOnformismul estetic si-a sporii totdeauna rindurilc cu adepti ai
inconl'ormisimilui social. Fara indoiala cd o astfel dc constatare, avind
numai o valoare relativd, si nu una absolutd si aplicindu-se numai in
cazurile In care prezenta unor motive extraestetice este evidentd, nu putem
totdeauna deduce din felul gustului cuiva orientarea lui sociald, in sfirsit,
daca in categoriile amintite pind acum motivul eteronomic activ este vointa
sociald de a te opune sau distinge, este drept a aminti ¢a uneori acest motiv
trebuie cautat tocmai in dorinta de a te asemana si integra. Multe valori
artistice isi cistigd aderenti numai pentru ca sint traditionale sau pentru ca
prin ele se rosteste punctul de vedere al unei natiuni, al unei clase sau
confesiuni. Admiratia daruita acestor opere de arta, pentru astfel de motive,
este numai un mijloc al individului de a intari in sine constiinta grupului
social §i de a participa mai viu la sfera lui de valori. Existd deci si un
conformism estetic care se alimenteaza dintr-un conformism social. Viata
artisticd a unui individ se orienteaza astfel dupd numeroase motive, care
depasesc criteriile propriu-zis estetice, si numai o analizd atenta si condusa
cu bund-credintd poate lamuri felul in care se dozeaza punctele de vedere
atit de deosebite ale aprecierilor sale.

8. CRITICA ARTISTICA

O examinare mai grabita a lucrurilor, care nu lipseste din unele tratate de
estetica, prezintd critica artisticd drept o aplicare a principiilor esteticii
filozofice la cazurile particulare ale operelor de arta. Critica artistica ar fi,
asadar, fatd de estetic, ceea ce este clinica medicald fatd de principiile
fiziologiei si patologiei. Cine gindeste astfel se lasa ademenit de analogii
prea simple pentru a fi adevarate. Nu exista nici un critic de arta care, tinind
in evidentd principiile 360 esteticii sale si confruntindu-le necontenit cu
impresiile sau judecatile pe care i le trezeste opera de artd, sa decida despre
caracterul §i valoarea acesteia din urma numai dupa ce invoca pe cele dintii.
Desigur, modalitatea expunerii critice poate sa ia si aceastd forma. Mai cu
seama in vechea critica dogmatica a clasicismului, lucrarea critica parea a
lua mai totdeauna forma confruntérii impresiei cu principiile §i a judecatii
calauzite de norme deplin constiente si exprimate. Aci nu este insa vorba de
forma expunerii, care, dupa cum stim, poate disimula sau interverti ordinea

psihologica reala. Exista, de pildd, lucrdri stiintifice care adoptd forma
expunerii inductive, pornind de la fapte si culminind in adevaruri generale,
desi procesul psihologic care le-a stat la baza a putut fi tocmai contrariul,
cercetatorul putind porni de la un adevar general, In cadrul caruia a incercat
apoi sa comprime materialul empiric al faptelor. imprejurarea poate fi si alta.
Cercetatorul poate sddea o forma deductiva expunerii sale, desi adevarurile
generale de la care porneste n-au fost obtinute decit printr-o elaborare
anticipatd a materialului empiric. Forma expunerii nu permite deci nici o
concluzie cu privire la realitatea procesului psihologic. O constatare care
trebuie sa ne faca prudenti cind este vorba a afirma cd exista vreo critica
artistica, fie chiar numai aceea a dogmatismului clasic, care si pornesca
dintr-o aplicare deliberatd a principiilor estetice.

Aceasta nu ITnseamna nicidecum ca orice critica artistica este si trebuie sa
rarriind o simpla inseilare de impresii, carora le lipseste orice atingere cu
sfera rationald a principiilor. Atingerea existd mai totdeauna, dar nu prin
baza procesului critic, asa cum socoteste prejudecata indicatd mai sus, ci
prin plafonul §i culminarea lui. Critica artisticd nu porneste sau trebuie sa
porneasca de la principii, ci trebuie sé le atinga in cele din urma, si le atinge
de fapt in iIntruchiparile ei cele mai perfecte. Pentru punctul nostru de
vedere, critica artisticd trebuie sa fie o formd a receptarii artei, §i anume,
forma ei cea mai completd si mai inaltd. Critica trebuie sa fie o etapa a
receptarii, cea din urma si aceea care le inglobeaza pe toate cele precedente.
Criticul trebuie sd evolueze din contemplatorul comun si sé reprezinte ple-
nitudinea de functiuni a acestuia. Aceasta este deci o conceptie normativa .1 i
li1n ii i.lealul ei, anticipai de fapt in realitatea literaturii critice de Jilitea
forme ale criticii cite elemente, etape sau tipuri ale receptarii artistice exista.

Uiadovfir. exista mai intii o forma descriptiva si asociativa a criticii, care
nu este mai mult decit transcrierea continutului de sentimente obiective,
dispozitionale §i reactive pe care opera de arta le trezeste si reveria
individuala 1n legatura cu ele. Criticul descrie, in asemenea imprejurari, ce
simte in fata operei de arta si ce viseaza in legaturd cu ea. Impresionismul
critic, forma cea mai elementara a criticii artistice; nu este altceva. Pe o
etapa mai sus, criticul devine atent nu numai la aceste continuturi
eteronomice ale operei de artd sau 1n legaturd cu ea, dar si la Inldntuirea
specific estetica a elementelor inlauntrul ei si la pecetea pe care le-a
imprimat-o viziunea originala a artistului. Este forma mai inalta acriticii
morfologice si stilistice, care scoate In evidenta felul in care se gradeaza
interesul in decursul receptarii operei, motivatiile ei launtrice,
particularitatea lumii de valori pe care ea o reactiveaza si unitatea de viziune
care o sustine. Pe o etapa inca mai inalta, criticul nu se multumeste numai sa
exprime astfel de judecati cu privire la morfologia si caracterul stilistic al
operei, ci ajunge sa formuleze si aprecieri in legatura cu scaderile sau
avantajele ei, precizind dacé opera este in adevar unitara si originala sau nu,
daca rasunetul ei rarnine superficial sau adinc si dacé ea poate fi considerata
ca o creatiune noud, bogata 1n initiative si atingind un nivel de armonie si
plenitudine in raport cu unele initiative anterioare, sau dacd nu cumva este o
simpla intocmire epi-gonica sau o simpla bizarerie fara nici un viitor. Numai
in cadrul acesta alcriticii apreciative intervin principiile de valorificare,
dupa cum se vede insa, nu ca expresia unei pozitii initiale, ci ca un punct in
care procesul critic culmineaza in cele din urma.

Daca lucrarea critica ar debuta cu afirmarea principiilor si ar continua cu
aplicarea lor consecutiva la cazul particular al operelor, ea n-ar fi altceva
decit un rece exercitiu scoldresc sau o operatic mecanica, lipsita de orice
putere de a convinge pe cineva. Céci in materie critica, forta aprecierilor
izvoraste din limpezimea judecatilor de structura care le sustine, dintr-o
vedere clard asupra morfologiei si caracte-362 rului stilistic al operei. Ce
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valoare puteau avea oare aprecieri Ic criticilor francezi din veacul al X VIlI-
lea asupra dramei lui Shakcspearc, declarat drept un ,,autor barbar", cit timp
se putea face dovada ca astfel de estimatii nu erau conduse de a intelegere
limpede si adecuatd a particularitatii stilistice si a formei intime pe care o
poseda opera marelui poet engleze? Tot astfel, orice judecati morfologice si
stilistice trebuie sa se sprijine pe trdirea operei, pe asimilarea ei sentimen-
tald. Caci judecdtile artistice nu se aplica asupra unui material mort, inert i
exterior, ci asupra unor evenimente intime, care trebuiesc realizate in
deplina lor existentd subiectiva, mai inainte de a trece la rationalizarea lor.
Cum am putea oare vorbi despre unitatea operei, despre interesul si
motivatia ei, despre felul caracteristic al viziunii care o anima, dacd opera
insasi n-ar fi devenit in prealabil un eveniment intens resimtit al constiintei
noastre? Formele si etapele lucrarii critice se conditioneaza deci in ordine
succesiva si ascendenta. Si daca simplul impresionism ne-a aparut ca o
formad elementara i primitiva a criticii, daca forma ei dogmatica si
apreciativa ni s-a dovedit mecanica si neconvingatoare, este drept a spune
ca numai intinsa curba care uneste aceste doud extreme poate elimina
neajunsurile lor, integrind chipul deplin si ideal al criticii de artd. Evident,
integrarea poate uneori sd nu se producd, de vreme ce exista nu numai etape
ale receptarii, dar si tipuri ale ei. Si daca existd un tip sentimen-tal-asociativ
al receptarii si unul intelectual-apreciativ, exista fara indoiald si tipurile
corespunzatoare de critici, marcate de conditia inevolutivd a tuturor
structurilor tipice. Exista critici care nu se pot ridica peste simplele impresii
sentimentale si critici cari nu izbutesc niciodatd si dea o bazad de intuitie
judecatilor si aprecierilor lor. Orice structurd morald este in adevar un
ansamblu de limite si fatalitati, in raport cu care idealul criticii reprezinta
tinta unei depasiri si a unei Insumari mai bogate. Critica cea mai buna este
deci aceea care reuseste sa infringa fatalitatea structurilor, aceea care se
dovedeste aptd a reflecta opera cu cit mai multe mijloace si din cit mai
multe puncte de vedere. Criticul cel mai bun este acela care nu opune nici o
rigiditate operei, care se opreste sd-i raspunda cu un aparat de rezonantad
care nu emite decit un singur sunet. Este cel mai bun criticul care nu este
prizonierul unei singure structuri si acela care, reusind sa se depaseasca pe
sine, poate intra §i rAsfringe dinlduntru structurile de opere cele mai
diverse. Dupa emu a observai cu multa linete criticul francez Albert
Thibaudet, un anumit liberalism al constiintei esteoconditie indispensabila a
criticii.

Rezulta oare din toate acestea ca estetica nu poate fi de nici un ajutor
criticii artistice? Nu punem aceastd Intrebare cu intentia de a gasi o
legitimare esteticii, care, ca stiintd, se poate dispensa de valoarea oricarei
utilitati. Dar, deoarece critica artisticA nu este o simpld aplicare a
principiilor estetice, in relatia in care std o activitate practicd cu
fundamentul ei teoretic nu rezultd cumva cad estetica poate rarnine
indiferenta criticilor? Este sigur ca lucrurile nu stau asa, deoarece principiile
estetice trebuie sd ramind la dispozitia criticului pentru a interveni ca forte
de valorificare in momentul in care procesul critic este destul de inaintat.
Dar interventia aceasta nu apare ca un act deliberat, In care principiile si
impresiile se confruntd ca doud serii de elemente exterioare unele altora.
Principiile valorificatoare ale esteticii intervin in lucrarea critica dinlauntru,
ca niste forte adinc insumate ale constiintei criticului, ca niste energii
spontane ale culturii lui. Criticul nu poate rarnine un simplu contemplator
mai sensibil; el trebuie sa aibd si o constiintd esteticd, si daca aceasta
constiintd a trecut si prin scoala reflectiei filozofice asupra artei, este de
presupus ca reactiile lui vor fi mai bogate si mai complete.

9. CATEGORIILE ESTETICE

O expunere a intregului domeniu al esteticii, cum a fost aceea incercata
in lucrarea noastrd, nu poate sd nu se opreascd §i in fata problemei
categoriilor estetice sau a modificarilor frumosului, niste nume colective
prin care sint intelese anumite impresii tipice pe care le putem primi de la
artd, precum frumosul 364 si uritul. comicul §i umorul, gratiosul, sublimul si
tragicul. Se cunoaste locul important pe care problema modificérilor
frumosului 1-a ocupat in sistemele dc estetici idealista ale veacului trecut.
Insemnitatea acestui loc decurgea din doua feluri de consideratii. Mai intii,
din pricina faptului cd prin teoria categoriilor estetice se putea Intrece
exclusivismul preocuparilor pe care teoriile estetice ale clasicismului le
lasase mostenire. Estetica clasica, aga cum sistematizase experienta artistica
a lumii greco-romane, nu prevazuse de fapt decit o singura forma a artei, si
anume, frumosul, adicd acea varietate a ei caracterizatd in obiect prin
stilizare idealistd, si in subiect, printr-o atitudine de contemplatie linistita,
patrunsa, in general, de sentimente placute. Chiar tragediile si comediile
trebuiau sd ramina creatiuni frumoase. Termenul de frumos este luat, in
acest inteles, in una din acceptiunile lui posibile, §i anume, in aceea limitata,
de categorie esteticd, nu in acceptiunea mai larga de izbutit estetic, care a
fost totdeauna folosita in cursul acestei lucrari. in terminologia tratatului
nostru frumoase sint toate operele care realizeaza conditiile constitutive ale
artei, pe cind pentru idealisti numai operele subordonate vechiului ideal
clasic meritd acest nume. Experienta artistici mai noud facea intr-acestea
dovada ca idealul care conduce vechea estetica a clasicismului devenise cu
totul insuficient. Mai cu seama arta culturilor crestine si nordice nu mai
putea fi incadratd in formula frumosului. Nici arhitectura sau sculptura
gotica, nici drama lui Shakespeare, nici barocul sau rococoul nu puteau intra
in limitele vechii estetici. De aceea nu este de mirare ca tocmai in Englitera,
si Intr-un moment in care se poate inregistra aurora marii migcari europene a
romantismului, un cercetator ca Ed. Burke simte nevoia sd dubleze vechea
teorie a frumosului prin aceea mai noud, desi cu unii strimosi, a sublimului. '
Din acest moment, dicotomia frumos-sublim apare in toate tratatele de
estetica. Kant o introduce in Critica judecatii si o face populara. Dar faptul
cel mai hotéritor de care estetica trebuia sa tind seama este folosinta intinsa
pe care creatia mai noud o dadea categorici writului in artd, adica acelei
varietati a ei definitd in obiect printr-o violenta caracterizare realistd si, in
subiect, printr-o atitudine de impotrivire, pitl'llllil dc numeroase
sentimente neplacute. Se cunoaste rolttl pC I ni-1 | [uct) mitul in arta
romantici si in aceea a culturii cu (Ut iimii.inti unii noda cu o
deosebita predilectie firul traditiei, ciiltuia goticd a Nordului. Fr.
Schlegel, una din capeteniile romantismului german, cerc deci 0 estetica a
uritului, cu mult inainte ca Victor 1 lugo in Franta sa pledeze pentru
drepturile lui in numele adevarului in arti.” Expresia sistematica a acestei
nazuinte apare insa abia la mijlocul veacului trecut, 0 datd cu lucrarile unui
Fr. Th. Vischer si ale unui K. Rosenkranz, care publica pentru prima oard un
vast tratat inchinat Esteticii uritului.’ Cu acesti teoreticieni, uritul nu mai
este de altfel o0 simpla categorie estetica si, ca atare, un concept periferic al
stiintei. El devine, aldturi de frumos, conceptul ei central, substanta care
precipitd toate formele artei. Caci dupa cum raul este forta propulsivd a
binelui, limita de la care porneste si peste care trebuie sa se afirme idealul
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moral al omului, tot astfel uritul este materia asupra careia se aplica
actiunea de idealizare a frumusetii. Astfel, pentru Vischer, toate formele
artei, comicul si umorul, sublimul sau tragicul, rezultd din dozari diferite ale
frumosului §i uritului si din variate raporturi dialectice intre ele. Toate
formele artei sint deci alterari ale frumosului pur, si adevarata problema
estetica este aceea a modificarilor frumosului. Punerea acestei probleme in
centrul de perspectivd al cercetdrii avea deci avantajul de a Indeparta
limitele prea apropiate ale vechii estetici clasice si de a oferi replica
teoretica fatd de aspiratia timpului catre formele viguros caracteristice ale

creatiei.

Astazi, cind toate aceste nevoi au fost pe deplin satisfacute, putem
examina problema categoriilor estetice cu mai multd libertate. Ne putem
intreba dacd un tratat modern de estetica se cuvine a se Qcupa despre ele
altfel decit pentru a le indeparta din vechiul loc de favoare pe care il ocupau
in idealism.* Cici, mai intii, nu se vede de loc de ce categoriile estetice ar fi
reduse la acelea care sint mentionate in mai toate expunerile de ansamblu
ale esteticii; frumosul si uritul, gratiosul, comicul si umoristicul, sublimul si
tragicul. Impresiile pe care le putem primi de la arta se mai pot grupa si in
alte clase tipice, cum ar fi, de pilda, bizarul, fantasticul, fiorosul, solemnul,
idilicul s.a.m.d. Unii cercetatori si-au dat scama dc posibilitatea si de nevoia
de a spori numarul categoriilor estetice traditionale. Cum insa nazuinta de a
nu ldsa la o parte nici una din clasele tipice de impresii ar fi putut conduce
la o lucrare de analizd dintre cele mai otioase, cercetatorii s-au hotarit
uneori sd comprime noile categorii in cadrele celor vechi. Astfel, cine
parcurge sistemul lui J. Volkelt are ocazia sa observe cum printre varietatile
sublimului sint trecute §i categorii care nu mai au nimic de a face cu
acceptiunea pe care i-a dat-o termenului Pseudo-Longin catre finele
antichitatii si pe care au improspatat-o Burke, Mendelssohn sau Kant pentru
timpul nostru. Volkelt, de pilda, trece printre varietdtile sublimului si
impresia de solemnitate (das Feierliche)? Este evident insd ca intre
sentimentele pe care le incercam in fata oceanului dezlantuit si acelea pe
care ni le sugereaza o festivitate de mare pompa, cum ar fi investirea unui
insemnat conducdtor politic sau religios, nu este nimic comun sau numai
analogii atit de indepartate, incit inglobarea lor intr-o singura clasa risca sa
nesocoteascd ceea ce este mai propriu fiecaruia din ele. Teroarea, care dupa
toate analizele consacrate sublimului dinamic al naturii este unul din
elementele sigure ale impresiei de ansamblu, lipseste din sentimentul
solemnitatii. lar reverenta, emotia Intaritoare de respect si admiratie o
adresam in cazul sublimului, dupd cum s-a mai spus, personalitdtii noastre
morale, aceleia care, Intocmai cu trestia ginditoare a lui Pascal, ajunge sa se
resimta superioara chiar fortelor celor mai cumplite ale naturii, pe cind in
cazul festivului ea se adreseaza unei persoane straine, a carei demnitate o
privim cu satisfactie, fara umilinta §i strivirea noastra, dar si fara afirmarea
orgolioasa de noi ingine In momentul urmator. Solemnul nu poate deci lua
loc in sfera sublimului, unde nu s-a putut situa intimplator decit pentru a nu
deschide poarta numarului aproape nelimitat al asa-numitelor categorii
estetice.

Spun: asa-numitele categorii estetice pentru ca toate notiunile insirate
mai sus tin de continutul eteronomic al operelor, dar nu de forma prelucrarii
lui estetice. Nici frumosul sau uritul in intelesul lor limitat, nici celelalte
categorii amintite sau acelea care le-ar putea spori sirul in chip aproape
nesfarsit nu reprezintd moduri 1pex Iflce de organlzare ale
materiei sau ale datelor constiintei. Ele
desemneaza deOIJOtl'iV{l continuturi; ele sint notiuni care se aplica
materiei sau fabulatiei operei. Asa-numitele categorii estetice stau deci in

afard de sfera estetica a artei. imprejurarea devine evidentd, daci ne gindim
ca existd nu numai un faimos, un urit sau un gratios al artei, dar si astfel de
insusiri ale naturii, pentru a nu mai vorbi de sublim, ale carui caractere au
fost stabilite mai cu seama in legatura cu aspectele infinite sau dezlantuite
ale firii. Existd apoi un comic sau un umoristic al imprejurarilor sociale si un
tragic care insinge-reaza istoria. S-ar putea obiecta ca nu descoperim toate
aceste insusiri in realitatea practicad decit dupa ce privirile noastre au fost
formate 1n scoala artei. Si, de fapt, adeseori cind riminem miscati in fata
frumusetii unei femei pomenim numele Venerei de Millo sau al Mona-Lisei.
Adeseori descoperim in avarul de care ridem pe Har-pagon,dupa cum
recunoastem cu un zimbet plin de simpatie pe Don Quichotte in idealistul
departat de realitate. Numele acestor figuri sau ale acestor eroi revin
adeseori pe buzele noastre cind este vorba sa caracterizam frumosul,
comicul sau umoristicul din natura si societate. Exista insd destule cazuri in
care astfel de impresii se constitu-iesc si fara sprijinul vreunei amintiri din
literatura sau artele plastice. Nici farmecul care pune stapinire pe sufletul
indragostitului, nici veselia invincibild a scolarului care observa maniile
comice ale magistrului sdu nu se calauzesc de vreun model artistic. Cineva
ar da chiar dovada unei regretabile raceli a sufletului si n-ar mai ldsa nici o
indoiala ca adevarata emotie nu se produce in constiinta sa daca in fata
intimplarii unui om plin de virtuti care cade victima asprelor intocmiri
sociale n-ar putea sa spuna decit ca el ii aminteste pedn-tigona lui Sophocle
sau pe Torquato Tasso al lui Goethe. Tragicul nu este numai o inchipuire a
poetilor, dar o trasatura constitutiva a realitatii, astfel intocmita incit eroul
tragic ajunge si cada jertfd tocmai din pricina excelentei caracterului sau.®
Daca tragicul ar exista numai in inchipuirea poetilor, si nu in firea lucrurilor,
el n-ar mai putea stoarce din sufletul nimanui acel amestec de teroare, de
mila si de admiratie in care s-au recunoscut componentele emotiei tragice.
Nu numai, asadar, ca tragicul realitatii nu este resimtit prin 368 analogie cu
acela al poeziei, dar mai degraba acesta din urma isi extrage toata forta si
valoarea lui din tragica intocmire morala si metafizica a realului. Daca
fabulele tragice nu s-ar desprinde din acest fundal al realitatii, ele n-ar fi
decit un simplu joc care n-ar putea migca pe nimeni.

Tot astfel, comicul sau umoristicul trezesc veselia noastra pentru ca
denunta stari reale de lucruri. In adevar, redus la tipul sau cel mai general,
comicul este totdeauna o imposturd demascata si facuta, o data cu aceasta,
neprimejdioasa. Umoristicul este si el o demascare, dar una care ajunge sa
descopere o valoare inalta sub aparentele umile sau stingace care o ascund.
Ridem in ambele prilejuri, dar in primul caz pentru a pedepsi si in cel de al
doilea pentru a rascumpara. Veselia noastra are in fiecare din aceste
imprejurari cite o altd semnificatie.” Sigur este nsa ca operele poetilor nu
ne-ar inveseli atita dacd in ambele cazuri n-am continua o lupta impotriva
imposturii si in favoarea meritului modest si ascuns pe care o incepem din
viata. Totdeauna risul este semnul unei satisfactii, inregistratd pina si in
starea de mai buna dispozitie a corpului nostru, crescut parca in puterile lui.
Astfel de satisfactii, la care participa Intreaga noastra fiinta, nu s-ar produce
insa daca n-am raspunde cu ele realitatii lucrurilor, si nu inchipuirii poetilor.
Risul poetilor este facut posibil si intemeiat pe risul tuturor oamenilor care
au trebuit vreodata sa smulga masca de pe chipul nulitatii impodobite cu
aparenta valorilor sau de pe acela al valorii adevarate, ascunsa dupa chipuri
de a fi si de a face inferioare rangului ei. Existd un serios al comicului, fara
de care n-am ride. Chiar in fata improvizatiilor celor mai bufe ale unui mas-
carici de bilci ridem pentru ca ne reamintim de un defect omenesc pe care 1-
am demascat altadata si de care am ris in trecut. Astfel, daca risul este
totdeauna o satisfactie, risul pe care ni-1 produc infatisarile artei comice este
o satisfactie indoita, prin confirmarea pe care ne-o da geniul lucid al
artistilor. S-a spus ca emotia comica are un caracter social, deoarece nu ne
inveselim cu adevarat decit in societate si nu ne putem sustrage contagiunii
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comice care a cuprins o adunare. Chiar in cazul citirii solitare a unei schite
umoristice sau al contemplarii farad martori a unei caricaturi stabilim o
legatura de societate cu un semen plin de prestigiu, si anume, cu artistul
creator al acestor opere.

Sa adaugam ca, intocmai ca tragicul, comicul sau umoristicul, nici
frumosul, uritul sau gratiosul nu ne izoleaza in idealitatea areala a artei, ci
nc apropie dc realitatea naturii. Lucrul este atit de adevarat, incit putem
distinge cu multa limpezime intre frumusetea, uritenia sau gratia modelului
natural si meritul estetic al prelucrarii lui estetice. Existda modele de o mare
frumusete sau gratie, in care adica lucrarea de crestere a naturii a ajuns la
deplina ei inflorire sau a primit rasfrangerea unei superioare sfere spirituale
si care 1n redarea lor artistica nu sint decit opere spirituale i banale. Exista
dimpotriva modele umane de o fioroasa uritenie, in care adica lucrarea de
inflorire a naturii a fost comprimata, abatuta® sau retrogradata catre un tip
bestial din seria evolutiei filogenetice si care poate rdmine baza unei
capodopere artistice. N-am putea insa distinge atit de clar intre frumusetea,
gratia sau uritenia modelului sau a motivului si aceea a transfigurarii lor
artistice, daca cea din urma n-ar tine de sfera evaluarilor estetice si cele
dintii de sfera evaludrilor extraestetice. Fara indoiala, artistii care 1si aleg
materii frumoase continud lucrarea naturii cind prefera operatiile de stilizare
idealista, tot astfel artistii care trateaza uritul, cind opteaza pentru stilizarile
caracterizante. Din aceasta pricind, poate ca in realitate nu exista femei atit
de frumoase ca in pinzele lui Raffael sau Tizian, nici barbati atit de uriti ca
in cele ale lui Goya. Aceasta nu inseamna de loc ca frumosul si uritul nu
existd in naturd si ca, mai inainte de interventia artei, fortele naturii insesi
nu s-au Insarcinat a conduce pe unii indivizi la gradul suprem al infloririi
lor armonioase si nu i-au Tmpiedicat sau abatut pe altii, facind ca tipul
specific al umanitatii lor s se inchirceasca si s se ascunda sub
diformitatile virstei, ale bolii, ale vitiului sau ale unei munci istovitoare si
degradante.

Constatarea cd asa-numitele categorii tin de continutul eteronomic al
operelor mai rezulta si din aceea ca ele sint supuse unei variatii in timp, care
limiteaza epoca in care sint folosite cu mai multad preferintd. Am arétat si
altadata ca operele de arta sint vremelnice prin continutul lor. Cind interesul
pentru acest continut determinat scade sau dispare, operele de arta par a fi
atinse de o batrinete din care nu le salveaza partial decit insusirea lor de
realizari estetice, adica de 370 prelucrdri ale materiei sau ale datelor
congtiintei, peste care s-a imprimat pecetea sufletului original al artistului.
Daca insa facem abstractie de caracterul estetic al operei, rezervind atentia
noastra pentru cuprinsul categorial al ei, observam adeseori cum acesta din
urma nu poate sa se sustragd oscilatiilor timpului. Astfel, in tot decursul
veacului trecut, idealul frumusetii a cunoscut soarta unei impopularitati care
a putut face discutabil chiar meritul unui artist ca Raffael. Publicul artistic
ardta un fel de oboseala in fata frumusetii desavirsite si cu orice pret. Gustul
epocii mergea catre caracterizarile mai realiste, si adevaratul model
omenesc care conducea silintele artistice incetase de a mai fi tipul uman
desavirsit, asa cum putuse iesi din inflorirea nestingheritd a naturii, pentru a
lasa locul omului determinat de conditiile relative ale existentei lui istorice,
sociale sau biologice. in acelasi fel s-a putut constata disparitia tragediei ca
gen literar, ba chiar a sentimentului tragic din cuprinsul intregii literaturi: un
proces care in ultimul secol n-a incetat sa se accentueze. Résaritd o data cu
conceptia eroica a vietii, adicd cu atitudinea omului potentat in constiinta de
sine pind la punctul in care indrazneste lupta nimicitoare cu fortele naturii si
ale destinului, tragedia nu s-a putut mentine in cadrul democratiilor
nivelatoare ale secolului trecut. Si fiindca eroul tragic nu mai poate fi
nicdieri identificat iIn masele burgheze si conformiste, triind pasnice si
ocrotite de statul politienesc al liberalismului, vechile tragedii continuau a fi

citite si admirate, dar nu mai vorbeau nimanui cu acea céldurd pe care o
resimtea incad omul mai tindr si mai individualist al unor societati in care
viata era o continud luptd cu natura, cu destinul necunoscut, cu zeii
inclementi. in insula individualisti a Nordului scandinav tragedia mai
traieste un singur moment cu Henrik Ibseh, dar geniul acestui mare poet n-a
putut impiedica procesul care se gisea in curs.’ Tragedia n-a putut fi salvati
nici de el, nici de silintele impreunate ale unui Nietzsche si Wagner.
Nietzsche sfirseste prin a admira opera Carmen a lui Bizet dupa ce
recunoscuse cd o datd cuParsifai Wagner parasise idealul tragic in favoarea
unei conceptii a omului care isi gaseste Indeplinirea destinului sdu nu in
lupta eroicd, ci 1n senzatia linistitoare a atingerii misterelor divine. Este de
altfel putin probabil ca publicul
care venea in numar din cc in cc mai marc sa asculte dramele muzicale ale
lui Wagner sa fi vibrat vreodata tragic si eroic. Marele succes al mCCBtOI
compozitii provenea din alimentul moral pe care il gisea in ele o Iunie
obositd, dornicd de spectacole stralucite sau de senzatii quictiste, care sa
adoarma turmentata constiintd de sine, cum aceastd muzicd in contact cu
subconstientul omului putea oferi din abundentd. '° Crepusculul frumosului
si al tragicului in arta mai noua dovedeste c@ aceste caregorii sint notiuni
determinate istoric, tinind de continutul eteronomic si vremelnic al operei,
nu de forma nesfirgit mai durabila a prelucrarii estetice.

in fine, asa-numitele categorii sint notiuni obtinute dintr-o sistematizare a
aspectelor vietii sau ale naturii sub un alt unghi decit acel propriu-zis estetic.
De obicei, ele sint notiuni metafizice sau morale. Cine urmareste, de pilda,
felul In care s-a constituit notiunea modernd a sublimului se poate cu
usurintd convinge de caracterul ei eteronomic. Undeva, la baza, departe,
poate pe la mijlocul primului secol dupa Cristos, apare prima dovada a unei
sensibilitati care a vibrat in contact cu sublimul si care era a unui om traind
in sfera culturii grecesti si iudeo-crestine. Autorul necunoscut al Tratatului
despre sublim, un grec sau un evreu din epoca elenismului, aduce exemple
despre sublim atit din textele homerice, cit si din cele aleBibliei,din care
spicuieste versetul renumit al Genezei: ,, A spus Dumnezeu sa se faca
lumina, si lumina se facu; sa se facd pamintul, si pamintul se facu". intr-
acestea, teoria moderna a sublimului, asa cum au elaborat-o un Kant sau un
Schiller, pastreaza din sfera de reprezentdri ale crestinismului ideea
superioritdtii nemasurate a personalitdtii morale a omului, depozitarea unei
seintei desprinsd din Divinitate, care ne face sd ne simtim mai presus de
puterile razvratite ale naturii si chiar de infinitul ei. Infinitul naturii este apoi
o idee aparutd lumii moderne o datd cu modificarea icoanei astronomice a
lumii in timpul Renasterii. Atunci, in acele secole de profunde schimbari,
apare mintii omenesti o datd cu ideea infinitului, sentimentul de nobil
orgoliu al omului care il gindeste si se ridica astfel deasupra lui. Poate ca
sentimentul modern al sublimului a vibrat mai intii in sufletul filozofilor
astronomi ai Renasterii, in sufletul unui 372
Nicolaus Cusanus si Giordano Bruno, privind neslirsitca cerului instelat,
cdruia, In chip foarte semnificativ, Immanucl Kant nu i ;v o realitate care sa-i
faca echilibru decit in legea morald, prezentd in adincurile constiintei
umane. Este absolut sigur ca teoria moderna a sublimului nu s-a format din
prelucrarea unui material artistic sub un unghi estetic, ci din speculatia
metafizica si morald asupra naturii si omului.

Tot astfel, teoria gratiosului apare inca din prima clipa la Plotin, ca un
moment esential al sistemului sau filozofic. Pentru Plotin, gratia nu este
decit reflexul ideii de bine in lumea inteligibilelor." Si cu toate ca, pentru
noi, Intre timp, ideea dc gratie s-a laicizat prin folosinta deseori frivola pe
care i-a dat-o secolul al XVlll-lea, Schiller a stiut sa restabileasca legatura cu
vechile ei izvoare spirituale, inte-legind prin gratie acel fel de a se misca al
omului, care nu manifesta eforturile penibile ale unei vointe morale in lupta
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cu instinctele §i inclinatiile ei, ci o spontaneitate usoara si fericita, care
dovedeste ca vointa morala si inclinatiile au ajuns sa se armonizeze in
unitatea ,,sufletului frumos". Gratia este deci documentul unui merit, care n-
a trebuit sa fie cucerit, dar pe care il poseda sufletele atit de fericit
intocmite, Incit fara nici o silinta si in chip cu totul natural toate faptele lor
pastreaza o intiparire de noblete.'> Vechea explicatie metafizica a lui Plotin
este astfel inlocuitd de Schiller cu una de caracter etic, dar speculatia
acestuia din urma continud a se misca intr-un cerc atit de evident
eteronomic, incit in tratatul sdu despre Gratie si demnitate el nu simte
niciodatd nevoia sa invoce vreun exemplu imprumutat artei. Nu mai este
necesar sa amintesc si celelalte categorii, despre care lucrurile esentiale au
fost pomenite mai sus, pentru a intelege ca oricare din notiunile acestea pun
in migcare reprezentari metafizice si ca, aplicate la arta, ele apartin sferei ei
extraestetice.

Se pune insa intrebarea dacd, In aceastd calitate chiar, categoriile nu
trebuie sd ocupe un loc mai intins in cercetarea estetici. Am aratat altadata
mai pe larg cum continutul eteronomic al operelor deteimindforma lor. Ceea
ce o opera devine, spuneam atunci, atima si de continutul de valori pe care
ea il cuprinde. Nu cumva existd atunci o structura specifica a frumosului si
uritului, a tragicului si sublimului, a gratiosului, comicului §i umoristicului?
Nu exista oare moduri speciale de izolare, ordonare, clarificare si idealizare,
care corespund acestor continuturi eteronomice? Fara indoiala ca astfel de
moduri existad. Multumindu-ne cu putine exemple, vom spuneed eroul tragic
nu este niciodatd ales din aceeasi lume ca personajul comic. Altfel de
sentimente de relatie sint intretinute cu unul si cu celalalt, si fiecare din ei
este izolat intr-un alt plan al realitatii sociale. Poetul priveste de jos catre
eroul tragic, In timp ce urmareste de sus tribulatiile figurii comice, cu un
singur sentiment al propriei sale superioritati. Din aceastd pricind, poetul
comic merge uneori pind la caracterizari de amanunt, care nu apar niciodata
sub pana tragicului. Eroul tragic se mentine in linia unei simplicitati
monumentale, pe cind o datd cu comedia se introduce, chiar in epocile
clasice, un netigaduit curent de realism. Caracterul tragic este rotunjit in
perfectiune sfericd asupra sa insusi, inchis fatd de adversitatile naturii,
societatii sau destinului, care il pot zdrobi, dar nu altera. Figura comica este
insd contradictorie prin excelentd si gata sd se despice in elementele ei,
imbinate intr-o unitate cu totul precara si provizorie. Compozitia tragicd va
cere deci o stringenta a organizarii ei, un statism de bloc masiv, care nu este
necesar comediei. Frumosul este intr-acestea coordonat cu noi; aparitia lui
este situatd Intr-o lume accesibila, fatd de care nutrim sentimentele unei
cordialitati deferente. De aceea detaliile caracterizarii lui pot fi mai
numeroase decit in cazul tragicului, desi mult mai putine decit in acela al
comicului sau al umoristicului. Nu trebuie sd ne uitam prea de aproape la
figurile care urmeazd sd ramind frumoase; considerarea lor trebuie sa
pastreze un grad de generalitate, in lipsa cdruia frumosul poate sd alunece
catre alte tipuri. Pitorescul este dusmanul frumusetii. Viziunea plastica i
este cu mult mai proprie. Gratia apartine de asemeni tipurilor idealiste, desi
ea ni se poate dezvalui si de sub aparente ingrate, tratate cu minutie realista.
in acest caz, ea se asociazd insa cu umorul, ceea ce de fapt se intimpla
destul de des. Continuturile eteronomice desemnate prin numele
categoriilor au astfel numeroase consecinte in structura operelor, dar nu
unele care sa nu poata f, reduse la tipurile de artadescrise inca din primul
volum®. Ceea ce este mai general in structurile posibile ale operelor, aga
cum sint ele determinate de feluritele continuturi eteronomice amintite, a

2V. note, p. 279 (n. ed.).

fost asadar descris de mai Tnainte Ceea ce este 1nsa cu totul special, pentru
ca rezulta dintr-o diferentiere a continutului pe care categoriile amintite nu o
istovesc nicidecum, se rezolva intr-o seama de Insusiri care trebuise exami-
nate de la caz la caz si pe care estetica generald le poate lasa in afara de
cercetarea sa.
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