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NOTA EDITORULUI

Aceasta Antologie vine in completarea celor doud volume ale Cursului de filosofia artei’, scris
impreund cu Constantin Aslam in anul 2017, si are scopuri strict didactice: textele cuprinse in
aceasta lucrare constituie suportul dezbaterilor de la seminariile de filosofia artei din cadrul
Universitatii Nationale de Arte din Bucuresti. Asta nu inseamnd insé cd ele nu pot servi unei
categorii mai extinse de oameni de cultura (literati, teoreticieni si istorici ai artei, critici lite-
rari etc.) sau iubitori de filosofie in genere, in vederea familiarizarii cu dezbaterile filosofice
privitoare la arta din cultura europeana.

Necesitatea unei astfel de antologii provine din faptul cd, desi in spatiul cultural roménesc mai
sunt publicate alte lucrari antologice pe teme de estetica?, nici una dintre acestea nu desparte in
mod riguros forma obiectivd a esteticii filosofice (adicé filosofia artei) de forma ei subiectiva (adi-
cé filosofia trdirii estetice)®. Prin urmare, antologia de fatd vine sd umple aceasta lacuna si sa
distinga doud tipuri radical diferite de discurs filosofic, adesea confundate in traditia didactica
a Universitatilor romanesti. Atat eu, cit si Constantin Aslam, avem convingerea ca o separare
in scop didactic a acestor discipline poate servi unei mai bune sistematiziri si prezentéri a te-
maticii destul de stufoase si complicate a esteticii filosofice.

Selectia textelor a fost ficutd in mod expres cu gindul la aspectele tocmai mentionate si cuprin-
de atét texte publicate deja in traducere la diverse edituri roménesti, cét si texte de bazd pentru
intelegerea problematicii filosofice a artei, care, din pacate, incd nu au beneficiat de o traducere.
Mai mult decat atat, dintre cele deja publicate, unele texte au devenit practic inaccesibile citito-
rului de astazi din cauza lipsei reeditarilor, pe cand altele se gdsesc presdrate in lucrédri a caror
tematicd generala nu este una ce tine strict de filosofia artei, motiv pentru care ele ar putea fi
greu de reperat de catre cititorul fira o pregatire solida in domeniul istoriei filosofiei. De aceea,
credem cd efortul de a le culege toate aceste texte intre doud coperti se impunea (si) ca o nevoie
a mediului intelectual actual din Roménia.

Un alt motiv, pe care in mod intentionat I-am lasat la urma este faptul ca Antologia de fata poate
servi, totodata, si fundamentarii istorice prin exemple concrete a pozitiei teoretice asumate in
Cursul de filosofia artei. Prin parcurgerea acestor texte, cititorul poate judeca, cu propria sa
ratiune si fara imixtiunea interpretarii (inevitabil subiectivizante) a autorilor, daca pretentiile
noastre teoretice reflecta realitatea istoricéd a dezbaterilor filosofice despre artd din cultura eu-
ropeand. Acesta este si motivul pentru care am ales texte reprezentative din toate marile epoci
ale gandirii filosofice, incepand cu Antichitatea clasicd, trecAnd prin Evul Mediu si Renastere,
si ajungind, in fine, la Modernitate si Postmodernitate.

Parcurgind paginile acestei lucrari, cititorul poate surprinde dinamica gandirii filosofice des-
pre artd in cultura occidentala, datéd, pe de o parte, de recurenta temelor principale - cum

1. Constantin Aslam, Cornel-Florin Moraru, Curs de filosofia artei. Mari orientari traditionale si programe contemporane de analizi, 2
Vol., Editura UNArte, Bucuresti, 2017.

2. Tudor Vianu, Istoria esteticei de la Kant pana astazi. Texte alese, precedate de un studiu introductiv si note biobibliografice, Institutul
de arte grafice , Bucovina”, Bucuresti, 1934; Vasile Morar, Estetica. Interpretari si texte, editura Universitatii din Bucuresti, 2004.

3. Pentru distinctia dintre forma obiectiva si cea subiectiva a esteticii filosofice, v. Ibidem, p. 15 sqq.
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ar fi cea a imitatiei, a expresiei, a reprezentdrii etc. - i, pe de alta, de inovatiile teoretice si
hermeneutice cu care fiecare epoca a imbogitit, in felul ei, filosofia artei. Astfel, se poate ob-
serva cu usurintd modul in care viziunile despre lume (Weltanschauungen) specifice fiecirei
epoci au jucat rolul unui filtru hermeneutic si de intelegere care este, in cele din urmad, ,moto-
rul” evolutiei culturale si a dinamicii dezbaterilor despre care vorbeam. Surprinderea acestui
spectacol istoric care emerge in fata ochilor cititorului pe mésura ce parcurge textele funda-
mentale cuprinse in aceastd Antologie este, fira indoiald, miza mai profundé pe care demersul
nostru o are.

In ceea ce priveste culegerea textelor, am preferat sa pastrim cat mai fidel, acolo unde a
fost cazul, forma in care acestea au fost initial publicate, intervenind doar pentru a corecta
eventualele greseli de tehnoredactare. Singura exceptie o face trecerea textelor mai vechi
la normele grafice mai recente, in vederea unei lecturi mai facile. De asemenea, in vederea
omogenitatii volumului, am preferat si trecem toate notele si indicatiile bibliografice la finalul
fiecdrui text, rezervand subsolul paginilor doar pentru indicarea sursei de unde a fost preluat

fragmentul de text i, in unele cazuri, a notelor traducétorului.

Cornel-Florin Moraru
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Antologie de filosofia artei (vol. 1) Modernitatea si Postmodernitatea

Capitolul 1

Modernitate si postmodernitate:
privire generala

Tematizari: Caracteristici ale modernitdtii: Timpul prezent si proiectul ontologiilor fdrd eterni-
tate; Descoperirea Eului: René Descartes: res cogitans- res extensa; Kant si revolutia copernica-
nd. Particularitdti ale Weltanschung-ului iluminist. Conceptele fundamentale ale modernittii:
ratiunea, stiinta, gandirea ca sistem, schimbarea, progresul, subiectivitate, rationalitate, pldicere.
Postmodernitatea: constiinta criticd a modernitdtii. Ideea fundamentald a seminarului: postmo-
dernitatea este constiinta de sine a modernitdtii si, deopotrivd, o criticd a ei.

Texte de seminar

IMMANUEL KANT
CE SUNT LUMINILE'

1. Ce sunt Luminile? Iesirea omului din minoratul de care el insusi este responsabil. Minorat,
adicd incapacitatea de a se servi de judecata sa fara indrumarea altuia, minorat de care este el
insusi responsabil, deoarece cauza acestuia rezidd nu intr-un defect de judecata ci in absenta
deciziei si a curajului de a se folosi de ea fard indrumarea altuia. Sapere aude!' Ai curajul de a te
sluji de propria-ti judecatd. Iatd deviza Luminilor.

2. Lenea si lagitatea sunt cauzele care explicd de ce un numar atit de mare de oameni, dupd ce
natura i-a eliberat de mult de sub orice inrdurire strdind, rdman totusi prin propria lor vrere,
de-a lungul vietii, minori, si de ce altora le este usor sd se instituie in tutori ai celor dintéi. E atat
de usor sd fii minor! Daca am o carte care-mi tine loc de judecata, un indrumator care-mi tine
loc de constiinta, un doctor care hotérdste asupra regimului meu de viata etc., intr-adevar, nu e
nevoie sa-mi mai dau vreo osteneald. Nu e nevoie sa mé gandesc daci ma voi putea achita de o
indatorire: se vor insdrcina altii cu aceastd treaba plicticoasa. Astfel, faptul cd marea majoritate
a oamenilor (inclusiv sexul slab in integralitatea lui) considera ca foarte periculos pasul acesta
inainte care duce la majoratul lor, in afard ci este ceva penibil, este lucrul pe care se sprijind cu
multd plicere tutorii, atunci cdnd isi iau indreptétirea de a exercita o inaltd tuteld asupra umani-
tatii. Aceasta dupd ce si-au adus turma intr-o stare de nerozie, si dupd ce s-au ingrijit ca blandele
creaturi si nu aibd permisiunea si indrazneala de a face cel mai mic pas in afara tarcului in care

1. Text preluat din Kant, Ce sunt luminile? in vol. Ce este luminarea? Teze, definitii, semnificatii, Editie, traducere, note si postfatd de

Alexandru Boboc, Bucuresti, Editura Paideia, 2004.
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au fost inchise. Ei le expun pericolelor care le pandesc daca se incumeta sé se aventureze singure
in afard. Or, pericolul acesta nu e cu adevarat atat de mare, cici dupa cateva poticneli invata sd
mearga singure; cu toate astea, un accident de tipul acestor poticneli le face temétoare, iar frica
ivita de aici le opreste indeobste de la gandul de a mai incerca.

3. Este deci dificil pentru fiece individ in parte sa iasa din minoratul care i-a devenit, aproape,
naturd. S-a complécut atit de bine in el, si deocamdata e intr-adevar incapabil sa se foloseasca
de propria-i judecatd, pentru ci nu a fost lasat niciodatd sa incerce. Precepte si formule, aceste
instrumente mecanice de folosire a cuvantului sau mai degraba ale unei proaste exercitéri a in-
susirilor naturale, iatd clopoteii ce i s-au atarnat de git unei pérti aflate in minorat. Chiar respin-
gindu-le, cineva n-ar proceda astfel decit la un salt riscant peste santurile cele mai primejdioase,
dar atata tot, cici nu e obisnuit sa-si foloseasca picioarele in deplina libertate. Deopotriva de rari
sunt si aceia care au ajuns prin osteneala propriei lor minti si se smulgd din minorat si sd poata
inainta cu pasul sigur.

4. Dar ca un public numeros sa razbata singur la lumina, intrand de acum in domeniul posibi-
lului, iatd o libertate aproape inevitabild de care i mai putin au parte. Caci vom intalni mereu
unii oameni care sa aibd ginduri bune despre seful lor, socotindu-I printre cei mai distinsi din
toata masa celorlalti, si care, dupa ce ei insisi si-au rupt jugul, il forteaza apoi chiar ei spre a intra
din nou in el, indata ce-au fost impinsi la revolta de unii tutori incapabili ei insisi de iluminare:
motivul pentru care e atat de daunator si transmiti mai departe prejudecati e acela ca la sfarsit
ele se rdzbund pe autorii lor sau pe predecesori. Tot astfel, publicul nu poate parveni nici el de-
cat intr-un mod lent la iluminare. O revolutie poate determina caderea despotismului personal
si a opresiunii vinovate si autoritare, dar niciodatd o adevdrata reformd a metodei de gandire;
dimpotriva, noi prejudecati vor aparea la suprafatd, la fel de numeroase ca si acelea vechi pentru
marea masa privatd de gandire.

5. Or, pentru aceastd iluminare, nu e nevoie de nimic altceva decét de libertate; si la drept vor-
bind de libertatea cea mai nevinovata fata de tot ce poate purta acest nume, cum ar fi aceea de a
te folosi public de propria-ti judecati in toate domeniile. In prezent, insa, aud strigindu-se din
toate partile: ,Nu ganditi!”. Ofiterul spune: Nu ganditi, executati! Perceptorul: Nu ganditi, platiti!
Preotul: Nu génditi, credeti! (Nu exista decat un singur stapan pe lume care spune: ,,Ganditi cat
vreti si despre ce vreti, numai supuneti-va!”?) Peste tot sunt limitari ale libertatii. Dar oare care li-
mitare e contrard ilumindrii? Si care nu este, ci, dimpotrivé, o avantajeaza pe aceasta? - Rispund:
exercitarea publica a judecatii noastre trebuie sé fie intotdeauna liberd, si numai ea poate sd adu-
céd iluminarea printre oameni; dar exercitarea ei privatd poate sa fie limitata strict, fara a impie-
dica prin aceasta in mod sensibil progresul Luminilor. Inteleg prin exercitarea publici a judecatii
noastre pe aceea folositd in mod erudit dinaintea publicului cititor. Numesc exercitare privata
o judecatd pe care ai dreptul s-o folosesti intr-un post civil sau intr-o functie determinata care
ti-e incredintatd. Or, sunt un mare numadr de treburi care pretind de la interesul comunititii un
anumit mecanism care e necesar si prin mijlocirea caruia unii membri ai comunitatii trebuie sa
se comporte pasiv pentru a fi indreptati, prin guvernare, multumita unei unanimitati artificiale,
catre o finalitate publicd sau cel putin pentru a fi impiedicati sa distruga finalitatea aceasta. Aici
nu e deci permis sa gandesti; trebuie sa te supui. Dar, pentru ca o rotitd a angrenajului sa fie in
acelasi timp un membru al unei comunitati, si chiar al societétii civile universale, ca invatat care,
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sprijinindu-se pe propria-i judecatd, se adreseaza publicului prin scrieri, el poate s gindeasca
fard a tulbura treburile pentru care e pregatit partial ca membru pasiv. Ar fi foarte periculos ca un
ofiter cdruia superiorul sdu i-a dat un ordin sa vrea sa reflecteze in timpul slujbei asupra utilitatii
sau inutilittii acestui ordin; trebuie s se supund. Dar, dacd vrem si fie drept, nu-i poate fi inga-
duit, ca invitat, sa facd remarci asupra erorilor din vreme de razboi si a le supune publicului sau
spre judecatd. Cetateanul nu poate refuza si-si plateascd impozitele care-i revin: chiar si o critica
pertinenta a acestor indatoriri, daci trebuie si le suporte, poate fi pedepsiti ca fiind un scandal
(care-ar putea oferi ocazia unei nesupuneri generalizate). Cu aceastd rezervd, acelasi individ nu
va putea avea aceleasi drepturi precum cetiteanul, daca isi exprima ca invatat, in mod public,
viziunea sa contra nepotrivirii sau a injustetii acestor impuneri. La fel cum si un preot e obligat sa
faca educatie catehetica elevilor in parohia sa potrivit crezului Bisericii pentru care slujeste, caci
a fost admis in ea cu conditia aceasta. Insi, ca invitat, el are deplina libertate, si chiar mai mult:
are datoria de a comunica publicului toate judecatile atent gandite si bine intentionate asupra a
ceea ce este incorect in acest crez si de a-i supune propunerile sale pentru o mai buna organizare
a treburilor religioase si ecleziastice. Nici in aceasta nu este ceva care ar putea fi imputat consti-
intei sale. Cici ceea ce transmite prin functiunile lui, ca trimis al Bisericii, e prezentat drept ceva
fata de predarea cdruia nu are libera putere in raport cu opinia sa personald, ci pe care e angajat
sa o exercite in numele unei autoritatii striine.

6. El va spune: ,Biserica noastra propovaduieste cutare sau cutare lucru. Iatd argumentele ei”
Din aceasta imprejurare va extrage pentru parohia sa toate avantajele practice ale propozitiilor
la care el unul nu ar subscrie in totalitate, dar pe care s-a angajat totusi sa le expuna pentru ca
nu-i e complet imposibil s giseasci in ele un adevar ascuns, si pentru ci, in orice caz, cel putin
in ele nu se afld nimic care {i contrazice credinta interioard. Céci, daca ar crede ca nu mai ga-
seste asa ceva, nu si-ar pastra functiunile; ar trebui si le paraseasca. In consecint, felul in care
un educator isi foloseste ratiunea in fata asistentei sale este doar o exercitare privata, fiindci e
vorba doar de o reuniune de familie, oricat ar fi aceasta de mare, si, in raport cu ea, ca preot, nu e
liber si nu trebuie sa fie astfel, pentru cé exercita o functie straina. Dimpotriva, ca invatat, ca om
care vorbeste prin scrieri publicului propriu-zis, adica lumii, - agsadar ca membru al clerului in
exercitarea publica a judecitii sale - se bucurd de o libertate fira ingradiri de a-si folosi judecata
proprie si a vorbi in nume propriu. Céci a pretinde ca tutorii poporului (in chestiunile spirituale)
trebuie sd fie la rAndul lor minori este o ineptie, una care duce la perpetuarea eternd a ineptiilor.
7. Dar o asemenea societate ecleziasticd, intr-un anumit sens un sinod al Bisericilor, sau o clasa
a preotilor (cum se intituleaza ea chiar la olandezi), n-ar trebui oare sé fie fondata pe dreptul
de a tine predici despre un anumit crez imuabil, pentru ca prin aceastd procedura sa sporeasca
greutatea unei tutele continue asupra fiecdruia dintre membrii sdi, §i, prin mijlocirea lor, asupra
poporului, si spre a eterniza, tocmai, tutela aceasta? Eu spun ca este complet imposibil. Un ase-
menea contract, care ar hotéri sd indeparteze pentru totdeauna orice iluminare noua a neamului
omenesc, este radical nul si neavenit; oricat ar fi el ratificat de autoritatea suprema, de parlamente
si de cele mai solemne tratate de pace. Un veac nu se poate reuni si hotari sa puna veacul urmator
intr-o situatie care i-ar face imposibild extinderea cunoasterii (mai ales a celei asupra unor lu-
cruri de un atat de inalt interes), debarasarea de erori, si in general progresul in iluminare. Arfio

crimd contra naturii umane, a carei destinatie originara consta tocmai in acest progres; succeso-
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rii sunt ca urmare pe deplin indreptatiti sa respingd asemenea decrete, denuntand incompetenta
si usuratatea lor. Piatra de incercare a tot ceea ce poate fi hotdrat pentru un popor sub forma de
lege depinde de intrebarea urmatoare: ,, Ar accepta un popor si-si dea el insusi o asemenea lege?”
S-ar putea intampla eventual ca aceasta lege sa fie intr-un anumit fel posibila doar pentru o du-
ratd determinata si scurtd, in asteptarea unei legi mai bune, in vederea introducerii unei anumite
ordini. Insd numai cu conditia de a lasa in acelasi timp fiecaruia dintre cetdteni, si in special
clericului®, in calitatea lui de invatat, libertatea de a formula remarci asupra viciilor inerente
institutiei actuale, si de a le formula intr-o maniera publicd, adica prin scrieri, lasdnd totodata sa
subziste ordinea stabilita, si aceasta pand in ziua in care examinarea naturii acestor lucruri va fi
condus destul de departe si destul de sigur pentru ca, sustinut de acordul unor voci (dacd nu de
al tuturor), un proiect sa poata fi prezentat tronului: ar fi un proiect destinat sa protejeze comu-
nitétile care s-ar uni, dupa propriile lor conceptii, spre a modifica institutia religioasa, dar care
nu i-ar contrazice pe aceia care ar vrea sa ramand fideli aceleia vechi. Sa te unesti, insd, impotriva
unei constitutii durabile care, fie si numai pe durata unei vieti de om, n-ar trebui sé fie pusa la
indoiala de nimeni, sterilizind prin aceasta, o anumité bucata de vreme, progresul umanitatii, si
chiar ficAndu-l daunitor pentru posteritate, iata ce este cu desdvarsire interzis.

8. Un om poate foarte bine, in ce-1 priveste, sa nu-si actualizeze cunoasterea pe care-ar trebui
s-o detina. Insa a renunta la ea, fie c o face pentru propria lui persoan, fie, cu atat mai mult,
pentru posteritate, asta se numegste a fura drepturile sacre ale umanitétii si a le célca in picioare.
Or, ceea ce un popor nu are dreptul si hotdrasca referitor la soarta lui, un monarh are cu atat mai
putin dreptul sé facd in privinta poporului sau, caci autoritatea sa legislativa provine tocmai din
faptul ci reuneste vointa generald a poporului in a sa proprie. Insarcinat doar sa vegheze pentru
ca orice ameliorare reald sau presupusa sd fie in acord cu ordinea civila, el poate, in rest, sa-si lase
supusii sa facd din propriul lor sef ceea ce gisesc de cuviintd pentru salvarea sufletului lor; nu
este treaba lui aceasta, ci numai aceea de a veghea pentru ca unii sd nu-i impiedice prin forta pe
ceilalti de la a trudi din toate puterile lor intru realizarea si grabirea acestei salvari. El este chiar
déunator pentru insasi majestatea lui dacé se amestecd in aceasta afacere dand o consacrare ofi-
ciala scrierilor in care supusii sai se straduie sa se regaseasca, fie ca o face sub propria si inalta lui
autoritate, caz in care se expune la intampinarea ,,Cezarul nu e deasupra gramiticilor sai’, fie, mai
mult, dacé isi coboard mareata-i putere destul de jos pentru a proteja in statul sau despotismul
clerical si cativa tirani impotriva restului supusilor sai.

9. Dacd prin urmare ne intreabd cineva: ,,Irdim noi astazi intr-un veac luminat?”, iata raspunsul:
»Nu, insd intr-un veac aflat in mars catre iluminare” Mai trebuie insd mult, asa cum aratd acum
lucrurile, pentru ca oamenii, considerati in intregul lor, sa fie deja in stare, sau numai sd poatd fi
adusi in acea stare, de a utiliza cu pricepere si profit propria lor judecata, fara ajutorul altora, in
lucrurile ce tin de religie.

10. Cu toate acestea, faptul cé ei au acum cadmp liber si se desfasoare neinfranat, si obstacolele
din calea lor sa devind tot mai rare, cele care se opun venirii unei ere generale a luminilor si
unei iesiri din aceasta stare de minorat de care oamenii sunt ei insisi responsabili, este un lucrul
asupra caruia avem indicii certe. Din acest punct de vedere, secolul acesta este secolul Luminilor,
sau secolul lui Frederic.

11. Un principe care nu gaseste ca e nedemn s i se spuna ci nu-si face o datorie din faptul de a
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se pronunta in chestiuni tindnd de religia oamenilor, ci le lasa in aceasta o deplina libertate, care
in consecinta merita epitetul mandru de tolerant, este el insusi iluminat: si merita sa fie onorat
de contemporanii sai si de posteritatea recunoscitoare, dat fiind ca el scoate neamul omenesc din
minorat, cel putin intr-un sens guvernamental, si lasa liber pe fiecare sé se foloseasca, in tot ce
tine de constiintd, de judecata proprie. Sub el, venerabilii preoti au dreptul, fard nici un prejudi-
ciu asupra indatoririlor profesionale, si-si lanseze judecatile si vederile lor care se indeparteaza
de la crezul oficial, in calitate de invatati, si au dreptul sé il supund liber si public unui examen
al lumii, si cu atat mai mult are dreptul sa faca asta oricare altd persoana care nu e limitata de
nici o indatorire profesionala. Acest spirit de libertate se intinde si in afard, chiar si acolo unde
el se izbeste de obstacole exterioare din partea unui guvern care nu-si cunoaste rolul. Aceasta ii
serveste cel putin de exemplu celui din urmaé pentru a intelege cd nu se poate concepe unitatea
lucrurilor comune intr-o atmosfera de libertate. Oamenii isi dau tot mai mult silinta si iasd din
grosolanie, numai de nu si-ar da silinta atat de tare sa riméana in ea.

12. Am infatisat argumentul esential al sosirii Luminilor asupra acelora prin intermediul carora
oamenii ies dintr-un minorat de care sunt ei insisi responsabili - mai ales asupra chestiunii religi-
ei; deoarece, in ce priveste artele si stiintele, stapanii nostri nu au nici un interes sé joace rolul de
tutori asupra supusilor lor; in afara pietei, acest minorat despre care am vorbit este cel mai preju-
diciabil si in acelasi timp cel mai dezonorant dintre toate. Insi felul de a gandi al unui sef de stat
care favorizeaza Luminile merge si mai departe, recunoscand astfel cd, chiar din punctul de ve-
dere al legislatiei, nu e periculos sa ingadui supusilor tai exercitarea publica a judecétii lor proprii
si de a-si produce in public, dinaintea lumii, propriile lor idei privitoare la o elaborare mai buna
a acestei legislatii, in ciuda chiar a unei criticéri sincere a celei care a fost deja promulgatd; avem
in aceasta un exemplu ilustru, in care nici un monarh nu I-a depdsit pe acela pe care-1 onoram.
13. De asemenea, numai cel care, luminat el insusi, nu se teme de umbre, avand totodatd sub
bratul sdu o armatd numeroasa si bine disciplinatd pentru a garanta stabilitatea politicd, poate
sa spund ceea ce un stat liber nu indrazneste: ,,Rationati atat cit vreti si despre subiectele care va

1”

vor plicea, dar supuneti-va
14. In felul acesta treburile omenesti iau aici un curs straniu si neasteptat: in orice caz, daci vom
considera acesta in ansamblu, aproape totul in el e paradoxal. Un grad superior de libertate civila
ar parea avantajos libertatii de spirit a poporului, impunandu-i acestuia, nu mai putin, limite de
netrecut; un grad mai mic ii oferd ocazia de a se desfdsura in toatd puterea sa. Prin urmare, o data
ce natura sub acest aspru invelis a eliberat o simantd, asupra careia vegheazd cu toata tandretea,
adica aceasta inclinatie si aceastd disponibilitate a gandirii libere, tendinta aceasta actioneaza
atunci gradual si in sens opus asupra sentimentelor poporului (caci prin ce altceva isi dezvolta
poporul putin céte putin aptitudinea de a se comporta in libertate) si, pentru a incheia, ea acti-
oneaza chiar in acest sens asupra fundamentelor guverndrii, cel ce gandeste profitabil pentru el
insusi trebuind sa trateze omul, care este astfel mai mult decat o masing, potrivit cu demnitatea
pe care acesta o meritd.

15. In Stirile saptdmanale din Bueschning din 13 septembrie, citesc astizi 30 ale aceleiasi luni anuntul
Revistei Lunare Berlineze, in care s-ar afla raspunsul domnului Mendelssohn la aceeasi intrebare. Nu
l-am avut incd in ménd; altminteri el ar fi oprit raspunsul acesta al meu, care nu mai poate fi consi-

derat acum decét un eseu si care videste in ce masura hazardul poate sa realizeze acordul gandurilor.



NOTE
1 Indrazneste si gandesti.

2 Referire la Frederic al II-lea al Prusiei - v. infra.

3 Alci, si cu sensul de invatat, indrumator al poporului.

Constantin Aslam, Cornel-Florin Moraru

Capitolul 1 Modernitate si postmodernitate: privire generala

13



Antologie de filosofia artei (vol. 1) Modernitatea si Postmodernitatea

Capitolul 1 Modernitate si postmodernitate: privire generald

14

MICHEL FOUCAULT
CE SUNT LUMINILE? (I)!
(Fragment)

1)

In zilele noastre, atunci cind un ziar adreseaza o intrebare cititorilor sii, o face pentru a le cere
pirerea in legiturd cu un subiect despre care fiecare are deja o opinie: nu risti mare lucru. In
secolul al XVIII-lea, se prefera chestionarea publicului in legdtura cu probleme la care inca nu
exista, intocmai raspuns. Nu stiu daca era mai eficient, dar sigur era mai amuzant.

Fapt este ci in virtutea acestui obicei, un periodic german, Berlinische Monatsschrift, a publicat
in decembrie 1784 un raspuns la intrebarea: Was ist Aufhlarung?’ [Ce este luminarea?’] Iar acest
raspuns ii apartinea lui Kant®.

Text minor, poate. Dar mi se pare ca o data cu el patrunde, discret, in istoria gdndirii o intrebare
la care filosofia moderna n-a fost capabila sd raspundd, dar de care nici n-a putut vreodata sd se
debaraseze. Si, sub forme diverse, iatd ca au trecut doua secole de cand nu inceteaza s-o repete.
De la Hegel si pana la Horckheimer si Habermas, trecdnd prin Nietzsche si Max Weber, n-a
existat filosofie care, direct sau indirect, sa nu fie confruntat cu aceastd intrebare: in ce consta
evenimentul pe care-1 numim Aufkldrung si care a determinat, cel putin in parte, ceea ce suntem,
facem si gindim astdzi? Sa ne imaginam cé Berlinische Monatsschrift ar mai exista si astazi si le-ar
adresa croitorilor sai intrebarea: ,,Ce este filosofia moderna?”; si poate ca am putea sa-i raspun-
dem prin ecou: filosofia moderna este aceea care incearca si raspunda la intrebarea lansata, iatd,
in urma cu doua secole, cu atita imprudentd: Was ist Aufklirung?

Sa ne oprim citeva momente asupra acestui text al lui Kant. Din mai multe motive meritd sd ne
retind atentia.

1) La aceeasi intrebare mai raspunsese deja, cu doud luni inainte, si Moses Meldelssohn. Dar
Kant nu cunostea acest text atunci cand il redactase pe-al sau. Fireste, nu din acest moment da-
teazd intalnirea dintre miscarea filosoficd germana si noile dezvoltari ale culturii iudaice. Trecu-
serd deja treizeci de ani de cAnd Mendelssohn se afla, impreuni cu Lessing, la aceasta rdspantie.
Dar pand atunci nu fusese vorba decat de a acorda drept de cetate culturii iudaice in gandirea
germana — ceea ce Lessing incercase sa faca in Die Juden” - sau de a desprinde probleme comune
atat gandirii iudaice, cat si filosofiei germane: este ceea ce ficuse Mendelssohn in Convorbiri des-
pre nemurirea sufletului®. Dar prin cele doua texte apdrute in Berlinische Monatsschrift, germana
Aufklirung si Haskala evreiascd recunosc, acum, cd apartin aceleiasi istorii; si incearca sa afle
care este procesul comun la care participa amandoua deopotrivé. Era, probabil, si un mod de
a anunta acceptarea unui destin comun, care stim la ce drami avea, pana la urma, sa conduca.
2) Dar este mai mult decat atat. In el insusi si in interiorul traditiei crestine, acest text pune o
problema cu totul noua.

Nu se intdmpla, in mod cert, pentru prima oara cand gandirea filosoficd incerca sa reflecteze asu-
pra propriului ei prezent. Schematic insé vorbind, am putea spune cé aceastd reflectie imbracase
pand atunci trei forme principale:

1. Text preluat din Michel Foucault, Ce este un autor. Studii si conferinte, traducere de Bogdan Ghiu si Ciprian Mihali, Cuvant inainte de

Bogdan Ghiu, Postfata de Corneliu Balba, Ideea Design & Pint Editurd, Cluj, 2004, pp. 63-78.
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- prezentul poate fi reprezentat cd apartinind unei anumite véarste a lumii, deosebitad de ce-
lelalte prin cateva caracteristici proprii sau separatd de celelalte printr-un eveniment dra-
matic. Astfel, in Omul politic al lui Platon, interlocutorii recunosc cé participa la una dintre
acele revolutii ale lumii cand aceasta se roteste in sens invers, cu toate categoriile negative
ce pot decurge de aici.

- Prezentul mai poate fi, de asemenea, interogat pentru a se incerca descifrarea, in el, a semne-
lor prevestitoare ale unui eveniment viitor. Avem, aici, principiul unui fel de hermeneuticd
istorica pe care l-ar putea exemplifica Sfantul Augustin.

- Prezentul mai poate fi, in sfarsit, analizat si ca un punct de tranzitie spre zorii unei lumii noi.
Este ceea ce descrie Vico in ultimul capitol din ale sale Principii ale filosofiei istoriei’; ceea ce
vede el ,astazi” este ,raspandirea celei mai inalte civilizatii la popoarele supuse, in marea lor
majoritate, unor mari monarhi”; este totodaté ,,Europa stralucind de o civilizatie incompa-
rabild”, abundénd, in sférsit, ,,de toate bunurile care fac fericirea vietii omenesti’.

- Or, felul in care Kant pune problema lui Aufklirung este total diferit: nu este vorba nici de
o varstd a lumii careia i-am apartine, nici de un eveniment céruia i-am intreziri semnele
si nici de zorii unei impliniri, Kant defineste Aufkldrung-ul intr-un mod aproape exclusiv
negativ, ca pe o Ausgang, o ,iesire’, o ,scipare” In celelalte texte ale sale despre istorie, se
intdmpla ca el sd puna intrebdri privitoare la origine sau sa defineascd finalitatea interioarad
a unui proces istoric. In textul despre Aufkldrung, intrebarea priveste insd pura actualitate.
El nu incearca sa inteleaga prezentul pornind de la o totalitate sau de la o implinire viitoare.
Cauti o diferenté: ce deosebire aduce ziua de azi fatd de cea de ieri?

3) Nu voi intra in detaliul textului, care nu este peste tot foarte clar, in ciuda scurtimii. Nu vreau
decat sa ma opresc asupra a trei sau patru trasdturi care mi se par importante pentru a putea
intelege modul in care Kant pune problema filosoficd a prezentului.

Kant indicd inca de la inceput ca ,iesirea” ce caracterizeazd Aufklirung-ul [luminarea] este un
proces care ne scoate din starea de ,,minorat”. [ar prin ,,minorat” el intelege o0 anumita stare a vo-
intei noastre, care ne face sa acceptdm autoritatea altcuiva pentru a ne lasa cilauziti in domeniile
in care s-ar cuveni sd ne folosim de propria noastra ratiune. Kant da trei exemple: ne aflam in
stare de minorat atunci cand o carte ne tine loc de intelegere, atunci cand un duhovnic ne tine loc
de constiinta si atunci cind un doctor decide in locul nostru dieta pe care se cuvine s-o urmam
(sa observam, in trecere, ca este usor de recunoscut aici registrul celor trei critici, chiar daca
textul ca atare n-o spune in mod explicit). In orice caz, Aufkldrung este definit ca o modificare a
raportului preexistent dintre vointa, autoritate si folosirea ratiunii.

Se mai cuvine, de asemenea, remarcat i ca aceasta iesire prezentatd de Kant intr-un mod destul
de ambiguu. El o caracterizeaza ca pe un fapt, ca pe un proces aflat in curs de desfasurare; dar
si ca pe o sarcind si o obligatie. Incd din primul paragraf, el atrage atentia ci omul este el insusi
raspunzator de starea de minorat in care se afld. Trebuie, prin urmare, sa intelegem ca el nu va
putea iesi din aceastd stare decat printr-o transformare pe care o va opera el insusi asupra siesi.
In mod semnificativ, Kant spune ca acest Aufklirung are o ,,devizd” (Wahlspruch): or, deviza este
o trdsaturd distinctivd prin care te faci recunoscut; si mai este, totodatd, si un consemn pe care

ti-] impui tie insuti si pe care-l propui celorlalti. Care este insa aceasta deviza? Aude sapere, ,,Ai
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curajul, indrazneala de a cunoaste”. Se cuvine, prin urmare, sa intelegem cd Aufkldrung este in
acelasi timp un proces la care oamenii participa in mod colectiv, dar si un act de curaj care trebu-
ie infaptuit in mod personal. Oamenii sunt in acelasi timp elemente si agenti ai aceluiasi proces.
Ei pot sd-i fie actori in mésura in care participa la el; iar el se produce in masura in care oamenii
se decid sé-i fie in mod deliberat actori.

O a treia dificultate apare insd in textul lui Kant. Ea consta in modul de folosire a cuvantului
Menschheit. Se cunoaste importanta acestui cuvant in conceptia kantiana asupra istoriei. Sa in-
telegem oare cd intregul ansamblu al speciei umane se afla prins in procesul de Aufklirung? In
acest caz, trebuie sa ne imaginam cd Aufklidrung-ul reprezintd o schimbare istorica ce afecteaza
existenta politicd i sociala a tuturor oamenilor de pe suprafata pamantului. Sau trebuie cumva
sd intelegem ca este vorba de o schimbare care afecteaza ceea ce constituie umanitatea fiintei
umane? Intrebarea care se pune atunci este in ce anume constd aceasta schimbare. Nici aici insa
raspunsul lui Kant nu este lipsit de o oarecare ambiguitate. In orice caz, sub aparente simple, el
este destul de complicat.

Kant defineste doud conditii esentiale pentru ca omul sa iasa din starea de minorat care il carac-
terizeaza. lar aceste doud conditii sunt in acelasi timp spirituale si institutionale, etice si politice.
Prima dintre aceste conditii este operarea unei cit mai atente deosebiri intre ceea ce tine de su-
punere si ceea ce tine de folosirea ratiunii. Pentru a caracteriza pe scurt starea de minorat, Kant
citeaza expresia curentd: ,Supuneti-véd, nu ganditi”: acesta e, dupa el, forma in care se exercita de
obicei disciplina militara, puterea politica si autoritatea religioasd. Umanitatea va deveni majora
nu atunci cand nu va mai fi obligata sd se supuna, ci atunci cAnd i se va spune: ,,Supuneti-va, si

veti putea rationa cat poftiti'"”.

Trebuie notat ci termenul german utilizat aici este rdzonieren;
acest termen, pe care il gasim utilizat si in Critici, nu se referd la o folosire oarecare a ratiunii,
ci la una in care ratiunea nu are altd finalitate decét pe ea insasi; rdzonieren inseamna a rationa
pentru a rationa. Si Kant da, iarasi, exemple, siacestea la fel de triviale in aparenta: si-ti platesti
impozitele, dar sd poti rationa céat poftesti de fiscalitate, iata ce caracterizeaza starea de majorat;
sau sd asiguri, daca ca esti preot, serviciul unei parohii, in conformitate cu principiile bisericii
din care faci parte, dar sa rationezi cum vrei pe marginea dogmelor religioase.

Am putea crede cd nu avem de-a face cu ceva prea diferit fata de ceea ce, inca din secolul al
XVI-lea, se intelege prin libertatea de constiinté: dreptul de a gandi asa cum vrei, cu conditia
de a te supune aga cum ti se cere. Insd tocmai aici Kant face s intervina o alta distinctie, si incd
intr-un mod destul de surprinzator. Este vorba de distinctia dintre uzul privat si uzul public
al ratiunii. Numai ca el adaugéd imediat ca ratiunea se cuvine sé fie libera in uzul ei public si
supusd in uzul ei privat. Ceea ce constituie, punct cu punct, contrariul a ceea ce numim de
obicei libertate de constiinta.

Trebuie ficute cateva preciziri. In ce constd, dupa Kant, acest uz privat al ratiunii? In ce domeniu
se exercitd el? Omul, zice Kant, face un uz privat de ratiunea sa atunci cand este ,,0 piesd dintr-o
masind”; adica atunci cand are un rol pe care trebuie si-1 joace in societate sau niste functii pe
care trebuie sd le exercite: a fi soldat, a avea impozite de platit, a te afla in fruntea unei parohii,
a fi functionar al guvernului, toate acestea fac din fiinta umana un segment aparte al societatii;
ea se gaseste atunci plasatd intr-o pozitie bine definita, in care trebuie sa aplice niste reguli si sa
urmareascd indeplinirea unor scopuri anume. Kant nu cere s se practice o supunere oarbd si
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prosteascd; ci ca flecare sa uzeze de propria sa ratiune intr-un mod adaptat la aceste circumstante
determinate; iar ratiunea trebuie si se supuni atunci acestor scopuri anume. In acest domeniu
nu poate exista, prin urmare, uz liber al ratiunii.

In schimb, atunci cand nu rationezi decat pentru a face uz de propria ta ratiune, cand rationezi
in calitate de fiintd rationala (si nu ca piesd dintr-o masind), cand rationezi ca membru al uma-
nitétii rationale, atunci uzul ratiunii trebuie s fie unul liber si public. Aufkldrung nu este, asadar,
doar procesul prin care indivizii ar ajunge sa-si vada garantatd libertatea personald de gandire.
Existd Aufklirung atunci cand existd o suprapunere intre uzul universal, uzul liber si uzul public
al ratiunii.

Or, aceasta ne conduce spre a patra intrebare pe care ne vedem obligati s-o adresdm textului kan-
tian. Intelegem ca uzul universal al ratiunii (in afara oricarui scop particular) este treaba subiec-
tului insusi in calitatea lui de individ; intelegem, de asemenea, si ca libertatea acestui uz poate
fi asiguratd intr-un mod pur negativ, prin absenta oricdrei urmari la adresa lui; dar cum poate
fi asigurat un uz public al ratiunii? Aufkldrung, vedem, nu trebuie conceputa doar ca o obligatie
prescrisa indivizilor: ea apare acum ca o problema politica. In orice caz, intrebarea care se pune
este cum poate uzul ratiunii sa-si capete forma publica necesara, cum poate curajul de a cunoaste
sa se exercite la lumina zilei, daci indivizii se vor supune cat mai strict cu putinta. In incheiere,
Kant ii propune lui Frederic al II-lea, in niste termeni foarte putin voalati, un soi de contract.
Ceea ce am putea numi contractul despotismului rational cu libera ratiune: uzul public si liber
al ratiunii autonome va reprezenta cea mai bund garantie a supunerii, cu conditia totusi ca prin-

cipiul politic caruia oamenii trebuie sd se i supuna sa fie el insusi conform ratiunii universale.

*

S& ne oprim insa aici cu acest text. Nu am catusi de putin intentia si-1 consider ca putand sa
reprezinte o descriere adecvata a Aufkldrung-ului; si nici un istoric, dupd parerea mea, nu s-ar
putea multumi cu el pentru a analiza transformadrile sociale, politice si culturale survenite la
sfarsitul secolului al XVIII-lea.

Cu toate acestea, in ciuda caracterului sau circumstantial si fird a voi si-i atribui un loc exagerat
in opera lui Kant, cred ca trebuie subliniata legdtura care exista intre acest scurt articol si cele trei
Critici. Kant descrie, intr-adevar, Aufkldrung-ul ca momentul in care umanitatea va ajunge sa se
foloseasci de propria ei ratiune fara a se supune nici unei autoritati; or, tocmai in acest moment
Critica se dovedeste necesara, deoarece ea are rolul de a defini conditiile in care folosirea ratiunii
este legitima pentru a determina ce putem cunoaste, ce trebuie si facem si ce ne este ingdduit sa
speram. Tocmai folosirea nelegitima a ratiunii duce la aparitia, pe 1anga iluzie a dogmatismului
si a eteronomiei; si doar in momentul cind folosirea legitima a ratiunii va fi fost clar definita in
principiile sale, autonomia ei va putea fi asiguratd. Critica este, intrucatva, jurnalul de bord al
ratiunii devenite majord prin Aufklirung; si invers, Aufklirung este varsta Criticii.

Se mai cuvine, de asemenea, subliniatd si relatia dintre acest text al lui Kant si celelalte texte
consacrate de el istoriei. Acestea, in cea mai mare parte a lor, cauta si defineasca finalitatea in-
ternd a timpului §i punctul spre care se indreaptd istoria umanitatii. Or, analiza lui a procesului
de Aufklirung definind-o pe aceasta ca o trecere a umanitatii spre starea de majorat, situeaza
actualitatea tocmai prin raportare la aceastd miscare de ansamblu si cé fiecare in parte, in acest
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moment actual, suntem rispunzétori, intr-un anumit fel, de acest proces de ansamblu.

Ipoteza pe care as dori s-0 avansez este ci acest mic text se situeaza, intr-un anumit fel, la raspan-
tia dintre reflectia criticd si reflectia asupra istoriei. Este o reflectie a lui Kant asupra actualitétii
propriei sale intreprinderi. Fireste, nu se intimpla pentru prima datd cand un filosof isi expune
motivele pentru care iti intreprinde opera intr-un moment sau in altul. Dar mi se pare cd este
pentru prima data cAnd un filosof leaga astfel, intr-un mod atét de riguros si din interior, sem-
nificatia propriei opere in raport cu cunoasterea, o reflectie asupra istoriei si o analiza aparte
asupra momentului singular in care scrie i din pricina céruia, tocmai scrie. Reflectia asupra lui
»azi” ca diferenta in istorie si ca motiv pentru o sarcini filosofica aparte mi se pare a construi
noutatea acestui text.

Si, privindu-1in felul acesta, cred cd putem recunoaste in el un punct de pornire: schitarea a ceea
ce am putea numi atitudinea de modernitate.

Stiu cd despre modernitate se vorbeste adesea ca despre o epoci sau, in tot cazul, ca despre un
ansamblu de trasdturi caracteristice unei epoci; este situatd in interiorul unui calendar in care ar
fi precedata de o premodernitate, mai mult sau mai putin naiva si arhaica, si urmata de o misteri-
oasd si nelinistitoare ,,postmodernitate”. Si se aude punandu-se, atunci, intrebarea dacd postmo-
dernitatea constituie continuarea acelei Aufkldrung si dezvoltarea ei sau, dimpotrivé, dacd nu se
cuvine sd vedem, oare, in ea mai curnd o ruptura sau o devenire de la principiile fundamentale
ale secolului al XVIII-lea.

Revenind la textul lui Kant, ma intreb dacd n-am putea inchipui modernitatea mai curind ca
pe o certitudine decét ca pe o perioada a istoriei. Prin atitudine inteleg modernitatea unei ra-
portdri la actualitate; o alegere deliberatd care este ficutd de anumiti indivizi; in fine, un mod
de a gandi si de a simti, un mod, totodatd, de a actiona si de a te comporta care, in acelasi timp,
marcheaza o apartenentd si se prezinta ca o sarcind. Ceva, fard indoiala, de felul a ceea ce grecii
numeau, mai mult sau mai putin, ethos. Prin urmare, decét s ne propunem a distinge ,,perioada
modernd” de epocile ,,pre” sau ,,post-moderne”, mi se pare cd este de preferat sa cercetim felul
in care atitudinea de modernitate, de cAnd a apérut ea, s-a aflat in lupta cu variate atitudini de
,contra-modernitate”

Pentru a caracteriza pe scurt atitudinea de modernitate, voi recurge la un exemplu aproape obli-
gatoriu: Baudelaire, deoarece la el ne-am obisnuit sa recunoastem, in general, una din constiin-
tele cele mai acute ale modernitatii din secolul al XIX-lea.

1) Se incearca deseori a se caracteriza modernitatea prin constiinta discontinuitatii timpului:
ruptura fata de traditie, sentiment al noutatii, vertij al prezentului, a ceea ce se intampla. Si este
tocmai lucrul pe care pare a-1 spune Baudelaire atunci cind defineste modernitatea ca fiind
»tranzitoriul, trecatorul, contingentul'””. Pentru el insd, a fi modern nu inseamna a recunoaste si
a accepta aceastd miscare neintrerupta; ci dimpotriva, a adopta o anumita atitudine fatd de ea; iar
aceasta atitudine deliberat, dificild consta in a surprinde ceva etern, dar care nu se afld deasupra
clipei prezente, nici in spatele ei, ci in ea. Modernitatea se deosebeste de moda, care nu face decat
sd urmeze cursul timpului; atitudinea este cea care permite surprinderea a ceea ce este ,,eroic” in
momentul prezent. Modernitatea nu este de fapt de sensibilitate la prezentul fugitiv; este o vointa
de a ,eroiza” prezentul.

Ma voi multumi sa citez ce spune Baudelaire despre redarea, in picturd, a personajelor contem-



Constantin Aslam, Cornel-Florin Moraru

porane. Baudelaire rade de pictorii care, gasind mult prea uratd tinuta oamenilor din secolul al
XIX-lea, nu voiau si infitiseze decét togi antice. Insd modernitatea picturii nu va consta, pentru
el, in a introduce hainele negre in tablou. Modern va fi numai pictorul care va prezenta redin-
gota ca ,imbracdmintea necesard epocii noastre”. Este cel care va sti sa arate, sd facd vizibild, in
aceastd moda a zilei, relatia esentiald, permanentd, obsedantd pe care epoca noastra o intretine
cu moartea: ,fracul si redingota isi au nu numai frumusetea politica, fiind expresia egalitétii
universale, ci si una poetica, fiind expresia sufletului colectiv; - o imensé defilare de ciocli, cio-
cli politici, ciocli indragostiti, ciocli burghezi. Fiecare dintre noi celebreazd o inmorméntare™.
Pentru a desemna aceasta atitudine de modernitate, Baudelaire foloseste uneori o liota care este
cét se poate de semnificativa, dat fiind cd se prezintd sub forma unui percept: ,Nu aveti dreptul
sa dispretuiti prezentul™'.

2) Aceasti eroizare este, fireste, una ironicd. Nu este in nici un caz vorba, in atitudinea de mo-
dernitate, de a sacraliza momentul trecitor pentru a-l incerca sa-1 péstrezi sau si-1 perpetuezi. Si,
mai ales, nu este vorba de a-1 culege ca pe o curiozitate pasagerd si interesantd: aceasta ar f ceea
ce Baudelaire o numeste o atitudine de ,,hoinéreald”. Hoindreala se multumeste sa deschidé ochii,
sd fie atentd si sd colectioneze in amintire. Omului hoindrelii, Baudelaire in opune pe omul mo-
dernitatii: ,,.....merge, aleargd, scotoceste. Ce cauta? Cu siguranta ca barbatul acesta (....), solitar
inzestrat cu o imaginatie activd, vesnic célator prin marele desert al oamenilor, are o tintd mai
inaltd decat simplul hoinar, un scop mai general, diferit de placerea trecatoare a clipei. Cauta acel
ceva pe care sd ne fie ingaduit sd-1 numim modernitate; cici nici un alt cuvant mai bun nu ni se
infitiseaza spre a exprima ideea despre care e vorba. Tinta sa e de a desprinde din moda ce poate
ea contine ca poezie in istorie, sa extragd vesnicul din tranzitoriu™®. Iar ca exemplu de moder-
nitate, Baudelaire il citeaza pe desenatorul Constantin Guys. Aparent un hoinar, un colectionar
de curiozitati, el ,va riméne ultimul oriunde poate lumina sa mai straluceascd, poezia si rasune,
viata sa freamate, muzica sa vibreze; acolo unde o patima poate si pozeze pentru ochiul lui, acolo
unde omul natural si omul conventiilor se infitiseaza cu o frumusete bizard, acolo unde soarele
lumineazé bucuriile rapide ale animalului depravat™.

Dar nu trebuie si ne lasam inselati. Constantin Guys nu este un hoinar, ceea ce in opinia lui
Baudelaire, face din el pictorul modern prin excelentd, este faptul ca la ceasul cand intreaga
lume luneca in somn, el, dimpotriva, se apuca de lucru si o transfigureaza. Transfigurare care
nu este insi o anulare a realului, ci un joc anevoios intre adevérul realului si exercitiul libertatii;
iar lucrurile ,firesti” devin astfel ,,si mai firesti”, cele ,,frumoase”, ,,mai mult decét frumoase”,
iar cele ,,ciudate” apar ,inzestrate cu o vointd entuziasta, precum sufletul autorului”’. Pentru
atitudinea de modernitate, valoarea inaltd a prezentului nu poate fi despértitd de indarjirea de
a 0 imagina, de a o va imagina altfel decat este si a o transfigura nu distrugand-o, ci captdnd-o
tocmai in ceea ce e. Modernitatea baudelairiana este un exercitiu in care extrema atentie la real
este pusd in confruntare cu practica unei libertéti care deopotriva respectd realul si-1 violeaza.
3) Totusi, pentru Baudelaire modernitatea nu reprezintd doar o forma a raportarii la prezent; ci
si o modalitate a raportului pe care trebuie sd-1 stabilim cu noi ingine. Atitudinea deliberata de
modernitate este legatd de un inevitabil ascetism. A fi modern nu inseamna a te accepta pe tine
insuti asa cu esti in fluxul momentelor ce se scurg; inseamna a te lua pe tine insuti ca obiect al

unei elaboréri complicate si dure: ceea ce, dupd vocabularul epocii, Baudelaire numeste ,,dan-
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dism”. N-am sa mai reamintesc pagini care sunt bine cunoscute: cele despre natura ,,grosolan,
terestrd, imunda”; cele despre inevitabila revolta a omului fata de el insusi; cele despre ,,doctrina
elegantei” care le impune ,,ambitiosilor si umililor ei sectari” o disciplind mai exotica decat cele
mai teribile religii; sau cele, in sfarsit, despre ascetismul unui dandy, care-si transforma cor-
pul, comportamentul, sentimentele si pasiunile, intreaga existentd intr-o operd de artd. Pentru
Baudelaire, omul modern nu este cel care porneste si se descopere pe el insusi, si-si dezvéluie
tainele si adevarul ascuns; este cel care cautd sa se inventeze pe sine. Modernitatea nu il eliberea-
za pe om conform fiintei lui proprii; ci ii impune sarcina unei elaborari de sine.

4) Un ultim cuvént, in sfarsit. Aceasta eroizare ironicé a prezentului, acest joc dintre libertate si
real in vederea transfigurarii celui din urma, Baudelaire nu concepe ci pot avea loc in societatea
insdsi sau in corp politic. Ele nu se pot produce decét intr-un altfel de loc, pe care Baudelaire il
numeste arta.

*

Nu am pretentia, de a reduce doar la aceste citeva trdsaturi nici evenimentul istoric complex pe
care l-a constituit Aufkldrung-ul la sfarsitul secolului al XVIII-lea si nici atitudinea de moderni-
tate, sub diferitele forme pe care le-a putut imbraca de-a lungul ultimelor doua secole.

Ceea ce as dori este s subliniez, pe de o parte, inradacinarea in Aufkldrung a unui tip de intero-
gatie filosoficé care problematizeaza in acelasi timp modul de raportare la prezent, modul istoric
de a fi §i constituirea de sine ca subiect autonom; si, pe de altd parte, cd firul care ne poate lega,
in felul acesta de Aufkldrung nu este fidelitatea fata de niste elemente de doctring, ci mai curand
permanenta reactivare a unei atitudini; adica a unui ethos filosofic pe care l-am putea caracteriza
ca o criticd permanenta a propriei noastre fiinte istorice. Tocmai acest ethos as vrea si-1 caracte-
rizez, in cele ce urmeaza, foarte pe scurt.

A. Negativ. 1) Acest ethos presupune din partea noastrd, in primul rand, un refuz a ceea ce fara
nici cea mai micd retinere as numi ,,santajul” cu Aufkldrung. Consider ca Aufkldrung-ul, ca an-
samblu de evenimente politice, economice, sociale, institutionale si culturale de care noi con-
tinudm incd s deprindem in bund masurd, constituie un domeniu de analiza privilegiat. Mai
consider, de asemenea, cd, in calitatea ei de intreprindere de a lega printr-o legdturd directa
progresul adevirului de istoria libertatii, ea a formulat o intrebare filosofici care continud, inca,
sd se pund si pentru noi. Si mai consider, in fine - este tocmai ceea ce am incercat s demonstrez
in legdtura cu textul lui Kant -, ca ea a definit un anumit mod de a filosofa.

Dar asta nu inseamna ci trebuie sd fim neaparat pentru sau contra Aufklirung-ului. Inseamns,
dimpotriva, ci trebuie, tocmai, sd refuzdm orice ni s-ar prezenta sub forma unei alternative sim-
pliste si autoritare: fie acceptam Aufkldrung-ul, si atunci ne mentinem in traditia rationalismului
lui'® (ceea ce unii considerd a fi ceva pozitiv, in vreme ce pentru altii constituie un repros), fie
criticam Aufkldrung-ul, si atunci inseamna neapdrat cd incercam sa eluddm aceste principii de
rationalitate (ceea ce poate fi considerat, o data in plus, ceva de bine sau, dimpotrivd, ceva de
rdu). Si asta nu inseamna deloc a iesi din acest santaj introducand nuante ,,dialectice” pentru a
incerca sd determini ce a fost bun si ce a fost rau in Aufkldrung.

Trebuie sa incercam sé facem o analizd a noud insine in calitate de fiinte determinate istoric, in

parte, tocmai de Aufklirung. Ceea ce presupune o serie de anchete istorice cat mai precise cu pu-
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tintd; iar aceste analize nu vor fi orientate, retrospectiv, spre ,nucleul esential de rationalitate” pe
care-] putem afla in Aufkldrung si care s-ar cuveni salvat mai presus de orice; ele vor fi orientate
spre ,,limitele actuale ale necesarului’, adica spre identificarea a ceea ce nu ne este sau nu ne mai
este indispensabil pentru a ne constitui pe noi insine ca subiecti autonomi.

2) Aceastd permanenta critica de noi insine trebuie s evite confuziile, intotdeauna mult prea
facile, dintre umanism si Aufkldrung. Nu trebuie si uitam nici o clipa ca Aufkldrung-ul repre-
zintd un eveniment sau un ansamblu de evenimente si de procese istorice complexe situate la
un anumit moment al dezvoltdrii societatilor europene. Acest ansamblu comportd elemente de
transformare sociald, tipuri de institutii politice, forme de cunoastere, proiecte de rationalizare a
cunostintelor si practicilor si mutatii tehnologice foarte greu de rezumat intr-un singur cuvant,
chiar daca multe din aceste fenomene continua sa fie si azi importante. Cel evidentiat de mine,
si care imi pare a se situa la temelia unei intregi forme de reflectie filosofica, nu priveste decat
modul de raportare reflexiva la prezent.

Umanismul este cu totul altceva: este o temd sau mai curdnd un ansamblu de teme care au rea-
pérut de mai multe ori; de-a lungul timpului, in cadrul societatilor europene; aceste teme, legate
de fiecare data de niste judecati de valoare, au variat, fireste, intotdeauna mult in continut, la fel
ca si valorile pe care le-au privilegiat. In plus, ele au servit drept principiu critic de diferentie-
re: a existat un umanism care se prezenta sub forma unei critici a crestinismului si a religiei in
genere, dupd cum a existat, de asemenea, $i un umanism crestin, opus unui umanism ascetic si
mult mai teocentric (acesta in secolul al XVII-lea). In secolul al XIX-lea, a existat un umanism
mefient, ostil si critic fatd de stiinta, dar si un altul care-si punea sperantele tocmai in amintita
stiinta. Marxismul a fost un umanism, dar si existentialismul si personalismul au fost, la randul
lor, niste umanisme; a existat, chiar, o vreme cind erau sustinute valorile umaniste reprezentate
de national-socialism si cand péand si stalinistii pretindeau ca sunt umanisti.

De aici nu trebuie insd sa tragem concluzia ca tot ce a putut sé se reclame de la umanism este de
lepadat; ci cd tematica umanista este in ea insdsi mult prea supld, prea variata si prea inconsisten-
ta pentru a putea servi drept ax de reflectie. Si este un fapt de netagaduit ca, incepand din secolul
al XVII-lea, ceea ce numim umanism a fost de fiecare daté obligat sd se sprijine pe diferite con-
ceptii despre om imprumutate fie din religie, fie din stiintg, fie din politica. Umanismul serveste
la a colora si a justifica acele conceptii despre om la care este obligat sa recurga.

Or, tocmai, mi se pare cd acestei tematici atit de des recurente si de fiecare datd dependente a
umanismului i putem opune principiul unei critici si al unei creatii neintrerupte de noi insine in
autonomia noastra: adicd un principiu aflat chiar in inima constiintei istorice pe care Aufkldrung
a avut-o despre ea insdsi. Din acest punct de vedere, eu as vedea mai curand o tensiune decét o
identitate intre Aufkldrung si umanism.

In orice caz, a le confunda mi se pare periculos; si, de altfel, inexact din punct de vedere istoric.
Chiar daca problema omului, a speciei umane, a umanismului a fost importantd pe parcursul in-
tregului secol al XVIII, foarte rar, cred, Aufkldrung s-a privit pe ea insasi ca un umanism. Merita,
de asemenea, notat si ca in secolul al XIX-lea, istoriografia umanismului secolului al XVI-lea,
atit de importantd in cazul unor oameni precum Sainte-Beuve sau Burckhardst, a fost intotdeau-
na distincta si uneori chiar explicit opusa Luminilor si secolului al XVIII-lea. Secolul al XIX-lea
a manifestat tendinta de a le opune cel putin in egala mésura cu cea de a le confunda.
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Oricum, consider c4, la fel cum trebuie si ne ferim de santajul intelectual si politic al lui ,,pen-
tru sau contra Aufkldrung’, trebuie sd evitam si confuzionismul istoric si moral care amesteca
tema umanismului cu problema Aufkldrung-ului. O analiza a relatiilor complicate dintre ele pe
parcursul ultimelor doud secole ar fi o cercetare care ar trebui efectuata si care ar fi importanta
pentru a limpezi cat de cat constiinta pe care o avem despre noi insine si despre trecutul nostru.
B. Pozitiv. Tinand cont de aceste precautii, este evident ca se impune si ddm un continut ceva mai
pozitiv acestui ethos filosofic care consta intr-o criticd a ceea ce spunem, gandim si facem, prin
intermediul unei ontologii istorice a noua insine.

1) Acest ethos filosofic poate fi caracterizat ca o atitudine-limitd. Nu este vorba de un comporta-
ment de respingere. Trebuie sd scdpam din alternativa lui induntru si afaré; trebuie sa ne situdm
la frontiere. Critica este tocmai analiza limitelor si reflectia asupra lor. Dar daca problema kanti-
ana era de a sti care sunt limitele pe care cunoasterea trebuie sa renunte sé le incalce, mi se pare
cd intrebarea criticd trebuie, azi, rdsturnatd intr-o intrebare pozitivi: din tot ce ne e prezentat si
impus ca universal, necesar si obligatoriu, ce loc ocupd ceea ce e singular, contingent si datorat
unor constrangeri arbitrare? Pe scurt, problema care se pune este de a transforma critica practi-
catd in forma limitarii necesare intr-o critic practica in forma depdsirii posibile.

Ceea ce, asa cum putem observa, are drept consecintd o transformare in domeniul criticii, care nu
se va mai exercita in cercetarea structurilor formale cu valoare universald, ci ca ancheta istorica
asupra evenimentelor care ne-au ficut sa ne construim astfel incat si ne putem recunoaste ca
subiecti a ceea ce facem, gandim si spunem. Astfel privitd, aceasta criticd nu este una transcen-
dentald, ea nu urmareste sa facd posibild o metafizica: este genealogica in finalitate si arheologica
ca metoda. Arheologicd — nu transcendentald - in sensul cd nu va cauta sa desprinda structurile
universale ale oricdrei cunoasteri si ale oricdrei morale posibile; ci sa trateze discursurile care
articuleazd ceea ce gandim, spunem si facem ca pe tot atitea evenimente istorice precise. lar
aceastd critica va fi, totodatd, genealogica, in sensul ca nu va deduce din forma a ceea ce suntem
ceea ce ne este imposibil sa facem sau sa cunoastem; ci, din contingenta care ne-a ficut sa fim
ceea ce suntem, va desprinde posibilitatea de a nu mai fi, de a nu mai face si de a nu mai gandi
ceea ce suntem, facem si gandim.

Einu cautd sa faca posibild o metafizica devenitd, in sfarsit, stiintd; ci sa relanseze cat mai departe
si cat mai larg cu putintd infinitul travaliu al libertétii.

2) Dar ca séd nu fie vorba doar de o simpla afirmatie sau de un vis gol de libertate, mi se pare ca
aceastd atitudine istorico-critica trebuie sa fie si o atitudine experimentala. Vreau sd va spun ca
acest travaliu efectuat la limitele noua insine trebuie pe de o parte sa deschidd un domeniu de
anchete istorice si pe de altd parte sa se supuna la proba realitatii si a actualitatii in acelasi timp
pentru a surprinde punctele in care schimbarea este posibila si de dorit si pentru a determina
forma precisé care se cuvine datd acestei schimbari. Caci, de fapt - si stim asta din experientd -,
pretentia de a evada din sistemul actualitdtii pentru a oferi programe de ansamblu pentru edi-
ficarea unei astfel de societdti, a unui alt mod de a gandi, a unei altfel de culturi, a unei viziuni
superioare asupra lumii n-a dus, in realitate, decét la o continuare a celor mai nefaste traditii.
Voi caracteriza, prin urmare, ethos-ul filosofic propriu ontologiei istorice a noud insine ca o pu-
tere istorico-practica la incercare a limitelor pe care ne sta in putintd sa le depasim si deci ca un

travaliu de noi insine asupra noua insine, ca fiinte libere.
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3) Dar ar fi, fard indoiald, intru totul legitim sd se aduca urmatoarea obiectie; limitdndu-ne la
astfel de anchete si de puneri la incercare de fiecare datd partiale si locale, nu riscdm oare sd ne
ldasam determinati de anumite structuri mai generale, asupra cérora exista pericolul sd nu fim
nici constienti, nici stdpani?

Unei atare obiectii i se pot aduce doud raspunsuri. Este adevérat cd trebuie sd renuntim la
speranta de a accede vreodatd la un punct de vedere care ne-ar putea oferi acces spre o cunoaste-
re completa si definitivé a ceea ce poate si constituie limitele noastre istorice. Si, din acest punct
de vedere, experienta noastra teoretica si practica pe care noi o facem asupra propriilor noastre
limite si in vederea posibilei lor depasiri este ea insasi de fiecare data limitata, determinata si deci
mereu de luat de la capit.

Dar asta nu inseamna cd nici un travaliu nu se poate desfasura decat in dezordine si in contin-
genta. Acest travaliu isi are generalitatea, sistematicitatea, omogenitatea si miza sa.

Mizd. Aceasta ne e semnalatd de ceea ce am putea sd numim ,,paradoxul capacitatii si al puterii”
(sau ,,paradoxul raporturilor dintre putinta si putere”). Stim foarte bine cd marea promisiune si
marea sperantd a secolului al XVIII-lea, sau a unei pérti a acestuia, se baza pe cresterea simultana
si direct proportionala a capacitatii tehnice de a actiona asupra lucrurilor si, totodata, a libertatii
indivizilor unii fatd de altii. Se poate, de altfel, observa ca intreaga istorie a societatilor occiden-
tale (si poate cd tocmai aici se gasesc radacinile singularului lor destin istoric — atat de particular,
atat de diferit [de a celorlalte] in traiectoria sa si atat de universalizat, totodatd, de dominator in
raport cu celelalte), dobandirea de capacitati si lupta pentru libertate au constituit niste elemente
de permanenta. Or, relatiile dintre cresterea capacitatilor si cresterea autonomiei nu sunt atat de
simple pe cat putea si-si dea seama secolul al XVIII-lea. Am putut vedea ce forme de relatii de
putere erau vehiculate prin diferite tehnologii (indiferent ca vorbim despre productie in scopuri
economice, despre institutii cu scop de reglementare sociala sau despre tehnici de comunicare):
disciplinele deopotriva colective si individuale, procedurile de normalizare exercitate in numele
statului sau al exigentelor formulate de societate ori de anumite segmente ale populatiei consti-
tuie doar cateva exemple. Miza e, asadar: cum se poate deconecta cresterea capacititilor de o
intensificare a relatiilor de putere?

Omogenitate. Fapt care ne conduce spre studierea a ceea ce am putea numi ,,ansamblurile prac-
tice”. Este vorba de a lua ca domeniu omogen de referintd nu reprezentirile pe care oamenii
si le fac despre ei insisi si nici conditiile care-i determind fira ca ei si stie. Ci ce fac cum fac.
Altfel spus, formele de rationalitate care organizeazd modalitatile de a face (ceea ce am putea
numi aspectul tehnologic); si libertatea cu care ei actioneaza in cadrul acestor sisteme practice,
reactionand la ceea ce fac ceilalti si modificAnd, pana la un anumit punct, regulile jocului (este
ceea ce am putea sd numim versantul strategic al acestor practici). Omogenitatea acestor analize
istorico-critice este, prin urmare, asigurata tocmai de acest domeniu al practicilor, cu versantul
lui tehnologic si cu versantul lui strategic.

Sistematicitate. Aceste ansambluri practice tin de trei mari domenii: acela al raporturilor de do-
minatie asupra lucrurilor, acela al raporturilor de actiune asupra celorlalti si acela al raportarii
individului la el insasi. Ceea ce nu inseamnd cd este vorba de trei domenii complet straine unele
de altele. Se stie ca dominatia asupra lucrurilor trece prin raportul cu ceilalti; iar acesta, la randul
lui, implica, de fiecare datd, relatii cu sine insusi; si invers. Este vorba, de fapt, de trei axe carora

23

Capitolul 1 Modernitate si postmodernitate: privire generala



Antologie de filosofia artei (vol. 1) Modernitatea si Postmodernitatea

Capitolul 1 Modernitate si postmodernitate: privire generald

24

trebuie sa le analizdm deopotriva specificitatea si impletirea: axa cunoasterii, axa puterii si axa
eticii. Cu alte cuvinte, ontologia istorica a noua insine are de raspuns la o serie deschisd de in-
trebari; are de-a face cu un numdr indefinit de anchete care pot fi inmultite si precizate atat cat
voim; dar care rdspund, toate, la urmatoarea sistematicitate: cum ne-am construit pe noi ingine
ca subiecti ai propriei cunoasteri; cum ne-am construit pe noi insine ca subiecti care exercita
sau indura relatii de putere; si cum ne-am construit pe noi insine ca subiecti morali ai propriilor
noastre actiuni.

Generalitate. In sfarsit, aceste anchete istorico-critice sunt total particulare, in sensul ca se refera
de fiecare data la un material, la 0 epoca si la un corpus de practici si de discursuri determinate.
Dar cel putin la scara societdtilor occidentale din care provenim, ele isi au generalitatea lor:
in sensul ca pand la noi au fost recurente; de exemplu, problema raporturilor dintre ratiune si
nebunie, sau dintre boald si sdnatate, sau dintre crima si lege; sau problema locului care trebuie
acordat relatiilor sexuale etc.

Dacé amintesc aceasta generalitate n-o fac insa pentru a sustine cé ea ar trebui retrasatd in con-
tinuitatea ei metaistoricd de-a lungul timpului sau ca ar trebui sa-i urmarim variatiile. Ceea ce se
cuvine surprins este in ce masura ceea ce stim noi despre ea, formele de putere care se exercitd
in cadrul ei si experienta cu privire la noi insine pe care noi o facem in interiorul ei nu consti-
tuie decat niste figuri istorice determinate de o anumita formé de problematizare care defineste
obiecte, reguli de actiune i moduri de raportare ale individului la sine insusi. Studierea modu-
rilor de problematizare (adica a ceea ce nu este nici constanta antropologica, nici variatie crono-
logica) reprezinta, prin urmare, forma de a analiza, in forma lor istoriceste singulard, anumite
probleme de cuprindere generala.

*

Un cuvant de concluzie pentru a incheia si a reveni, totodatd, la Kant. Nu stiu dacd vom deveni
vreodata majori. Nenumadrate lucruri din experienta noastrd ne conving ca evenimentul istoric
intitulat Aufkldrung n-a reusit sa ne faca majori; si ca incd n-am devenit astfel. Mi se pare totusi
cd putem da un sens acestei interogatii critice asupra prezentului si asupra noud insine pe care
Kant a formulat-o meditand asupra Aufkldrung-ului. Mi se pare, chiar, ca avem de-a face cu un
mod de a filosofa care n-a fost lipsit nici de importanta si nici de eficacitate in ultimele doua
secole. Ontologia critica a noua insine nu trebuie, desigur, privitd ca o teorie, ca o doctrind si
nici macar ca un corpus permanent de cunostinte ce se acumuleaz; trebuie s-o concepem ca o
atitudine, ca un ethos, ca o viata filosoficd in care critica a ceea ce suntem constituie deopotriva o
analizd istoricd a limitelor care ne sunt impuse si o incercare de posibila depasire a lor.

Aceastd atitudine filosofica trebuie sa se traduca printr-o activitate de anchetare diversa;
aceste diverse anchete isi au coerenta metodologica in studierea in acelasi timp arheologica
si genealogicd a unor practici privite simultan ca tip tehnologic de rationalitate si ca jocuri
strategice ale libertétilor; ele isi au, apoi, coerenta teoretica in definitia formelor istoriceste
singulare in cadrul carora au fost problematizate generalitétile raporturilor noastre cu lu-
crurile, cu ceilalti si cu noi insine. Si isi au, in sfarsit, coerenta practicéd in preocuparea de
a supune reflectia istorico-critica la problema practicilor concrete. Nu stiu dacd astdzi mai
este cazul sd spunem cé travaliul critic presupune credinta in Lumini; el necesita insa, cred,
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in continuare, o lucrare asupra propriilor noastre limite, adicd o muncd ribdétoare care sa
dea forma nerabdarii libertatii.

NOTE

4 In Berlinische Monatsschrift, decembrie 1784, vollV, pp. 481-491 (,Qu’ est-ce que les Lu-
mieres?”, trad. fr. H. Wismann, in Oeuvres, Gallimard, col. ,,Bibliothéque de la Pléiade”, Paris,
1985, t. II).

5 Termenul german Aufklirung desemneaza atat epoca istorica numita ,,a Luminilor”, cat si, ini-
tial, procesul de ,,luminare” a omului prin ,,Juminile” ratiunii, telul principal, declarat, al miscarii
cultural-politice a ,Luminilor”. (N. tr.)

6 De putina vreme, dispunem in roméneste chiar de doud traduceri ale acestui text kantian:
»Raspuns la intrebarea: Ce este luminarea?”, trad. Al. Boboc si L. Stroia, in I. Kant, Ideea criticd
si perspectivele filosofiei moderne, Ed. Paideia, Bucuresti, 2000; si ,Réspuns la intrebarea: ce aste
luminarea?” (5 dec. 1784), trad. D. Flonta, in Mircea Flonta si Hans-Klaus Keul (coord.), Filo-
sofia practicd a lui Kant, Ed. Polirom, Iasi, 2000. Pentru scopurile traducerii de fatd , am utilizat
ambele versiuni, fie pe rand, fie combinat. (N. tr.)

7 G. Lessing, Die Juden, 1749.

8 M. Mendelssohn, Phddon oder iiber die Unsterblichkeit der Seele, Berlin, 1767, 1768, 1769.

9 G. Vico, Principii di una scienza nuova d’interno alla comune natura delle nazioni, 1725 [Prin-
cipiile unei stiinte noi cu privire la natura comund a notiunilor, trad. de Nina Fagon, Univers,
Bucuresti, 1972].

10 D. Flonta (ed. cit., p. 118) traduce: ,,Ai curajul si te servesti de propria minte”. (N. tr.)

11 D. Flonta (ed. cit.) traducere: ,rationati cat vreti si despre orice vreti; dar spuneti-va” (p. 119),
»reflectati cat vreti si despre orice vreti; numai spuneti-vd”. (N. tr.)

12 Charles Baudelaire, Le Peintre de la vie moderne, in Oeuvres complétes, Gallimard, Paris, col.
»Bibliotheque de la Pléiade”, 1976, vol 11, p. 695, [C. Baudelaire, Pictorul vietii moderne, ,IV.
Modernitatea” in Pictorul vietii moderne si alte curiozitdti, antologie, traducere, prefata si note de
Radu Toma, Ed. Meridiane, Bucuresti, 1992, p. 390.]

13 Idem, ,,De I'héroisme de la vie moderne’, ed. cit., p. 159.]

14 ,,Elementul acesta trecitor, fugitiv ale cdrui metamorfoze sunt atat de frecvente, nu aveti drep-

25

Capitolul 1 Modernitate si postmodernitate: privire generala



Antologie de filosofia artei (vol. 1) Modernitatea si Postmodernitatea

Capitolul 1 Modernitate si postmodernitate: privire generald

26

tul sa-1 dispretuiti sau sa-1 nesecotiti” (Idem, Pictorul vietii moderne, ,JV. Modernitatea’, ed. cit.,
p- 390). (N. tr.)

15 Charles Baudelaire, Le Peintre de la vie moderne, op. cit., pp. 693-694, [Ibidem, pp. 389-390]
(N. tr)

16 Ibidem, p. 694, [Idem, Pictorul vietii moderne, ,,I11. Artistul, om de lume, om al multimilor si
copil’, ed. cit., pp. 389.]

17 Ibidem, p. 389.

18 Aluzie la pozitia transanta a lui Jiirgen Habermas. (N. tr.)

Texte Suplimentare

ERNST CASSIRER
FILOSOFIA LUMINILOR!
(Fragment)

PROBLEMELE ESTETICII

1. Epoca criticii

Secolului al XVIII-lea ii place sa se denumeasca ,,secol al filosofiei”; insa, nu arareori si nu cu mai
putind placere, obisnuieste si se denumeasca si ,,secol al criticii”. Ambele nume sunt pentru el
doar expresii diferite ale uneia si aceleiasi stari de fapt. Din perspective diferite, ele vor sa desem-
neze forta spirituald fundamentala pe care epoca o simte vie in sine insasi si céreia ii datoreaza
initiativele sale conceptuale propriu-zis decisive. In toate spiritele conducitoare ale secolului,
iese la iveala acea uniune personala dintre filosofie si critica literar-estetica si, la nici unul dinte
acestea, ea nu este un simplu accident, ci mereu, la baza ei, se afld o uniune profunda si necesara
a problemelor. O relatie apropiatd intre problemele fundamentale ale filosofiei sistematice si pro-
blemele criticii literare a existat dintotdeauna si, incepand cu innoirea spiritului filosofic, ince-

pand cu Renasterea, care vrea sa fie o renastere ,,a artelor si a stiintelor”, aceasta relatie conduce la

1. Text preluat din Ernst Cassirer, Filosofia luminilor, traducere si tabel cronologic de Adriana Pop, Postfatd de Vasile Musca, Editura

Paralela, 45, Pitesti, 2003, p. 260-335;
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o reciprocitate dinamic3, la o ,,dare” si ,luare” continua din ambele parti. Insa, epoca Luminilor
mai face incd un pas in aceasta directie; ea concepe comuniunea ce exista aici intr-un sens si mai
riguros. Ea o accepta nu doar in semnificatie cauzald, ci intr-una originara si substantiald; ea nu
crede doar ca filosofia si critica depind si coincid in efectele lor mediate, ci sustine si cautd pentru
ambele o unitate a esentei. Pornind de la aceste idei si de la aceste pretentii, s-a ndscut estetica
sistematicd. In ea se intrepitrund doua tendinte, eficiente din puncte de vedere total diferite. Pe
de o parte, actioneaza aici ndzuinta suprema a secolului, aspiratia lui la intelegerea clara si sigura
a individualului, la unificare formala si la concentrare logicd riguroasa. Diferitele fire pe care
le infiripase critica literara si reflectia estetica pe parcursul secolelor, trebuie sintetizate intr-o
singurd tesaturd. Materialul bogat oferit de poeticd, retorica, de teoria artelor creatoare va fi, in
cele din urma, ordonat, clasificat si abordat din puncte de vedere unitare. Insa, aceastd nizuinti
la clarificare logicé constituie doar primul inceput. Din perspectiva problematicii formei logice
péatrunde tot mai mult conceptul - si tot mai clar se dezvoltd din acesta o problemi tot mai
profunda a continutului spiritual. In continutul artei si al filosofiei, se va ciuta acum o coaparte-
nenta, se va sustine o inrudire care, mai intéi, pare destul de obscurd ca sa poaté fi exprimata in
concepte determinate. Insa sarcina propriu-zisa si esentiala a criticii constd acum in depisirea
acestui obstacol. Ea vrea sa patrunda cu raza ei clair-obscur-ul ,,senzatiei” si al ,,gustului” si, fara
ale atinge sau afecta esenta, sd le aducé la lumina cunoasterii pure. Deoarece, chiar si acolo unde
recunoaste o limitd a conceptului, unde recunoaste un ,irational’, secolul al XVIII-lea pretinde
o cunoastere clara si sigurd a acestei limite. Cel mai profund ganditor al acestui secol a fost cel
care, la sfarsitul secolului, a ficut din aceasta pretentie o trasaturd constitutiva a filosofiei, vazand
in ,ratiunea” filosofiei insesi nimic altceva decét o facultate originard si radicald a determindrii
limitelor. O asemenea determinare va fi cunoscutd in necesitatea ei, acolo unde este vorba despre
controversa spirituald intre douda domenii care, in functie de structura lor, nu sunt doar diferite
ci, mai mult, se pare cd aceastd distinctie se ridicd pani la nivelul unei polarititi. In constiinta
unei astfel de polaritdti s-a ndscut acea sintezd conceptuala care a condus la stabilirea bazelor
esteticii sistematice in secolul al XVIII-lea. Ins4, inainte ca aceasti sintezi si fie obtinut si ina-
inte ca ea sa-si accepte configuratie in operele lui Kant, ideea filosoficé trebuia sa strabata un sir
intreg de stadii si exercitii preliminare, in virtutea carora, din perspective diferite si sub diferite
puncte de vedere, ea aspira la aratarea unitatii cautate a elementelor opuse. Réizboiul care va fi
purtat, in estetica secolului al XVIII-lea, pentru determinarea si ierarhizarea conceptelor fun-
damentale, oglindeste, in fiecare fraza singulard a sa, aceastd nazuinta universala. Chiar daci,
pentru aceasta, era vorba despre o disputd intre ,ratiune” si ,,imaginatie”, despre o opozitie intre
»geniu” si ,,reguld’, despre intemeierea frumosului in ,,sentiment” sau intr-o anumita formd de
cunoastere: in toate aceste antiteze, aceeasi problema fundamentala face intotdeauna epoci. E ca
si cum logica si estetica, cunoasterea pura si intuitia artisticd ar fi trebuit sd se confrunte intre ele,
inainte ca fiecare dintre ele si-si fi gasit masura ei interna si de a se fi inteles in legea ei proprie.

Acest proces este cel care se poate recunoaste in toate eforturile multiple si divergente in sine,
depuse in vederea intemeierii bazelor esteticii in secolul al XVIII-lea; pentru aceasta, el consti-
tuie punctul central latent si focarul ei spiritual. Pentru ganditorii antrenati in aceastd miscare,
scopul spre care ei tind nu este in nici un caz fixat in mod clar de la bun inceput; i, in primul

rand, in razboiul diferitelor orientéri, nu poate fi cunoscuta o linie riguroasa de argumentare si o
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canalizare constienta spre o anumitd problema. Mai mult, problematizarea insdsi rimane intr-o
curgere continua i, in functie de alegerea punctului de plecare, in functie de predominanta inte-
resului psihologic, logic sau etic, are loc 0 permanenté schimbare de semnificatie a conceptelor si
anormelor de bazi, sub semnul ciirora va fi asezata stiinta in devenire a esteticii. In cele din urmsi
insd, din aceste miscdri multiple si aparent contradictorii, se cristalizeazd o noud imagine. Logica
si filosofia morala, cunoasterea naturii si cunoasterea sufletului omenesc se confrunta acum cu
un nou complex de intrebari. Prin acestea, mai sunt alaturate inca o mie de fire; ins, pe cit de
putin aspird ideea filosofica sa distruga aceste fire, ea incepe sé le destinda treptat, pana cand va
ajunge sd le rezolve, dacd nu faptic, atunci intr-un concept pur. Din aceasta desfacere, din acest
proces spiritual de eliberare, rezultd noua structura independenta a esteticii filosofice. Chiar si
ceea ce, in cadrul esteticii secolului al XVIII-lea, ar putea apare ca fiind o deviatie si un simplu
drum eronat, are aport imediat la provenienta si la determinarea definitiva a acestei structuri.
Abordarea istorica nu are voie s treacd cu vederea aceste elemente instabile si superficiale sau
sa le pretuiasca mai putin. Pentru ca tocmai in aceasta nefinalizare apare in fata noastrd, poate
cel mai clar §i mai nemediat, constructia constiintei filosofice despre arta si legea, pe care aceasta
constiinta o urmeaza in propria sa geneza.

Preistoria esteticii sistematice mai ascunde in sine inca un miracol si mai profund. Deoarece,
aici nu va fi cucerita doar intr-o consecinti strict metodica o noua disciplind a filosofiei; ci, la
sfarsitul acestei evolutii se afld si 0 noud formi a configuratiei artistice. Finalitatea ei spirituald,
pe care ea o anticipeazd profetic, nu este datd doar de filosofia kantiana ci si de creatia literard a
lui Goethe. Conexiunea internd care exista intre aceste doud puncte de referinta, va fi inteleasa
pentru prima daté in cadrul acestui context istoric. Faptul cd o astfel de ,,armonie prestabilitd”
a fost posibild in istoria spiritului german, a fost considerat intotdeauna unul dintre cele mai
remarcabile evenimente. Windelband spunea despre Critica facultdtii de judecare a lui Kant c4,
in ea, conceptul de creatie a lui Goethe ar fi oarecum construit apriori; ca ceea ce era prezentat in
acesta ca realizare si fapt, va fi intemeiat in acea gandire filosoficd provenitd din necesitate pura.
In istoria germani a spiritului a secolului al XVIII-lea, aceastd unitate dintre cerinta si fapta,
dintre configuratie artistica si constiinta reflexivd, nu va fi nici cdutatd, nici produsa sau mediata
artificial; ea rezulta nemijlocit din simpla intélnire, din coexistenta dinamica a fortelor sale crea-
toare. Aceste forte, in calitate de rezultat imanent si necesar, sunt cele care au facilitat producerea
atit a unei noi forme fundamentale a filosofiei, cit si a unei noi ,,dimensiuni” a procesului artistic
de creatie. Chiar si aceastd sinteza, prin care cultura secolului al XVIII-lea culmineaza si atinge
suprema ei desavarsire, reprezinta in intregime opera activitdtii progresive pe care a realizat-o
acest secol. Titlurilor de glorie, nepieritoare, ale epocii Luminilor ii apartin si acelea cd ea a in-
faptuit aceastd opera, intr-o perfectiune nemaiintélnitd inainte, a relationat elementul critic cu

cel productiv, creand intre acestea o interconditionalitate nemijlocita.
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ROGER SCRUTON
CULTURA MODERNA PE TNTELESUL OAMENILOR INTELIGENTT!
(Fragment)

3. [luminismul

[luminismul a inceput cu dezvoltarea stiintei moderne, a culminat in Revolutia Francezd, apoi
s-a risipit in valuri succesive de nazuinte, sperante si indoieli. Era caracterizat de scepticism fata
de autoritate, de respect pentru ratiune si de sustinerea libertétii individuale, mai degraba decat
a poruncii divine, ca bazi a ordinii morale si politice. [luminismul s-a exprimat in varii feluri,
potrivit insusirilor nationale si conditiilor locale, dar isi datoreazéd cea mai celebra definitie lui
Kant, care, in 1784, il descria drept ,.eliberarea omului de minoratul autoimpus”, adaugind ca
acest minorat rezida ,,nu in lipsa discernamantului, ci intr-o lipsa a hotédrarii si curajului de a-1
folosi fara ajutorul altuia”’. Pe vremea cand Kant scria aceste cuvinte, Iluminismul se afla in
plina crizd. Sustinerea de catre Herder a ,,culturii” impotriva ,.civilizatiei” este, in parte, o reactie
la viziunea lui Kant asupra naturii umane, formatd dupéd un singur model si implinita intr-un
singur fel - prin ratiune, libertate si lege. Lui Herder i se pérea cd ,,universalismul” apdrat de Kant
amenintd tot ce e mai pretios in sufletul omenesc - mai precis, ceea ce e local, fidel si inradacinat.
Ar fi absurd sa credem ca Iluminismul este un fenomen unic sau ca ar putea fi definit in vreun fel
mai putin vag decat l-a definit Kant. Dar meritd si identificim céteva din transformarile intelec-
tuale” emotionale si politice care au apérut in zorii revolutiei stiintifice, intrucat au afectat tot ce
a urmat si si-au lasat pecetea de nesters pe cultura moderna.

In primul rand este transformarea observata de Herder. Oamenii luminati? nu se mai definesc in
termeni de loc, istorie, trib sau dinastie, dar emit in schimb pretentii asupra unei naturi umane
universale, ale cérei legi sunt valabile pentru intreaga umanitate. Pentru Kant, devotamentul
tribal, rasial ori dinastic trebuia sa facé loc unei jurisdictii universale, care ar fi garantat pacea
macinand geloziile locale care o amenintau.

Urmeaza apoi retragerea sacrului. Zeii si sfintii inceteaza si-si mai frecventeze licasurile de cult,
vechile ceremonii isi pierd autoritatea divind, textele sacre sunt puse sub semnul intrebdrii, in-
doiala cuprinde tot, exceptand cele mai abstracte versiuni ale doctrinei religioase. Procesul in-
cepuse cu Reforma si cu ,,preotia tuturor credinciosilor” propovaduita de Luther. Dar a cipitat
o turnura speciald in timpul secolului al XVIII-lea, cAnd oamenii au inceput si priveasca textele
si legendele sacre mai curand ca metafore decat ca adevaruri literale. Deismul abstract al lui
Voltaire si Kant potriveste religia ca pe o relatie nemijlocita intre Dumnezeu si sinele omului.
Cunoasterea lui Dumnezeu are loc prin puterea judecitii noastre si prin exercitiul alegerii mo-
rale, fard ajutorul imaginilor, textelor sau ritualurilor®. Astfel definita, linia de demarcatie dintre
deism si ateism este extrem de subtire.

Mai departe, autoritatea mostenita isi pierde influenta. Pentru lluminism, nimeni nu e investit cu
un ,,drept divin” de a supune. Orice autoritate se bazeazd pe vointa libera a celor care o recunosc.
Nici o guvernare nu e legitima, asadar, decit daca e liber acceptatd de supusii ei. Organizarea

1. Text preluat din Roger Scruton, Cultura Moderna pe intelesul oamenilor inteligenti, traducere din engleza si note de Dragos Dodu,
Humanitas, Bucuresti, 2011, pp. 36-45.

2. Tn sensul de adepti ai iluminismului.
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politica e inchipuitd mai degrabé ca un ,,contract social” intre indivizi care aleg liber decat ca, o
legatura mostenita.

Odata cu retragerea zeilor si pierderea radacinilor, ganditorii iluministi s-au pomenit lansati in-
tr-o noud cautare - nu a divinului, ci a ,,naturalului. ,,Salbaticul nobil” al lui Rousseau n-a incetat
sa bantuie literatura occidentala din momentul in care a apérut din creierul chinuit de indoieli
al creatorului sau. Potrivit lui Rousseau, omul a fost corupt de societate. Pentru a ne redescoperi
libertatea trebuie sd ne evaludm fiecare activitate cu masura contraponderii sale ,,naturale”. Ceea
ce nu inseamnd cd ne-am putea intoarce la starea noastra ,,naturald”; insasi ideea unei stari natu-
rale este o abstractiune filozofica. Totusi, in toate cele se afld o alta cale, un drum incé nedesco-
perit catre autenticitate, care ne va permite si facem in chip liber ceea ce acum facem doar din:
constrangere. Asadar, nici o institutie existentd n-ar trebui acceptatd doar pentru ca exista. Orice
practica si orice obicei ar trebui analizate, masurate cu un standard a priori si amendate dacé se
dovedeste cd nu sunt indeajuns de bune.

Astfel de idei au modificat climatul cultural din Europa si America. lluminismul a devenit de
atunci o preocupare centrald a sociologiei. Ferdinand Tonnies, de exemplu, a formulat o distinc-
tie intre doud tipuri de societati — Gemeinschaft si Gesellschaft -, prima bazata pe afectiune, afini-
tate si atasament istoric, cea de-a doua, pe diviziunea muncii, urmarirea intereselor personale si
asocierea libera prin contract si schimb?'. Societitile traditionale, argumenta el, sunt de primul
fel si interpreteazd obligatiile si loialitatile in termenii unui destin ne-negociabil. Societatile mo-
derne sunt de al doilea fel, prin urmare considerd provizorii toate institutiile si practicile, care
trebuie revizuite in lumina trebuintelor noastre schimbatoare. Tranzitia de la Gemeinschaft la
Gesellschaft face parte din ceea ce s-a intimplat in Epoca Luminilor, reprezentand o explicatie
pentru vastele schimbari culturale, petrecute ca urmare a faptului ca oamenii au invatat sa-si
vada obligatiile in termeni contractuali si astfel sd conceapa un mod de a scépa de ele.

Max Weber scria, in acelasi context, despre o tranzitie de la formele de autoritate traditionale la
cele ,,legal-rationale”, primele acceptate in virtutea unei folosiri imemoriale, celelalte, in virtutea
unei legi impartiale?>. Acestor doud distinctii li se poate adduga o a treia, datoratd lui Sir Henry
Maine, care a descris tranzitia de la societitile traditionale la cele moderne ca pe o schimbare de
la status la contract - i. e. o schimbare de la o pozitie sociald mostenitd la o pozitie conferita si
castigata printr-un acord®

Aceste idei sociologice sunt incercari de a intelege schimbari al céror efect a fost atit de profund,
incat incd nu ne-am obisnuit cu ele. Si mai putin se obisnuiserd oamenii cu ele in ultima parte a
secolului al XVIII-lea, cAnd Revolutia Franceza a zguduit elitele Europei. Contractul social parea
sa conduci prin chiar acordul siu constitutiv la o tiranie cu mult mai Intunecati decat orice ex-
ces monarhic: contractul fiecaruia dintre noi cu ceilalti a ajuns o inrobire a tuturor. Illuminismul
si teama de Iluminism erau de aceea inseparabile. Atacul lui Burke la adresa Revolutiei ilustreaza
aceastd noud stare de spirit. Argumentul sau reprezintd o sustinutd apérare a ,,prejudecatii” - prin
care intelegea rezerva mostenitd de intelepciune umana, a carei valoare ddinuie doar atata timp
cat n-o analizdm - impotriva ,ratiunii” gandirii iluministe. Dar oamenii au prejudecati doar
atunci cdnd nu simt nevoia sa le apere . Doar o persoand pétrunsd de Iluminism putea gandi
precum Burke, iar paradoxul pozitiei sale este acum un subtext familiar al culturii moderne -
subtextul conservatorismului.
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»Prejudecata” lui Burke corespunde mai mult sau mai putin exact ,culturii” lui Herder. Amandoi
incearca sd defineascd si sd sprijine retrospectiv tipul de ordine sociald pe care l-am descris in
capitolul precedent - ordinea lucrurilor sacre. Oamenii legati de o culturd comund socotesc ca
lumea e vizitata de puteri benigne si spirituale, ce stabilesc drepturi teritoriale si legéturi istorice.
Ca un rezultat al Revolutiei Franceze, si ca reactie impotriva ei, miscdrile nationaliste au incercat
sd reinvie aceste legaturi istorice, insa fara baza lor religioasa. Natiunea si-a asumat autoritatea
smulsd de pe capetele regilor, iar rezultatul a fost o noua si periculoasd formi de idolatrie. N-ar
trebui sa-i invinovatim pe Burke ori Herder pentru asta; ei doar au deplans ceea ce-au prevazut
in caz céd lluminismul ar fi triumfat definitiv asupra atasamentelor mostenite. Iar istoricului din
secolul al XX-lea ii vine greu sd spund ce a fost mai distructiv - convingerile ,,particulariste” ale
demagogilor nationalisti precum Fichte, ori ideile ,universaliste” ale oponentilor lor revoluti-
onari, precum Marx. Acesta din urmd a propus cea mai populard explicatie a Iluminismului.
[luminismul se socotea pe sine un triumf al ratiunii asupra superstitiei. Dar adevératul triumf,
argumenta Marx, nu se afla in sfera ideilor, ci in cea economica . Ordinea aristocratica a fost
distrusd si, odata cu ea, au fost distruse relatiile feudale care-i legau pe producatori de pdmént si
pe consumatori, de curtile regilor. In locul vechii ordini s-a instalat economia »burghezd”, bazata
pe plata contractuala, pe diviziunea muncii si pe capitalul privat. Viziunea contractualistd asupra
societatii, sublinierea libertatii individului, credinta intr-o lege impartiala, atacarea superstitiilor
in numele ratiunii - toate aceste fenomene culturale fac parte din ,,ideologia” noii ordini burghe-
ze, sunt contributii la imaginea de sine prin care clasa capitalista isi ratifica uzurparea.

Teoria marxistd e o forma de determinism economic, diferentiat prin credinta ca schimbdrile
fundamentale in relatii le economice sunt invariabil revolutionare, implicind o rasturnare vio-
lentd a vechii ordini si o prabusire a ,,suprastructurii” politice clddite pe ea. Teoria este aproape
sigur falsa: totusi, exista ceva in descrierea marxistd care face sa apard, la oamenii cuprinsi de
[luminism, vointa de a crede. ExplicAnd cultura drept un produs secundar al fortelor materiale,
Marx sprijind punctul de vedere iluminist, acela ca fortele materiale sunt singurele forte existen-
te. In perspectivd marxist, vechea cultura, cu zeii, traditiile si autorititile ei, pare o tesitura de
iluzii - ,opiu pentru popor’, care ii potoleste durerile.

Asadar, ca urmare a [luminismului a aparut nu doar reactia exemplificata de Burke si de Herder
si infrumusetata de romantici, ci si un cinism compensator fata de ideea insasi de cultura. A
devenit normal s privim cultura din afard, nu ca pe un mod de gandire ce defineste mostenirea
noastrd morald, ci ca pe o deghizare elaboratd, prin care puteri artificiale se prezinta ca drep-
turi naturale. Gratie lui Marx, teoriile demascatoare ale culturii au devenit o parte a culturii.
Iar structura acestor teorii isi afla bazele la Marx: ele identificd puterea cu realitatea insasi, iar
cultura cu masca ei; de asemenea, prezic un soi de ,.eliberare” de legéturile tesute de asupritori.
Teoriile demascatoare ale culturii sunt populare din doua motive: pentru cd sunt legate de un
program politic §i pentru cd ne furnizeaza o viziune de ansamblu. Dacd vrem sa intelegem Ilu-
minismul, avem nevoie de o astfel de viziune. Dar chiar trebuie ea exprimata in acesti termeni
exteriori? La urma urmei, [luminismul face parte din noi : oamenii care nu au raspuns chemarii
sale sunt doar pe jumitate constienti de conditia lor. Nu e de ajuns si explicdm Iluminismul,
trebuie sd-1 si intelegem .

Distinctia insdsi dintre explicatie si intelegere am dobéandit-o gratie Iluminismului. Vico a su-
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gerat-o in teoria sa asupra istoriei, dupa cum si Kant a ficut-o in filozofia sa morald. Inspirat de
prezentarea de catre Kant a ratiunii practice, teologul romantic Friedrich Schleiermacher a argu-
mentat ca interpretarea faptelor umane nu poate fi niciodata realizatd prin metodele folosite de
stiintele naturale. Fapta umana trebuie inteleasd ca faptd a unui subiect liber, justificatd rational .
Acelasi lucru e adevarat si cu privire la texte, care pot fi interpretate, potrivit lui Schleiermacher,
numai printr-un dialog imaginar cu autorii lor. Hermeneutica - arta interpretarii - presupune
cdutarea ratiunilor mai degrabi dect a cauzelor. Intelegem textele ca expresii ale activititii rati-
onale - tocmai activitatea manifestd in noi atunci cand le interpretam.

Un filozof kantian de mai tarziu, Wilhelm Dilthey, a extins ,,metoda” hermeneutica a lui Schle-
iermacher la intreaga lume umand. Noi cautim sa intelegem actiunile oamenilor, argumenta
el, nu explicandu-le prin cauze exterioare, ci ,dinduntru”, printr-un act de proiectare de sine
rationald pe care Dilthey l-a numit Verstehen . Ca sa intelegem viata si fapta omului, cdutdm con-
ceptele care le inspira si cdlauzesc. Asadar, iti inteleg frica de a vorbi intr-un anume loc, odata ce
l-am conceptualizat, ca tine, drept un loc ,,sacru”. Acesta nu e un act de explicatie stiintifica, ci
un act de simpatie umand, rezultatul unui dialog presupus ori actual .

Nu doar fiintele, umane individuale sunt obiect pentru Verstehen . Intelegerea poate fi indreptata
catre intreaga lume umand - lumea institutiilor, a obiceiurilor, legilor si culturii. Verstehen este
cultivata prin acele studii care cauta ratiuni, intelesuri si valori, mai curand decét cauze: mai
curdnd prin umanioare decét prin stiinte ale naturii . Iar rezultatul final este, sau ar trebui sa
fie, mai degraba o perspectivd interioara asupra vietii, gandirii si motivatiei semenilor nostri,
decét o stiintd a comportamentului lor. Lumea oamenilor este o lume de semnificatii i nici o
semnificatie umand nu poate fi pe deplin cuprinsa de stiintd. Orice expresie trebuie reintegrata
in contextul ei social, istoric si cultural ca sd-i poata fi revelat intelesul intreg; prin urmare, Ver-
stehen trebuie educata prin comparatie si analizd critica.

Aceste idei pot da nagtere la controverse, dar contin macar un adevir indiscutabil, unul asupra
cdruia am atras deja atentia. Cu privire la fiecare cultura exista o perspectivd interioard si una
exterioara - perspectiva membrului de trib si cea a antropologului. Odiseea lui Homer ne ajuté sa
impartdsim perspectiva interioard a unei lumi vrajite. Gratie unor artisti precum Pope, Goethe si
Mozart, putem dobandi aceeasi perspectivd interioara asupra lumii echilibrate a Illuminismului.
Ei ne arata ce insemna pierderea vechii autoritati, ne dezvaluie imaginea omului in libertatea
sa, cu demnitatea incd nestirbitd, cu religia sa netdcuta inca una cu padmantul. In artd, literatura
si muzicd, lluminismul a dat continut universalismului sau, cu povestiri , poeme epice si opere
lirice ce-ar putea fi situate in orice timp sau spatiu, fiecare dedicata substantei omului aflata
dincolo de culoarea locala. Criticile aduse de el vechii autoritati erau insotite de o incercare fer-
venti si pioasa de a pistra viziunea etica asupra omului. In insusi actul de a transforma césatoria
intr-un contract i autoritatea. Intr-un mit, lluminismul a ardtat cum pot bérbatii si femeile sa
redea demnitatea acelor lucruri care si-au pierdut caracterul sacru si cum pot sé facd din ele un
monument durabil al sperantelor omenesti. Acesta e mesajul Henriadei si al Scrisorilor persane,
al lui Wilhelm Meister si al Flautului fermecat, iar prin asemenea opere intelegem ca Iluminismul
n-a reprezentat lucrul singular si simplu descris de Marx, dupa cum n-a fost doar o perioada de
tranzitie cu un ,,inainte” si un ,,dupa” in mod evident distincte de el. Descoperim cd Iluminismul

face parte din noi. Ca apartine mai curand arheologiei constiintei moderne decat preistoriei sale.
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Dar, aga cum am observat discutdndu-1 pe Burke, Iluminismul merge mana in mana cu teama
de el. De la bun inceput, speranta si indoiala s-au intrepétruns. Dar dacd oamenii ar avea totusi
nevoie de vechile autoritati, de obisnuinta ascultérii si de sentimentul sacrului? Dar dacd, in
lipsa lor, ar arunca peste bord toate credintele si s-ar deda unei vieti de placeri fard de dumne-
zeu? Intr-o cercetare patrunzitoare dinlduntrul mentalitétii lluminismului - o cercetare ficuti
posibila de Mozart — Nicholas Till ne-a arétat cat de reale erau aceste temeri*’. Mai mult ,,insési
ndzuinta cétre o culturd universald, fird un anume loc in timp si spatiu, a adus cu sine un nou
fel de singuratate. Comunitatile depind de forta pe care Burke a numit-o pre-judecati; ele sunt
esentialmente locale, legate de un loc, de o istorie, de o limba si de o culturd comuna. Renuntand
la astfel de lucruri, individualistul iluminat traieste din ce in ce mai mult ca un strain printre strd-
ini, mistuit de un dor deznadajduit dupa un atasament pe care propria sa gandire rece l-a distrus.
Aceste conflicte din interiorul culturii iluministe fac parte din mostenirea pe care ne-a lisat-o.
Si noi suntem individualisti, si noi credem in dreptul suveran la libertate umana, trdind ca niste
straini intr-o societate de strdini. Si noi suntem asaltati de acele vechi si de nesters nazuinte dupa
altceva - dupa intoarcerea acasd, in adevarata comuniune. Tema intoarcerii acasa se afla la rada-
cina romantismului german, isi gaseste cea mai inalta expresie in poezia lui Holderlin si domina
gandirea politica in traditia germana - atat evanghelismul revolutionar al lui Marx, cu promisiu-
nea unui ,,comunism deplin” in care omul va fi ,restituit siesi’, cat si nationalismul reactionar al
lui Fichte si Gierke', pentru care Volk (poporul) si Volksgeist (spiritul poporului) erau cele dintéi
teluri ale sperantei sociale. Dar daca e ceva de invatat din miscarile create de acesti ganditori ar
fi cd nu existd intoarcere, cd trebuie sd ne traim conditia iluminata si sd indurdm tensiunea ldun-
trica la care aceasta din urma ne condamni. Tocmai in termenii acestei tensiuni, cred, ar trebui

sd intelegem splendorile si mizeriile culturii moderne.

NOTE

19 Immanuel Kant, ,,Un rdspuns la intrebarea «Ce este [luminismul?»”: vezi bibliografia.

20 Simplific, desigur. Imaginea intreaga si nobila este redata de Kant insusi in Religia in limitele
ratiunii pure [traducere de Rad Gabriel Parvu, Humanitas, Bucuresti, 2004].

21 Ferdinand Tonnies, Gemeinschaft un Gestellschaft, 1887.
22 Max Weber, Wirtschaft und Gestellschaft, Tiibingen, 1922.
23 Sir Henry Maine, Ancient Law, Oxford, 1861.

24 Nicholas Till, Mozart and the Enlightenment, Londra, 1992.

1. Otta van Gierke (1841-1 921), istoric german al dreptului, cunoscut pentru teoria lui despre natura si rolul asociatiilor.
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Capitolul 2

De la artele liberale

la artele frumoase.
Metamorfozele
reprezentarilor despre arta

Tematizari: Conceptul de arte liberale in lumea anticd, medievald si Renastere. Obiectul ca en-
titate interioard constiintei. Filosofia artei in contextul existentei ca fapt de constiintd. Intelegerea
artei in ambianta unei noi retele conceptuale: res cogitans, gustul, geniul, spiritul, expresia, trdirea,
valoarea esteticd.

Texte de seminar

FRIEDRICH WILHELM SCHELLING
FILOZOFIA ARTEI
(Fragment)

INTRODUCERE

Temeiurile elaborarii unei stiinte a artei

In privinta prelegerilor de fatd va rog si aveti neaparat in vedere intentia lor pur stiintifici. Ase-
menea stiintei in genere, stiinta artei este interesata in sine, chiar i fara un scop exterior. Atatea
obiecte, in parte neinsemnate stirnesc setea de cunoastere a tuturor, ba chiar si spiritul stiintific,
incat ar fi de mirare sa nu poata face acest lucru tocmai arta, obiectul acesta unic, care reuneste
in sine, aproape exclusiv, obiectele supreme ale admiratiei noastre.

A rdmas foarte in urma acela care nu a inteles cd arta este, ca si natura, un intreg inchis, organic si
la fel de necesar in toate componentele sale. Dacd ne simtim irezistibil de indemnati s contem-
plam esenta internd a naturii si s sondam acel izvor fertil din care se revarsa, cu o uniformitate
si o legitate eterna, atatea fenomene insemnate, cu atdt mai mult trebuie sd ne intereseze pitrun-

1. Text preluat din FW. Schelling, Filosofia artei, Traducere de Radu Gabriel Parvu, Traducere si notd introductivd de Gabriel Liiceanu,

Studiu introductiv de Gabriel Liiceanu, Editura Meridiane, Bucuresti, 1992, pp. 46-61.
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derea organismului artei in care, gratie libertdtii absolute, iau nastere unitatea si legitatea supre-
md ce ne permit s cunoastem, mult mai nemijlocit decat natura, miracolele propriului nostru
spirit. Dacd suntem interesati sa urméarim cat mai departe posibil alcituirea, organizarea internd,
relatiile i intricatiile unei plante sau ale unei fiinte organice in genere, cu atat mai mult ar trebui
sd ne atragd cunoasterea acelorasi intricatii si relatii din organismele superior constituite si mai
complicate in ele insele, pe care le numim opere de arta.

In privinta artei, celor mai multi li se intAmpld ceea ce i s-a intimplat jupanului Jurdain, la
Moliére, cu proza; el se mira cd a vorbit in proza intreaga-i viatd, fara sd stie. Foarte putini se
gandesc ca insdsi limba in care ei se exprimd este o operd de arta desédvarsitd. Cati n-au asistat
la o reprezentatie dramatica fard sa-si pund macar o datd intrebarea cate conditii se cer impli-
nite pentru un spectacol teatral, fie si partial reusit; citi n-au resimtit nobila impresie produsa
de o arhitectura frumoasa, fira a se simti ispititi sa cerceteze temeiurile armoniei care i-a in-
cantat! Cati nu s-au ldsat inrauriti de cite o poezie sau o operid dramatica de valoare si n-au fost
miscati de ea, fermecati, zguduiti, fara sa caute vreodata sd inteleagd prin ce mijloace reuseste
artistul sd le ia in stdpénire simtirea, sa le purifice sufletul, sd le rascoleasca intimitatea adanca
- fird sd se gandeascd sa preschimbe aceasta placere total pasiva, si astfel lipsitd de noblete,
in desfatarea cu mult superioard produséd de contemplarea activa si de reconstructia operei de
arta cu ajutorul intelectului!

Este considerat primitiv si necultivat cel care nu ingdduie inainte de toate artei sd se exercite
asupra lui si nu vrea sa-i resimtd efectele. Totusi din perspectiva spiritului, este la fel de primitiv,
chiar daca nu in aceeasi mésurd, si socotim drept efecte ale artei ca atare emotiile pur sensibile,
afectele sensibile sau desfitarea sensibild, pe care le trezesc operele de arta.

Pentru cel care nu ajunge in artd la contemplare liberd, pasiva si activa totodata, inflacarata si
reflexivd, toate efectele artei sunt simple efecte ale naturii: el insusi se comporta atunci precum o
fiinta naturald; el n-a resimtit si n-a cunoscut niciodatd cu adevarat arta ca artd. Ceea ce il misca
sunt, poate, frumusetile izolate, insa in adevarata opera de artd nu exista frumusete izolata, doar
intregul este frumos. Cine nu se inaltd, deci, la ideea intregului este total incapabil sa judece o
opera. Si, in ciuda acestei indiferente, vedem totusi cum cei mai multi oameni care se pretind
cultivati se grabesc sd emita judecéti in materie de arta, sd pozeze in cunoscétori, iar dintre ju-
decitile defavorabile, cea de a nu avea gust este considerata printre cele mai jignitoare. Cei ce-si
simt nesiguranta in judecare prefera, totusi, atunci cand o operd de artd are asupra lor un efect
foarte puternic si in ciuda originalitatii parerii pe care eventual o au, sd-si treacd judecata sub
tacere deci sa se dea de gol. Altii care sunt mai putin modesti, devin ridicoli prin judecata lor sau
ajung o povard pentru cei avizati. Tine, asadar, chiar de educatia sociala generald - pentru c4, in
genere, nu existd un studiu mai social decét cel al artei — faptul de a avea o stiintd despre artd, de
a-ti fi dezvoltat capacitatea de a intelege ideea sau intregul, precum si relatiile reciproce dintre
parti si dintre acestea si intreg si, iardsi, cele ale intregului cu partile. Dar tocmai acest lucru nu
este altfel realizabil decat prin intermediul stiintei si, mai ales, al filozofiei. Cu cét este mai riguros
construitd ideea de ,,artd” si de ,,opera de artd” cu atat mai mult este stévilita nu numai aproxima-
tia judecarii, ci i acea exersare usuraticd in domeniul artei sau al creatiei literare, practicatd de
obicei fird a avea o idee in legatura cu acestea.

In cele ce urmeazd vreau si mai evidentiez doar cat de necesara este tocmai o perspectiva riguros
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stiintifica asupra artei pentru dezvoltarea contemplirii intelectuale a operelor de arté si, in spe-
cial, pentru formarea judecatii despre ele.

Se poate observa foarte adesea, si mai ales acum, nu numai cat de mult se deosebesc insisi artistii
prin judecitile lor, dar si cd sunt opusi unii altora. Acest fenomen este foarte usor de explicat. In
perioadele de inflorire a artei, necesitatea spiritului ce domina pretutindeni, binecuvantarea si
deopotrivéd primévara epocii, produce intre marii maestri, mai mult sau mai putin, o concordan-
ta generala, astfel incat, asa cum o arata si istoria artei, marile opere, tinandu-se lant, se nasc si
se maturizeaza aproape in acelasi timp. Albrecht Diirer odatd cu Rafael, Cervantes si Calderon
in acelasi timp cu Shakespeare. Cand o astfel de epocé a binecuvantarii si a creatiei pure a trecut,
apar reflectia si, odata cu ea, scindarea generald; ceea ce era acolo spirit viu, devine aici traditie.
Artistii antici mergeau de la centru cétre periferie. Cei de mai tarziu pornesc de la forma des-
prinsd in chip exterior si cauta s-o imite nemijlocit; ei retin umbra fara corp. Fiecare isi formeaza
acum puncte de vedere proprii §i particulare asupra artei si judecd singur potrivit lor ceea ce
exista. Unii, care observa goliciunea formei fara continut, predicd intoarcerea la materialitate
prin imitarea naturii; altii care nu se avanta dincolo de acea desprindere exterioard, searbada
a formei, predica idealitatea, imitarea a ceea ce a fost deja plasmuit; dar nimeni nu se intoarce
la adevdratele izvoare ale artei, din care tasnesc inseparabile forma si continutul. Mai mult sau
mai putin, aceasta este situatia actuala a artei §i a judecatii artistice. Pe cat de diversa e arta in
sine, pe atédt de diverse si nuantate sunt diferitele puncte de vedere ale judecirii. Ei judecd, unul
dupéd masura adevarului, altul dupa cea a frumusetii, fard ca macar unul sa stie ce e adevérul sau
frumusetea. Asadar, de la practicantii artei dintr-o astfel de epoci nu se poate afla mare lucru
despre esenta artei, cdci de reguld, le lipseste ideea de ,,arta” si de ,,frumusete”. Si tocmai aceasta
neconcordantd, dominantd chir printre cei ce practicd arta, constituie un motiv intemeiat pentru
a cauta adevdrata idee si principiile artei in stiinta.

Cu atit mai mult este necesar un inviatdmant despre artd serios, bazat pe idei, in aceasta epoca a
jalnicului razboi literar purtat impotriva a tot ce e inalt, maret, intemeiat pe idei ba chiar impo-
triva frumusetii din poezia si arta insési, acum cand tot ce e frivol, tot ce e menit sd excite simtu-
rile, sau tot ce este de o pretiozitate josnica sunt idolii inconjurati de cea mai profundé adoratie.
Numai filozofia poate redeschide pentru reflectie izvoarele originare ale artei, secate in mare par-
te pentru creatie. Doar prin filozofie putem spera sa ajungem la o adevarata stiintd a artei, ceea
ce nu inseamna ci filozofia ar putea da intelesul pe care numai un zeu il poate da, cé ea ar putea
conferi judecata celui caruia natura i-a refuzat-o, ci ca ea exprima in idei, in chip imuabil, ceea
ce adeviratul simt artistic intuieste in concret, si prin care este determinata judecata autentica.
Nu consider inutil sd indic si motivele care m-au determinat cu precddere sd cultiv aceastd stiinta
si, totodata, sa tin aceste prelegeri despre ea.

Inainte de toate, va rog s nu confundati aceasti stiintd a artei cu nimic din tot ceea ce a fost
expus pand acum, sub acest nume sau sub vreun altul, ca esteticd sau teorie a artelor si stiintelor
frumoase. Nu existd inca nicéieri o teorie stiintifica si filozofica a artei; cel mult existd fragmente
ale uneia asemenea teorii, si chiar si ele sunt inca putin intelese si nu pot fi intelese astfel decat
in contextul unui intreg.

Inaintea lui Kant, in Germania, orice teorie a artei a fost un simplu derivat al esteticii lui

Baumgarten - caci acest termen a fost folosit mai intai de catre el. Pentru aprecierea acesteia este
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suficient sa amintim ci ea insasi descindea, la randu-i, din filozofia lui Wolff. In perioada imediat
premergatoare lui Kant, cdnd in filozofie dominau popularitatea searbada a empirismului, au
fost stabilite cunoscutele teorii ale artelor frumoase si stiintelor bazate pe postulatele psihologice
ale englezilor si francezilor. Se incerca explicarea frumosului prin intermediul psihologiei em-
pirice si miracolele artei erau tratate, in genere, in maniera iluminista, si cam la fel de expeditiv
cum erau tratate pe atunci povestile cu stafii si alte superstitii. Ramasitele acestui empirism se
reintilnesc chiar si in scrieri ulterioare, partial mai bine concepute.

Alte estetici sunt intr-o oarecare masura retete sau carti de bucate, unde reteta tragediei suna astfel:
multd spaimd, dar nu prea multd; compasiune cat cuprinde si lacrimi fard numir.

Cu Critica facultdtii de judecare s-a intimplat ca si cu celelalte opere ale lui Kant. De la kantieni, era,
fireste, de asteptat lipsa extrema de gust, pe masura lipsei de spirit dovedite in filozofie. Multi au in-
vatat pe de rost Critica facultdtii de judecare si au expus-o, drept esteticd, de la catedra sau in scrieri.
Dupa Kant, ganditori remarcabili au emis sugestii excelente in directia ideii unei autentice stiinte
filozofice a artei si au adus cateva contributii in acest sens; dar nimeni n-a stabilit incd un intreg
stiintific sau macar principiile absolute — general-valabile si intr-o forma riguroasa; de altfel, la
multi dintre ei nu s-a produs inca separarea netd dintre empirism si filozofie, reclamata de un
real spirit stiintific.

Sistemul filozofiei artei, pe care am intentia sa-1 expun, se va deosebi, asadar, in mod esential de
cele existente pand acum, atét in privinta formei, cat si a continutului, in masura in care incerc o
intemeiere mai profundé decat a existat pAnd acum. Aceeasi metoda prin care, daca nu ma insel,
mi-a fost posibil sa descélcesc in filozofia naturii, pana la un anume punct, urzeala de multe ori
incurcata a naturii si sa restabilesc ordinea in haosul fenomenelor ei, aceeasi metoda ne va con-
duce si prin intricatiile incd si mai labirintice ale universului artei si ne va permite sd raspaAndim
o noua lumina asupra obiectelor ei.

Mai putin pot fi satisfacut eu insumi in privinta laturii istorice a artei, care, din motive pe care le
voi ardta in continuare, reprezintd un element esential al oricdrei constructii. Stiu prea bine cit
este de greu sd dobandesti in acest domeniu, cel mai intins dintre toate, chir si numai cunostin-
tele cel mai generale despre fiecare parte a lui, ca sa nu mai vorbesc despre cunoasterea cea mai
sigurd si mai precisd a tuturor partilor lui. In sprijinul meu, pot doar sa invoc faptul cd m-am
ocupat multd vreme cu seriozitate de studiul operelor literare vechi si moderne si am perseverat
in aceastd directie, cd am avut prilejul sd cunosc nemijlocit unele opere de arta plastici si ca, frec-
ventand artistii de profesie, am cunoscut uneori propria lor dezbinare si ignorarea problematicii
domeniului, alteori insd, in relatiile cu cei care, in afara de fericita practicare a artei, au si gandit
in chip filozofic asupra ei, am dobandit o parte a acelor perspective istorice asupra artei, pe care
le consider necesare pentru scopul meu.

Pentru aceia care cunosc sistemul meu filozofic, filozofia artei va fi doar repetarea acestuia in
sfera potentei supreme: pentru cei ce nu-1 cunosc incé, metoda lui va fi, in aceasta aplicatie, poate
cu atit mai evidentd si mai clara.

Constructia se va extinde nu numai asupra generalului, ci si asupra indivizilor reprezentativi
pentru un intreg gen; ii voi construi pe ei si lumea literaturii lor. Deocamdat ii amintesc doar pe
Homer, Dante, Shakespeare. In teoria despre artele plastice vor fi caracterizate in general indivi-
dualitatile marilor maestri; in teoria referitoare la literatura si la genurile literare vor cobori chiar
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péna la caracterizarea anumitor opere ale principalilor creatori, de exemplu ale lui Shakespeare,
Cervantes, Goethe, pentru a suplini astfel lipsa perspectivei nemijlocite asupra lor.

In filozofia generala ne bucurdm si vedem chipul sever al adevirului in sine si pentru sine, iar
in aceastd sferd particulara a filozofiei, pe care o delimiteaza filozofia artei, ajungem la intuirea
frumusetii eterne si a arhetipurilor oricarui frumos.

Filozofia este fundamentul a toate si cuprinde totul; ea isi extinde constructia asupra tuturor
potentelor si obiectelor cunoasterii; doar prin ea se ajunge la tot ce e mai inalt. Prin teoria artei
se constituie in cadrul filozofiei insesi un cerc mai restrans, in care privim mai nemijlocit eternul,
ca sd spunem asa, sub forma vizibild, si astfel ea se afla, corect inteleasa, in deplind armonie cu
filozofia insasi.

Posibilitatea unei filozofii a artei

Deja in cele expuse pand acum am schitat, in parte, ce este filozofia artei; este insa necesar sa
md pronunt acum mai limpede in legatura cu aceasta. Voi pune astfel intrebarea cu gradul cel
mai mare de generalitate: Cum este posibild filozofia artei? (cici, din punctul de vedere al stiintei,
dovada posibilitatii echivaleaza deja cu aceea a realitatii).

Oricine observa ca in conceptul de ,filozofie a artei” se imbind doi termeni opusi. Arta si rea-
lul, obiectivul; filozofia, idealul, subiectivul. Asadar, chiar de la bun inceput s-ar putea preciza
astfel menirea filozofiei artei: sd prezinte in planul idealului realul ce se afld in artd. Dar, acum,
intrebarea este ce inseamna ,,a prezenta in planul idealului un real”, iar inainte de a sti aceasta,
nu suntem inca edificati asupra conceptului de ,,filozofie a artei”. Trebuie, asadar, sa aprofunddm
intreaga cercetare, - Intrucat prezentarea in ideal in genere echivaleaza cu construirea, astfel
incat filozofia artei = construire a artei, cercetarea noastra va trebui totodata sd patrunda mai
adanc in esenta construirii.

Adiugarea ,artei” in expresia ,filozofia artei” limiteazd numai conceptul general de ,filo-
zofie”, dar nu-l anuleaza. Stiinta noastrd trebuie sd fie filozofie. Aceasta este esentialul; ca
ea trebuie sa fie filozofie in relatie tocmai cu arta reprezinta latura accidentala a concep-
tului nostru. Insi accidentul unui concept nu poate modifica esentialul lui, tot asa cum
filozofia, mai ales ca filozofie a artei, nu poate fi altceva decét ce este ea privitd in sine si
in mod absolut. Filozofia e pur si simplu si in chip esential una; ea nu poate fi divizatd;
ceea ce este, deci, filozofie in genere, e intreg si nedivizat. Mai ales acest concept de ,nedi-
vizare” a filozofiei as dori sa-1 aveti mereu prezent in minte pentru a intelege intreaga idee
a stiintei noastre. Este bine cunoscut cat de mult s-a abuzat de conceptul de ,filozofie”
Avem deja o filozofie, ba chiar o teorie a stiintei dedicata agriculturii, este de asteptat ca
se va elabora si o filozofie a carausiei si cd, pana la urma, vor fi tot atatea filozofii cate
obiecte exista in genere, iar filozofia insasi se va pierde cu totul din cauza proliferarii filo-
zofiilor. Dar pe langd aceste multe filozofii mai avem si stiinte filozofice separate sau teorii
filozofice. Nici acestea nu inseamnd nimic. Exista doar o unicd filozofie si o unicd stiintd
a filozofiei; ceea ce numim diferite stiinte filozofice este fie ceva cu totul aberant, fie doar
reprezentarea acelui unic si nedivizat intreg al filozofiei in sfera diferitelor potente sau sub
diferite determinari ideale’.

1. Cf. pasajul acesta si cele ce urmeaza cu inceputul lucrarii Uber das Verkdltnis der Naturphilosophie zur Philosophhie iiberhaupt (Des-
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Explic aici aceasta expresie pentru cé ea apare, prima data cel putin, intr-un context in care e
important sa fie inteleasa. Ea se referd la doctrina generald a filozofiei despre identitatea esentiala
si internd a tuturor lucrurilor si a tot ceea ce noi nu distingem in genere. Cu adevirat si in sine
existd doar o unicd esentd, un unic real absolut, iar aceastd esentd ca absoluta este indivizibila,
astfel incat ea nu se poate transforma, prin diviziune sau separare, in esente diferite; pentru ca
ea este indivizibila, diversitatea lucrurilor in genere este posibild doar in masura in care esenta,
ca intreg si nedivizibil, este pusa sub diferite determindri. Numesc aceste determindri potente.
Ele nu modifica nimic in ce priveste esenta; aceasta ramane mereu si in mod necesar aceeasi;
de aceea ele se numesc determinari ideale. De exemplu, ceea ce cunoastem in istorie sau in arta
este in mod esential acelasi lucru care existd si in naturd; in spetd, fiecdreia ii este inndscuta
absoluitatea in intregime, dar aceastd absoluitate se afla in diferite potente in naturd, in istorie,
in arta. Dacd am putea face abstractie de ele spre a vedea ca si dezvaluita esenta purd, s-ar vadi
in toate cu adevarat Unul.

Filozofia apare pe deplin doar in totalitatea potentelor. Caci ea trebuie sa fie o imagine fidela a
universului — aceasta insd — absolutul reprezentat in totalitatea determindrilor ideale. Dumnezeu
si universul sunt una sau doar chipurile diferite ale Unuia si aceluiasi. Dumnezeu este universul
privit din perspectiva identitatii, este Totul pentru cé este singurul real, in afara lui nu mai este,
deci, nimic; universul este Dumnezeu conceput din perspectiva totalitatii. In ideea absoluta ceea
ce constituie principiul filozofiei, identitatea si totalitatea sunt insd din nou una. Manifestarea
desivarsitd a filozofiei, spun eu, constituie totalitatea potentelor. In absolutul ca atare si, prin
urmare si in principiul filozofiei, nu este nici o potenta prin insusi faptul ca el cuprinde toate po-
tentele si, iardsi, doar in mésura in care in el nu este nici o potenta, sunt toate continute in el. Nu-
mesc acest principiu, tocmai din pricina faptului ca el nu este egal cu nici o potenta particulara
si totusi le cuprinde pe toate, punctul absolut de identitate al filozofiei.

Tocmai cd este astfel, pur si simplu unu, indivizibil §i inseparabil, acest punct de in-diferenta este
iarasi in mod necesar in fiecare unitate particulard (ce poate fi numita si potenta) si deasemenea
acest lucru nu este posibil fara ca in fiecare dintre aceste unitéti particulare si se regdseascd, la
randu-le, toate unitdtile, deci toate potentele. Asadar, in filozofie nu este nimic decét absolutul sau
nu cunoastem in filozofie nimic decat absolutul — mereu doar Unul pur si simplu si doar acest Unu
pur si simplu in forme particulare. Filozofia — v rog sé intelegeti in mod riguros acest lucru — nu se
indreapti deloc cétre particularul ca atare, ci intotdeauna, in chip nemijlocit, numai catre absolut,
iar cétre particular numai in méasura in care acesta inchide in sine si reprezinta absolutul intreg.
De aici rezulta cu evidenta faptul cd nu pot exista filozofii particulare si tot atat de putin stiinte
filozofice particulare si singulare. Filozofia are in toate obiectele doar un unic obiect si tocmai de
aceea ea este numai Una. In cadrul filozofiei generale, fiecare potenta singulara este pentru sine
absolutd, iar in aceastd absoluitate sau in ciuda acestei absoluitati, ea este totusi, la rindul ei, o
simpld componenta a intregului. O componentd autenticd a intregului este fiecare doar in masu-
ra in care este reflexul desavarsit al intregului si il asimileaza total. Aceasta este tocmai legatura
particularului cu universalul pe care o regasim in fiecare fiintd organica, precum si in orice opera
poetica in care, de exemplu, fiecare personaj in parte este o componenti ce slujeste intregul, fiind

totusi, in cazul desévarsirii operei, in sine tot absolut.

pre raportul filozofiei naturii cu filozofia in genere — n. ed. germ.). V. Schellings Werke, Ill, Hauptband, p. 526.
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Putem desigur, si desprindem din intreg potenta singularad si sd o tratim pentru sine, dar numai
in mdsura in care reprezentam cu adevérat in ea absolutul aceasta reprezentare insasi ajunge
sa fie filozofie. Putem numi apoi, aceasta reprezentare filozofie a naturii, filozofie a istoriei sau
filozofie a artei.

Cu aceasta s-a demonstrat: 1) cd nici un obiect nu poate fi socotit obiect al filozofiei, decét in
masura in care el insusi este fundamentat in absolut printr-o idee eterna si necesara si se dove-
deste in stare sa asimileze intreaga esentd nedivizatd a absolutului. Toate obiectele diferite, sunt,
de vreme ce sunt diferite, doar forme fard esentialitate — esentialitatea are doar unul si, prin acest
Unu, tot ceea ce este capabil, sa preia acest Unu, ca fiind universalul, in forma sa proprie, ca parti-
cular. Asadar existd, de pild4, o filozofie a naturii pentru ca in particularul naturii este configurat
absolutul, pentru cd existd, prin urmare, o idee absoluti si eterna a naturii: Tot astfel, o filozofie
a istoriei, o filozofie a artei’.

S-a demonstrat astfel 2) realitatea unei filozofii a artei aratdnd tocmai posibilitatea ei; s-au ardtat
totodata limitele si diferentierea ei in raport cu simpla teorie a artei. Anume, doar in masura
in care stiinta naturii sau a artei reprezintd in ea absolutul este aceastd stiinta filozofie propriu-
zisd, filozofie a naturii, filozofie a artei. In oricare alt caz, unde potenta particulard e tratatd ca
particulard, unde, asadar, nu avem de a face nicidecum cu filozofia ca filozofie, care este pur si
simplu universald, ci o cunoastere particulard a obiectului, deci, cu un scop finit - in oricare caz
de acest fel stiinta nu se poate numi filozofie, ci doar teorie a unui obiect particular, de pild4,
teorie a naturii, teorie a artei. Aceastd teorie ar putea, ce-i drept, sd-si imprumute principiile tot
de la filozofie, ca, de exemplu, teoria naturii de la filozofia naturii, dar tocmai pentru cd doar ia
cu imprumut, nu este filozofie.

Deducerea cu cel mai inalt grad de generalitate a filozofiei artei

Prin urmare, nu incep in filozofia artei prin a construi arta ca artd, ca acest particular, ci constru-
iesc universul in ipostaza artei, iar filozofia artei este stiinta universului sub forma sau in potenta
artei. Abia astfel ne ridicim cu aceastd stiinta la nivelul unei stiinte absolute a artei.

Dar numai faptul ca filozofia artei insemnd reprezentarea universului sub forma artei nu ne ofera
inca o idee completa despre aceasta stiinta, dacd nu determindm mai exact si tipul de constructie
necesar unei filozofii a artei.

Obiect al constructiei si, prin aceasta, al filozofiei, este in genere doar ceea ce este capabil, ca
particular, sd asimileze infinitul. Spre a fi obiect al filozofiei, arta ca particular, trebuie, deci, ori sa
reprezinte intr-adevar in sine infinitul, ori cel putin si-1 poata reprezenta. Dar in ce priveste arta
nu numai cé se intdmpld acest lucru, ci arta se afla la acelasi nivel cu filozofia si ca reprezentare
a infinitului - precum filozofia reprezinta absolutul ca model originar, tot astfel arta reprezinta
absolutul ca model reflectat.

Pentru ca arta corespunde atit de exact filozofiei si este doar reflexul ei obiectiv desavarsit, tre-
buie si ea sa strabatd integral toate potentele pe care le parcurge in plan ideal filozofia, iar acest
lucru, singur, este suficient pentru a ne alunga indoielile cu privire la metoda necesara stiintei
noastre.

Filozofia nu reprezintd lucrurile reale, ci arhetipurile lor, insa la fel se intampla si in artd; aceleasi

1. Cf. si acest pasaj, precum si imediat urmatoarele, cu lucrarea citata in nota anterioara (n. ed. germ.).
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arhetipuri fatd de care, conform demonstratiei filozofice, lucrurile reale sunt doar reproduceri
imperfecte, sunt cele ce se obiectiveaza in arta insasi — ca arhetipuri, deci, in desédvarsirea lor -,
si reprezintd in lumea reflectatd, insasi lumea inteligibilului. Vom da citeva exemple. Muzica nu
este nimic altceva decét ritmul originar al naturii si al universului insusi, ritm ce, prin interme-
diul acestei arte, rdzbate in lumea reflectata. Formele desavarsite ale sculpturii sunt arhetipurile,
obiectiv reprezentate, ale naturii organice insesi. Eposul homeric este identitatea insasi, asa cum
se afla ea in absolut la baza istoriei. Fiecare picturd deschide lumea inteligibilului.

Presupundnd acestea, va trebui sa rezolvdm cu privire la arta, in cadrul filozofiei acesteia, toate
acele probleme pe care le solutiondm cu privire la univers, in filozofia generald. Ca urmare:

1) nici in filozofia artei nu vom putea porni de la alt principiu decét de la cel al infinitului; va
trebui sa demonstram cé infinitul este principiul neconditionat al artei. Asa cum pentru filozofie
absolutul constituie arhetipul adevarului - tot astfel pentru arté el este arhetipul frumusetii. Va
trebui sa aratdm, prin urmare, ci adevarul si frumusetea sunt doar doud moduri diferite de a
privi absolutul unic.

2) Lafel ca in filozofia in genere, i in filozofia artei a doua intrebare va fi: cum trece acel Unu si
Simplu in multiplu si diferentiabil, asadar, cum pot lua nastere din frumosul general si absolut
lucruri particulare frumoase? Filozofia raspunde la aceasta intrebare prin teoria despre idei sau
arhetipuri. Absolutul este pur si simplu Unul, dar acest Unu, intuit in mod absolut in formele parti-
culare, astfel incat absolutul nu este anulat prin aceasta, este = idee. Tot astfel si arta. Si arta intuieste
frumosul originar doar in idei ca forme particulare, din care insa fiecare este pentru sine divina si
absoluts, iar in vreme ce filozofia intuieste ideile cum sunt ele in sine, arta le intuieste in chip real.
Asadar, ideile, in mésura in care sunt intuite drept reale, constituie substanta si, ca si spun astfel,
materia universala si absolutd a artei, din care apoi iau nastere toate operele de arta particulare ca
niste organisme desdvarsite. Aceste idei reale, vii si existente, sunt zeii; simbolizarea generala sau
reprezentarea generald a ideilor ca reale este data, prin urmare, in cadrul mitologiei, iar rezolvarea
celei de-a doua probleme rezida in constructia mitologiei. In fapt, zeii fiecirei mitologii nu sunt
nimic altceva decat ideile filozofiei, intuite insa in mod obiectiv sau real.

Dar cu aceasta am rdspuns incd la intrebarea cum ia nastere o opera de artd reald si de sine sta-
tatoare. Asa cum absolutul - non-realul - exista pretutindeni in identitate, tot astfel realul se afld
in non-identitatea universului cu particularul in disjunctie, astfel incét el este fie in particular, fie
in universal. In acest mod apare si aici o opozitie, opozitia dintre arta plastica si cea a cuvantului.
Arta plastica si arta cuvantului = seria reald si cea ireald a filozofiei. Prima este guvernata de acea
unitate in care infinitul este asimilat in finit - constructia acestei serii corespunde filozofiei natu-
rii -, a doua este guvernatd de cealaltd unitate, in care finitul este plasmuit in infinit - constructia
acestei serii corespunde idealismului din sistemul general al filozofiei. Voi numi reala prima uni-
tate, ideala pe cealaltd, iar pe cea care le cuprinde pe amandoud, in-diferenta.

Daci fixdm pentru sine fiecare dintre aceste unitati, atunci trebuie ca in fiecare, cici fiecare dintre
ele e absoluta pentru sine, sd reapara aceleasi unitati, deci, din nou in cea reald unitatea reala,
unitatea ideald si cea in care ambele sunt una. La fel, in cea ideala.

Fiecareia dintre aceste forme, in masura in care ele sunt cuprinse fie in unitatea reald, fie in cea
ideald, ii corespunde o forma particulard a artei, celei reale, daca e cuprinsd in seria reald, ii co-

respunde muzica, celei ideale pictura, celei care reprezintd in cadrul celei reale, din nou ambele
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unitdti, constituie in una singurd, ii corespunde sculptum.

La fel stau lucrurile in privinta unitétii ideale care cuprinde, la randu-i, cele trei forme ale po-
eziei lirice, epice si dramatice. Lirica = plasmuirea infinitului in finit = particularul. Eposul =
reprezentarea (subsumarea) finitului in infinit = universalul. Drama = sintezi a universului si a
particularului. Asadar, in baza acestor forme fundamentale trebuie construitd arta in intregime,
atat in ipostaza ei reald, cét si in cea ideala.

Urmarind péna la concret arta in fiecare dintre formele ei particulare, ajungem si la problema
determinarii artei de citre conditiile temporale. Asa cum arta in sine este eternd si necesard, tot
astfel si aparitia ei in timp nu are nimic intdmplétor, ci este guvernaté de o necesitate absoluta. Ea
este in aceastd privinta obiectul unei cunoasteri posibile, iar elementele acestei constructii sunt
date de opozitiile pe care arta le vadeste de-a lungul aparitiei ei in timp. Dar opozitiile, care apar
in artd din cauza dependentei ei temporale, sunt, ca si timpul insusi, in mod necesar, neesentiale
si pur formale, total diferite, deci, de cele reale fundamentate chiar in esenta ori in ideea artei.
Aceastd opozitie generald, formald si care strabate toate ramurile artei, este cea dintre arta anticd
si cea modernd.

Ar fi o carentd esentiala de constructie dacd am neglija acest lucru in cazul fiecdrei forme a artei.
Dar pentru ca aceastd opozitie este considerata pur formald, constructia constd tocmai in negare
sau anulare. Tinidnd seama de aceasta opozitie, vom expune nemijlocit si latura istoricd a artei si
numai astfel putem nadajdui sd desdvarsim constructia noastra in intregul ei.

Potrivit intregii mele viziuni despre arta, ea insasi este o emanatie a absolutului. Istoria artei
ne va ardta in modul cel mai limpede relatiile ei nemijlocite cu determinarile universului si,
astfel, totodatd identitatea absolutd in care ele sunt prestabilite. Numai in istoria artei se releva
unitatea esentiala si lduntricd a tuturor operelor de artd, faptul cd toate creatiile apartin unuia
si aceluiasi geniu care, chiar si in opozitiile artei antice cu cea modernd, nu se vadeste altfel
decét sub doud chipuri diferite.
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ARTHUR SCHOPENHAUER
LUMEA CA VOINTA SI REPREZENTARE!
(Fragment)

§49

La baza tuturor cercetarilor noastre de pAna acum asupra artei se afla adevarul ca obiectul artistic
- a cdrui reprezentare constituie scopul artistului si a cirui cunoastere trebuie si preceadd asa-
dar, ca un germene si o sursd, opera lui - este o idee in sens platonician si nimic altceva: nu lucrul
particular, obiectul perceptiei comune; nici conceptul, obiectul gandirii rationale si al stiintei.
Desi ideea si conceptul au ceva comun in faptul cd ambele reprezinta, ca unitéti, o multiplicitate
de lucruri reale, marea deosebire dintre ele va fi devenit totusi destul de clard si limuritoare dupa
afirmatiile din ,Cartea intai” despre concept si din ,Cartea” de fata despre idee. Dar nu vreau sa
sustin nicidecum cé Platon insusi a sesizat limpede aceastd diferentd; mai degraba, unele dintre
exemplele lui de idei §i unele dintre analizele lui in legdturd cu acestea pot fi aplicate doar asupra
conceptelor. Deocamdatd abandonam aceasta discutie si mergem pe drumul propriu, bucurosi
de cate ori pasim pe fagasul unui spirit mare si nobil, fard a calca insd pe urmele lui, ci urmarin-
du-ne telul. - Conceptul este abstract, discursiv, total indeterminat in cadrul sferei lui si definit
doar in limitele acestuia, accesibil si comprehensibil pentru oricine e-nzestrat cu ratiune; el poate
fi comunicat cu ajutorul cuvintelor, fara un alt intermediar, si este exhaustiv prin definitia lui. in
schimb ideea, ce poate fi definitd drept reprezentantd adecvata a conceptului, este absolut intui-
tiva i, desi reprezintd o multime infinitd de lucruri particulare, este complet determinata; ea nu
este cunoscutd niciodatd de individul ca atare, ci numai de cel ce s-a ridicat deasupra oricérei do-
rinte si individualitdti la rangul de subiect pur al cunoasterii; deci ea este accesibild doar geniului,
iar apoi celui care se afla intr-o dispozitie geniald gratie inaltarii facultétii lui de cunoastere purd,
potentare prilejuitd cel mai adesea de operele geniului; de aceea, ea nu poate fi comunicatd de-a
dreptul, ci numai in mod conditionat, deoarece ideea sesizata si reprodusa in opera de artd i se
adreseazd fiecaruia doar in masura propriei ei valori intelectuale; din aceasta cauza, chiar si cele
mai minunate opere artistice, produsele cele mai nobile ale geniului, trebuie sd rimana niste
cdrti vasnic inchise pentru majoritatea obtuza a oamenilor si ii sunt inaccesibile acesteia, de care
le separd o préapastie largd, dupa cum gloatei nu ii este permis sa stea in compania principilor. E
adevarat, pana si cei mai marginiti oameni acceptd autoritatea operelor recunoscute ca impor-
tante, anume spre a nu-si trdda slabiciunile proprii, dar, pe ascuns, ei riman permanent pregatiti
sd pronunte o sentintd prin care condamna operele respective, de indata ce li se da speranta ca
pot s-o faca fird a se demasca, atunci cind isi varsd bucurosi ura indelung retinutd impotriva
tuturor operelor mari si frumoase, care nu li s-au adresat niciodata si i-au umilit tocmai prin
aceasta, precum si impotriva autorilor lor. Caci, in genere, pentru a admite si a recunoaste liber
si de bundvoie valoarea altora, trebuie si aibd ei insisi valoare. Pe aceasta se bazeaza necesitatea
modestiei, in ciuda oricarui merit, dupa cum preamarirea exagerat de zgomotoasd a acestei vir-
tuti - singura care, dintre toate suratele ei, este asociatd intotdeauna cu o lauda de catre oricine
indrazneste sd elogieze un om eminent intr-o anumita privintd — are menirea de a impéca i a

1. Text preluat din Arthur Schopenhauer, Lumea ca vointa si reprezentare, vol. |, traducere din germana si glosar de Radu Gabriel Parvu,

Bucuresti, Humanitas, pp. 274-283.
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potoli mania celor lipsiti de valoare. Sa fie oare modestia altceva decat o umilintd ipocritd, prin
intermediul cdreia intr-o lume plina de invidii josnice se cerseste, pentru calitati si merite, iertare
din partea celor care nu le au? Caci acela care nu-si aroga calitati si merite, fiindca nici n-are asa
ceva, nu e modest, ci doar sincer.

Ideea este unitatea divizatd in multiplicitate datorita formei temporale si spatiale a aprehensiunii
noastre intuitive; in schimb, conceptul este unitatea reconstruitd pe baza multiplicitatii, in urma
abstractizarii operate de ratiunea noastrd; aceasta din urma poate fi denumita unitas post rem
[unitate posterioara lucruluil, iar cea dintai unitas ante rem [unitate anterioara lucrului]. In fine,
deosebirea dintre concept si idee poate fi exprimata si printr-o comparatie, daci spunem: concep-
tul seamana cu un recipient inert, in care au fost varate lucruri ce sunt puse efectiv unele langa
altele, dar din care nu se poate scoate (prin judecati analitice) mai mult decét s-a pus (printr-o
reflectie sinteticd); in schimb, ideea dezvolta in cel ce a sesizat-o reprezentiri care sunt noi in
raport cu conceptul omonim; ea seamina cu un organism viu, care se dezvoltd si e capabil sa
procreeze, producand ceea ce n-a fost introdus in el.

Potrivit celor afirmate, conceptul este vesnic sterp pentru artd, oricat de practic este el pentru
viata si oricat de folositor, necesar si fertil pentru stiintd. In schimb, ideea sesizati este adevirata
si unica sursi a oricirei opere de arta autentice. In puternica ei spontaneitate, ea deriva numai
din viata insasi, din natura si lume si provine doar din geniul autentic sau din cel care ajunge,
pentru o clipd, la o inspiratie geniala. Numai in urma unui asemenea act de concepere nemijlo-
citd iau nastere opere autentice, care poartd in sine o viata nemuritoare. Tocmai pentru cd ideea
este si ramane intuitiva, artistul nu este constient in abstracto de intentia si telul operei sale; el
nu intrezdreste un concept, ci o idee, si de aceea nu-si poate da seama de ceea ce face; el lucrea-
z4 - asa cum se spune — simtind pur si simplu, inconstient, de-a dreptul instinctiv. In schimb,
imitatorii, manieristii, imitatores, servum pecus [ ,imitatorii turma de sclavi” - Horatiu, Epistulae,
I, 19, 19] pleacd in arté de la concept; ei retin aspecte care plac si au efect in operele autentice,
aspecte pe care si le clarifica si le conceptualizeaza intr-o forma abstracta iar apoi le imita, pe fata
sau pe ascuns, cu iscusitd premeditare. Aidoma plantelor parazite, ei isi sug hrana din operele
altora si iau culoarea acesteia asemenea polipilor. Continudnd comparatiile, s-ar putea afirma
pe drept cuvant cd ei semand cu niste masinarii care, desi pot toca foarte marunt si amesteca tot
ce se pune in ele, nu reusesc sd mistuie niciodatd, astfel incat componentele straine continua sa
se regdseascd, sortate si separate din acel amestec; geniul insd seamdnd cu trupul organic, care
asimileazad, transforma si produce. Cici, desi a fost educat si format de predecesori si operele lor,
totusi el este inspirat direct numai de viata si de lumea insési prin impresia produsé asupra lui pe
cale intuitivd; de aceea, nici cea mai inaltd culturd nu dduneazi originalitatii lui. Toti imitatorii si
manieristii conceptualizeazd esenta realizdrilor exemplare ale altora; dar conceptele nu pot con-
feri niciodatd viata interioara unei opere. Contemporanii, adica multimea obtuzéd din momentul
respectiv, nu cunosc decét concepte si nu se dezlipesc de ele; asa se face ca ei primesc operele
manieriste cu aplauze rapide si puternice, insd aceleasi lucrari sunt deja insipide dupa céti va ani,
fiindca spiritul epocii, altfel spus, conceptele dominante - singurele in care ele-si puteau avea
originea — s-au schimbat. Doar operele autentice, care au iesit direct din natura si viatd, riman
vesnic tinere ca si acestea insesi, pastrindu-si mereu forta primard. Céci ele nu apartin unei

epoci, ci umanitatii; si, dupa cum tocmai din aceastd cauza au fost primite cu raceald de con-
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temporanii lor, pe care au refuzat si-i flateze, si au fost recunoscute tarziu si cu de-a sila fiindca
au dezvaluit in mod indirect §i negativ raticirea acelei epoci, tot astfel ele nu se pot invechi ci,
dimpotriva, plac in continuare, rendscAnd mereu cu aceeasi prospetime pana si-n perioada cea
mai recentd; atunci ele nu mai sunt neglijate si ignorate, de vreme ce sunt aprobate si premiate
de aplauzele unui numar mic de minti capabile sa judece si care apar izolat si cu parcimonie in
decursul secolelor?® si-si dau voturile a ciror suma creste lent si fundamenteaza autoritatea care
constituie singurul tribunal avut in vedere cdnd apeldm la posteritate. Individualitatile izolate,
care apar succesiv, sunt absolut singure pentru ca masa posteritatii va fi si va ramane intotdeauna
la fel de anapoda si obtuzi cu a fost si este oricand multimea contemporanilor. - Sa se citeasca
tanguielile marilor spirite din fiecare secol in legaturd cu comporanii lor; ele sund mereu ca si
azi fiindci specia umana este intotdeauna aceeasi. In orice perioada si in orice arti maniera tine
locul spiritului, care este permanent proprietatea exclusiva a unor individualitati; insa maniera
este vesmantul vechi, lepadat de ultima manifestare recunoscutd a spiritului. Conform acestor
afirmatii, aplauzele posteritdtii nu sunt smulse, de reguld, decét cu pretul aplauzelor contempo-

ranilor, si invers.*

§50

Daci scopul oricérei arte este asadar sd comunice ideea sesizatd de autor - moment din care, toc-
mai pentru cd intelegerea acesteia a fost facilitatd de spiritul artistului, unde ea apare purificatd si
izolata de orice element strdin, ideea devine accesibila chiar si pentru cel care are o receptivitate
mai redusa si nu e deloc productiv -, si-apoi daca arta care porneste de la concept este condam-
nabild, nu vom putea fi de acord cu situatia in care o opera de artd este menitd sa exprime in
mod intentionat si declarat un concept; acesta este cazul alegoriei. Alegoria este o opera de arta
care semnifica altceva decét reprezinta. Dar, prin urmare, elementul intuitiv si ideea se exprima
pe sine direct si integral si nu trebuie sa apeleze la un intermediar care sa le sugereze. Asadar,
ceea ce este sugerat si reprezentat in acest fel prin cu totul altceva, deoarece el insusi nu poate fi
intuit, este intotdeauna un concept. Ca atare, prin alegorie trebuie desemnat mereu un concept;
in consecintd, spiritul spectatorului e indepartat de reprezentarea intuitiva infitiseaza si trebuie
cédlauzit spre una complet diferita, abstractd, nonintuitivd, situata totalmente in afara operei de
artd; aici, un tablou sau o statuie trebuie sa realizeze ceea ce izbuteste s facd - si mai desavarsit
insd - o scriere. Aici, scopul nu este cel pe care l-am definit drept scop al artei, adicé reprezen-
tarea ideii ce trebuie sd fie sesizata numai intuitiv. Or, pentru ceea ce se intentioneaza in cazul
alegoriei nici nu e nevoie de cine stie ce desavarsire artistica, ci este suficient sa vedem ce vrea
sd fie acel lucru; fiindcd odaté gasit acesta, scopul este atins, iar spiritul este condus acum spre o
reprezentare complet diferitd, spre o abstractiune ce a constituit telul propus. Deci alegoriile din
artele plastice nu sunt decét hieroglife; valoarea artistica pe care ele ar avea-o, de altminteri, ca
reprezentdri intuitive, nu le-o confera calitatea lor de alegorii, ci altceva. Faptul ca Noaptea lui
Correggio, Geniul gloriei de Annibale Carracci, Cele patru anotimpuri ale lui Poussin sunt ta-
blouri foarte frumoase trebuie complet separat de acela cd sunt alegorii. Ca alegorii, ele nu spun
mai mult decét o inscriptie, ba chiar mai putin. Aici vom reaminti distinctia faicuta mai sus intre
semnificatia reala si cea nominald a unui tablou. Cea nominala este in acest caz tocmai alegoricul

ca atare; de exemplu, Geniul gloriei; semnificatia reald e ceea ce este reprezentat efectiv: aici, un
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frumos tanar inaripat, in jurul ciruia zboard efebi frumosi; aceasta exprima o idee; dar semnifi-
catia reald are efect numai atata vreme cat o uitam pe cea nominalg, alegorica; dacd ne gandim
la ultima, abandonam intuitia, iar spiritul nostru este preocupat de o abstractiune; trecerea de
la idee la concept inseamna insa mereu o cadere. Categoric, semnificatia nominald, intentia ale-
goricd o prejudiciazd deseori pe cea reala, adevarul intuitiv; astfel, de pilda, lumina nefireasca
din Noaptea lui Correggio: in ciuda frumusetii executiei, ea e motivata numai alegoric, insd in
realitate este cu neputintd. Asadar, daca un tablou alegoric are si valoare artistica, aceasta este
total separatd si independenta de ceea ce realizeazd el in calitate de alegorie; o asemenea opera
de arta slujeste deopotriva doud scopuri, si anume exprima un concept, dar si o idee; doar acest
ultim scop poate fi unul artistic; celdlalt este un scop strain: amuzamentul jucius de a pune un
tablou in slujba unei inscriptii, ca o hieroglifa — un divertisment nascocit in favoarea celor carora
adevarata esentd a artei nu li se poate adresa niciodata. Atunci e ca si cand o opera artistica este
si un instrument util, care serveste la randu-i in doud scopuri; de exemplu, o statuie care e toto-
data candelabru sau cariatida, ori un basorelief care este deopotriva scutul lui Ahile. Veritabilii
prieteni ai artei nu vor fi de acord nici cu una nici cu cealaltd dintre aceste lucrari. Ce-i drept,
un tablou alegoric poate produce chiar si-n aceasta calitate o impresie vie asupra sufletului, insa
acelasi efect I-ar avea si o inscriptie, intr-o situatie similard. Bundoara, dacé dorinta de glorie este
bine si continuu inradacinata in sufletul cuiva deoarece acel om socotea, pesemne cé gloria este
proprietatea lui legitima, de care el este frustrat doar atata vreme cat inca n-a dovedit cu acte
faptul ca o detine, si dacd respectivul se posteaza in fata Geniului gloriei, cu cununa lui de lauri,
atunci el se va insufleti si se va simti chemat sa actioneze energic; dar acelasi lucru s-ar intimpla
si dacd el ar zdri deodatd, scris mare si clar pe un perete, cuvantul ,,glorie”. Sau daca unui om care
a facut cunoscut un adevar important fie ca enunt pentru viata practicd, fie ca punct de vedere
pentru stiinta, nu i s-a dat crezare, atunci asupra lui va avea un efect puternic un tablou alegoric
infatisand timpul care ridica valul si lasd sa se vadd adevarul gol-golut; inséd acelasi efect l-ar avea
si deviza Le temps découvre la vérité. De fapt, ceea ce actioneaza aici este intotdeauna doar gandul
abstract, nu obiectul intuitiei.

Or, daci, potrivit celor afirmate, alegoria din artele plastice este o tendintd gresita, care slujeste
un scop complet strdin artei, situatia devine de-a dreptul insuportabila cand lucrurile sunt im-
pinse pana acolo incat reprezentarea unor rastalmaciri fortate si trase de par cade-n nerozie. Iatd
niste exemple: o broasca testoasd menitd sa sugereze izolarea feminina; privirea aplecatd in jos a
lui Nemesis, spre decolteul propriei rochii, indicé faptul cé ea vede chiar si aspectele tainice; in-
terpretarea lui Bellori ca Annibale Carracci a imbracat Voluptatea in vesminte galbene deoarece
a vrut sd sugereze cd placerile ei se vor vesteji in curand si vor deveni galbene ca paiul. - Daca
intre obiectul reprezentat si conceptul sugerat prin el nu exista absolut nici o legaturd bazatd pe
incadrarea in conceptul respectiv sau pe o asociatie de idei, ci semnul si semnificatul se core-
leazd pur conventional, printr-o reglementare pozitiva, stabilita intdmplator, eu numesc aceasta
subspecie de alegorie simbol. Astfel, trandafirul este simbolul discretiei, laurul simbolul gloriei,
palmierul simbolul victoriei, cochilia simbolul pelerinajului, iar crucea simbolul religiei crestine;
tot aici isi gdsesc locul sugestiile pur cromatice; de pildd, socotim galbenul culoarea falsitatii si
albastrul culoarea fidelitdtii. Adesea, asemenea simboluri pot fi de folos in viatd, dar valoarea
lor este strdind artei; ele trebuie privite chiar ca niste hieroglife sau precum grafia chineza si fac
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parte realmente din aceeasi categorie cu stemele, cu ghirlanda ce sugereaza o circiuma, cu cheia
dupi care il recunoastem pe sambelan, ori cu bazonul de piele caracteristic minerilor. - In fine,
dacéd anumite personaje istorice ori mitice sau niste concepte personificate devin recognoscibile
prin simboluri stabilite o datd pentru totdeauna, ele ar putea fi numite de fapt embleme, de acest
tip sunt animalele evanghelistilor, bufnita Minervei, marul lui Paris, ancora sperantei etc. Totusi,
prin embleme, se inteleg cel mai adesea acele reprezentari simbolice simple, care sunt explicate
printr-un motto si au menirea de a ilustra un adevér moral; de acest fel sunt marile colectii ale lui
Joachim Camerarius [cel Tanar], Alciatus [Andrea Alciati] si altii; ele fac trecerea spre alegoria
poetica, despre care vom vorbi mai jos. — Sculptura greacd se adreseaza intuitiei si de aceea este
esteticd, pe pe cand cea hindusa se adreseaza conceptului si ca atare este pur simbolicd.

Aceastd judecatd asupra alegoriei — o apreciere bazata de cercetarile noastre de pana acum pri-
vitoare la esenta intimd a artei si care este strict legata de aceasta - este de-a dreptul opusa opi-
niei lui Winckelmann, care, departe de a considera, ca noi, cd alegoria este ceva complet strdin
scopului artistic, pe care-1 stanjeneste deseori, pledeaza peste tot in favoarea alegoriei, ba chiar
plaseazd scopul suprem al artei in ,,reprezentarea notiunilor generale si inaccesibile senzorial”
(Opere, vol. 1. pp. 55 si urm.). Ramane in seama fiecdruia si adere la una sau alta dintre opinii.
Numai cé in fata acestor pareri ale lui Winckelmann si a altora asemandtoare, care privesc
metafizica propriu-zisa a frumosului, pentru mine a devenit foarte clar adevérul ca putem avea
cea mai mare sensibilitate si cea mai exactd judecatd referitoare la frumosul artistic, fira a fi
totusi in stare sa dam socoteala in mod abstract si cu adevarat filozofic in legatura cu esenta
frumosului i a artei; tot asa putem fi foarte nobili si virtuosi si putem avea o constiinta morala
foarte delicatd, capabild sd decidd cu exactitatea unui cAntar de mare precizie in fiecare situatie
aparte, fard a fi in stare sd sondam din punct de vedere filozofic si sd infitisdm in abstracto
semnificatia eticd a actiunilor.

Un raport complet diferit de cel cu artele plastice are insa alegoria cu poezia, unde este admisa
si foarte oportund, desi in primul caz era condamnabild. Céci in artele plastice ea conduce de
la datul intuitiv, adeviratul obiect al oricarei arte, la ideile abstracte; in poezie insa, exista rela-
tia inversa: aici, ceea ce este dat nemijlocit in cuvinte este conceptul, iar scopul imediat trebuie
sa conducd intotdeauna de la concept la obiectul intuitiei, a carui reprezentare trebuie preluata
de fantezia ascultatorului. Dacd in artele plastice suntem condusi de la un dat nemijlocit la
altul, acesta trebuie sd fie mereu un concept, fiindcéd doar abstractul nu poate fi dat aici in mod
direct; insa niciodatd un concept nu poate sa stea la originea unei opere artistice si nici comu-
nicarea lui sa fie scopul acesteia. In schimb, in poezie conceptul este materialul, datul nemijlo-
cit, care poate fi deci abandonat foarte bine, pentru a da nastere unui obiect al intuitiei complet
diferit, prin care ne atingem telul. In contextul unei poezii exista o serie de concepte sau idei
abstracte indispensabile, care in sine si in mod direct sunt totusi complet lipsite de plasticitate,
iar atunci li se confera deseori un astfel de caracter cu ajutorul unui exemplu oarecare, ce se
poate incadra in abstractiunile respective. Asa se intampld deja in orice figura de stil, in orice
metaford, comparatie, parabola si alegorie, care se deosebesc intre ele numai prin lungime si
prin caracterul mai aménuntit al expunerii. Datoritd acestui fapt, in artele vorbirii comparatii-
le si alegoriile au efecte excelente. Cat de frumos spune Cervantes despre somn, spre a exprima
faptul cd acesta ne scuteste de toate suferintele sufletesti si fizice: ,el e 0 mantie ce-l acopera in
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intregime pe om”! Ce frumos exprimd alegoric [Ewald Christian von Kleist] in urmétorul vers
{din poemul Primdvara} idea cd filozofii si cercetatorii lumineazd specia umana:

»Cei a cdror lampd nocturnd lumineazd intregul glob terestru!”

Cu atéta forta si plasticitate o caracterizeazd Homer pe Ate, cAnd spune despre aducétoarea de
nenorociri: ,,cu gingase tilpi ea nu calci prin tarana./ Ci doar péseste pe crestet de oameni”
(Iliada, XIX, 91)! Ce efect puternic asupra poporului roman dezbinat a avut fabula lui Menenius
Agrippa despre stomac si madulare! Cét de frumos este exprimatd - la inceputul ,,Cartii a saptea”
din Republica, in deja amintita alegorie platoniciand despre pesterd — o dogma filozoficd extrem
de abstracta! Tot ca o profundd alegorie cu tentd filozoficd trebuie privitd povestea Persefonei
care, din cauzd cd gusta din infern o rodie, cade sub puterea acestuia, episod deosebit de edifica-
tor, inserat de Goethe in Triumful sensibilitdtii, intr-o tratare mai presus de orice elogiu. Cunosc
trei ample opere alegorice: una, transparenta si marturisitd, este incomparabilul Criticon de Bal-
tasar Gracian, alcétuit dintr-o mare si bogata tesatura de alegorii extrem de ingenioase, ce slujesc
aici la invesmantarea veseld a unor adeviaruri morale, cdrora autorul le conferd tocmai astfel
cea mai mare plasticitate, uimindu-ne prin abundenta nascocirilor sale. Celelalte doua alegorii,
disimulate insa, sunt Don Quijote si Gulliver in tara piticilor. Primul reprezintd alegoric viata
oricdrui om care nu cauta sa se ingrijeasca, precum altii, numai de binele personal, ci urmareste
un scop obiectiv, idealul, ce i-a luat in stapanire mintea si dorinta, iar atunci, fireste, el apare bizar
in aceastd lume. In cazul lui Gulliver nu avem decat s ludm aspectul fizic drept unul spiritual,
pentru a observa ceea ce a vrut sd spund acest satirical rogue [,pehlivan satiric” — Shakespeare,
Hamlet, 11, 2], cum l-ar numi Hamlet. - Pentru alegoria poeticd asadar, conceptul e-ntotdeau-
na acel dat pe care ea cautd sa-l ilustreze printr-o imagine; desi este posibil ca uneori ea si se
exprime sau sd fie sustinuta cu ajutorul unei picturi, aceasta nu este privita totusi ca o operd a
artelor plastice, ci numai ca o hieroglifa semnificativd si nu pretinde sé aiba valoare picturala, ci
doar poetica. Din aceasta categorie face parte frumoasa vinietd alegorica a lui Lavater, menita sa
imbérbiteze pe orice nobil apérator al adevarului: o mana care tine o luméanare este intepati de
o viespe, in timp ce sus la flacara ei se ard niste musculite, iar dedesubt mottoul:

~Chiar si cand parjoleste a gizei aripd,
Imprastiindu-i creierii-ntr-o clipd,
Lumina rdmdane tot lumind!

Chiar dacad viespea cea haind

md inteapd fard vind,

Nu o sd sting a mea lumind.

Aici isi gaseste locul si acea piatra funerara pe care se afld o lumanare stinsa
si fumeginda, cu inscriptia?

»Cand s-a stins, s-a putut vedea
Dacd lumdanarea a fost de seu, ori de ceard.”
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In fine, de acest fel este un vechi arbore genealogic german, in care ultimul vlastar al unei familii
foarte numeroase, dupa ce s-a hotarat sd-si sfarseasca viata in totald abstinentd si castitate, 1dsand
astfel sd i se stingd neamul, a exprimat aceasta decizie reprezentandu-se singur la rddécina arbo-
relui foarte raimuros, pe care-l taie cu o foarfeca si-1 pravaleste peste el. Din aceeasi categorie fac
parte in genere simbolurile mentionate anterior, numite de obicei embleme, pe care le-am putea
caracteriza drept scurte fabule pictate, avind o morala explicita. — Alegoriile de acest tip trebuie
socotite mereu poetice, nu picturale, si se justificd tocmai prin aceasta; si aici executia plastica
raméne un element secundar, caruia nu i se cere altceva decat sa reprezinte obiectul respectiv
intr-o maniera recognoscibild. Dar, ca si in artele plastice, in poezie alegoria se transforma in
simbol daca intre obiectul reprezentat intuitiv si abstractul desemnat impreund cu aceasta nu
exista alta legatura decat una arbitrara. Tocmai pentru ca orice aspect simbolic se bazeazd in fond
pe o conventie, simbolul are, printre alte dezavantaje, si pe aceea ca semnificatia lui este uitata
odata cu trecerea timpului, iar apoi amuteste complet. Cine ar ghici oare, daca n-ar sti dinainte,
din ce motiv este pestele simbolul crestinismului? Doar un Champollion, caci acest simbol nu e
decét o hieroglifa foneticd. De aceea , Apocalipsa Sfantului Ioan Teologul, ca alegorie poetica, se
afla acum cam in aceeasi situatie cu basoreliefurile ce poartd inscriptia magnus Deus sol Mithra,

pe care lumea le mai interpreteaza si azi.’

NOTE

25 Apparent rari nantes in gurgite vasto [,Colo si colo-notand vezi oameni pe largile-adancuri”
- Vergiliu, Eneida, I, 118 {tr. rom. de George Cosbuc}].

26 In aceasta privinta vezi cap. 34 din volumul al II-lea.

27 In aceasta privinti vezi cap. 36 din volumul al II-lea.
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Texte suplimentare

WLADYSLAW TATARKIEWICZ
ISTORIA CELOR SASE NOTIUNTI!
(Fragment)

ARTA: ISTORIA CLASIFICARII

Es scheint kein System der Kiinste zu geben das allen Anspriichen geniigte.

(Se pare ca nu existd nici un sistem al artelor care si satisfaca toate exigentele)
M. DESSOIR

Asthetik und allgemeine Kunstwissenschaft - (1905)

Clasificarea e o alta denumire a unei impartiri logice; ambele denumiri - clasificare sau diviziune
aartelor - vor fi utilizate pe rand. Libelt incercase sd mai introduca una, foarte sonor4, ,,ordinea,
dispozitia artelor”, insa ea nu s-a impus. Istoria clasificarii sau a diviziunii artelor a mers paralel
cu istoria definitiei: cAnd se schimba definitia, se schimba si sfera notiunii, deci noua sfera tre-
buia impartité altfel. Sub acest raport, se cuvine ca in introducerea la istoria clasificarii artelor
s reamintim de vechile notiuni despre arta, avand alta sfera si alt continut decét cele de astézi.

I. Diviziunea tuturor artelor (Antichitatea)

In antichitate, notiunea de arta era mai larga decat astizi: drept arti era considerata orice price-
pere, orice dexteritate in a produce obiecte. E ceea ce s-a identificat cu stiinta sau cunoasterea
principiilor procesului de productie; notiunea lui implica utilizarea unor metode, prescriptii,
reguli; deci, arta insemna stiinta producerii dupa anumite principii si norme. Platon si Aristotel
enuntasera deja acest inteles al artei: cel din urma definea arta ca o ,,dispozitie permanenta de
a produce conform unui rationament exact” (Ethica Nicom., 1140 a 9). La fel, stoicul Kleantes
(Quintilian, Instit. or, 11, 17. 41) definea arta drept ,,capacitatea de a trasa un drum’, adici acea
capacitate care face posibila producerea metodica a unor obiecte. Printre scriitorii antichitatii
tarzii, retorul Quintilian definea arta ca producerea de obiecte via et ordine, adica dupa norme.
Stoicii puneau un accent pe faptul cé la temeiul artei se afla un intreg sistem de reguli si de aceea
au numit-o lapidar ,,sistem”.

Ca sistem a definit-o Chrysyppos (dupa cum transmite Sextus Empiricus), ca si Zenon din Kiti-
on (dupé Olimpiodor), ambii initiatori ai stoicismului.

Deci, ceea ce anticii numeau ,,artd” nu corespunde la ceea ce intelegem noi astfel, ci mai, curand
la ceea ce intelegem prin pricepere, maiestrie, tehnica. Sfera notiunii de artd era pe-atunci mai
largd, cuprinzand nu numai méiestria, mestesugul pictorului sau sculptorului, ci si al stolerului

1. Text preluat din Wladyslaw Tatarkiewicz, Istoria celor sase notiuni, in romaneste de Rodica Ciocan-Ilvinescu, Editura Meridiane

Bucuresti, 1981, pp. 96-124.
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sau tesdtorului: termenul se aplica deopotrivd la priceperea , la mestesugul lor, cuprindea rme-
seriile. Mai mult, el cuprindea stiintele, geometria sau gramatica, in care se vedea in mod egal
un sistem al unor metode adecvate, al unor reguli de procedare - i se reuneau cu sculptura sau
tesatoria. Abia mai tarziu Cicero a deosebit printre arte pe acelea care nu produc obiecte, ci se
concep numai cu intelectul, animo cernut (se vad prin spirit), deci acelea pe care noi nu le numim
arte, ci stiinte.

Sub numele de clasificare a artelor, anticii efectuau prin urmare altceva decat noi: clasificau nu
numai artele frumoase, ci si toate mestesugurile (care cereau o pricepere oarecare, impreund cu
meseriile si stiintele). Era o sferd vasta, ce trebuia subordonatd printr-o dubla clasificare. Din
veacurile timpurii s-au efectuat la greci si clasificrile artelor, prima fiind datorata sofistilor ate-
nieni, preluandu-se mai apoi de cétre Platon, Aristotel si cugetatorii elenisti si de cétre filozofii,
savantii, publicistii, care si-au asumat aceastd sarcind si au dezvoltat-o in diverse moduri.

1. Sofistii deosebeau doua categorii de arte: cele ce se practicd sub exigenta utilitdtii lor si cele ce
procura pldcere (Isocrates, Panegyricus, 40 si idem: Anonim, Hermogenis De statibus in H. Rabe,
Prolegomenon Sylloge,” p. 321). Altfel spus, ei au impartit artele in cele ce constituie o necesitate
vitald si cele ce reprezintd un adaos placut al vietii. Aceasta clasificare a fost acceptatd si pretuitd
de greci. In epoca elenistica, ea a reaparut uneori sub aspecte mult mai complexe. In special Plu-
tarh a addugat la categoria artelor utile si pldcute o a treia categorie, pe acelea ce sunt cultivate
pentru perfectiunea lor. Dar el vedea pe cele perfecte nu printre artele frumoase, ci printre stiinte,
asa cum sunt matematica si astronomia. Stiintele nu numai ca erau considerate drept arte, dar si
drept artele cele mai desavarsite.

2. Platon isi sprijinea clasificarea pe faptul ca diversele arte se afld intr-un raport diferit fata de
lucrurile reale: unele arte le produc (de exemplu arhitectura), altele, ca pictura, le imita (Resp., 601
D; Sophista, 219 A; precum si Diog. Laértios, I1I, 100). Antiteza aceasta intre artele producdtoare si
cele imitative a fost foarte rdspandita in antichitate si nu si-a pierdut popularitatea nici astézi.

In alta clasificare, Platon opune artele producitoare de lucruri reale celor care produc numai
imaginile lucrurilor, fictiunea. Arhitectura apartine primei categorii, pictura celei de-a doua. De
fapt, acestd clasificare, in ochii lui Platon, era identicd cu precedenta; céci imitatiile erau pentru
el nu lucruri, ci imaginile lor. Clasificarea lui Aristotel nu se deosebeste de-a lui Platon; atta doar
cd gasise alta formula conceptuala, anume, el impiértea artele in cele ce completeazd natura si cele
ce-0 imitd (Phisyca, 199 a 15).

3. Cea mai generald clasificare a artelor in antichitate consta in impartirea lor in arte libere si arte
vulgare, obisnuite. Conceptia revenea tot grecilor, desi e mai cunoscuta prin terminologia latina,
ce opunea artes liberales acelor artes vulgares. Mai mult decat alte clasificari, ea era conditionata
de relatiile sociale din Grecia; principiul era urmétorul: unele arte cer un efort fizic, iar altele sunt
libere de orice asemenea efort, fapt ce parea celor vechi nespus de important, despartind artele
»pretioase” de cele mai putin ,,pretioase”. Astfel se manifesta regimul aristocratic al grecilor, pre-
cum si dispretul. Iar pentru munca fizica, privilegiul recunoscut activitatilor intelectuale. Drept
arte libere (sau ,liberale”) erau considerate artele intelectului - si drept vulgare, cele ce impuneau
munca fizicd, manuald. Prima grupd era socotita nu numai deosebitd, ci si perfectd, superioara.

Reamintim cd printre acestea, cele mai pretioase, anticii numérau geometria si astronomia, care

1. Despre formarea cauzelor (in Introducere la Operele selectate ale lui Hermogene, n. tr.).
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in conceptia noastrd nu sunt arte, ci stiinte. E greu sa indicdm pe initiatorul acestei clasificéri,
cunoastem doar numele cugetitorilor, care-au practicat-o mai tarziu, au formulat-o, au raspan-
dit-o, insa n-au gandit-o cei dintdi. Galenus, vestit medic din veacul al II-lea i.e.n., in al sidu
indemn convingator (Protrepticus, 14), se afla printre savantii care au utilizat-o si e cel care-a for-
mulat-o cel mai exact (Cf. Cicero, De officiis, Despre datorii I 42. 150). Mai tarziu grecii numeau
artele liberale si enciclice (Scholia’ 1a opera lui Dionysios Thrax, Bekker II 654). Termenul acesta,,
avand un sens mai mult sau mai putin similar cu modernul ,,enciclopedic’, etimologic inseamna
»ceea ce formeaza un cerc” si desemneaza cercul artelor a caror cunoastere e obligatorie pentru
omul cultivat, educat.

Cativa savanti antici au mai adaugat o grupa de arte celor liberale si aplicate. De exemplu
Seneca (Epist., 88. 21) deosebea artele care instruiesc pe copii (pueriles) de cele care distreaza
(ludicrae), reunind la drept vorbind doud clasificari diferite: a lui Galenus si a sofistilor. Clasifi-
carea efectuatd in acest mod era mai completa, insa lipsita de unitate, adicd de ,,fundamentum
divisionis” unitar.

4. Alté clasificare anticd ne e cunoscuta prin Quintilian (Inst. orat., II 18. 1). Acest retor roman
din ultimul veac dinaintea erei noastre (inspirat de Aristotel) impdrtea artele in trei grupe. Pri-
ma le cuprindea pe-acelea care numai examineaza, numite de el teoretice si ca exemplu dadea
astronomia. A doua cuprindea artele ce constau in actiune (actus) si nu in produsul decurgand
din actiune - erau numite practice si exemplificate prin arta dansului. Celei de-a treia grupe
apartineau artelor producdtoare de obiecte, care lasd dupd sine obiecte durabile, desi actiunea
artistului e deja incheiat; pe acestea, Quintilian le numea poietycae, avand in greacd acelasi sens
ca si termenul ,,productive” din zilele noastre; si ca exemplu i-a servit pictura.

Clasificarea aceasta a avut si unele variante. Dionysios Thrax (Scholia, II 670), scriitor din era
elenistica, a mai adaugat incd o specie, adica a artelor apotelestice, numire care inseamnd arte
finite sau ,,duse pand la capat’, de fapt o altd denumire pentru artele ,,poietice”. Gramaticul Lucius
Tarreus a mai introdus capitolul artelor organice, adica a celor ce se slujesc de unelte (,,organon”
fiind termenul grecesc desemnéand unealta) (Scholia la Dionysios Thrax, II 652). Si acest autor a
construit o clasificare, insad cu pretul renuntérii la unitate.

5. Cicero a apelat la cateva clasificari ale artelor, decurgand din mai vechea traditie greceascd,
insd a aplicat-o si pe aceea care, desi anexa la diviziunea respectiva artele liberale (perfecte) si pe
cele vulgare, s-ar pérea ci apartine gandirii sale originale. Luand ca baza a clasificarii importanta
artelor, el le-impartea in cele superioare (artes maximae), medii (mediocrae) si inferioare (mino-
res). Din primele faceau parte cele politice si militare, dintre cele medii — artele pur intelectu-
ale, adica stiintele, dar si poezia si elocventa, iar grupei a treia ii apartineau toate celelalte arte:
pictura, sculpturd, muzica, artd scenica, atletism. Deci, artele frumoase erau considerate drept
artes minores (De off,1 42). Cu mult mai multa importanta, patrunzind in miezul lucrurilor, mai
adecvatd pentru grupa artelor ,,frumoase’, a fost altd diviziune a lui Cicero (De oratore II1 7. 26)
anume aceea care introducea in grupa artelor ,,oarecum mute” (quasi mutae) si pe aceea a artelor
cuvantului (in oratione et in linqua ,,in cuvantare si in limb&”).

6. La finele antichitétii, Plotin, intreprindea, la rindul sau, o noua clasificare a artelor si anume
una destul de completd (Enn., V 9. 11) continind cinci specii de arte: 1) artele producitoare de

1. Explicatii, comentarii.
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obiecte fizice, carora le apartinea arhitectura, 2) arte conlucrand cu natura, 3) arte care imita
natura, asa cum face pictura, 4) arte care amelioreaza si orneaza actiunile umane, ca retorica
si politica, 5) arte pur intelectuale, ca geometria. Clasificarea aceasta, cdreia in aparenta ii
lipseste un principium divisionis (principiu al diviziunii) unitar, il poseda totusi prin faptul ca
se orienta dupd gradul de spiritualizare a artelor; incepea cu artele pur materiale (de ex. arhi-
tectura) si se termina cu geometria, pur intelectuala. In intentia lui Plotin, clasificarea aceasta
era mai mult decat atét, cdci servea si la o ierarhizare a sistemului artelor (altd diviziune a lui
Plotin in Enn., IV 4. 31).

Sd rezumdm acum tabelul de mai sus al vechilor clasificdri: antichitatea greco-romand cunostea
cel putin sase clasificari ale artelor, dintre care mai mult de jumatate apdrea in diverse variante.
Fiecare din ele avea o altd bazi: 1) Clasificarea sofistilor era fundamentata pe scopul artelor; 20 a
lui Platon si Aristotel — pe raportul artelor fata de realitate; 3) a lui Galenus - pe criteriul efortului
fizic cerut de artd; 4) a lui Quintilian - pe criteriul produselor abtinute prin artd; 5) una din clasi-
ficarile lui Cicero - pe criteriul ierarhiei artelor ; iar alta clasificare a lui - pe criteriul verbului; 6)
clasificarea lui Plotin — dupa gradul de spiritualizare.

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

Sianume: 1) in clasificarea sofistilor arhitectura era consideratd ca apartinand artelor utile, iar pic-
tura dimpotrivé ca ficand parte dintre cele care produc plicere. 2) Platon si Aristotel considerau
arhitectura drept arta producatoare, iar pictura drept arta de imitatie. 3) Artele liberale (enciclice)
cuprindeau muzica si retorica, dar nu arhitectura si dansul. 4) In clasificarea lui Quintilian, dansul
sl muzica erau arte ,practice’, iar pictura si arhitectura - ,,poietycae” (apotelestice). 5) Cicero nu
considera nici una din artele frumoase drept arta superioard, numai poezia si retorica erau pentru
el arte medii, iar toate celelalte arte frumoase artes minores. 6) In clasificarea lui Plotin artele erau
deopotriva de impristiate, unele apartineau primei grupe, altele celei de-a treia.

Inci ceva: antichitatea n-a luat niciodata in consideratie posibilitatea ca artele frumoase, deosebite
de meserii, sa formeze o grupa diferitd. Desigur, exista oarecare asemanare intre conceptia noastra
despre artele frumoase si notiunile antice despre artele liberale, artele care produc placere, artele
»de imitatie” si cele ,,poietycae”; insa toate aceste notiuni din vechime erau mai ample decét notiu-
nea de arte frumoase. Unele dintre artele liberale, unele dintre cele producitoare de plicere, unele
dintre realmente productive erau efectiv arte frumoase (in sensul actual); unele — dar nu toate. Nici
libertatea, nici distractia, nici imitatia, nici productivitatea nu reprezentau acele proprietiti care
astdzi ar putea servi la definitia artei in sensul modern al cuvantului (mai restrans). Istoricul e incli-
nat s presupuna ca anticii tineau seama de toate posibilitatile rationale de clasificare a artelor — cu

exceptia uneia singure: deosebirea intre artele frumoase si meserii.

I1. impirtirea intre artele liberale (libere) si cele mecanice (Evul mediu)
Evul mediu mostenise notiunea anticd despre arta si s-a servit de ea, ddndu-i totusi alta for-
mula. O putem gasi la Toma din Aquino (Summa Theol., I-a, II-ae q. 57a 5 ad 1): el scrie ca
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arta e ,, un sistem exact al cugetarii” (recta ordinatio rationis) adica sistemul care ne permite
sa aflam procedeele adecvate realizdrii unui scop dinainte propus. Mai pe scurt: arta e no-
tiunea corecta despre lucrurile ce trebuiesc facute (recto ratio factibilium, ,ratiunea corecta
a celor fiptuibile”).

Impreuni cu vechea notiune despre arti, de la antichitate s-a preluat si vechea clasificare. Pe
primul plan raménea impdrtirea artelor in libere si vulgare, adica cele intelectuale si cele ce
impuneau o muncd manuald. Numai primele, cele libere, se considerau drept arte autentice:
ars fard adjectiv inseamna acelasi lucru ca si ars liberalis. Isodor din Sevila scria in ale sale
Differentiae (,Deosebiri”) ca arta e libera prin natura ei, iar celor vulgare le didea numele
de ,,mestesug” ,artificium” (artificium gestu et manibus constat ,,mestesugarul se realizeaza
prin miscdrile trupului si ale mainilor”). Totusi artele ne-libere suscitau mai mult interes in
Evul mediu decét in antichitate, erau mai pretuite, nu mai purtau denumirea (dispretuitoa-
re) de ,vulgare’, ci de ,mechanicae”

Evul mediu a efectuat o impartire cu totul speciald a artelor, asa cum nu existase in antichitate,
impartire atat a artelor libere cat si a celor mecanice. Diviziunile aveau aspectul unor tabele
sau enumerdri. Diviziunea si tabelul artelor libere s-au alcdtuit mai de timpuriu - si-au fost
acceptate indeobste. Fundamentul era de ordin practic, educativ, corespunzand programului
scolilor ce predau cele sapte arte liberale, impartite in doud categorii, aceea a celor trei arte
umanistice, artes rationales sau sermonicales, (arte rationale sau ale cuvantului), apoi a celor
patru ale naturii, ale realitdtii artes reales (arte reale). Primele trei formau grupa trivium, iar
cele patru formau quatrivium, fiecare grupd dupa numarul artelor. Trivium cuprindea artele
»rationale” — gramatica, retorica si dialectica, iar cele reale erau aritmetica, geometria, astro-
nomia si muzica. Acestea erau chiar stiinte si nu arte in acceptiunea modernd a cuvantului.
Muzica se gasea in acest tabel in calitate de muzicologie sau stiinta despre acusticd, in sensul
cunoasterii raporturilor armonice dintre sunete.

Diviziunile si tabelele la artele mecanice apar mai tarziu, abia in secolul al XII-lea. Erau tot sapte,
probabil prin analogie cu artele libere si pentru a fi simetrice cu acestea. Cunoastem doud tabe-
le din acel veac. Unul (despre care am vorbit in capitolul precedent) se datoreste lui Radulf de
Campo Lungo zis Ardens, adica Arzatorul® ; el cuprindea ars victuaria, lanificaria, arhitectura,
medicina, ars suffragatoria, negociatoria si militaria; prin urmare, artele mecanice erau impartite
in : cele care serveau la alimentarea si invesmantarea omului, cele care-i asigurau un addpost si
mijloace de transport, il vindecau de boli, dirijau schimbul de bunuri, ajutau la apararea contra
dusmanului; se divizau deci dupa scopul caruia ii serveau.

Celilalt tabel, din Didascalicon al lui Hugues de Saint-Victor (Did., I 9) imparte artele mecanice
in: lanificium (arta producerii vesmintelor), armatura (producand armele, locuintele si uneltele
de lucru), agricultura, venatio (vanatul), medicina, navigatio si theatrica (scientia ludorum). Si
in acest tabel s-a bucurat de apreciere; la fel ca in veacul al XIII-lea, au fost impartite artele me-
canice de catre Sf. Bonaventura, mai apoi de citre Robert Kilwardby (acesta din urma trece cu
vederea ,theatrica”). La fel il gasim intr-un manuscris cracovian, Quaestiones super Isagogen se-
cundum Benedictum Hesse (Chestiuni asupra Introducerii dupd Benedictus Hesse) cu deosebirea
cd armatura = arhitectura, e inlocuita cu arta razboiului.

Aceste tabele cu cele sapte arte mecanice trebuiesc considerate ca sistem de impértire al arte-
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lor respective. Erau gandite in mod individual si independent (din cele sapte, numai doua sunt
comune la Radulf si la Saint-Victor), cu toate analogiile dintre ele, indeajuns de vidite pentru a
ilustra in ce mod intelegeau veacurile de mijloc artele mecanice. Atrage atentia faptul cé nici unul
din cele doua tabele nu e complet: la Radulf lipseste navigatia si la celélalt arta militara. Trebuie
sa admitem cd ele nu constituie diviziuni, (sunt tabele complete), deci nu sunt clasificari stricto
sensu, ci reprezintd un fel de selectie si anume o selectie a celor mai importante arte mecanice.
In nici unul dintre aceste tabele nu exista o clasificare de ,,arte frumoase”. La Radulf, abia daci
s-ar putea considera ca atare arhitectura, la Saint-Victor armatura, fiindcd ea cuprindea si arta
constructiei - si theatrica, fiindcd desemna spectacolele de teatru.

Se pune intrebarea: de ce din tabelele medievale lipsesc tocmai artele pe care noi le socotim drept
cele mai autentice, cum sunt poezia, pictura, sculptura; ele nu sunt trecute nici printre artele
libere, nici printre cele mecanice. Raspunsul e urmatorul: poezia lipseste deoarece medievalii
vedea in ea un fel de filozofie sau artd de-a profetiza, ruga sau confesiune, dar nu artd. Iar pictu-
ra si sculptura nu puteau fi arte libere, intrucat cereau o munca manuala si nici arte mecanice,
fiindca cerea o anumita pricepere aplicata conform unor reguli. De aceea, ele nu exista in unele
selectii de arte, unde figureaza cele sapte mai importante. Alegerea fusese efectuata dupa criteriul
importantei practice — nu prea mare in cazul picturii si sculpturii, in consecinta ele trebuiau sa
cedeze locul altor arte ce serveau la asigurarea addpostului si invesmantarii, hranei si timaduirii
de boli. Aceasta era starea de lucruri care motiva lipsa celei mai vagi mentioniri in tabelele me-
dievale a artelor considerate de noi astazi drept arte in cel mai strict sens al cuvantului.

III. In ciutarea unei noi clasificiri (Renasterea)

A. Si Renasterea a péstrat notiunea clasicd a artei. Ficino a desemnat-o ca o norma a productiei:
WArs est efficiendorum operum regula”. Scriitorii renascentisti de mai tarziu, atat filozoful Ramée
cat si lexicograful Goclenius, repetau cu strictete definitia formulata candva de Galenus: ,,Ars
est systema praeceptorum’. (Arta e un sistem de percepte). Dimpreund cu notiunea, se pastra si
vechea clasificare.

Benedetto Varchi, care s-a ocupat de clasificarea artelor mai indeaproape decat alti umanisti si
savanti renascentisti (in disertatia Della maggioranza dellarte, Despre suprematia artei 1546)
le impértea ca si sofistii greci in arte utile §i arte plicute, dar nu le impértea ca si Galenus, in
libere si vulgare, ca si Seneca — in ludicrae = giocose si puerili, ca si Platon, in arte ce se slujesc de
exemplele naturii si arte ce nu se slujesc de ele; in fine, asemeni lui Cicero, Varchi deosebea artele
fundamentale (architettonide) si artele subordonate (subalternate). Deci, toate vechile impértiri
ramaneau mai departe actuale - si nu numai ele.

Majoritatea impartirilor clasice s-au pastrat vreme indelungatd. Lexicon Philosophicum al lui R.
Goclenius (1607) impartea artele in ,principale’, ca arhitectura - si ,,auxiliare’, ca pictura; in
»Creatoare’, ca sculptura - si ,instrumentale” (organicae) care serveau de instrumente celorlalte;
le mai diviza in libere si mecanice, cu toate cd le numea si le desemna oarecum altfel si pe unele
si pe altele. Anume, pe unele, Goclenius le numea ,,pure’, pe altele ,,manuale”: primele tindeau la
adevir si stiintd, celelalte - la producerea de obiecte utile. Deci toate erau ca mai inainte. Veacul
al XVII-lea nu numai cd a mentinut stravechile impartiri ala artelor, dar le-a si inmultit intr-un

mod cu adevirat barochist. J. H. Alsted in Enciclopedia sa in numeroase tomuri (1630) ajunsese
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péanad la 17 impartiri ale artei: arte intelectuale (mentales), manuale (sau in greaca, chirurgicae)
etc. Altul impartea artele in dificile si lesnicioase, altul in suplimentare (ca farmacologia) si atra-
gatoare — sau prevenitoare de boli (ca de exemplu balneologia); in artele stravechi (ca agricul-
tura) si arte noi (ca tipografia); in arte absolut necesare (ca pastoritul) si arte de care ne putem
lipsi (actoria); in cinstite (pictura) - si mai sunt zeci de alte diviziuni. Le mentiondm nu pentru
meritele lor, ci ca signa temporis. $i nu mai trebuie sd subliniem cd aici arta e luatd in sens foarte
larg, nu e catusi de putin restrinsd la artele frumoase sau mécar la cele liberale.

B. Veacurile Renasterii si a Barocului sunt memorabile in istoria clasificarii artelor prin cu totul
altceva: acum ia nastere constiinta cd printre arte, largo sensu, pictura, sculptura, poezia, muzica
ocupa un loc anumit si se cuvine si ocupe un alt loc distinct in clasificarea artelor. Nu de la-nce-
put s-a dat expresie acestei constiinte, acestui sentiment: tentative de separare a diferitelor arte,
sensu strictori (in sens mai strict) au fost mai multe, insd nici una nu s-a dovedit eficientd.

Astézi, cand artele frumoase sunt de mult timp separate si chiar considerate, adeseori, drept uni-
cele arte propriu-zise, ni se pare inutild incercarea de a explicita o asemenea constiintd, un atare
sentiment. Insd nu mai putin, noi am putea limuri motivele de ordin social: schimbarea pozitiei
sociale a arhitecturii, picturii, sculpturii, precum si a muzicii, a poeziei — pozitia aceasta s-a
schimbat atat de mult incét diferentierea, separarea acelor arte a devenit lucrul cel mai natural.
Totusi, ca si le cuprindem intr-o grupd separatd, trebuia sd se stabileasca ceea ce le uneste intre
ele si ce le separd de alte arte, stiinte, meserii. Aici indelungatd vreme s-a mentinut dezacordul;
dupa cum s-a maj aratat, au fost propuse diverse teorii, insa nici una nu a gasit vreun ecou, deve-
nind opinie generala. Unul dintre umanistii timpurii (Manetti) s-a straduit sa deosebeasca drept
artes ingenuae, adicd: arte ale intelectualului, dar si ale reflectiei — acele arte ce se bucurau de
recunoasterea generald, insa care totodatd erau prea putin utile; dar propunerea lui nu a fost ac-
ceptatd, ca si aceea a altui umanist, Lorenzo Valla (Elegantiarum latinae linquae’, 1443, preaef.),
anume cd artele ,,cele mai apropiate de cele liberale” (pictura, sculptura si arhitectura) ,tind la
reprezentarea eleganta a lucrurilor”. Tot asa, nu s-au acceptat propunerile scriitorilor din Cinqu-
ecento, ca artele de mai sus s fie separate de artele mecanice, ele fiind ,,nobile” (G. C. Capriano)
sau ,arte ale memoriei” (L. Castelvetro). Nu s-au acceptat nici teoriile epocii barocului si mani-
erismului, ca artele sa fie impartite in ,,imagistice” (Menestrier) sau ,,figurative” (E. Tesauro). Nu
s-au admis nici tentativele de la inceputul secolului luminilor, de a se imparti artele dupa criteriul
agrementului (arte ,,pldcute’, printre altii la G. B. Vico). Se accepta numai acea clasificare al carui
criteriu definitoriu il constituia frumosul.

La rascrucea secolelor Renasterii si Barocului a aparut o noud, mare clasificare a priceperilor,
cunoasterilor, care au exercitat o insemnatd influentd. A fost aceea a lui Francis Bacon. Ea era,
foarte aproape de diferentierea artelor frumoase, mai ales atunci cand distingea (De dignitate et
augmentis scientiarum, Despre demnitatea si progresul stiintelor, II. 1) o grupd aparte de ,,pri-
ceperi” adicd pe acelea fundamentate nu pe ratiune (ca stiintele), nici pe memorie (ca istoria),
ci pe imaginatie. Era, intr-adevir, un criteriu de baza pentru a desparti grupa artelor de stiinte
si de meserii. Totusi, in domeniul imaginatiei Bacon includea numai poezia, vizand exclusiv in

ea plasmuirea fanteziei omenesti. Muzica sau pictura, insemnau pentru el cu totul altceva, in

1. Titlul exact: Elegantiae latinae (Expresiile alese ale limbii latine; n. trad).
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sensul cd erau artes voluptuariae (desfatatoare), servind placerii vizului si auzului; le privea deci
ca pe niste indeletniciri practice si le socotea ca facand parte din aceeasi grupa ca medicina si
cosmetica (De dignitate, IV, 2, precum si Advancement of Learning, ed. 1960, p. 109). A trecut
multd vreme pand ce s-a ajuns la o atare impdrtire a artelor, in care sa afle loc grupa artelor zise
frumoase, deosebita de celelalte grupe.

IV. Clasificarea artelor in ,frumoase” si mecanice (Secolul luminilor)

O asemenea impidrtire a fost savarsita abia in epoca luminilor, cand - in fine - s-a acceptat ter-
menul de arte ,,frumoase”. Sporadic aparuse ceva mai de timpuriu, in secolul al XVI-lea era deja
folosita de Francisco da Hollanda (in portugheza: boas artes). In secolul urmitor, denumirea
devenise mai familiard; cétre sfarsit ea apérea in titlul unei carti a carei temd o constituiau poezia
si artele plastice: Cabinet des beaux-arts al lui Charles Perrault (1690). Insa aceasta era doar un
preludiu. Abia pe la mijlocul veacului urmator, Charles Batteux enumera artele acestea intr-o
unicd grupa si le deosebea cu totul de celelalte, impartind artele in frumoase si mecanice. Cartea
lui a aparut in 1747 sub titlul Les beaux-arts réduits a un seul principe.

A. In conceptia lui Batteux, grupa distinctd a artelor frumoase, se compunea din cinci: muzica,
poezia, pictura, sculptura si dansul (mai exact arta miscarii, [art du geste). Nota lor distinctiva
era, dupa autor, menirea lor comund de-a place, dar si faptul cd imitau natura. Marea sfera a
artelor (in sensul traditional) se impértea pe atunci in arte frumoase, a céror ratiune de-a fi e
placerea produsi de ele - si artele mecanice, a caror ratiune e utilitatea. Batteux le adaugé o a treia
grupd - intermediard - avand ca scop atét placerea cit si utilitatea; aceastd grupd numard numai
doud arte: arhitectura si elocventa. Principiul diviziunii nu era nou: arte plicute si folositoare,
de imitatie si de creatie sau de creatie si de redare, iatd ceea ce cunoscusera veacurile stravechii
Grecii. Noutatea rezida in denumirea de arte ,,frumoase” - si mai mult in reunirea intr-o singura
grupa a multor arte asa de diferite din atitea puncte de vedere, ca si artele plastice, arta cuvantu-
lui si muzica. De fapt, era si aceasta o inovatie relativd, caci inrudirea dintre pictura si sculptura
era cunoscutd de mult; din vremea Renasterii, aceste arte erau cuprinse in denumirea comuna
de arti del disegno. Varchi cuprindea pictura si sculptura sub o singurd denumire: una sola arte.
Despre afinitatea dintre poezie si picturd ne vorbeste popularul dicton ut pictura poésis, la ras-
pandirea caruia contribuise Horatiu. Mai putin apropiate pireau aceste arte de muzica, desi in
vechime muzica fusese aldturatd poeziei. Nimic mai natural decat includerea elocventei in acest
tabel. Sub aceasta denumire, in sistemul acelei epoci apérea tot ce scria in prozi: ,,proza sau eloc-
venta, cici le socotesc drept unul si acelasi lucru’, scria Batteux.

B. Impirtirea propusi de ei le-a fost admisi in curand. Chiar la doi ani dupd editarea cartii, a
apdrut traducerea (liberd) in englezd, mentionand in titlu 5 polite’ arts, desi nu cu totul aceleasi:
poezia, muzica, pictura, arhitectura si elocventa. In 1751, anul aparitiei primului tom al Marii
Enciclopedii franceze, problema clasificrii artelor incd mai stitea in cumpéna. In articolul siau
Art din Enciclopedie, Diderot se mentinea tot la vechea impdrtire: arte libere si arte mecanice; in
schimb, d’Alembert, in al sdu Discours préliminaire la Enciclopedie, se slujea de termenul ,,arte

1. Culte rafinate, elegante (engl. text; n. trad).
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frumoase’, enumerand pictura, sculptura, arhitectura, muzica si — in alt loc poezia. Denumirea
a trecut din limba francezi in alte limbi, ca italiana, germana, polona. In englezi la inceput s-a
incercat de-a se impune numirea polite arts sau, dupa propunerea lui J. Harris (Three Treatises,
1744) elegant arts; in fine, s-a stabilit aceea de fine arts. In limba rusi s-a incetitenit denumirea
de arte elegante, nu frumoase.

C. Opinia epocii luminilor accepta conditia lui Batteux, dar cu rezerva: nu recunoaste cea
de-a treia grupd, care adaugd artelor frumoase arhitectura si elocventa. La aceasta a con-
tribuit J. A. Schlegel, traducatorul lui Batteux in germand. Dacéd Batteux insusi nu reunise
arhitectura si elocventa cu artele frumoase, fusese din cauzi ca acestea - dupd opinia lui - se
deosebesc ceva mai mult decat prin frumos, anume prin imitarea naturii, ceea ce nu e cazul
celorlalte doua. La generatia urmatoare teza a cazut: nu e prima datd cand o conceptie oare-
care capdtd un alt aspect pe care i l-a conferit initiatorul. Clasificarea imaginati de Batteux
a fost inclusd in teoria europeana a stiintelor, dar sub o formd mai simpla, contindnd numai
doud grupe, nu trei, adicd numai artele frumoase si cele mecanice. Dupa ce arhitectura si
elocventa au fost anexate artelor frumoase, numarul lor a sporit la sapte, la fel ca odinioara
artele libere si artele mecanice. In teorie, numirul artelor era mult mai bine statornicit decat
in tabelele ce le cuprindeaus; la scriitorii secolului luminilor se repetd mereu notiunile celor
trei arte plastice: arhitectura, sculptura si pictura, cu adaosul poeziei si muzicii, ca niste al-
toiuri printre artele frumoase; celelalte locuri, pana la sapte, erau completate in mod variat:
fie elocventa, fie teatrul, dansul, horticultura.

Clasificarea lui Batteux n-a constituit o inventie geniald. Ea era de mult in germene. Multe
asemenea clasificdri fusesera propuse si mai inainte, dar n-avusesera norocul acesteia. O
datd admisd, ea a determinat o schimbare radicald in notiunea insasi a artei. Si desi nu era
ideea unui geniu, definitia lui Batteux a constituit cel mai important eveniment in istoria

europeand a clasificérii artelor.

D. Artele frumoase, les beau-arts, ocupau acum o pozitie privilegiatd printre arte, agsa cum
o avusese odinioard artele liberale. Artele frumoase erau opuse celor mecanice, precum
mai demult artele liberale. Sulzer numea obisnuite (gemein) artele ce nu apartineau grupei
celor frumoase, intocmai cum se procedase candva cu cele ce nu erau liberale. Si cu toate
cd sfera artelor mecanice (sau obisnuite, comune) a suferit si ea o schimbare, totusi ea nu
mai includea pictura, sculptura, arhitectura. Diferentierea artelor frumoase a fost urmata
curdnd de una din consecintele ei directe: artele, deosebite de celelalte ca ,,frumoase”, de-
vin unicele arte adevdrate, iar denumirea de ,arte” incepe sa fie aplicata numai lor. Cine
spunea ,artd’, se gindea la o arta frumoasa, precum in Evul mediu ,,artd” insemna numai
o artd liberald. In lumea artei nu se schimbase nimic, dar in terminologia acesteia se pe-
trecuse un salt. Termenul ,artd” isi restrdnsese intelesul. Prin aceasta se intelegea acum
numai clasificarea artelor frumoase. Totodata se lua in consideratie clasificarea produselor
artei (deci opere de artd), asa precum odinioara se produsese la clasificarea mestesuga-
rilor si dexteritédtilor. Secolul luminilor a conceput si realizat o sarcina de ordin inca mai

general decat impartirea artelor, anume impdrtirea intregii activitdti umane. Si in acest
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proces arta si frumosul au ocupat pozitii onorabile. S-a recurs la gandirea mai veche, inde-
osebi a lui Aristotel, la impdrtirea activitdtilor umane in teoretice, practice si ,poietycae’,
sau: cunoastere, actiune, productie. Sau altfel spus: stiinta, morald, arte frumoase. Aceasta
diviziune fusese mai demult impusa de englezi, iar in Germania Kant o dezvoltase si con-

tribuise masiv la raspandirea si consolidarea ei

E. Secolul luminilor impdértise artele frumoase si mecanice, dar nu se ocupase prea mult
cu diviziunea in continuare a artelor frumoase. Cu o singura exceptie, dar considerabila:
artele literare s-au separat de cele plastice, ,beletristica” de ,artele frumoase”, les belles-le-
ttres de beaux-arts. Fusese un moment de soviire: beletristica (conform lui Batteux) fie ca
era inclusd in ,artele frumoase” concepute in sens mai larg, fie cd toate erau opuse artelor
nemecanice. Secolul luminilor si-a lamurit perfect profunda dualitate a creatiei: crearea de
cuvinte si crearea de obiecte. S-a luat deci atitudine contra lozincii imitarii unui gen de arta
de catre celdlalt, impotriva dictoanelor ut pictura pdesis pictura. Precum odinioara, in Re-
nastere, Leonardo, L. Dolce, B. Varchi, asa si-acum, chiar cu mai multa hotérare, ca adepti ai
principiului separarii intre artele poetice si plastice se manifestau Shaftesbury, Richardson,
Dubos, Herris, Diderot.*® Cel mai hotérat si mai categoric vorbeste Lessing (Laocoon, 1766):
»Pictura, ca si poezia, se serveste de diferite semne: semnele picturii sunt figurile si culorile
in spatiu, semnele poeziei — sunetele articulate in timp. Semnele picturii sunt naturale, sem-
nele poeziei sunt arbitrare [......]. Pictura poate reprezenta obiecte ce stau aldturi in spatiu,
poezia - obiecte ce se succed in timp.”*' Astfel, dupa cum spune Goethe (Dichtung und Wa-
hrheit, 11, 18), ,,a fost explicatd deosebirea dintre arta plasticd si arta cuvantului”

In convingerea ci asemandrile dintre cele doud genuri de arte e totusi in numar aproape egal
cu deosebirile lor, M. Mendelssohn (Betrachtungen, 1757) a cautat sa le trateze pe toate in
mod unitar - si din 1771 J. G. Sulzer (Allgemeine Theorie der Schonen Kiinste, 1771 - 1774)
s-a straduit sa-i aplice metoda. Goethe, in recenzia cértii respective, publicatd in acelasi an,
aironizat ideea reunirii laolalta a unor lucruri, dupé opinia lui, atat de diferite.’> Sd addaugam
cd Mendelssohn si Sulzer nu examinasera mai adinc justetea diviziunii artelor in ,,frumoa-
se” si literare, si nici nu vazusera deosebirea mai profunda dintre acestea. E inca un prilej

de-a ne da seama ca impdrtirile artelor pot fi si au fost intelese in mod variat

F. Ca si-n alte probleme de esteticd, ultimul cuvant in secolul al XVIII-lea l-a avut, in aceas-
ta privintd, Kant. In Critica puterii de judecare (1790), el a facut oarecum un bilant al celor
realizate de secolul sdu in materie de diviziune a artelor: Dintre arte, le separa de cele fru-
moase, dar intr-un mod mai complex: artele erau separate in mecanice si estetice si abia dupa
aceasta in placute si frumoase. Pe acestea le separa in continuare si nu numai intr-un singur
fel: conform lui Platon, le divizeazd in arte ale adevarului si arte ale aparentei, numarand
arhitectura printre primele si pictura printre celelalte. Le mai impartea si in arte ce opereaza
cu obiecte existente in natura si altele operand cu obiecte create de arta insési. Iar in cea mai
originald dintre toate diviziunile sale, el deosebea tot atatea specii ale artei cate moduri de
expresie si de comunicare a gandirii si sentimentelor sunt accesibile omului. Credea ca acele

moduri sunt trei: cuvinte, sunete si gesturi, corespunzand la trei genuri de arte frumoase:
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poezia si elocventa, ce se slujesc de cuvinte, muzica, ce se slujeste de sunete, iar cele ce se
slujesc de gesturi sunt pictura, sculptura si arhitectura.

V. Clasificarea artelor frumoase (epoca moderna)

In secolul trecut, cercetitorii s-au ocupat de clasificarea artelor mai putin decat in cel precedent,
iar dupd cotitura efectuatd atunci in materie de notiune a artei, clasificirile s-au referit la arte
intr-un sens mai limitat cuvantului - si anume la artele frumoase.

A. Lainceputul secolului al XIX-lea, aceste clasificéri se distingeau printr-o metoda speciala. Punc-
tele de plecare ale clasificarilor mai vechi fuseserd de obicei modalititile artelor practicate efectiv;
metoda consta in compararea lor, iar intentia era sistematizarea diverselor ramuri de arta.

Dar sistemele filozofiei idealiste din secolul trecut concepeau impartirile artei procedand de la
alt punct de plecare, cu altd metoda si cu alte intentii: punctul de plecare era notiunea de arts,
metoda — dezmembrarea ei, intentia — cautarea variantelor. Procedeul era aprioric, dupa cum
cel dinainte (in genere) fusese empiric. Adevérul e cé orice asemenea clasificare avea un dublu
punct de sprijin: datele sunt empirice si examinarea notionald; totusi acum pivotul acestor
teorii se deplaseaza brusc. Clasificarile apriorice au aparut deja la generatia ce-a urmat dupa
Kant. Schelling, in chip tot atat de inoperant pe cat de spectaculos, clasifica artele dupi crite-
riul raportului lor fatd de infinit, iar Schopenhauer - le raporta la vointa, texturd a sistemului
sau metafizic. Autorul polonez Libelt in cartea sa Estetica sau Stiinta frumosului (1849, p. 107)
nu numai cd a egalat clasificarile germane, dar inca le-a intrecut din punctul de vedere al ar-
tificialitatii arbitrarului. A impartit artele dupd idealul spre care tindeau si idealul putea fi sau
frumosul sau adevarul sau binele; le mai imparti si dupa felul cum acest ideal plasmuieste si
modeleazd artele in spatiu, in timp sau in viata. De aici a rezultat urmatoarea clasificare:

I

Arte ale Arhitectura idealul frumosului in

formei Sculptura idealul adevérului spatiu
Pictura idealul binelui

II

Arte ale Muzica idealul frumosului in

continutului Poezia idealul adevérului timp
Elocventa idealul binelui

111

Arte Idealizarea naturii idealul frumosului in

sociale Educatia esteticd idealul adevarului viatd
Idealizarea sociala idealul binelui
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Pentru completare, se cuvine sd mai lamurim cd rubrica intitulatd de Libelt ,idealizarea naturii”

se diviza la randu-i tot in trei:

Horticultura, sau infrumusetarea naturii insdsi
Vesmantul, sau infrumusetarea trupului
Podoabele, sau infrumusetarea vietii.

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

Cam aga s-a prezentat binecunoscuta impartire a lui Hegel insusi - mai de timpuriu, cici inca
din 1818 el isi publicase ale sale Vorlesungen iiber die Asthetik. Dupa opinia lui, artele se impar-
teau in: simbolice, clasice si romantice. Esenta acestei clasificiri era insa de facturd deosebita:
Hegel nu se célduzea dupa speciile artelor, ci dupd stilurile ce se manifestd succesiv in cadrul
diverselor specii. Aceastd idee a fost fertila, cici de-a lungul unui secol §i jumatate care a urmat,
au fost concepute mai multe clasificiri similare. Insd aceasta inseamna realizarea unei alte sarcini
decét a celeia pe care de veacuri incerca s-o indeplineascd operatia de clasificare a artelor.

B. Marile sisteme se epuizaserd pe la mijlocul veacului trecut, si locul lor a fost luat de cercetari mai
empirice. Clasificirile fundamentale pe enumerarea posibilitdtilor au fost din nou subordonate artelor
practicate efectiv. Centrul esteticii se afla acum in Germania. In domeniul clasificarii artelor, autorii
au dovedit o notabild inventivitate. Existau antecedente: clasificarile lui Kant precum si cele ale lui
E Th. Vischer, cel mai consecvent dedicat esteticii dintre discipolii lui Hegel, care, tindnd seama de
artele ce se dezvoltau sub raport faptic, le impartea dupa genul imaginatiei: arta este reproductiva in
domeniul plastic, e creativa in muzica si, cum afirma el insusi, e ,,poeticd” in poezie.

In a doua jumatate a veacului trecut, artele (frumoase) s-au impirtit in diverse moduri: cele percepute
cu vazul si cele percepute cu auzul, cele creative si cele ,,reproductive’}' apoi arte ale miscarii si arte
statice, in arte care necesitd executanti sau interpreti (cum e muzica) si arte care n-au nevoie de-asa
ceva (pictura); in arte care prezinti toate partile operei concomitent, arte ce se desfdsoara in timp, ca
muzica si literatura; arte care suscitd asociatii de idei bine definite (pictura sau arta cuvantului) si altele
care suscitd asociatii nedefinite cum e muzica. Mai tarziu, o datd cu noile curente, artele au inceput sa
fie impartite in figurative si nonfigurative, sau — cum se mai numeau — concrete si abstracte, aseman-
tice si semantice. Cu deosebire fusese intens utilizata impartirea artelor in pure si aplicate — pereche
de notiuni tipica secolului trecut, dupa cum era odinioara perechea libere — vulgare, apoi libere si
mecanice - i constituind intrucitva ecoul acelora.

La acele impartiri se ficea uz de diverse fundamenta divisionis (,fundamente ale clasificarii’):
artele se imparteau dupd simturile cdrora li se adresau, dupé functia lor, dupa modurile de efec-
tuare, de actiune, de folosintd, dupa felul elementelor componente. Atare diviziuni se raspaAndeau
foarte repede si deveneau un bun obstesc anonim. In fine, a iesit la iveald un fapt deosebit: in
ciuda diverselor principii de diviziune, rezultatele erau similare, artele se repartizau in aceleasi
grupe ca si cum impartirea lor n-ar fi format obiectul unei dispute si discutabil ar fi fost numai

1. Cf. N. Hartmann, Estetica, trad. in rom. de Const. Floru (Bucuresti, Ed. Univers, 1974, p. 106, 291, passim. N. trad.).
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principiul initial. Lucrul acesta se evidentiaza lamurit in tabelul alcituit de citre M. Dessoir
(Asthetik und allgemeine Kunstwissenschaft, 1906):

ARTE ALE SPATIULUI ARTE ALE TIMPULUI
(,,ale imobilitatii (,,ale miscarii si succesiunii”)
si existentei simultane”)

Sculptura Mimica Arte ale imitatiei, ale asociatii-
Pictura Poezia lor definite, ale formelor reale.
Arhitectura Muzica Arte libere, ale asociatiilor

indefinite, ale formelor ireale

Arte Plastice Arte poetice
(mijloace afective — (mijloace afective —
imagine spatiald) gest auditiv)

Totusi Dessoir, mare autoritate a epocii in materie de esteticd, isi incheia trecerea in revistd a
clasificarilor cu aceastd concluzie pesimista: ,,Se pare ca nu existd un atare sistem al [clasificarii]
artelor, care s satisfacd toate exigentele” (Es scheint kein System der Kiinste zu geben, das allen
Anspriichen geniigte).

C. Dar incercirile de clasificare n-au incetat. In 1909 J. Volket formula alte propuneri, dacd nu noi, cel
putin exprimate in chip savant: arte cu continut obiectiv si neobiectiv. (Kiinste mit dinglichem und mit
undinglichem Gehalt); apoi arte ale formei si-ale miscarii (Kiinste der Geformtheit und der Bewguny),
arte realmente corporale si aparent corporale (wirklich kdrperliche und seheinkorperliche Kiinste). In
acelasi an, esteticianul polonez K. E Wize (intr-o carte germana) propune impartirea artelor in plas-
tice, sonore si dinamice. Encyclopedia Britannica din 1910 impartea artele — in mod traditional - in
arte imitative §i neimitative, in libere si auxiliare, in arte care dau forma si pun in miscare, graitoare
(shaping, moving, speaking). Iar eminentul psiholog german O. Kiilpe revenea in 1907 la o impartire
incd mai banala: arte optice, acustice si optice-acustice. Era un fel de renuntare la consideratiile filozo-
fice formulate pe tema clasificarii. Totusi detasarea poeziei de teatru (plasat in altd rubricd) si plasarea

ei in aceeasi grupa cu muzica tradau insuficienta unei clasificdri atat de simple.

D. Dupi cele doud razboaie mondiale, problema clasificarii artelor a trecut pe-al doilea
plan, desi s-au mai ivit noi tentative, s-au mai propus noi principii. Germania incetase de-a
mai fi centrul esteticii si teoriei artei. In Franta, remarcabilul ganditor ce semna cu pseudo-
nimul Alain, intre anii 1923-1939, impartea foarte original artele in sociale si solitare: dintre
acestea din urma faceau parte pictura, sculptura, ceramica, partial arhitectura, si considera
cé ele se justificd integral prin atitudinea artistului fatd de propria-i opera, fard sd tina seama
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de actualul sistem al relatiilor dintre oameni. E. Souriau (La Corrrespondance des arts, 1947)
impartea artele in plastice si ritmice. In S.U.A., S. Langer (1953) propunea impdrtirea artelor
dupa genul de iluzie pe care-l procurd. Th. Munro le impartea (The Arts and their Interr-
lations, 1951) in alt mod, anume in geometrice si biometrice, adicd dupd cum opereazd: cu
abstractiuni sau cu forme vii. L. Adler le diviza in directe (fird unelte) si indirecte (sdvarsite
cu ajutorul instrumentelor), diviziune simpld si masiva, separand de-o parte artele plastice,
de cealalta pe cele acustice; de-o parte pe cele ,apollinice”, de alta ,,dionisiace”; insd aceasta
simplitate e obtinuta prin omiterea cértilor si instrumentelor muzicale, poezia si muzica re-
ducandu-se la arte vocale. In Polonia, ]. Makota (Despre clasificarea artelor frumoase, 1964)
dezvoltand principiile calduzitoare ale fenomenologiei lui R. Ingarden, impartea artele dupa
»straturile” pe care le contin.

O trasdturd caracteristica a unor asemenea tentative constd in formularea mai multor clasi-
ficari de catre unul si acelasi autor: asa procedard Dessoir, Volkelt, Munro. Nici in aceasta
trdsdturd nu-i nimic nou, fiindca asa au facut de mult Platon, Plotin si Cicero; Aristotel
scria cd artele se diferentiaza intre ele si prin mijloacele si obiectul procesului de creatie si ca
fiecare asemenea raport duce la impartirea intr-un alt fel a artelor. Pe Alsted nu l-a depasit
nimeni in materie de criterii multiple pentru impdrtirea artelor. Dealtfel si Kant a incercat

sd dea mai multe clasificari.

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

Printre clasificérile actuale sunt unele anexate pe aspiratii maximaliste, mergand in aceasta
privintd mult mai departe decit filozofii idealisti din veacul trecut. Cea mai cunoscuta clasi-
ficare de felul acesta e a lui E. Souriau (op. cit., 1947). El divizeaza artele in ce opereaza prin
linie, altele opereaza prin masa, prin culoare, prin miscare, prin sunete articulate si sunete
nearticulate, ajungind iarasi la cifra de sapte, preferata in Evul mediu. Dar nici ea nu poseda
un dublu caracter, céci fiecirui domeniu de artd Souriau ii atribuie doud posibilitati: existad
arte ale realitatii abstracte si arte menite a reprezenta realitatea; pictura ,,purd’, e despdrtitd de
pictura cu caracter de reprezentare; alituri de muzica (in sensul obisnuit), Souriau plaseaza
muzica descriptiva ca o artd separata. Acest sistem al celor 14 arte se poate reprezenta grafic in
chip de cerc, figura geometrica inchisé si pretinzind sd infitiseze nu numai artele actualmente
practicate, ci in genere toate cele care ar fi posibile; s-ar putea spune cd e o clasificare in conti-
nua crestere in care vor gasi loc toate artele cu putintd, deci si cele ale viitorului; Souriau a vrut
sa le prevada, prin urmare nu fira motiv ddduse uneia din cértile sale titlul Viitorul esteticii
(Lavenir de lesthétique, 1929). Dar cu ce pret e obtinutd aceastd alcatuire! Nu numai ca ,,muzi-
ca descriptivd” e detasata de muzicd, dar pe langa literatura de fictiune se afla si arta prozodiei
pure, care incd nu exista si nici nu se stie dacd va mai exista vreodata.

F. De mult mai mare simpatie s-a bucurat in zilele noastre o parere diametral opusa, anume cea

minimalistd, punand la indoiald valoarea stiintificd, valabilitatea sau aplicabilitatea diviziunii ar-
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telor. Intalnim opinia aceasta (D. Huisman) chiar in anturajul lui Souriau, care sustine ci in ope-
ratia de diviziune a artelor, ,.e greu sd se evite artificialitatea”. Aceasta opinie pesimista se sprijina
pe rezultatul neinsemnat al eforturilor multiseculare, precum si pe dificultétile intampinate de
toate incercirile de clasificare. Principalele dificultati sunt urméatoarele doué:

1. E cu putinta sa divizam corect artele, intrucat sfera lor nu e stabilita, nu exista un consens
asupra intrebdrii ce e arta si ce nu este ea, ce activitdti si ce produse omenesti apartin artelor si ce
nu le apartin. Se aplicd diverse criterii: ce inseamna arta conform unuia, nu mai inseamnd arta
dupd altul, de unde provin ezitdri in ceea ce priveste sfera artelor. Dacd e suficient sd considerdm
drept artd un produs uman corespunzand cerintei de a produce placere, atunci cand parfumurile
sunt opere de artd; dar ele nu sunt asa ceva, deoarece unei atare opere i se cere si-un continut
spiritual.. In genere se consideri ca apartinind artei acelea care posedd o denumire proprie, o
tehnica proprie, producitori proprii si 0 anumité pozitie sociald; dar asemenea procedare poate
sd duca totusi la omiterea altor arte ce nu s-ar incadra perfect in asemenea criteriu.

2. Dacd e greu sa stabilim ce e arta, cu atat mai greu ar fi sd precizam ce e o Artd. Pentru Aris-
totel, tragedia si comedia erau doua arte diferite, la fel cantatul din flaut si cAntatul din citara,
cici impuneau alte dexterititi. In timpul Renasterii, sculptura in lemn trecea drept alta artd
decat sculptura in piatrd, decat turnarea in bronz si modelarea in ceard; fiecare din ele isi avea
propriul sdu nume, nu exista o denumire comund. Cum ar fi putut fi tratate drept o singura
arta, dacd ele aveau o tehnica diferitd si utilizau alte materiale? Alsted socotise cd munca de-
pusa la statuile in piatrd si in metal forma o singurd artd, insd vedea totusi patru arte acolo
unde noi vedem doar una, ,sculptura”. Dacd sfera sculpturii era privita de reguld mai restrans,
a picturii adesea in sens mai larg. In vremea barocului, picturii ii apartineau spectacolele tea-
trale, construirea arcurilor de triumf, casta doloris', focurile de artificii chiar si horticultura.
Cum s-ar fi putut clasifica artele, daca sfera lor si limitele dintre ele se datorau conventiilor, iar
conventiile erau mereu supuse schimbarii?

Nu numai denumirile artelor isi schimbau semnificatia, se amplificau artele insesi. Actualmente,
langa pictura figurativa sta cea abstractd, la fel stau lucrurile cu sculptura - si cum dintotdeauna
pictura si sculptura s-au considerat drept arte reproductive, arte ale reddrii, insasi divizarea arte-
lor in arte reprezentationale si arte creatoare ramane sub semn de intrebare.

3. Poate ca totusi in acest noian al diviziunilor, unora dintre acestea sa le fie dat si se salveze.
Inainte de toate, se disting artele concrete si artele cuvantului.

In arta actuali, clasificarea devine dificila din pricina lipsei de unitate intentional a tematicii, a
amestecului intr-o singurd opera a diverse motive inlantuite ,,fard o legaturd vaditd, asa cum se

v

inlantuiesc in viatd’, ca sa-l citam pe G. Apollinaire:

»Notre art moderne/marinat souvent sans lien apparent comme la vie/les sons les gestes les couleurs
les cris les bruits/la musique la danse lacrobatie la poésie la peinture les choeurs les actions et les
décors multiples”

(Les mamelles de Tirésias).

1. Cenotafe ornamentale cu figuri alegorice, proprii pompei funerare a secolului al XVlI-lea (n. trad.).
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Nu incape indoiald ca unele arte infitiseaza lucrurile, iar altele numai le sugereazd cu ajutorul
semnelor limbajului. Deosebirea aceasta s-a observat de mult si s-a scris despre ea in diverse
epoci. Doar Cicero a fost cel care se opunea artelor ,,mute” artele ,vorbite”, iar Augustin scria ca
intr-un fel aratd o imagine si-n alt fel o litera (aliter videtur pictura, aliter videntur litterae). In
afara de poezie, nici o altd arta nu mai e creatoare: asa judeca Sarbiewski, opunand una alteia
cele doua categorii. Numai poezia e creatia imaginatiei si-n afara de ea nici o altd artd. Dualitatea
»arte concrete — arte ale cuvantului’, a fost exprimata in secolul luminilor, opunindu-se beaux-
arts si belles-lettres. Goethe scria ca intre ele exista o prapastie uriasd, monstruoasa, (ungeheure
Kluft). In secolul trecut se gindea la fel: E. von Hartmann impirtea artele in arte ale vizualititii
si arte ale imaginatiei (1887). Aceeasi impartire o are in vedere Th. Munro (1951) cand, dupa
criteriul ,modului de comunicare” (transmission), divizeazd artele care infatiseazd obiectele si
cele care numai le sugereaza.

Aceastd impartire in arte in arte concrete si arte ale cuvantului poate fi considerati ca prea mo-
desta, insd ea prezintd un rezultat sigur al indelungilor eforturi de clasificare pe taramul artelor.
De fapt, aceste eforturi n-au durat peste méasurda de mult: doua milenii au trebuit ca sa se des-
parta artele frumoase de celelalte, iar impértirea artelor frumoase a fost initiata abia in secolul
al XVIII-lea.

NOTE
28 M. Grabman Gechichte der scholasitischen Methode 1909, I, p. 254.

29 P. O. Hristeller, The Modern System of Arts, in: ,,Journal of theHistory of Ideas” XII, 4, 1951,
precum si XIII, 1, 1952.

30 Cf. W. Folkierski, Entre le classicisme et le remantisme, Paris-kracow, 1925.

31 Cf. J. Bialostocka, Lessing si artele plastice (in Ib. pol., v. G. E. Lassing, Wroclaw-Warszawa-
Krakéw, 1962).

32 Recenzie retip. in: Werke, Weimar, 1856, t. 37, p. 206; cf. P. O. Kristeller, op. cit.
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Capitolul 3

Problematica identitatii
si definirii artei

Tematizari: Ontologia operei de artd si problematica identitdtii. Ce este definitia — dispute logice
si metodologice. Perspectiva continentald vs. perspectiva analiticd: obiectul — continut de constiintd
vs. obiectul — semn lingvistic; Sistemul categoriilor estetice.

Texte de seminar

MADALINA DIACONU

ONTOLOGIA OPEREI DE ARTA

IN LUMINA PRINCIPIULUI IDENTITATII!
(Fragment)

3. 3 Identitatea operei de arta

Prin descoperirea limitelor fenomenului de deschidere a operei, estetica receptrii trimite dinco-
lo de sine, catre o teorie filosoficd a artei care sd surprindé un nivel ontic mai profund al operei
de artd decat cel al semnului estetic. La acest nivel originar, opera se relevd in specificitatea ei de
operd de artd, iar trasaturile amintite mai sus, referitoare la identitatea ei ca lucru si ca produs
spiritual, sunt derivate din adevarata identitate a operei ca operd de artd. Devenirea operei ca
lucru si dialectica dintre continuitatea si discontinuitatea receptarilor si a interpretarilor, in-
sdsi temporalitatea operei sunt posibile numai pentru ci in sine ea este o actiune, si anume, o
réalisation sau — cu Heidegger — o punere de sine a adevarului in opera. De asemenea, unitatea
lucrului si multiplicitatea interpretérilor sunt epifenomenele unei identitdti izotopice, a procesu-
lui, ale unei identitdti unilaterale de tipul mimesis-ului. In fine, inchiderea de la primul nivel si
deschiderea de la cel de-al doilea se explica prin ambivalenta inchiderii si a deschiderii originare
a operei; aceastd ambivalenta este exprimata cel mai adecvat de prepozitia intru si de categoria
aurei. Mentionam cd pastrarea structurii triadice in latura identitatii si la acest nivel se datoreaza
unor necesitdti de sistematizare si de comparare cu celelalte doud straturi; de fapt, si aici aspec-
tele se implica reciproc.

1. Text preluat din Madélina Diaconu, Ontologia operei de artd in lumina principiului identitatii, Editura Crater, Bucuresti, 2001, pp.

133-150.
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3.3.1 Temporalitatea originard a operei de artd

Incepand cu celebra distinctie a lui Lessing dintre plastici si poezie, taxonomiile estetice au im-
partit in mod traditional artele in statice si dinamice; primele puneau accentul pe dimensiunea
spatiald, celelalte pe cea temporald. [ata insd ca de ceva vreme se elaboreaza modele spatiale ale
operelor muzicale sau sunt construite dupa aceiasi schema abstractd atat lucréri arhitectonice,
cat si altele muzicale (Xenakis). Pe de alta parte, Bernard Lamblin, Hans Theissing s.a. introduc
timpul in teoria artelor plastice’. In acord cu aceasti noui orientare, ii atribuim operei de arti
in general o identitate dinamica, in care temporalitatea devine esentiala.

Temporalitatea se manifesta in arta la trei niveluri distincte. La un prim etaj, timpul actioneaza
asupra operei ca asupra oricarui lucru i apare exclusiv in ipostaza sa din Fizica aristotelica, drept
Autodistrigdtorul. $i nici nu poate fi altfel din moment ce aici se aplica cel mai bine modelul
identitatii parmenidiene, rigide, statice si inchise. La un al doilea nivel insi, timpul actioneaza
implinitor asupra operei, iar identitatea este de tipul celei imbogitite, hegeliene. Unitatea lucrului
autosuficient si autoreferential devine unitatea seriei de interpretdri, in care opera este cap de
serie si se deschide spre dialog cu receptorul, interpretul si imitatorul. Atat timpul corupator
(,destramator”), cat si timpul implinitor sunt ipostaze ale unui timp consumator. Limba latind
facea distinctie intre consumere, care insemna ,,a folosi” sau ,,a cheltui’, ,,a consuma” in sensul
actual, adica ,,a ajunge la capat cu ceva’, ,,a prapadi’, si consummare, care numea actiunea de ,,a
insuma” sau de ,a sfarsi’, dar nu in sensul implinirii. In prima ipostazi, timpul distruge, in cea
de-a doua, implineste, desavérseste. Timpul consumator este vazut din perspectiva a sfarsitului
la care duce (Vollendung), cu dubla lui fata, de savarsire si moarte deplina (Voll-Endung) sau ca
sfarsit bun, ca desavarsire (Vollendung). Timpul consumator de arta — vizut din perspectiva sfar-
sitului — este insd deviat dintr-o temporalitate originara, ce surprinde actiunea in desfasurare.
Faptul se justifica prin caracterul operei de artd de a fi nu numai un £pyov, un produs al unei
deveniri, un Gewirktes, ci si o SOvapug, un infinitiv lung, o lucrare: opera este Werk in sensul lui
Wirken, ea este o réalisation.

Precizam ca réalisation reprezintd termenul prin care Cézanne desemna, in ultimii sai ani, pro-
cesul de creatie in artd si ca el a suscitat interesul viu al teoreticienilor artei din ultima jumdtate
de veac, fira a putea fi elucidat pe deplin. Cuvéntul exprima ceea ce Rilke, in Briefe tiber Cézanne,
numea Dingwerdung®, si anume, procesul de nastere a lucrurilor dintr-un sistem coloristic, tre-
cerea de la abstract la concret, de la nefiinti la fiintd. Réalisation este un alt termen pentru yéveoig
€ig ovoiav a lui Platon. Ea a fost definita de Max Imdahl drept ,trecere de la ce este dat intr-o
simpld materialitate a culorii la aparitia de stinci, copaci, case sau orice altceva. Sau: in mediul
sistemului coloristic definitiv, el insusi compact, existd o materie de o importanta capitald, astfel
incat intr-una este si trebuie vazutd mereu cealalta”. Reamintim cd Cézanne se voia ,realist’, dar
intr-un fond mai profund al cuvantului: el scrie, in corespondenta sa si in discutiile cu tanarul
sdu prieten, poetul J. Gasquet, despre o imitare a naturii, dar nu in sensul copierii fenomenelor
vazute. Muntele Sainte-Victoire, in diferitele sale variante, nu este, pur si simplu, corespondentul
direct al perceptiei pictorului, ci se naste printr-un proces mult mai complicat. Se pleaca de la
asa-numitele sensations colorantes ale artistului, apoi adesea sunt convertite printr-o logica parti-
culard a culorii intr-un sistem abstract de tonuri, in care existd raporturi specifice intre nuantele

unei culori si intre culori (asa-numita ,modulare”, denumita astfel in analogie cu creatia muzica-
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14), pentru ca din acest sistem abstract si se nasca lucrurile de pe panza intr-un mod inexplicabil,
ce scapd atat intelegerii, cat si intentiei autorului. Iata cum descrie Cézanne acest proces: ,,lau la
dreapta, la stanga, aici, acolo, pretutindeni tonurile sale [tonurile naturii], culorile sale, numerele
sale, le fixez, le apropii [......] Ele fac linii; devin obiecte, stanci, copaci, fird sa-mi dau seama”>*
Gestul prin care Cézanne ii descria lui Gasquet creatia sa ca réalisation era unul de imprejurare
si de incrucisare a mainilor, ca o pliere.”” Or, pliul (Zwiefalt) este la Heidegger tocmai ,,metafora”
diferentei ontologice, a diferentei dintre fiinta si fiintare.

Ni se va obiecta probabil, cd legitura dintre conceptul de réalisation al lui Cézanne si cel de
diferentd ontologica la Heidegger este fortatd. Sunt cunoscute insa marea admiratie a filosofu-
lui pentru pictorul francez, si anume, chiar pentru opera tirzie a acestuia, ca si poezia cu titlul
Cézanne (1970), dedicaté de el prietenului René Char, in care afirma:

In opera tarzie a pictorului, pliul:

dintre prezent [fiintare] si prezentd [fiintd] a devenit
simplu, a fost ,,realizat” si in acelasi timp depdisit,
preschimbat intr-o identitate misterioasd.*

Este evident din aceste randuri ca Heidegger intelege conceptul de réalisation drept procesul de
depaisire a diferentei ontologice. Afirmatia este fundamentald pentru o reconstituire a conceptiei
heideggeriene tarzii asupra artei si de aceea ne mira faptul cd, din cate stim, acest pasaj a trecut
neobservat de exegetii lui Heidegger, chiar si de cei ce au discutat relatia dintre el si Cézanne.
Fragmentul ar trebui considerat cu atat mai important cu cat gandirii ii revenea, dupa Heidegger,
sarcina de a medita tocmai asupra diferentei ontologice, mai mult, de a o sesiza in ireductibili-
tatea ei. Or, prin interpretarea artei ca réalisation arta (Dichten) isi releva nu numai identitatea
(reamintim, ca Selbigkeit, nu ca Gleichheit) cu gandirea, ci pare si reuseasca anume ceea ce filo-
sofia nu este in stare: depésirea diferentei ontologice. Daca gandirea este un ,,regres” constient,
un Schritt zuriick reflexiv din nivelarea generala a fiintérii si o descoperire a diferentei absolute
dintre fiintare si flintd, arta sdvérseste pasajul invers, de la fiintd la fiintare. Iar transcendenta ope-
rei de arta trebuie inteleasd nu neaparat in sensul religios oferit de Crainic sau de Berdiaev, ci, in
primul rand, intr-un asemenea sens ontologic: cel de a face posibila ,trecerea dincolo” a fiintei,
in fiintare. Mai radicald decat aprecierea creatiei drept o simplé actualizare a potentialitatii sau
ca o ,realizare” a fanteziei, aceasta interpretare face cu adevarat dreptate caracterului miraculos
al creatiei si al producerii noului.

Totodatd, nu este adevarat cd doar activitatea de creatie este o réalisation, in timp ce opera rima-
ne rezultatul final al acesteia. Opera insasi este o activitate si un proces, iar identitatea sa cu sine
este cea a actiunii de iradiere (levinasianul) ,, A aoie”). Temporalitatea operei nu se cufunda nici
cu prinderea in devenire a lucrului, nici cu timpul subiectiv al tréirii estetice, care incearcd sa
biruiascd distanta istoric, si recunoastem ca ne este foarte greu sa spunem ceva mai mult despre
ea in afara faptului ca este o Urzeitlichkeit.

Aparent ne vin in ajutor observatiile lui Sedlmayr despre participarea operei de artd la timpul
istoric si la cel supraistoric ori extraistoric este un modus defficiens al ,,timpului adevarat’, in ca-
utarea sa de timp lipsit de prezent.”® In ceea ce priveste opera de artd, ea se impartaseste, ca orice
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alt eveniment istoric, din timpul istoric, dar in acelasi timp experienta esteticd ne releva un
alt gen de temporalitate; in experienta esteticd eternitatea si clipa coincid intr-un timp care
nu este pur psihologic, subiectiv, ci diferit ontic de timpul istoric. In timpul extraistoric al
experientei istorice avem un prezent autentic, iar acesta include toate realitatile cu trecutul
si cu viitorul sub forma ,,prezentului etern, a ,.clipei oprite in loc™. Prezentul nu mai este
punctual, tranzitoriu, precum momentul, ci durabil. El ,,integreaza” («vindeca») momentele
contrastante ale temporalitatii intr-un timp «nealterat» (nefragmentat). Aceste momente
sunt purtate de prezent si stau in liniste impreund, impéacate unul cu altul - suspendate
(péstrate insd, si nu pur si simplu anulate) si integrate si anticipate «cu simpatie» in el: in
existentul permanent ca permanent existente in trecut si in viitor™',

Astfel de consideratii despre ,,atemporalitatea” si ,eternitatea “ operei de artd reformuleaza
de fapt odihna in sine a operei sau intimitatea ei cu sine. Sedlmayr o interpreteaza, ca si
Maftesoli, drept o eliberare de timp, ceea ce explicd inlocuirea ingrijorérii din viata cotidi-
and cu o bucurie profunda in fata artei. Structura ,,nealteratd” a timpului artistic sta la baza
starii de fericire si datatoare de energie, iradiatd de opera de artd. Timpul trairii estetice
este, dupa Sedlmayr, o fardma de timp pur, iar experienta artisticd o scurtd epifanie a tim-
pului adevarat in cel istoric, similard unei straluminari. El isi explica si tristetea tainica ce
o insoteste prin discontinuitatea ei, prin nesiguranta cu privire la repetarea acesteia, ca si
prin presimtirea reciderii inevitabile in timpul istoric; epifaniile sunt , fard continuitate, im-
previzibile si incoercibile, ceva ni se intdmpld per gratium, o intamplare fericita™*2. Autorul
surprinde astfel doua din trasiturile esentiale ale operei de arta: de a fi un dar si de a avea
o identitate kairoticd. Fiindca ce alt termen poate fi mai potrivit pentru experienta artistica
drept ,,intdmplare fericita” decat grecescul xatpog?

Inainte de a trece insi mai departe, se impune si revenim la motivul care a determinat
aducerea in discutie a interpretérii lui Sedlmayr, si anume, dorinta de a scoate din indeter-
minare conceptul de temporalitate originard. Din pacate Sedlmayr se referea fie la timpul
lucrului (,timpul istoric”), fie la cel subiectiv al receptrii (subiectiv in sensul cé se rapor-
teazd la subiect, chiar daca nu este produs de acesta - ,timpul extraistoric”). Ambele au fost
cuprinse de noi in categoria timpului consumator. Dar nici succesiunea de momente ale
timpului istoric, nici ,eternitatea” clipei in receptare nu dau seama de temporalitatea speci-
ficd a depdsirii diferentei ontologice. S-ar putea specula cd miscarea interioara a operei de
artd trebuie pusa in legatura cu ceea ce, cu ani in urma, Heidegger caracteriza drept disputa
originard (Urstreit) dintre lume si pamant la nivelul operei, dupa cum am putea banui si ca
temporalitatea originard a lui réalisation trebuie adusa mai aproape de conceptul de Ereig-
nis. Marturisim insa ca problema ne depaseste puterile si de aceea o vom ldsa in suspensie,
prilej poate pentru o reluare ulterioara.

Odaté cu descoperirea entuziastd a lui Kierkegaard, filosofia contemporana a preluat con-
ceptul acestuia de clipa (germ. Augenblick, dan. Qieblikket). Folosit pand atunci pentru a
exprima acel prezent plin al eternitatii pe care-1 releva experienta religioasa si mai ales cea
misticd, notionea avea sd fie scoasa ulterior din contextul religios si asociatd uneori cu va-
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rianta negativa a instantaneitatii (Plotzlichkeit), care caracteriza la Kierkegaard fenomenul de-
monic. La extinderea termenului® a contribuit intreaga orientare a artei moderne, de spargere a
continuititii si de fragmentarizare. In locul clipei ecstatice in genere, preferim si aplicim artei
conceptul unei clipe ecstatice si privilegiate. Daca opera ar fi fost doar un precipitat temporal,
asemenea unui focar ce concentreazd trecutul, prezentul si viitorul, dizolvind succesiunea tim-
pului istoric in concomitenta, ar fi fost suficient termenul de Augenblick. Cdci opera de artd
sdvdrseste nu numai o condensare a sensurilor, ci si a timpurilor: de aceea amintirea (coexistenta
intre trecut si prezent) sau reveria (aducerea a viitorului in prezent) reprezinta o anticamerd a
artei, in ele actionand un mecanism similar precipitérii estetice a timpurilor. Aceastd condensare
duce in artd la o intensificare a prezentului, care lasd impresia de plinatate vitald si de bucurie.
Un timp similar este recunoscut de Sedlmayr in cult, in mit si in simbol, la sarbétori si festivitati
la care vom adauga aventura - este timpul kairotic.

Kaipdg desemna la greci ocazia sau timpul favorabil, uneori si locul propice, pentru ca de aici sa
fie generalizat in sensul de timp, circumstantd, epoca sau ca stare de prezentd a unui lucru. Alte
acceptiuni ale cuvantului se refereau la ,utilitate”, ,nevoie’, ,,dreapta masurd” sau ,,moderatie”. La
Aristotel el indicd timpul ,,critic’, al deciziei si decisiv. Kairos numeste, asadar, un timp concret si
relativ sau circumstantial. Termenii germani de Moment si Augenblick au deja o oarecare istorie
in teoriile estetice*. Insa abia Evanghelos Moutsopoulos va face estetic relevant conceptul de
kairos, atunci cand va vedea in frumosul larg (ca valoare estetica genericd) o alcituire kairotica
din celelalte categorii estetice. ** In ceea ce ne priveste, preferim termenul kairos in locul celui de
clipa (Augenblick) sau de moment (Moment), pentru a caracteriza experienta estetica intrucat el
opereazd o restrangere semantica: mai precis, prin kairos vom intelege aici clipa privilegiatd, da-
ruitd si aducatoare de fericire, aseménatoare unei stari harice* si imprevizibile. In rest kairos isi
va Insusi trasaturile clipei si va desemna, asadar, prezentul etern, care este pentru sine, desavarsit
in sine si autosuficient. Caracterul kairotic al operei nu infirma acea temporalitate originard ca
depdsire a diferentei ontologice. Relatia dintre temporalitate si atemporalitate in arta este tot atat
de dialectica pe cat este cea dintre deschidere si inchidere, dintre dezvéluire si ascundere, misca-
re — odihnd, unitate - pluralitate. Pe de o parte, kairos-ul se asociaza cu odihna operei de artd, cu
caracterul sau de a fi o enclavd, ceea ce apropie arta de aventura si de sarbatoare, iar receptarea
estetica de atitudinea de zdbovire; pe de alta parte, temporalitatea originara se datoreaza ,, dispu-
tei originare” (Urstreit) si conduce la operd ca lucrul material printr-o actiune de transcendere.
Arta este o enclavd in cadrul realitétii prin insasi izolarea ei fizicd de lume. Pentru a da numai un
exemplu, in teatru ,,scena separd de lume o portiune a ei, trataind-o apoi ca pe zona sa cea mai
relevanta (centrul lumii)” si astfel ,,absolutizeazd o rupturd™. Mai mult, ea este o ,enclava de
libertate imaginard™, o traire normativd despartitd de existenta cotidiand, ceea ce face necesar
un salt pentru a ajunge la operd. Or, o structurd similard cu cea a tréirii estetice o are, din acest
punct de vedere, aventura, cireia Simmel i-a consacrat un studiu devenit clasic®. Este adevarat
cd el foloseste expresia ,enclava a contextului de viata” (Exklave des Lebenszusammenhangs), dar
sensul este acelasi: aventura iese din ordinea vietii, are o inchidere si o desfdsurare proprii, este
independentd de ceea ce o precede si de ce-i urmeazi, ca o insuld in viatd. Delimitarea aventurii
fata de restul vietii se face organic: aventura nu se incheie pentru cé incepe altceva, ci datorita
structurii temporale proprii, aceea a unui radikales Zu-Ende-sein®.
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Aventura se apropie de forma jocului: ambele condenseazd o experienta si au de aceea plinata-
te si intensitate. De asemenea, ca si unele jocuri, aventura implicd un coeficient de risc - fapt
evident in verbul ,a se aventura” - si angajeazd intotdeauna ceva imprevizibil, ,aventuros™ o
aventurd nu se incepe, cu atat mai putin in mod constient, ci ,,intri” in ea; totodatd, desfisurarea
sa este palpitantd in masura in care ea scapa controlului participantilor. Iesind din spatiul vietii
obisnuite, aventura este un fel de sdrbdtoare, iar incapacitatea noastra de a o provoca dupa bu-
nul plac face din ea un dar. Deja Simmel apropia aventura de arta in virtutea autosuficientei si
a inchiderii celei din urma: ,,Doar natura operei de artd consta in a decupa o bucata din seriile
nesfarsite ale intuitivitatii sau ale tréirii, in a o dezlega de relatiile cu tot ce se afla in lumea de
aici si de dincolo si de a-i da o formd autosuficientd, determinata si tinuta laolaltd ca de un fel
de centru interior””" $i arta si aventura lasd impresia cd ar rezuma si ar epuiza intreaga viatd, si
anume, intr-o forma desavarsitd, ce condenseaza timpurile intr-un prezent scos din orice relatie.
Dacé la Simmel analogia dintre aventurd si arta este mentionatd mai mult in treacét, pentru
Oskar Becker die Abenteuerlichkeit constituie una din caracteristicile definitorii ale artei si ale
artistului. Artistul apare drept ,,un aventurier aflat intre fiinta si esentd”, intrucat existenta sa este
,,0 stabilizare pur momentand, intotdeauna oarecum contingentd, «norocoasa» si de aceea fmgi-
ld, un echilibru extrem de labil intre cele doud forte antagoniste fundamentale ale fiintei [fiinta/
Sein/ si esentd / Wesen/]”>2. Artistul exista ,intre ultima incertitudine a «proiectului aruncat» si
ultima certitudine a «caracterului de a fi purtat», intre caracterul extrem de problematic al orica-
rei fiinte istorice si caracterul absolut neproblematic al oricérei fiinte naturale””. Artistul este un
»aventurier metafizic”, pentru ca reuseste sa impace in existenta sa cele doua laturi ireconciliabile
ale realitatii, Sein si Wesen, spiritul si natura, istoria si atemporalitatea. Mai mult, el stie cd este
acest ireconciliabil si ca deci nu poate fi decét lipsit de esentd (wesenlos) sau fenomen pur, ceea ce
face ca fiinta sa sa fie deopotrivad aparenta si adevar, adica ironie. Ne intereseaza insd mai putin
consecventa discursului lui Becker, ct observatia ca artistul trebuie considerat aventurier, intru-
cat creeazd o opera care apoi ii scapa, ramanand astfel oarecum cu mainile goale si devenind, in
mod paradoxal, epigonul propriei opere.

Lui Becker ii atrdgea atentia caracterul aventuros al artistului si al creatiei, dar i receptarea este-
ticd reprezintd, in felul sdu, o aventurd, in mésura in care ea presupune sa te expui unor riscuri.
Dupéd Maniutiu, conventia teatrala se opune celei de tip social; dacd ultima protejeaza, prima ii
expune pe parteneri (spectatori si actori) unui contract cu consecinte in mare masurd imprevizi-
bile. Regizorul isi justifica afirmatia prin interpretarea experientei teatrale drept un schimb spi-
ritual intre parteneri, desfisurat sub semnul exuberantei spectatorilor. Ideea merita a fi retinut:
expresia esteticd in general este, in opinia noastra, un asemenea schimb de daruri, un adevérat
potlath intre operd si receptor, in care nu se stie care da mai mult sau care primeste mai mult, este
un proces de daruire reciprocd a identitatii. Opera ajunge la adevérata identitate numai prin re-
flectarea sa in ,,0glinzile perceptibile si de neatins” — dupd expresia lui Maniutiu - a receptorilor,
iar acestia isi primesc identitatea din relatia cu opera de artd, intrucat vin aici total descoperiti,
fard masca ,,persoanei” (persona), a rolului social. O dovada o constituie faptul cd nu te poti sili
sd gusti ceea ce de fapt nu-ti place, tot ce poti este, eventual, sa disimulezi in fata celorlalti relatiile
estetice dorite sau corespunzatoare convenientelor sociale.

Arta se adreseazd, asadar, acelui nivel profund al structurii umane la care individul nu isi poa-
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te pune incd mastile. Si tocmai de aceea arta are un efect atat de puternic asupra celui ce vine
in contact cu ea, justificindu-se sentimentul vulnerabilitdtii noastre in fata artei si impresia de
imediatete a experientei estetice. Grimaldi amintea, in acest sens, diverse consideratii despre
experienta estetica vizutd drept o stare de posesiune, ca si cAnd receptorul s-ar afla la bunul plac
al obiectului. Autorii citati de el (Schopenhauer, Tolstoi, Nietzsche, Bergson, Proust) aveau toti
in vedere muzica si intelegeau trairea estetica drept o abolire a distantei dintre opera si constiinta
receptorului, ca pe o hipnoza cdreia nu i se pot impotrivi sau ca pe o subjugare a sentimentelor,
fard sa-i poti determina cauza.*

Aparenta lipsa de distantd este insd o impresie inselatoare — opera rdméane mereu o inchidere
esentiald, iar intalnirea cu arta veritabild este un dialog, nu o cadere in transd. Mai mult, distanta
péstratd de operd trebuie inteleasd mai degraba ca o respingere a receptorului in scopul respec-
tarii libertatii acestuia. Dupd cum nu apartinem in intregime lumii in care traim - dovada, arta
ca formd a acestei evaziuni -, nici nu putem iesi cu totul din ea; in consecinta, spatiul artistic este
insusi intervalul, iar experienta esteticd seaménd cu o céldtorie de-a lungul céreia vedem cum
ia formd o lume. Timpul sdu este cel al unei aventuri, deoarece innoieste timpul vietii obisnuite
prin atitudinile de exploatare, de panda si de uluiald.”

Ca o concluzie partiald, temporalitatea operei de artd s-a dovedit a fi, rind pe rand, structurata
pe trei niveluri (temporalitate originara, timp implinitor si timp devorator), avand un caracter
kairotic, al clipei privilegiate, ddruite si aducdtoare de fericire si seminénd cu aventura si cu
jocul, ca enclava in cadrul vietii, caracterizata prin plinatate si intensitate, prin imprevizibilitate
sirisc. Lor le vom adiuga, in cele ce urmeazi, timpul enstatic sau zabava si temporalitatea sarba-
torii sau, asa-zisa, ,identitate festiva’.

Aminteam c3, fiind o formd de aventurd, experienta estetica iese din desfasurarea vietii obisnuite.
Ar trebui, asadar, sa o caracterizeze o temporalitate ec-statica. Si totusi ec-static este mai degraba
tocmai acest timp cotidian, ca succesiune de timpuri si de momente, pe cind triirea esteticé reu-
seste sa combine trecutul si viitorul in prezent plin al clipei privilegiate, in care clipa si eternitatea
par sa coincida. De aceea atitudinea adecvata a receptorului va fi cea enstaticd, de zabovire sau de
adistare in preajma operei. In acest sens Nicolai Hartmann arita c3, spre deosebire de un semn
obisnuit, in care significantul are doar rolul de a trimite la semnificatie ca un simplu popas pe
drumul cétre aceasta, in arta mijlocul devine esential, intuitia oprindu-se la nivelul perceptiv.*®
Daca in perceptia zilnica imaginea este menitd numai sd trimitd cétre sensul invizibil, fiind apoi
abandonata ca o scard pe care o arunci dupd ce ai ajuns la capatul ei, in perceptia estetica se
zaboveste in fata imaginii, cdci relatia de exterioritate dintre forma si continut s-a preschimbat
aici intr-o intricatie indisolubild. Mai mult, insdsi odihna in sine a operei de arta pretinde ca
experienta estetica sa devind o enstaza.

Dacié grecescul £éxotaoig se asocia cu deplasarea si cu devenirea, cu fenomenele de tulburare,
maénie, violentd, ritacire sau stupoare, termenul opus, évotaoic, avea sd fie sensul de inceput,
initiativa, proiect, fie pe cel de rezistentd, obstacol, opozitie sau protest. Vom intelege aici prin
enstaza expresia unei calde comunicéri cu obiectul, a unei intimitati linistite, opuse pasiunii
violente a extazului. Trdirea esteticd nu este un rapt, o smulgere din sine si o aruncare in alte-
ritatea absolutd, ci o zabovire in alteritatea blanda a operei de arta. Rimanand vesnic ,.enstati-
c@”(Incdpétanata, care rezista), opera nu te refuza cu indarjire dintr-o aroganta a deséavarsirii si
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a autosuficientei, ci te respinge numai pentru a te readuce la tine insuti. Relatia dintre enstaza si
dobandirea adevaratei identitati personale a fost sesizatd si de Michel Mafessoli, care - configu-
rand un tablou al societatii contemporane - distingea intre extase, ca ,,fuziune” si ,deposedare de
sine intr-un ansamblu mai vast’, si enstase, ca ,incheiere a unui proces in care ajungem pe deplin
la posesiunea de sine™”.

Daci din punct de vedere spatial, din cauza ambivalentei inchiderii si a deschiderii operei, en-
staza nu este de fapt un ,,a sta in...”, ci un ,a fi intru..” sau ,, a sta in preajma..., sub acest aspect
temporal ea exprima zabava. Provenit din slavul 3a6aBa, care desemna amuzamentul, petrecerea
timpului in mod placut, oprirea in loc pentru o distractie sau incetinirea lucrului pentru o ocu-
patie secundard, cuvantul ,,zdbava” este folosit in mod curent pentru intarziere, rigaz sau odih-
nd, iar popular péstreazd sensul originar al amuzamentului si al petrecerii timpului intr-un mod
placut. Or, privitd din afara, si ,,intarzierea” in preajma artei este o asemenea pierdere placuta a
vremii, un moment de destindere, un ridgaz pe care ti-l iei in truda zilnicg; ea este un respiro in
grijile vietii, o intrerupere in desfasurarea vietii cotidiene, de genul unei sarbatori.

Si, de altfel, ce poate fi considerat astdzi mai firesc decét sa asociezi arta cu sdrbatoarea? Corelatia
a devenit evidentd in conditiile in care manifestdrile artistice oferd prilejul unor adevarate festi-
vitati. Estetica descopera insd o inrudire mai profunda intre cele doua fenomene si pune simila-
ritatile dintre ele pe seama unei origini comune ori defineste unul din termeni prin celalalt. Spre
exemplu, dupd Herbert Kuhn, sirbatoarea constituie ,,locul devenirii si al continudrii artei in
viatd’, in timp ce pentru Kurt Badt esenta artei rezida in a fi o ,,sarbéatoare prin glorificare (Feiern
durch Rithmung)”*® De aceea poate nu este intdmplator faptul ca procesul general de estetizare a
societdtii contemporane merge in paralel cu dezvoltarea simtului pentru festiv. Maffesoli apre-
ciaza, in acest sens, cd un caracter festiv tinde sa contamineze toate manifestarile vietii sociale,
inclusiv consumul, sportul sau chiar politica, sarbitoarea redevenind o idee obsedanta.

Ce au insd in comun sdrbatoarea si o reprezentatie artisticd? Sarbatoarea are un spatiu si un
timp proprii: pe de o parte, ea pretinde un spatiu aparte, delimitat de ceea ce nu-i apartine;
pe de altd parte, timpul sau este prezentul ecstatic (Kuhn), prezentat in virtutea plindtatii si a
repetabilitétii sale, iar ecstatic, fiindcd sarbatoarea ne scoate din obisnuit, intrerupe si neaga
(aufheben) viata cotidiand (Badt). Totodata, celebrarea ca actiune presupune desfisurare, de
la primele gesturi pana la punctul culminant si deznodamant, ritm ce trebuie interiorizat de
participanti. Prilejul de a sarbétori il oferd un eveniment repetabil, natural (cum ar fi renas-
terea naturii) sau unul unic, istoric (o nastere, o victorie); el trebuie sa fie, in orice caz, un
fapt de extremd importantd pentru viata comunitétii sau pentru ordinea cosmica. Substanta
sarbétorii este dispozitia afectivi: festivitatea 1i uneste pe participanti intr-o stare comund,
mai ales pozitiva, fiind un factor de coagulare sociald prin contributia sa la cristalizarea unei
constiinte identice comune. Caracteristica esentiald a sdrbétorii, cea care poate fi considerata
chiar ,legea festivitdtii”, este autonomia inclusiva. Ea constd in inchidere si in autoreferentiali-
tate; enclavd in cadrul vietii, sdrbédtoarea este, ca si jocul, libera de orice constrangere in afara
propriilor reguli, iar participanti la ea uita de sine, sunt ,,ca vrajiti”. Participarea la evenimentul
celebririi rezumd conceptul fericirii terestre. Ea nu este o activitate orientatd spre un scop, ci
autotelica, savurand existenta insasi, valorizata pozitiv (Badt). Similard unui act de eliberare
de necesitatea ce domneste in existenta obisnuita, sarbatoarea ne ridica deasupra cotidianu-
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lui, a vietii, raménéand, in acelasi timp expresia unei vieti sublimate si esentializate, la fel ca si
aventura, la fel ca si arta. Prin aceasta festivitatea este mimesis, dar nu in sensul sdu denaturat,
de imitare pasiva, exterioara, ci ca o reactualizare ecstaticd a esentei lucrurilor, asa cum si arta
face sd straluceascd materia in splendoarea diversitétii ei sau natura lucrurilor in puritatea ei,
neintalnitd de privirea interesatd a omului pragmatic si incd nedeformatd de schemele rigide
ale teoreticianului. Caci, dupd Badt, arta nu este numai sarbétoare (Feiern), ci si o glorificare,
ldaudare sau preamdrire (Rithmung). Celebrarea se caracterizeaza prin faptul ca obiectul ,,apare

veridic si strélucitor in esenta sa”

si poate f1 savarsita, cu mijloace diferite, de orator, de filo-
sof sau de diferite categorii de artisti. Daca din aceasta celebrare se face insé sdrbatoare, atunci
apare frumusetea, adica arta; in ea se identifica - dupéd Badt - sarbatoarea si ldudarea.

Ca si sarbatoarea, arta are o anumita aurd si este propriu-zis lipsitd de utilitate, asemenea unui
act de ddruire dezinteresatd; ea se deschide spre receptori, realizandu-se cu adevérat doar in
adresarea catre ceilalti.*® Ca excludere a activitatii zilnice sau intrerupere a timpului de lucru,
sarbatoarea nu este simplul vid al unei pauze, ci ne conduce catre noi insine.*' Ea il transpune
pe participant in ceea ce putem numi dispozitiile fundamentale ale alteritétii, si anume, pentru
ca — dupa Heidegger - ,,in jurul omului se face liber”, se deschide spatiul in care devine posibila
receptarea alteritatii ca alteritate. Heidegger apreciazi cé viata cotidiand ne mentine in obisnuin-
td si de aceea ,nu poate tine deschis deschisul”; abia ,,neobisnuitul poate lumina deschisul”. Or,
faptul de a sirbatori reprezinta tocmai o asemenea disponibilitate fatd de neobisnuit.®* Dar si arta
deschide, ca si sairbatoarea spre o alteritate autentica mai mult, superioard, care trebuie respecta-
ta si cinstitd. De aici provine identitatea profunda dintre sarbétoare, arta si ceremonia religioasa.
Asadar, arta sarbétoreste, celebreaza, glorificd, initiaza, riscumpara®. Ea are aura sarbétorii, tim-
pul plin al acesteia si identitatea sarbatorii. Mai mult, ca si sarbédtoarea, arta este mimesis in sensul
originar al termenului, adicé o repetitie, dar nu ca reproducere nediferentiatd a prototipului si ca
multiplicare indistinctd a identicului (das Gleiche de la Heidegger), ci ca reincarnare succesiva a
unui model. Identitatea operei impleteste continuitatea si discontinuitatea, unicitatea punctului
de plecare (fie a operei plastice ca lucru fizic, fie a textului dramatic sau a partiturii) cu plurita-
tea receptdrilor si a reprezentirilor. Identitatea operei de arta seamédna cu cea a soarelui, despre
care deja anticii observasera ca este acelasi si totusi in fiecare zi altul, sau dupa Badt, cu cea a
sarbatorii, care se repetd, se desfasoara de fiecare datd in mod originar, ca si cAnd n-ar fi fost mai
inainte niciodatd®. O sarbatoare riméne aceeasi prin faptul ci se desfisoard de obicei in acelasi
moment al timpului ( de fapt, fiind o forta ordinatoare, ea este cea care produce aceasta ordine a
timpului), intr-un spatiu determinat si dupa acelasi ritual. Si totusi reprezentatia nu are suportul
material al lucrului, astfel incat identitatea lucrului lasi locul aici identitétii mai laxe a procesului.
In fine, identitatea operei de artd seamna nu numai cu aventura si cu sarbitoarea, ci si cu jocul:
toate patru au o structurd similara. Apropierea de joc a si fost de altminteri frecvent exploatata
in ontologia artei si in teoriile estetice, incepand cu Schiller, pentru care si arta si jocul reprezen-
tau spatiul de aplicare a unei logici a concilierii, ca unificare a unor contrarii altfel ireductibile,
trecand prin Nietzsche si incheind cu ontologia artei lui Gadamer. Vom insista aici numai asupra
aspectului temporal al jocului, caracterizat printr-o repetabilitate apropiata de cea a sarbatorii®.
Pe de o parte, jocul este in sine, independent de trecut si de viitor si aspira la eternitate; pe de alta
parte, el are o durata proprie, atat in ce priveste timpul trairii, cit si succesiunea momentelor sale,
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vazutd ca desfisurare de evenimente dupa schema finalitatii. De aceea timpul nu e suspendat
in intregime: participantii la joc uita doar timpul real, masurabil, isi uita determinatia istorica
si proiectele reale, pentru a se lega in mod nemijlocit de clipa prezentd®. Deja constientizarea
timpului real echivaleaza cu o iesire din joc. In plus, actualitatea (Gegenwiirtigkeit) este o actu-
alizare (Vergegenwirtigung) — continuitatea temporala devine in joc succesiunea unor portiuni
de timp discrete, in care se pastreaza totusi aspectul unei coexistente, absurda simultaneitate a
unor timpuri diferite. Heidemann exprima aceastd trasitura in formula transponibilitatii tempo-
rale: jocul aduce trecutul sau viitorul in prezent si stabileste totodata o linie de demarcatie intre
prezent si viitor, pentru a putea aduce ceva posibil in viitor drept ceva actual real. De asemenea,
repetabilitatea jocului nu este revenirea individului identic, ci asociazd continuitatea si discon-
tinuitatea, identitatea in sensul ei strict si diferenta. Identitatea sa este din nou cea a procesului.
Acelasi lucru este valabil si pentru artd, chiar dacéd unele arte au si un fundament material con-
stant. Sar si identitatea operei de arta se naste din relatie si de aceea chiar si o operd arhitectonica
nu va avea o identitate fixa decat ca lucru; ca operd de artd insd, stabilitatea identitdtii cu sine
se va dizolva in pluritatea momentelor in care ea este insufletitd de receptor, intr-o identitate a
procesului. Prin aceasta, identitatea operei de artd, indiferent daci este inteleasa dupa modelul
aventurii, al sarbétorii sau al jocului, trimite deja de la aspectul temporalitatii la relatia dintre
unitate si pluralitate.

NOTE

33 Ne referim la cartea lui Bernard Lamblin, Peinture et tempus, sila cea a lui Hans Theissing, Die
Zeit im Bild. ambele apérute in 1987.

34 Rainer Maria Rilke - Brife iiber Cézanne, Insel-Verlag, Frankfurt a. M. 1962.

35 Max Imdahl - ,,Uberlegungen zur Identitit des Bildes”, in: (Hg.) Odo Marquard, Karlheinz
Stierle — Identitdt, Fink, Miinchen. 1979. p. 205.

36 Paul Cézanne - Uber die Kunst. Gespriche mit Gaswuet. Briefe. Miander Kunstverlag, Mit-
tenwald, 1980, p. 29.

37 In traducerea germand a lucririi lui Gasquet se foloseste chiar verbul falten.

38 ,Im Spiatwerk des Malers ist die Zwiefalt / von Anwesendem und Anwesenheit einfaltig /
geworden «realisiert» und verwunden zugleich,/ vewandelt in eine geheimnisvolle Identitat”.
Textul a apdrut impreuna cu alte poeme sub titlul Gedachtes , in volumul René Char (Editions
de 'Herne, 1971) si a fost inclus ulterior in : Martin Heidegger — Denkerfahrungen (1910- 1976),
Klostermann, Frankfurt am Main, 1983, p. 163 Klos. 163. Iar o versiune Klostermann, Frankfurt
am Main, 1983, p. 163. Intr-o versiune ulterioara, din 1974, Heidegger va relua ideea, vorbind
despre o ,,cérare a preschimbdrii pliului in simplitate” (Pfad der Verwandlung der Zwiefalt zur
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Einfalt), despre ,aparitia prezentului [des Anwesenden — a fiintérii] in luminisul prezentei [fiin-
ta], ce-i drept, astfel incat pliul amandoura este depdsit in simplitatea stréalucirii pure a tablouri-
lor sale” (idem, Cézanne, Jahresgabe der Martin-Heidegger-Gesellschaft, 1991).

39 Hans Sedlmayr, op. cit., p. 157 sq.

40 Ibidem, p. 161 sq.

Subliniind la rdndul sdu, atemporalitatea operei de arta, Michel Maffesoli va ajunge la exagerri,
de genul ca lumea operei de artd exprimd ,,atemporalitatea unei lumi vesnic identice” (Au creux
des apparences. Pour une étique de lesthétique, Plon, Paris, 1990, p. 229).

41 Hans Seldmayr, op. cit., p. 158.
42 Ibidem, p. 165.

43 Existd, de pilda, lucréri consacrate ideii de Plotzlichkeit in literatura modernd, cum ar fi Karl
Heinz Bohrer - Plotzlichkeit, Zum Augenblick des dsthetischen Scheins, Frankfurt am Main, 1981.

44 Astfel, Oskar Becker constata caracterul heraclitic al sferei estetice in genere; el consta in
faptul ca ,,«aceeasi» traire estetica a «aceluiasi» om cu «acelasi» obiect nu este, cu sigurantd, repe-
tabild” (Dasein und Dawesen....p. 108). Aceeasi devenire neintreruptd caracterizeaza deopotrivd
opera, care este ,,doar pe moment” (in momentul receptarii sale), si pe artist, a carui existenta
este ,,in acelasi timp viitor-trecutd («de o clipd») si etern-prezentd («momentané»)” (ibidem, p.
115).

45 Evanghelos Moutsopoulos — Categoriile estetice. Introducere la o axiologie a obiectului estetic.
Ed. Univers. Bucuresti, 1976, p. 28.

46 Reaminti ca la origine xdpi¢ inseamna si frumusete, dar si ofranda, celebrare, venerare sau

bucurie - or, toate aceste sensuri caracterizeaza arta.

47 Mihai Maniutiu - Artd si mimare. Eseu despre arta actorului Ed. Eminescu, Bucuresti, 1989,
p. 35.

48 Ibidem, p. 33.

» A

49 Georg Simmel - ,Das Abenteur”, in : Philosophische Kultur. Gesammelte Assais, Gustav Kie-
penheuer, Postdam, 1923, p. 13-30.

50 Ibidem, p. 15.

51 Ibidem.
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52 Oskar Becker, op, cit., p. 119, respectiv, 36.

53 Ibidem, p. 36.

Precizdm ca prin ,caracterul de a fi purtat” (Getragenheit) Becker desemneazd aspectul inconsi-
ent, oarecum ,,destinal” al creatiei artistice.

54 ,[.....] lipsita de exterioritate si de distanta, lumea artei ar fi cea céreia nu i ne putem sustrage
si care pune stapanire pe noi” (Nicolas Grimaldi, op, cit., p. 256).

55 Ibidem, p. 250.
56 Nicolai Hartman, op, cit., p. 64.
57 Michel Maftesoli, op, cit., p. 280.

58 Herbert Kuhn - ,Die Ontogenese der Kunst’, in: (Hg.) Dieter Henrich und Wolfgang Iser
— Theorien der Kunst, Suhrkamp, Frankfurt am Main. 1982, p. 118; Kurt Badt - ,,Feiern durch
Rithmung”, in Kunsttheoretische Versuche, Ausgewdihlte Aufsditze, DuMont, Schauberg, 1968, p.
133. sq.

59 Kurt Badt, op, cit., p. 136.

60 Dupa Kuhn, sirbatoarea este, in esenta sa, o ,,reprezentare ce diruieste” sau o jertfa (op, cit.,
p. 124), iar Badt vede in opera de artd ,,0 sarbédtoare care este celebratd, proiectata si organizata
pentru cei ce serbeaza impreund” (op, cit., p. 137).

61 Dupa Heidegger, autonomia sarbatorii (An-sich-Halten) transpune intr-un domeniu abia um-
blat, din care este determinata fiinta noastra, ceea ce se asociaza cu uimirea, spaima sau cu sfiala
(Martin Heidegger — Erlduterungen zu Holderlins Dichtung, Vittorio Klostermann, Frankfurt am
Main, 1944, p. 97).

62 Ibidem.

63 Maniutiu apropia teatrul de ritualul religios si afirma cvasiesoteric cd, dintre toate artele,
numai actorului ,,i s-a dat sansa de a-si fi siesi sirbatoare, de a oficia in el insusi, in camera lui, si
nu intr-o opera exterioard, ceremoniile rdscumpadrdrii (subl. n., M.D.)” (op, cit., p. 41).

64 Kurt Badt, op, cit., p. 138.

65 Ingeborg Heidemann — Der Bregriff des Spiels und das dsthetische Weltbild in der Philosophie

der Gegenwart, Walter de Gruyter & Co., Berlin, 1968, p. 48 sq.
66 Ibidem, p.40.
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ROGER POUIVET
CE ESTE O OPERA DE ARTA?!
(Fragment)

DIVERSE DEFINITII

Proprietati extrinseci si relationale

La originea afirmarii unei posibilitdti — uneori prezentata ca pur si simplu evidentd — de a defini
opera de arta nu s-ar afla oare o anumitd neglijentd in a distinge intre proprietate intrinseca si
proprietate relationald? Cred ci un scurt excurs metafizic ne-ar fi util, pentru a nu lua drept o
eliberare (opera de arta nu poate fi inregimentata intr-o definitie, conceptul de operd de arta
este ,deschis”, nu face decat sa reflecte uzaje ale acestei practici) ceea ce constituie in realitate o
neutralizare, in opinia mea, abuziva, a statutului sau ontologic.

Un lucru poseda o proprietate intrinsecd independent de tot ceea ce existd in afara ei: spre exem-
plu, ,a fi triangular”, sau ,,a avea o anumitd masa”% O proprietate extrinsecd nu este neaparat o
proprietate esentiald, intrucat un lucru o poate pierde fara a inceta si fie ceea ce este. Paul, in
varsta de saizeci de ani, nu mai are, desigur, forma pe care o avea la zece ani. Daca forma este o
proprietate intrinsecd, nu toate proprietitile intrinseci sunt, asadar, esentiale. Unele proprietiti
intrinseci sunt relationale: ,,a fi identic cu sine” si ,,a fi identic cu Christophe”. Dar in general,
ele nu sunt. ,,A fi unchiul lui Tomek’, ,,a locui la 350 km de Paris’, ,,a-1 fi intilnit pe Pap#’, sunt
proprietati extrinseci. Proprietatea F este extrinseca dacd presupune o relatie cu un lucru sau
altul (care sunt contingente).

Anti-esentialul ne spune: ,,nu veti gasi nici o proprietate comuna tuturor operelor de artd, doar
asemandri de familie! Orice definitie a operei de artd este, prin urmare, iluzorie” Daca este
vorba de o definitie care apeleazd la proprietati intrinseci, se poate ca acesta sa aiba dreptate.
Dar aceasta imposibilitate de a defini intrinsec opera de artd nu are legiturd cu motivele pe
care el le oferd (asemandri de familie, deschiderea conceptului de arta: sunt proprietati extrin-
seci si relationale ale unui lucru care depind ontologic (deci, pentru a exista) de un altul. Prin
urmare, a cduta o proprietate sau un ansamblu de proprietati intrinseci tuturor operelor de
arti este efectiv o pierdere de timp. In schimb, putem examina modul in care un artefact, ca
opera de arta, depinde de alte entitti.

Prin aceasta, operele de artd nu se disting de celelalte artefacte. Distinctia aristotelica intre ,fiinte
care existd prin naturd” si ,fiinte care exista prin alte cauze” semnifica faptul cd anumite lucruri
sunt ceea ce sunt in virtutea unui principiu intern, in vreme ce altele sunt produse. Cele din urma
existd in virtutea unei utilizari sau a unei functii.” Ca artefacte, operele de artd isi au principiul
in altceva decat in ele insele: un producator sau mai multi (cauzd eficientd), avand intentia de a
realiza ceva (cauza formald), cu anumite materiale (cauza materiald), in vederea a ceva (cauza
finald). Lucrurile care existd prin naturd au la rdndul lor toate aceste cauze, dar interne, fie in
specie (cauza eficientd si cauza finald) fie in ele insele (cauza formala si materiala). Cum spunea
Etienne Gilson, ,,cauza operei de arta ii este exterioard; ea nu are in ea insisi principiul intern al
cunoasterii si opiniilor sale; ea nu este o natura, nu traieste.””° Dacd aceasta este ceea ce anti-esen-

1. Text preluat din Roger Pouivet, Ce este o operd de art3, traducere de Cristian Nae, Postfatd de Petru Bejan, Editura Fundatiei

Academice AXIS, lasi, 2009, pp. 38-63.
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tialistii si sustinatorii unei conceptii pragmatiste asupra artei cred a fi descoperit, atunci cand ne
spun sa renuntam la a mai defini opera de arta si sd ne intoarcem cétre uzaje si practici, nu avem
motive sa criticim un filosof metafizician, in special un aristotelician...El e de acord!
Conceptele speciilor naturale corespund unei clase de lucruri naturale. Operele de arta nu for-
meazd o specie naturald, a cirei existentd sa nu depindd de modul in care noi, fiintele umane,
ne construim conceptele. In schimb, o specie artificiala depinde, dacd nu de o conventie, cel
putin de anumite practici umane. Am putea fi tentati sd adaugdm ca ea nu corespunde cu nimic
structurii reale a lumii. Unii ar spune cé ideea unei independente a structurii fatd de schemele
noastre conceptuale este o iluzie. Totusi, chiar daca cititorul adoptd o asemenea perspectiva, ceea
ce asg regreta in ceea ce-1 priveste, acesta poate accepta, in orice caz, argumentul meu. Existenta
operelor de artd depinde incontestabil de anumite practici sociale. Dar aceasta nu inseamna cd
operele de artd nu au nici un statut ontologic in termenii caruia pot fi definite. Ontologia specii-
lor artificiale sau artefactuale nu este cu nimic mai prejos decét cea a speciilor naturale (desigur,
daca acestea exista, iar aici aceasta nu are nici o importantd).

Este adevirat ca operele de artd nu au o natura, dacé tinem sa nu utilizdm acest termen decat
pentru a desemna , fiinte care nu existd prin naturd”. Dar nu s-ar putea vorbi, in ceea ce le
priveste, ca si pentru speciile artefactuale in general, de o quasi-naturd? Modul lor de a fi nu
este un principiu intern. Este un principiu extern. Nu este ceea ce le ofera continuitatea lor
ontologica? Putem foarte bine astupa o fereastrd cu un tablou de Rembrandt. Dar aceasta
inseamnd ca tabloul nu mai este atunci o operd de arta? Putem stabiliza un dulap cu un
Ulysse. Dar aceasta inseamnd cd romanul lui Joyce nu mai este, in acest caz, un roman? Este
instabilitatea ontologica a artefactelor atat de mare incat sa nu existe pentru fiecare o functie
care constituie quasi-natura sa?

Alternativa nu constd, asadar, intre o esentd compusa din proprietati intrinseci, un jug metafizic
ce trebuie deconstruit fird incetare pentru a garanta creativitatea, si un concept deschis care nu
ar corespunde decat unui aer de familie intre mai multe entitati care nu impartésesc nici o pro-
prietate comuna. Faptul ca nimic nu ar fi o operd de arta independent de orice altceva nu face ca
nimic, niciodatd, sd nu fie realmente opere de arta in acest fel, si nici nu demonstreaza ci ar fi o
iluzie sd credem cd anumite lucruri exista realmente astfel.

Mai intéi, trebuie sa determinam daca relatia constitutivd operelor de arta este externd (intre
douad entitati distincte....) sau internd (care intretine totusi o relatie conceptuald). A se afla intr-o
relatie internd R cu B daca R este o proprietate esentiald a lui A. Daca nu, relatia este externa.
Proprietatile esentiale ale unui lucru cuprind unele dintre relatiile sale cu alt lucru. Mana mea
se defineste prin relatia sa interna cu propriul meu corp. Intretin probabil o relatie interna cu
périntii mei, caci dacd as avea altii, nu as fi cel care sunt. Relatia constitutiva operelor de arta
este internd. Relatia artei cu omul este intern. Intr-o lume in care oamenii nu ar exista, cum ar
fi existat opere de artd? Nu este vorba de a sti doar cine le-ar fi ficut, ci de a remarca faptul ca
conceptul operei de artd nu se mai aplicd intr-o lume non-umana.

In al doilea rand, trebuie sa identificim acel ceva de care depinde orice operd de arta pentru a
fi opera de artd. Care este celdlalt termen in relatia care face din opera ceea ce este? Sa vedem.
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Definitii prin reprezentare, forma sau expresie
Un prim ansamblu de definitii propune ca acest al doilea termen sé fie un element unic, 1) repre-
zentarea (mimesis) 2) forma sau 3) expresia emotiilor.

1) Teoria operei de arté ca reprezentare ii este deseori atribuitd lui Platon. Opera de arta este o
reprezentare imitand o realitate. Totusi, nu este vorba decét de o conditie necesard dar nu sufici-
entd, de vreme ce o imagine intr-o oglinda imitd de asemenea o realitate. Pentru a avea o opera
de arta, trebuie deci ca producatorul si aiba intentia de a reprezenta intr-un anume fel. Platon
isi indreaptd criticile acerbe impotriva unei asemenea modalitéti artistice de reprezentare care
se indepérteaza de adevir, ba chir il mascheaza sau il respinge, in favoarea senzatiei sau emotiei.
Definitia prin reprezentare sau imitatie are o proasta reputatie. Hegel afirma ci ,,in general, tre-
buie sd spunem c4, ,,atunci cind este simpld imitatie, arta sucombad in concurenta ei cu natura,
dand impresia unui vierme care incearca sa se trasca dupa un elefant””* Hegel vorbeste aici ca si
cum o reprezentare ar fi cu atdt mai buna cu cat nu ar putea fi distinsa de ceea ce reprezintd. Cum
originalul raiméne intotdeauna preferabil dublului sdu care reprezintd, proiectul reprezentational
este din principiu dezamdgitor. Nu ar insemna sa confundam cele doud relatii, de reprezentare
si de asemdnare? Pentru a reprezenta Y, X nu este deloc nevoit sa ii semene. O hartd nu seamana
cu portiunea de teritoriu pe care o reprezinta. Problema este cd, dacd arta reprezinta si imita, ea
nu poate f1 insusi lucrul reprezentat. Dar cine a pretins vreodaté contrariul? Totusi, exista un alt
motiv, mult mai serios, pentru a considera cd notiunea de reprezentare nu poate conduce la o de-
finitie inteligibila a operei de arté. Ea este, ca si cea de asemanare, prea putin determinata si chiar
destul de confuza.”” A defini arta prin reprezentare nu este cu mult mai edificator decat a o defini,
spre exemplu, prin vizibilitatea invizibilului (sau contrariul). Aldturi de caracterul indeterminat
al notiunii de reprezentare, se mai adaugé un al doilea motiv pentru a evita notiunea de repre-
zentare intr-o definitie a operei de arta: definitia reprezentationald se aplica cu dificultate multor
lucruri pe care le considerdm opere de artd, de la muzica instrumentala la pictura non-figurativa.
A spune cd ,,0 opera de artd este o reprezentare a realitétii” este in acelasi timp prea indeterminat
si prea restrins. Aceasta ar constitui, prin urmare, o definitie extrem de modesta.

2) Spre deosebire de definitia prin reprezentare, si poate, ca o reactie impotriva ei, opera de
arta este conceputa uneori ca o forma, chiar ca o ,,forma purd”. Departe de a reprezenta ceva,
arta devine o lume autonoma, eliberata de orice compromis cu lumea empirica, politica, so-
ciald, banald, cotidiana. Tabloul, poemul, opera muzicald, chiar si romanul, filmul, dansul, nu
au valoare decét prin caracteristicile lor formale. Ceea ce impirtasesc cu siguranta definitia
artei ca reprezentare ete recursul la un definiens delicios de obscur. Discutarea lor nu este deloc
inlesnita de acesta, pe atat de putin stim despre ce vorbesc atunci cand le examindm. Cu cat o
definitie este mai putin clard, cu atit este mai dificil s ii expui defectele. Totusi, atunci cdnd
este vorba de a defini arta prin formd, unele defecte sunt evidente. Daci notiunea de reprezen-
tare este prea restransd pentru a caracteriza operele de arta, cea de forma cuprinde totul sau
aproape totul. Nu ar exista , cu toate acestea, un specific al formelor estetice? Si atunci, nu am
putea defini opera prin acest specific?

Forma fdrd finalitate ar fi caracteristica artei, sugereazd un kantian. Dar Kant nu vorbeste in
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acesti termeni despre artd, ci despre frumos.”” Putem extinde in mod rezonabil utilizarea sa
unor obiecte a cdror productie este vadit intentionald? Si dacd existd intentie, cum am putea sd
elimindm contextul istoric si estetic si sd nu tinem cont decat de form&? Formalismul in estetic
spune cd opera de artd isi exhiba forma pentru ea insasi, si nu in vederea a altceva. Dar atunci,
doar operele care nu au o alta finalitate decat de aceea de a fi expunerea propriei ei forme satisfac
o atare definitie a artei. In opinia mea, trebuie sd ai 0 anumiti orbire pentru a sustine ci o aseme-
nea definitie prin forma ar fi valabila mai mult decét pentru un grup extrem de restrans de opere
de arta. In plus, a nu avea finalitate nu inseamni a avea finalitatea de a nu avea una? Lucrurile
nu sunt foarte clare....

3) S-a propus definirea operei de artd prin intermediul expresiei emotiilor, a gandurilor sau a
dorintelor. Daca operele de arta narative sau figurative par a ilustra o conceptie a artei ca repre-
zentare, operele de muzica instrumentald, pictura non-figurativé, poezia, par a se potrivi foarte
bine acestei conceptii expresive. In ale sale Principles of Art, Collingwood a sustinut astfel teza
conform céreia opera exista mai intai in spiritul artistului inainte de a fi comunicata spiritelor
estetilor prin intermediari. Aceastd definitie este totusi prea restransa. Este legitim sa afirmam ca
emotia exprimati de o operi de arta este cea a artistului atunci cand producea opera? In primul
rand, acceptam fara rezerve faptul cd opera de artd poate poseda proprietéti expresive (tristete,
senindtate sau angoasa), poate exprima ganduri sau dorinte. Cé trebuie sd le posede sau exprime,
contestam fard ezitare. ,,Musique de table” sau opere de muzicd spectrald, picturile geometrice,
romanele politiste, instalatiile, poemele lettriste nu o fac. In al doilea rand, faptul ci ea comunicd
emotiile, gindurile, dorintele artistului real este o tezd céreia i-am gasi, de asemenea, prea multe
contraexemple. Dupd cum spunea Goodman ,,chipul afabil al ipocritului exprima solicitudinea;
iar pietrele pictate de un artist flegmatic pot exprima agitatia””*

Filosofii care fac apel la reprezentare, la forma sau la expresie, pentru a defini operele de artd, nu
sunt supusi celor trei conditii, de inteligibilitate, neutralitate si universalitate. Ei cautd sa stabi-
leasca ,teorii filosofice ale artei”, in care identitatea a ceea ce ar judeca a fi valoarea fundamentald
a artei (respectiv: a reproduce, a produce forme inedite, a exprima o lume interioard) ar trebui
sd serveasca drept norma evaluarii sale. Definitiile lor ar fi putin inteligibile, deloc neutre in
mai multe cazuri, si non-universale in toate. Sa pardsim, asadar, fara regrete aceste tentative de a
defini opera de arta printr-un element unic.

Definitia prin intermediul experientei estetice

Stim deja ci opera de arta este in mod constitutiv relationald. In aceasta relatie, se poate pune ac-
centul asupra lucrului de definit, opera de artd, sau asupra celuilalt termen, fiinta umana. Acesta
este principiul unei definitii a artei prin intermediul unei anumite experiente, specific estetica,
de care fiintele umane se spune cé sunt capabile. ,,O opera de arta este un ansamblu de conditii
susceptibile a da nastere unei experiente cu un pronuntat caracter estetic — adicd un obiect (in
termeni generali) in producerea céiruia intentia de a raspunde unui interes estetic joaca un rol

cauzal semnificativ’”

, afirmd Monroe Beardsley.
Aceastd definitie are un avantaj de netdgaduit asupra celor precedente. Cum ea nu alege o carac-

teristicd a obiectului (a reprezenta, a avea o forma semnificativa, a exprima) ca proprietate ne-

81

Capitolul 3 Problematica identitatii si definirii artei



Antologie de filosofia artei (vol. 1) Modernitatea si Postmodernitatea

Capitolul 3 Problematica identitatii si definirii artei

82

cesard operei de artd, ea are cu usurinta aparenta de universalitate. O operd de artd ar fi tot ceea
ce trezeste 0 anumitd experientd. Ea pare de asemenea perfect neutrd, de vreme ce nu se spune
nimic despre ceea ce trebuie sa trezeascd. Pentru noi, oamenii, este important sa facem anumite
experiente, amoroase, religioase, intelectuale, dar, de asemenea, estetice. Este atunci tentat sa
adoptdm o definitie a artei in care experienta estetica joacd un rol crucial. Fara indoiald, vietile
noastre ar fi sdracite de o carentd esteticd. [ata de ce citim romane, mergem la cinema, urméarim
spectacole de dans, ascultim muzica (acasd, in masing, in marile magazine etc.). fi incurajam pe
copiii si prietenii nostri, pe toti cei carora le dorim binele, sd procedeze la fel.

Comparata cu precedentele, aceastd definitie ne face sa trecem de la obscur - la nu foarte clar -
experienta estetica. In filosofie, aceasta este adesea suficient pentru a ne bucura, cel putin atunci
cand un viciu intelectual nu face preferabild mai mult miscarea inversd. Cu toate acestea, notiu-
nea de experienta estetica este una din cele mai tulburi, de cand in secolul al XVIII-lea filosofii au
considerat ci este potrivit sd ii acorde un loc in reflectia lor asupra frumosului si a artei. In lipsa
unui consens asupra continutului sdu, ea nu este practicabila.

In ce consta aceastd experientd estetici suscitatd de opera de arta? Ea ar fi dezinteresatd, spun
unii filosofi. O altd modalitate de a spune, in mare, acelasi lucru este aceea de a afirma ci ea
posedd o valoare intrinseca (pentru ea insdsi) si deci non-instrumentald (in vederea a altceva,
precum existenta zborului aerian in vederea deplasarii). Este totusi necesara o mare doza de
orbire filosofica pentru a nu-ti da seama ca o zdrobitoare majoritate a operelor de artd nu a fost
conceputd pentru a ne procura o experienta de acest tip, dacd ea a existat vreodata. Noi apreciem
la fel de mult operele pentru ceea ce ne invata, pentru rolul pe care il joaca in viata noastra re-
ligioasd, sentimentald, pentru excitatia sau calmul pe care ni-l provoacd etc. Valoarea lor este
instrumentald.

Filosofii dezinteresului sunt atunci pregatiti sd afirme ca ne inselam apreciindu-le in acest fel.
Nu ar trebui. In filosofie, nu s-ar cuveni doar sa descriem empiric ceea ce luim drept experienti
esteticd, ci sd analizam natura sa autentica, dezinteresata si purd, precizeaza un kantian. Este insa
sarcina filosofilor sa precizeze ceea ce trebuie sé fie experienta estetica? Chiar dacd am presupune
acest lucru, ar ramane inca problema de a sti in ce constd pretinsul sdu dezinteres sau valoarea
sa intrinsecd. Stratagema filosoficd ce constd in a spune ci o experienta esteticd autentica, chiar
dacd este rareori, sau chiar nu este niciodata cazul ar trebui sé fie dezinteresata si sa posede o
valoare intrinseca, ar presupune cel putin ci notiunile de dezinteres si de valoare intrinseci nu
sunt atat de obscure.

Una din principalele dificultéti ale acestei notiuni de dezinteres si de valoare intrinsecd rezida in
faptul cd implica o contradictie in experienta esteticd. Pe de o parte, pentru a fi dezinteresata si
a avea o valoare intrinseca, experienta estetica trebuie sa fie, intr-un anumit fel, inconstientd de
sine, si chiar sa survind spontan, fard sa fi facut obiectul celei mai mici cercetéri. Pe de alta parte,
cand mergem sd vedem o expozitie, cand citim un roman, cand ascultim muzicd, cand mergem
la un spectacol de dans, suntem interesati si o facem in vederea a ceva. Notiunea de valoare
intrinsecd a experientei estetice este contradictorie. Nu putem crede cd am fi dezinteresati in
privinta sa, mai ales daca este vorba de opere de artd. Daca aceastd experientd dezinteresata este
cdutatd pentru ea insasi, pentru valoarea ei intrinsecd, ea nu mai este la fel de dezinteresata, iar

valoarea sa este instrumentala.
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Neindoielnic, o notiune precum cea de experienta estetica, a carei buna reputatie este unanim
recunoscuta, exercita pentru unii o atractie fatd de care remarcile precedente sunt injuste. Totusi,
raman convins ca teza conform céreia opera de stat este un artefact care, in anumite conditii
(atitudine potrivitd, dezinteres, eliberarea privirii de orice exploatare capitalista etc.) procurd o
experienta esteticd nu este atat de satisficatoare pe cét s-a sugerat.

Am putea desigur propune o teorie estetica a artei limitdndu-ne a afirma ca opera de arta sus-
citd o experienta avind ca obiect formele si calitatile expresive ale unui artefact. Am lasa astfel
la o parte notiunile de dezinteres si de valoare intrinsecd. Dar aceasta definitie, evitind notiuni
incomode, sr fi in schimb prea restransa. Dupd cum afirma Noel Carroll, ,.exista diferite tipuri
de reactii adecvate operelor de arta, iar experienta estetica este una dintre ele””® Uneori, daci nu
cel maj adesea, a ne ruga sau a-i multumi lui Dumnezeu, a rdde, sau a fi dezgustati, a fi entuzias-
mati sau a ne repugna, ori pur si simplu a petrece un moment excelent cu amicii sau a ne alunga
plictisul in timpul unei calatorii sunt reactiile artistice adecvate unei opere de artd. Formalisti
si puristi pretind contrariul. A le da dreptate ar insemna, in primul rand, a-i priva pe cei mai
multi oameni de orice reactie adecvatd sau a le atribui una din oficiu, si cu orice pret; in al doilea
rand, ar insemna s ne privim sau s ne mintim pe noi insine, pretinzand ca facem o experienta
extraordinard. Daca existd o experientd cu adevirat estetica, ea nu constituie un univers esential
complet separat, in termenii cdruia ar trebui definita opera de artd. Citim, mergem la cinema,
mergem la spectacole, privim la televizor, ascultam radio in continuarea vietii noastre cotidiene,
fard a ne rupe complet de aceasta, contrar afirmatiilor puristilor si formalistilor.

Definitie procedurala si institutionala

Pentru a caracteriza termenii relatiei constitutive cu opera de arta, am cdutat pana acum in di-
rectia unor anumite caracteristici ale obiectului (reprezentare, formd, expresivitate), iar mai apoi
in directia subiectului (experienta estetica). Dupd cét se pare, fara a fi obtinut un rezultat promi-
tator. Acesta nu ar insemna cd, pentru a caracteriza relatia, trebuie s ne indreptam atentia catre
procedura prin care ceva devine operd de arta?

Conform lui Dickie, statutul unui obiect intr-un context institutional este cel care face din el o
operd de artd. I s-a atribuit uneori teza cd ar exista institutii sau persoane care decid ceea ce este si
ceea ce nu este artd, sau cel putin care decid cu privire la statutul de candidat la apreciere estetica
al unui obiect. Aceasta ar presupune ci conceptul de ,,opera de artd” ar fi stipulativ. Situatia ar fi
aceeasi cu cea care consta in a fixa definitia, in logicd, a termenului de ,,implicatie materiald’, in
astronomie, a termenului de ,,planetd”, in drept, a termenului de ,delict”. Or, conceptul nostru
de operi de artd este cel al utilizarii comune, nu cel al unei discipline a cérei vocabular este fixat
printr-o decizie intre confratii de breasld. O institutie care ar decide ce anume este o opera de
artd, sau care dintre obiecte este candidat la apreciere, ar pretinde, precum Humpty-Dumpty din
Alice in tara din oglindd, a fi stipana semnificatiei cuvintelor, decizdnd cu privire la nevoia tutu-
ror de a le folosi diferit. Aceasta ar presupune de asemenea ca singura ratiune (conditie necesara
si suficientd) pentru care ceva este o operd de artd este aceea cé cineva poseda autoritatea de a
hotari astfel. Decizia de a face opera. Or, dacd aceasta ar putea fi vreodata o conditie necesar, ea
nu este cu siguranta suficienta. O opera de artd poseda anumite caracteristici functionale pe care
nici o autoritate, nici macar un artist, nu le poate acorda, printr-un fiat, oricirui obiect. Cum ar
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juca atunci autoritatea rolul principal in ontologia artei?

Dickie afirma ca ,teoria institutionala [a artei] pune accentul asupra culturii umane si istoriei
sale””” Exista deci anumite ratiuni, altele decat o decizie, pentru care ceva este o operd de art,
insd acestea se schimbd in functie de context. Este de asemenea o teza pe care o intilnim la Ar-
thur Danto. Fie Fantdna lui Duchamp si un urinoar identic, Cutie Brillo de Warhol si cutia de
detergenti Brillo, Cavalerul polonez si un tablou care in mod accidental ar semana tusa cu tusa
celui realizat de Rembrandt. In fiecare dintre aceste perechi, intilnim o operd de arti si altceva
care nu este opera de artd. De aici, Donato conchide cd existd un context non-manifest in care
primele obiecte ale fiecarei perechi sunt opere de arta. Dickie si Donato impartdsesc aceasta no-
tiune de context, chiar dacd o inteleg diferit.

In istoria institutionald a artei propusi de Dickie (cel putin in ultima versiune), statutul operei
de artd nu este conferit de o autoritate, ci rezultd din situarea operei de arté intr-un sistem de
relatii cuprinzénd:

- 0 persoand, participand la elaborarea unei opere de arta in cunostintd de cauza

- 0 opera de arta, un artefact de un anumit fel creat pentru a fi prezentat unui public din lumea
artei

- un public, un ansamblu de persoane pregitite pand la un anumit punct a intelege ceea ce li se
prezintd

- lumea artei, ca totalitate a tuturor sistemelor lumii artei

- un sistem al lumii artei, ca structurd pentru prezentarea unei opere de artd de catre un artist
unui public din lumea artei

A face o minge sd intre intr-o cuscé rectangulard de o anumitd dimensiune nu reprezintd un
»gol” decat in cadrul institutiei jocului de fotbal. De altfel, existenta tuturor elementelor con-
tinute in teoria institutionala a artei (artisti, public, lumea artei etc.) contribuie la intelegerea
achizitiei statutului de opera de artd de cétre un obiect sau un eveniment.

Persist, totusi, serioase dificultati. 1) Circularitatea unei definitii in care opera de artd este pro-
dusa de citre artisti pentru a fi prezentatd unei lumi a artei este vidita. Cum sa definim artistii
si publicul lumii artei fird a ne referi la operele de arta? 2) O definitie institutionala a artei este
universald. Totusi, ceea ce se intelege prin lumea artei va fi atat de variabil in functie de epoci
si locuri incit ne putem intreba daca acest concept nu este cumva vid. 3) Prin ,,institutie” pare
cé trebuie sa intelegem un intreg ansamblu de practici. Definitia institutionala afirmd in cele
din urmd ca operele de artd nu sunt doar situate, posedand deja statutul ontologic, in sdnul
unei practici care le-ar fi exterioard. Aceastd practicd le constituie, ni se spune. Trebuie deci sa
insistam asupra relatiei constitutive operelor de artd. Dar o definitie institutionald nu ne permite
sd intelegem de ce cutare sau cutare eveniment se constituie intr-o practicd. De aceea, definitia
institutionald a artei nu este cu adevarat edificatoare.

Dar principala eroare a teoriei institutionale este in opinia mea, aceea de a considera opera de
artd, intr-un fel, amorfa. Ea devine artistica in cadrul si prin intermediul practicii, cu toate aces-
tea, ea nu face nimic. Insa, ne vine greu si credem ci ea nu joac rolul siu, gratie specificatiilor,

functionalitatilor, caracteristicilor sale proprii. Intr-un anume sens, insisi practica este cea care
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depinde de ea si nu invers. Nu se intdmpld asa atunci cind o opera de arti isi transforma contex-
tul in aceeasi masura in care acesta o constituie? Intr-o schema strict procedurald, obiectul sau
evenimentul constituit de practicd nu are decat o firava consistenta ontologica proprie; el este
modelat de practici. In cele din urmd, care ar fi ratiunea pentru care acest obiect sau acest eveni-
ment ar fi constituit ca opera de artd in cadrul unei practici? Ar trebui ca oricare altul, diferit si
la fel de lipsit de orice caracteristica functionald comparabild, si-1 poata inlocui? Ne vine greu sa
credem. Cum ar fi posibil ca statutul de opera de artd si nu aiba nimic de-a face cu caracteristi-
cile obiectului sau evenimentului, chiar daci acestea nu sunt opere de arta sau procese artistice
decat in sanul unor practici si la capatul unui proces?

Definitia istorica si intentionala

Definitia institutionald a artei prezintd interesul de a oferi intreaga sa importantd contextului,
dar ii acordd ea rolul care i se cuvine? Contextualismul estetic gindeste opera de arta ca pe un
artefact de o specie determinata, produs la un moment dat, in circumstante particulare. El in-
curajeazd o analogie intre enuntare si opera de artd. Enuntarea presupune contextul unei limbi
particulare; semnificatia sa este sensibild la starea limbii la un moment dat, precum si la context.
»Belle marquise, vos beaux yeux me font mourir damour””® este un enunt in limba franceza pre-
cum si un mod de a se exprima istoric determinat. El nu are aceeasi semnificatie spus unei mar-
chize din secolul al XVIII-lea si unei vecine care isi scoate cainele la plimbare..... Prin analogie,
Jerrold Levinson afirma cé ,,operele de artd sunt esentialmente obiecte incorporate in istorie....
ele nu au niciodata un statut de artd, proprietiti estetice manifeste, semnificatii artistice definite,
o identitate ontologicd determinata, independent de sau in afara acestui context genetic. Acest
context face din ele operele de arti care sunt””

Aceastd conceptie nu atrage cu sine respingerea notiunii de artd sau de quasi-natura a operei de
artd? Operele de artd, lipsite de realitate proprie, nu sunt atunci simplul rezultat al procesului
care le genereazd? Nu cred. Modalitatea de existentd a anumitor lucruri, in particular, a artefac-
telor — pare-se, a majoritatii obiectelor sociale — este constitutiv istoricid. O ontologie a operei
de arta trebuie sa tind cont de istoricitatea artei, cu riscul de a nu reusi si dea seama de natura
sa. Este motivul pentru care Levinson vorbeste, in privinta operelor de artd, de ,,identitatea lor
ontologica” determinatd de istorie. A fi 0 opera de artd inseamna a apartine unei traditii in pro-
ducerea artefactelor. Principiul definirii operei de arti este diacronic.

Totusi, o definitie istorica nu afirmd cd opera de artd rezultd dintr-un proces istoric scandand
frazele dezvoltérii conceptului de arta, care ar intra el insusi cu titlul de moment intr-o istorie
totald a Spiritului si chiar a Realului. Una este sa afirmi, precum Hegel, cd de fapt continutul
conceptului de artd este o dezvoltare istorica si alta sd spui, precum Levinson, cd in conceptul de
artd nu gasim alt continut decét ceea ce a fost arta. El nu este propriu operelor de arta. Istoria este
modalitatea in care se realizeazi totalitatea lucrurilor. Arta nu este decat un caz particular. In al
doilea caz, ar trebui sd vorbim de o autoreferentialitate a artei in producerea anumitor obiecte.
Istoricismul nu mai este atunci extern si global, precum la Hegel; el este intern si limitat de tri-
miterea flecarei noi productii artistice la altele care o preced. O asemenea definitie a artei este,
deci, in mare, recursivd. Ea presupune ca 1) termenul definit sd fie aplicat la ceva 2) sa fie datd o
reguld pentru a ajunge la alte lucruri cirora termenul li se aplicd 3) ca termenul sd nu se aplice la
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nimic altceva. Dar ce poate constitui, in cazul artei, regula recursivitatii?

Conform lui Jerrold Levinson, ,,0 opera de artd este un lucru produs cu intentia de a fi perceput
ca o opera de artd privit conform uneia din modalitatile in care operele de arta care 1-au precedat
au fost corect percepute”®® Prin urmare intentia ar fi aceea de a percepe sau a privi ceva la timpul
t" in acelasi mod in care au fost privite alte lucruri la timpul t" Un lucru este o opera de artd
datorita relatiei pe care o intretine cu operele de artd care il preced in timp, care la randul lor
sunt artd datoritd unei relatii pe care o intretin cu operele de arta care le preced in timp si asa mai
departe. Aceasta este regula de recursivitate intr-o definitie istoricd a artei.

Ceea ce conteazd inainte de toate in aceastd definitie istorica a artei este importanta acordata
notiunii de referinti intentionali. In masura in care nu existi caracteristici intrinseci care s facd
din ceva o operd, intentia ca ceva sa fie perceput ca fiind artd este, conform lui Levinson, con-
tinutul fundamental al relatiei constitutive unui lucru precum opera de artd. Opera de arta este
vizatd ca un lucru destinat a fi perceput si tratat in felul in care au fost percepute si abordate alte

lucruri anterior. Trebuie sd ludm in considerare trei categorii de intentie:

- o0 intentie fondatd pe o constiinta artisticd particulard a modului in care anumite opere sau
anumite clase de opere au fost corect considerate;

- o intentie fondatd pe o constiintd artisticd non-specifica: nu avem atunci in minte o operd
particulara, ci o modalitate de percepere conformad modului in care operele trecutului au fost
corect percepute;

- o intentie fondatd pe un inconstient artistic: cel care arata aceasta intentie nu stie atunci cé
modul sdu de a percepe corespunde unuia din modurile in care anumite opere din trecut au fost

corect percepute.

Al treilea tip de intentie permite ,,sa poata exista creatori care nu au nici o cunostintd despre
opere de artd, practici si institutii artistice™®, precum, de pilda, sculptorul african de la
starsitul secolului al XIX-lea, ale carui opere le admiram astdzi in muzee care nu mai sunt
exclusiv etnologice.®

Chiar si cu o vointa de rupturd francd si netd cu arta trecutului se inscrie, ca si conformismul,
intr-o directie istoricd. Arta revolutionard insistd asupra faptului ca incomensurabilitatea fatd
de modalitatile in care operele de arta care au precedat-o au fost corect percepute nu constituie
o ratiune suficienta pentru a contesta caracterul artistic a ceea ce propune ca fiind artd (rea-
dy-made, artd conceptuald, performance, muzicd concreta etc.). De aceea, arta revolutionara
presupune primele doud categorii de intentie prezentate mai sus: constiinta artistica particulara
(spunand: ,Nu, nu mé conformez acestui mod de percepere”). Asa cum imoralistul este obsedat
de morald, artistul revolutionar se inscrie in traditia pe care doreste sd o distruga. Orice opera de
artd depinde conceptual de ceea ce a fost arta, inclusiv arta revolutionari, dadaista, subversiva,
suprarealista si ,total irecuperabild”; ceea ce oferd artei revolutionare din toate timpurile un ca-
racter adesea atat de conformist.

Totusi, voi aduce doua critici principale definitiei istorice si intentionale a artei. Prima priveste
problema primei opere de artd. Cealalta priveste rolul intentiei in definirea operei de art.
Atunci cAnd ne intoarcem suficient de mult in urmd, existd o operd de artd primé, o Ur —operd de
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artd? Jerrold Levinson a raspuns in repetate randuri obiectiei, in opinia mea, neconvingitor. El
distinge intre o artd prima care nu este arta — este deja surprinzator - si o artd originara, o prima
etapd istorica a artei. ,,Chiar daca obiectele apartinind artei originare si artei prime sunt artefacte
a caror identitate este guvernatd de intentii, intentionalitatea care face ca arta originara sa fie arta
se referd cu necesitate la obiecte si activitdti anterioare. Dar lucrurile nu stau la fel in ceea ce pri-
veste intentionalitatea care constituie arta primd”™ spune Levinson. Arta originard emerge deci
ca artd in functie de o intentionalitate diferitd de cea care o va prevedea, orientatd citre o arta
primd care nu este artd. De aceea , regula de recursivitate isi schimba continutul in prima etapa,
chiar daci este vorba tot de o referinta la n- Un lucru este o operd de arta daca este o operd de
artd in raport cu altele anterioare care erau, sau dacd este prima operd de arta. De unde vine insa
prima? Problema raméne in intregime nerezolvata.

Ne putem intreba din nou, ca si in cazul teoriei procedurale, daca este intr-adevér corect ca
nimic din ceea ce este un lucru nu constituie o ratiune pentru a-1 considera drept operd de arta.
Faptul ca ea depinde, de aceasta datd, doar de intentia de a-l percepe intr-unul din modurile in
care operele de arta care l-au precedat au fost corect percepute imi pare a fi totalmente discutabil.
Aceasta inseamna a minimiza excesiv caracterul functional al operei de artd. Conform lui Levin-
son, spre deosebire de conceptul de opera de arta, cel de artefact ,,conserva cel putin consideratii
necesare aproximative relative la formd sau la functie”®* Un scaun nu poate avea forma unei su-
lite si trebuie sa putem sa ne asezam pe el. Arta nu ar avea drept conditii necesare decat conditii
istorice si intentionale. Dar, daci exista proprietdti extrinseci relationale reale care fac din opere-
le de arta ceea ce sunt, cum am sustinut anterior, mai poate fi cu adevarat sustinutd aceasta teza?
Faptul cd opera de arta intrd intr-o relatie constitutiva semnificd doar cé cei doi termeni ai relatiei
sunt de luat in seamd: de partea fiintei umane, intentii si proceduri de recunoastere, de cealalta
parte, 0 anumitd functie, ceea ce opera de arta face. Intr-o conceptie istorico-intentionala a ope-
rei de artd, ca §i in cadrul teoriei institutionale a artei, opera de artd nu face nimic. Ceea ce face
din ea ceea ce este doar ceea ce se doreste de la ea — ca aceasta sa fie considerata asa cum au fost
considerate altele anterior. Ea devine opera prin aceasta vointé de arta, nu pentru cé este ceea ce
face. Sunt de acord ci ea nu ar fi opera independent de anumite competente, activitéti, practici,
uzaje care sunt cele ale anumitor persoane. Dar putem crede ca aceasta nu are nimic de a face cu
lucrul insusi, cu acele caracteristici pe care le posedd, dacé ea trebuie chiar si indeplineascéd anu-
mite functii? Conceptia istorico-intentionala a operei de arta este in cele din urma idealista. Pri-
virea noastra ar face din lucruri operele de artd care sunt. Aceasta tezd este de obicei insotita de
un lux de amanunte, extrem de subtile, privind modalititile procesului prin care vointa umana
opereazd aceastd metamorfoza a non-artisticului in artistic. Acest proces este uneori descris in
termeni istorici. Faptul ca aceastd conceptie este funciar idealista ramane. Ca lucrurile sunt ceea
ce noi vrem sa fie, ca nu trebuie sa le recunoastem drept ceea ce sunt, iatd ce face din ea o teza
idealista. Si este tocmai ceea ce eu contest. Daca opera de artd nu posedd proprietati intrinseci
care fac din ea opera care este, exista un mod de functionare propriu operelor de arta?
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NOTE

67 A se vedea G. Ferro, ,Pour introduire a lextrinséque”, Revue de Metaphysique et de Morale,
4,2002.

v

68 Sa remarcam insd cd proprietatile extrinseci pot intra intr-o relatie denumita ,unard’, ca in
cazul lui ,,a fi vaduva”. Si daca exista relatii interne, (constitutive pentru ceea ce este lucrul care
intra in respectiva relatie), extrinsecalitatea nu este reductibila la o relatie intre doi termeni (si
doua lucruri) total separate.

69 Aristotel, Fizica, 11, 192 b 8, traducere si note de N. I. Barbu, Editura Moldova, Iasi, p. 30.

70 Et. Gilson, Peinture et réalité, Vrin, Paris, 1972, p. 141.

71 G. W. E. Hegel, Prelegeri de esteticd, trad. rom. D. D. Rosca, Editura Academiei Republicii
Socialiste Roménia, Bucuresti, p. 49.

72 Notiunea de asemanare, criticatd de Goodman, a facut obiectul unei reevaluari pozitive. Des-
pre aceasta problema vezi J. Marizot, Quest-ce-quune image?, Vrin, Paris, 2005, pp. 56-64.

73 Este vorba de al ,treilea moment” al ,, Analiticii frumosului” din prima parte a Criticii facul-
tdtii de judecare.

74 N. Godman, Langages de lart, tr. fr. ]. Morizot, Nimes, J. Chambon, 1990, p. 116.

75 M. Beardsley, ,,Quelques probleémes anciennes dans de nouvelles perspectives, tr. fr. . P. Co-
metti si M. Cavaribere, Esthétique contemporaine, Paris, Vrin, 2005, p. 37.

76 N. Carroll, ,Quatre concepts dexpérience esthétique’, tr. fr. J. P. Cometti, in Esthétique con-
temporaine, op. cit., p. 140.

77 G. Dickie, ,The Institutional Theory of Art”, in N. Carroll, Theories of Art Today, op, cit., p. 101.
78 ,Frumoasd marchiza ochii dumneavoastrd ma fac sa mor de dragoste” (n. tr.).

79 Levinson, ,Le contextualisme esthétique, tr. fr. R. Pouivet in Esthétigue contemporaine, op,
cit., p. 451.

80 J. Levinson, Pour une definition historique de lart, la musique et Uhistoire, tr. fr. Jean-Pierre
Cometti si R. Pouivet, Paris, I¥éclat, 1999, p.19.
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81 Ibidem, pp. 25-26.

82 Un ,,institutionalist” pur si dur nu poate accepta aceastd teza. D. Davies spune astfel: ,trebu-
ie sd respingem teza lui Levinson conform céreia ceva poate fi operd de arta chiar dacd isi are
originea in activitatea cuiva care este complet ignorat fata de practicile ca atare ale unei lumi a
artei, cata vreme intentiile sale concordé cu acestea. Caci in lipsa unei intrebuintari intentionale
adecvate unui mediu artistic, nu exista o articulare a unui enunt estetic si deci, nici o opera de
artd” (Art Performance, Oxford, Blackwell, 2004, p. 246).

83 J. Levinson, ,,Uirréductible historicité du concept dart’, tr. fr. M. Thiérault, in J.-P. Cometti
(ed.), Les définitions de lart, op, cit., pp. 149-150.

84 Ibidem, p. 157.
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Texte suplimentare

ROBERT STECKER

DEFINITION OF ART!

Termenul de ,,artd” este cel mai adesea utilizat cu referire la un set de forme, practici sau insti-
tutii. Cand intrebdm daci ceva este arta insd, problema constd adesea in a determina daca ceva
poate fi 0 operd de artd. Misiunea de a defini arta presupune, in general, o incercare de a gési con-
ditiile necesare si suficiente pentru a stabili statutul de operd de arta al unui obiect. Altfel spus,
obiectivul este, in mod normal, formularea unui principiu pentru clasificarea tuturor operelor
de artd intr-o categorie comuna, care sd le diferentieze de toate non-operele de artd. Cateodata
tinta este setata mai sus. Unii cautd o definitie ,,reald’, adica una exprimata in termeni de conditii
necesare care, totodatd, sa fie si suficiente in a dovedi statutul de opera de arta. Altii isi propun
identificarea unei esente metafizice impartasite de toate operele de arta.

O definitie a artei trebuie diferentiatd de o teorie filosofica a artei, aceasta din urmé fiind un pro-
iect mult mai amplu, marcat de limite mai vagi. O astfel de teorie implicd o problematica largs,
depésind sau chiar evitind deliberat, in favoarea altor teme, definirea artei. O teorie a artei se va
concentra adesea pe chestiuni legate de valoare, precum existenta unei valori unice, apartinand
strict operelor de arti. In orice caz, ea va presupune identificarea proprietatilor prin care arta a
capatat marea importanta pe care o are in majoritatea, daca nu in toate, culturile. Poate aduce in
prim plan probleme de sorginte cognitivé, de la cunostintele necesare intelegerii unei opere de
artd pana la aspectele care determind calitatea, acceptabilitatea sau validitatea unei interpretari.
O teorie a artei poate investiga varii tipuri de reactii si de atitudini (spre exemplu, manifestari
emotionale) asociate operelor de artd. Se va concentra pe aspecte precum fictionalitatea, ca-
racteristicd atat de multor opere de artd, asupra proprietatilor formale, reprezentationale sau
expresive ale artei. In aceeasi masura, arta poate fi teoretizati prin raportare la caracteristicile
sale sociale, istorice, institutionale sau intentionale. O teorie a artei va trata o suma de astfel de
teme, va articula relatiile/conexiunile din cadrul acesteia, si citeodata, doar citeodatd, va incerca
sa formuleze o definitie a artei si/sau a valorii artistice, bazatd pe aceste alte proprietati artistice.
Acest capitol va face o trecere in revista a principalelor tendinte care au marcat proiectul definirii
artei in secolul XX, urmati de o examinare a celor mai importante contributii din ultimii treizeci
de ani.

1. Contextul istoric

Inainte de a avansa catre secolul XX, trebuie ficute cateva preciziri in legitura cu originile isto-
rice ale incercarilor de definire a artei. Primele definitii ale artei sunt atribuite, in anumite cazuri,
unor autori antici precum Platon si Aristotel. Nu se poate gasi, insd, in operele acestor scriitori,

1. Text preluat din The Oxford Handbook of Aesthetics, Edited by Jerrold Levinsoni, Oxford University Press, 2005, p. 136-153 (traducere

din englezd de Sandra Ungureanu).
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o definitie a artei in sensul in care un obiect poate apartine artelor frumoase sau artei in sen-
sul contemporan curent (in cazul in care aceasta din urma se distanteaza de conceptul de arte
frumoase). Este general acceptat faptul conceptul de arte frumoase nu este pe deplin consolidat
péana candva in secolul al optsprezecelea si, prin urmare, pare implauzibil ca anticii sé se fi gandit
sau sa fi incercat sd defineascd arta in acest sens. Au scris, pe de alta parte, despre pictura, poezie,
muzicd i arhitecturd, intrezarind conexiuni intre cele ce au ajuns sé fie ulterior clasificate drept
arte frumoase.

Platon era interesat de faptul céd poezia, ca si pictura, era o reprezentare sau o imitatie a unor
obiecte sau trasaturi ale lumii, inclusiv a oamenilor si a actiunilor lor, ca aceasta avea un efect pu-
ternic asupra emotiilor. Aristotel sublinia, de asemenea, ideea de poezie ca imitatie si caracteriza
si alte arte, precum muzica, utilizand acesti termeni.

Acest mod de conceptualizare a artelor si-a exercitat o influentd masivéd in Renastere si Ilumi-
nism. Astfel, in perioada de cristalizare a conceptului de arte frumoase, primele definitii ale
artei sunt formulate in termeni de reprezentare, de cétre figuri importante precum Hutcheson,
Batteux si Kant. Nu este necesard o elaborare a continutului acestor definitii in capitolul de fata,
avand in vedere faptul cd ele vor fi inlocuite de alte abordari in perioada care ne intereseazi.
Intre acele prime incerciri, definitia oferiti de Kant s-a dovedit a fi cu adevirat influenta. Arta
frumoasa este, in viziunea lui Kant, una dintre cele doud ,arte estetice’, anume arte reprezen-
tationale, in care ,,sentimentul de placere este ceea ce este imediat avut in vedere”. Finalitatea
artei agreabile este senzatia plicuti. In antiteza, plicerea oferita prin reprezentirile caracteristice
artelor frumoase este ,,una a reflectiei’, altfel spus, ea izvoraste din exercitiul facultéitilor noastre
cognitive si imaginative. Arta plastica este un ,,mod de reprezentare care are o finalitate intrin-
secd... si care conduce la progresul culturii puterii intelectuale in interesul comunicarii sociale”
(Kant 1952: 165-6) Anumite elemente ale acestei viziuni rdimén in picioare chiar si dupa ce ideea
de reprezentare ca esentd a artei este abandonata.

Unul dintre aceste elemente ar fi o serie de contraste stabilite intre arta (frumoasd) inteleasd ca
atare, si divertisment (arta agreabild). Arta este mai solicitantd pentru intelect, dar ofera satis-
factii mai profunde. Arta are ,finalitate intrinsecd’, adica este apreciata dezinteresat. Arta are
o legiturd esentiald cu comunicarea. Efortul de inlocuire a paradigmei mimetice se manifesta
in secolul al nouasprezecelea. Acest proces s-a desfasurat pe multiple fronturi, asemenea celui
de consolidare al conceptului de arte frumoase, cu un secol inainte. Misciri artistice precum
romantismul, impresionismul sau arta-de-dragul-artei au pus idealurile asociate mimetismului
intr-o lumina sceptica, subliniind alte aspecte ale artei, precum exprimarea artistului si experien-
ta privitorului. Dezbaterile legate de aceste miscdri au dat nastere unor investigatii privitoare la
granitele artei. Aparitia fotografiei a contestat idealul mimetic din picturd, cel putin in méasura in
care acesta din urma presupune o reprezentare foarte fidela naturii observate. Muzica pur instru-
mentald, care s-a bucurat de un mare prestigiu, oferd un bun exemplu de artd non-reprezentati-
onala. Anumite voci semnaleaza o noud paradigma generata de acest tip de muzica si surprinsa
de Walter Pater, care afirmd cé toate artele aspira la conditia muzicii. Noi definitii, generate, in
special, de teorii ale expresiei, formaliste si estetice, apar ca rdspuns la toate acestea.

Toate aceste teorii, impreuna cu mimeticismul, converg in identificarea unei valori sau proprie-

tati singulare si notabile a artei drept criteriu unic pe baza céruia se poate determina apartenenta

91

Capitolul 3 Problematica identitatii si definirii artei



Antologie de filosofia artei (vol. 1) Modernitatea si Postmodernitatea

Capitolul 3 Problematica identitatii si definirii artei

92

la arta. Pe acestea le vom numi teorii functionaliste simple. Astfel de teorii au dominat efortul
de definire a artei pand la mijlocul secolului al XX-lea. Actualmente acestea nu mai au intaietate,
desi continua sa reaparé in mod regulat in literatura academica. Exemplele citate la sfarsitul pa-
ragrafului precedent s-au remarcat prin importanta si influenta in cadrul acestei clase de teorii.
Vom dedica fiecaruia cate o discutie separata.

2. Arta ca Expresie

La suprafatd, diferenta principald dintre expresie si reprezentare este aceea ca a doua se va ori-
enta catre exterior, incercind sa re-prezinte natura, societatea, forma si actiunea umang, in timp
ce prima se indreapta citre interior in incercarea de a transmite dispozitii, emotii sau atitudini.
Adesea pare cd intalnim instante ale artei expresive unde reprezentarea trece in plan secund ori
lipseste complet. Muzica instrumentala sau macar multe piese muzicale sunt frecvent asociate
cu aceastd idee. In tranzitia citre abstract a artelor vizuale, acestea par deseori a se indepirta sau
a abandona reprezentarea in favoarea expresiei. Putem aplica acest principiu chiar si literaturii,
care a urmarit obiective expresiviste de la debutul poeziei romantice pana la aparitia tehnicilor
precum ,,stream of consciousness” si altele menite si exprime interioritatea. Este aparent posi-
bil, asadar, sa gasim artd fara reprezentare, insa nu si arta fara expresie. Aceasta linie de gandire
s-ar putea continua cu ideea (de altfel independent promovata de diverse miscéri romantice si
expresiviste din secolele XIX si XX) ca pand si in cazul prezentei simultane a expresiei si a repre-
zentdrii, scopul real al artei va fi expresia.

Spatiul nu ne permite decat examinarea unei singure propuneri specifice de definire a artei in
termeni de expresie. Aceasta definitie este oferitd de Collingwood, in lucrarea ,,Principles of
Art” (1938). Collingwood defineste arta ca activitate, mai precis, cea de clarificare a emotiilor,
referindu-se la identificarea emotiei simtite intr-un mod cit mai particularizat, si nu ca o tipolo-
gie generala (precum furia sau remuscarea). Collingwood nu respinge posibilitatea reformularii
acestei definitii in termenii unei opere de arta, mai degrabd decat in termenii unei activitati,
dar considera ca opera exista in primul rdnd in mintea artistului si a privitorului, si mai putin
intr-una dintre diversele medii artistice mai recunoscute. Collingwood pare totusi sa ii atribuie
mediului misiunea de a transmite emotia privitorului, mintea primind aceeasi emotie clarifica-
ta, altfel spus, in viziunea autorului, opera de arta in sine.

Aceasti definitie suferd de cateva defecte bine-cunoscute. In primul rand, chiar daci, in arte,
expresivismul este, din anumite puncte de vedere, un fenomen foarte raspandit, Collingwood il
circumscrie mult prea limitat. Acesta prescrie un proces specific care duce la aparitia artei. Daca
operele sunt create in modul recunoscut de el sau nu, rimane insd o chestiune contingenta. in
mod nesurprinzator, definitia exclude multe elemente recunoscute in general ca opere de arta,
inclusiv mari lucréri ale traditiei vestice, precum piese ale lui Shakespeare, care ar intra dupa
Collingwood mai degraba in categoria divertismentului decat in cea a artei. Aceastd definitie
presupune ca emotia exprimatd in lucrare sd fie intotdeauna proprie artistului, insd raimane com-
plet neclar de ce o lucrare n-ar putea fi 0 expresie sau n-ar putea exprima o emotie care si nu
fie simtita de artist in timpul actului de creatie. Recent, ideea cd arta ar exprima emotiile unei
persoane reale a condus la ideea ca arta ar fi expresie a emotiei in virtutea posesiei anumitor pro-

prietati expresive, precum proprietatea de a fi tristd, bucuroasa, anxioasd, indiferent de modul
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in care aceste proprietiti sunt analizate. Astfel de proprietati ar putea fi percepute in opera, iar
prezenta lor nu ar fi conditionata de vreun proces specific de creatie.

Teoriile expresiviste traditionale asemenea celei propuse de Collingwood au fost respinse la sca-
rd largd, ramanand anumite voci care sustin cd acestea indicd una dintre functiile centrale ale
artei. Cu toate acestea, ideea de arta ca expresie, supusa unui numar de conditii aditionale, su-
pravietuieste in lucrarea lui Arthur Danto. In mod normal vazuti ca teorie expresivistd a artei, as
afirma cd versiunea propusa de Danto se afirmd intr-un context intelectual si artistic suficient de
diferit incat sa merite sa fie tratatd mai tirziu, separat, in cadrul acestei discutii. Ne vom indrepta,
asadar, catre alte conceptii functionaliste simple ale artei.

3. Formalism

Alaturi de teoriile expresiviste s-au dezvoltat teoriile formaliste. Daca incetdm sa considerdm
cd arta este in principal o reprezentare, un gand care apare in mod natural este deoarece, gandit
in termeni simpli functionalisti, arta este in principal o forma si nu un continut reprezentatio-
nal. Aceastd idee a cAstigat sustinere ca urmare a unor fenomene aparute in perioada de varf a
modernismului, o perioada lunga si captivantd care s-a desfasurat, cu aproximatie, intre 1880 si
1960. Desi mute forme de arta includ capodopere moderniste, lucrarile pictorilor au reprezentat
paradigma si inspiratia pentru multe din cele mai influente teorii formaliste. Cezanne, in mod
particular, a fost inspiratia formalistilor timpurii, Clive Bell (1914) si Roger Fry (1920). Picturile
lui Cezanne contin subiecte reprezentationale traditionale — peisaje, portrete, natura moarta —
insd inovatiile sale pot fi considerate formale, neavind practic nicio intentie de a exprima altceva
care sd presupund interioritate, in afara perceptiei ochiului lui Cezanne, care contureazi clar
anumite caracteristici ale realitdtii. Aceste inovatii au implicat utilizarea unei palete variate, un
control al liniei si un interes pentru geometria tridimensionald a subiectelor, care le da figurilor
sale o ,,soliditate” care nu este intalnitd la predecesorii sai impresionisti, in acelasi timp ,,aplati-
zand” planurile suprafetei pictate. Adoptarea caracteristicilor formale ca raison detre-ul acestor
picturi a devenit strategia formalistd tipicd pentru intelegerea lucrarilor din ce in ce mai abstracte
ale modernismului de secolul XX, precum si pentru a rescrie istoria artei. La fel ca alte teorii
functionaliste simple discutate aici, formalismul nu este doar o incercare de a defini arta. Este
o teorie filosofica a artei in sensul indicat mai devreme. Formalismul incearcd, de asemenea, sa
identifice valoarea artei si ceea ce trebuie inteles pentru aprecierea unei opere de arta.

O incercare formalistd de a defini arta se confruntd cu diverse sarcini initiale. Toate au legatura
cu dezvoltarea unei metode de a incorpora notiunea de forma intr-o definitie. Nu se poate spune
pur si simplu cd arta este forma sau arta este tot ce are formd, deoarece totul poseda forma in-
tr-un anumit sens. Prima sarcina este astfel sd identifice un sens relevant al ,,formei”, cu alte cu-
vinte, sa se identifice proprietatile care dau forma unei lucrari. In al doilea rand, daci obiectele,
altele decit operele de artd, pot avea forma in sensul relevant, trebuie sa se gaseascd un element
special legat de felul in care operele de arta au o astfel de forma.

Cea mai bine cunoscuti si explicita definitie formalist a artei este cea a lui Clive Bell. In viziu-
nea lui Bell, arta reprezinti orice are o formd semnificativa. Forma semnificativé este forma care
conferd lucrurilor care o posedd o valoare speciald care constd in afectul generat pentru cei care o
percep. Bell numeste afectul ,,emotia esteticd” desi, dupd cum aratd Carol Gould (1995), aceasta
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este probabil o denumire nefericitd pentru ca ceea ce Bell intentioneaza si exprime este probabil
o reactie pozitiva, placuta, la o experientd perceptibila. Astfel, Bell indeplineste cea de-a doua
sarcind mentionata mai sus, argumentind cé elementul special al formei in arta este cd aceasta
este valoroasa intr-un mod special.

Cu toate acestea, pana cand Bell indeplineste prima sarcind mentionata mai sus, cu alte cu-
vinte, pana cand aflam la ce se referd prin forma, afirmatiile sale legate de forma semnificativad
vor ramane neclarificate. Din pécate, in ceea ce priveste aceasta sarcind, Bell aratd un notabil
dezinteres. Fiind preocupat in principal de artele vizuale, el sugereaza ocazional cd elementele
constitutive ale formei sunt linia si culoarea combinate intr-un anumit fel. Insd aceasta nu poate
fi o explicatie adecvata pentru exemplele sale, care includ: Sf. Sophia, ferestrele din Chartres,
sculptura mexicand, un bol persan, covoare chinezesti si capodoperele lui Poussin. Poate chiar si
operele tridimensionale cum ar fi clddirile, bolurile si sculpturile sunt ,,construite”, intr-un sens
abstract, din linii si culori. O metodd mai simpla de a specifica proprietitile formale ale unui bol
ar fi prin culoare, forma tridimensionald si modelele care i marcheaza suprafata, daca acestea
existd. Observdm ca orice obiect tridimensional prezinta proprietatile formale astfel caracteriza-
te, iar acelea care au form3a semnificativa sunt o subclasa a celor care au forma.

In general, acelasi lucru este valabil in cazul clidirilor si sculpturilor, desi acestea sunt in general
mult mai complexe pentru cd au multe parti sau sub-forme care interactioneazd una cu cealalta
si cu mediul inconjuritor. Dar o complexitate similard se regaseste in multe obiecte tridimensio-
nale, atat create ct si naturale. In cazul imaginilor, in general, si al picturilor, in particular, aces-
tea fiind forma de arté vizuala de care Bell era cel mai interesat, a vorbi despre forma ca fiind ge-
neratd de linii si culori este mai mult decat orice needificatoare pentru ca multe din proprietatile
acestora, inclusiv proprietitile reprezentationale, sunt nascute in acest mod. Mai mult, aceasta
nu ofera nicio indicatie a complexitatii conceptului astfel cum se aplica unui mediu bidimensi-
onal capabil de a reprezenta trei dimensiuni. Este clar ci forma unei picturi include, dar nu se
poate spune cd este limitatd la, sistemul bidimensional de linii si pete de culori care ii marcheaza
suprafata. Dupa cum Malcom Budd (1995) a aritat in unul dintre cele mai favorabile comentarii
despre acest subiect, forma include si felul in care obiectele, percepute abstract, sunt reprezentate
in spatiul tridimensional al operei si interactiunile acestor aspecte bi- i tridimensionale.

Dacé putem defini simtul formei astfel cum aceasta se aplicd la toate mediile artistice, putem
apoi sd afirmdm ca un lucru reprezintd o operd de arta doar daca prezintd o forma semnificativa?
Definitia lui Bell depinde de capacitatea lui de a identifica nu doar forma, ci forma semnificativa,
iar multi au pus la indoiald faptul ca acest lucru se poate realiza intr-un mod necircular. Cele
mai explicite incerciri ale lui Bell sunt in mod clar circulare sau lipsite de continut si implica
definirea prin referire la doi termeni tehnici, forma semnificativé fiind elementul care si singurul
element care produce emotia esteticd, iar emotia esteticd fiind rezultatul si singurul rezultat al
formei semnificative. Alti critici (Gould 1994), au argumentat cd o intelegere a contextelor in
care forma este semnificativd poate fi dedusa din descrierile formaliste a operelor de artd acope-
rite de acest curent.

Chiar daca Bell poate si identifice cu succes forma semnificativa, definitia sa nu este satisfica-
toare. Aceasta rateazi in moduri tipice abordarii functionaliste simple. In primul rand, exclude
posibilitatea artei proaste, pentru ca forma semnificativa este intotdeauna un aspect cu o valoare
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importantd. Se poate spune cd existd grade ale formei semnificative, dar aceasta nu se poate re-
gasi in cantitati mici decit daca se poate spune ulterior cd o opera prezintd o forma semnificativa
neglijabila.

In al doilea rand, acesta suferd de pe urma viciului comun de a alege o singuri proprietate im-
portanta pentru care arta este apreciatd, ignorand altele cu pretul excluderii nu numai a artei
proaste, ci si a multor lucréri remarcabile. Astfel, o persoand care defineste arta ca forma semnifi-
cativa va gési putind insemnatate in munca unor artisti precum Breughel, ale cdror picturi, multe
abundand in figuri umane, ofera o perspectiva bogata asupra multor aspecte ale vietii in general,
dar cérora le lipseste caracteristica definitorie a artei, in acceptiunea lui Bell.

Probabil ci exista o metodd mai buna de a explica notiunea de forma sau valoare formala intr-o
definitie a artei. Aceasta este o posibilitate care, independent de meritele sale, a fost in mare
mdsura ldsatd neexploratd. Cei care au continuat sd sustind modelul functionalist simplu s-au
orientat catre o abordare alternativé folosind un concept mai flexibil, cel de estetica. Astfel, in loc

sa exploram formalismul ipotetic, ne vom orienta catre aceasta noud abordare.

4. Definitii estetice

Conceptul de estetica este in acelasi timp ambiguu si contestat, insa existd alte capitole, in volu-
mul de fatd, dedicate explicarii problemei, asa cd aceastd tema nu va fi elaborata aici. Pentru sco-
purile noastre, putem stipula cd estetica se referd in primd instanté la o experienta valoroasa in
mod intrinsec, care rezultd din observarea atentd a caracteristicilor perceptibile ale unui obiect
sau a unei lumi imaginare pe care o proiecteaza. Proprietatile estetice ale obiectelor sunt acelea
care au o valoare inerenta in virtutea experientei estetice pe care o genereazd. Interesul estetic
este interesul pentru astfel de experiente si proprietati. Definitiile estetice — incercirile de a de-
fini arta in termenii unor astfel de experiente, proprietiti sau interes — au fost, cu unele exceptii,
definitiile alese de catre cei care au dezvoltat conceptul functionalismului simplu in ultimele trei
decenii. Scurta prezentare de mai sus a definitiilor artei in termeni reprezentationali, expresivi
si de valoare formala indicd justificarea acestei tendinte. Fiecare dintre incercarile anterioare
de a defini arta selecteaza o caracteristicd importanta a artei i argumenteazd ca toate si numai
lucrurile care prezinta acea caracteristicd sunt opere de arta. Una dintre obiectiile impotriva fie-
cérei dintre aceste definitii este cd acestea excludeau unele opere de arta, chiar unele cu o valoare
considerabild, dar care nu erau aliniate virtutii alese de respectiva definitie. Astfel, aceste definitii
nu sunt adecvate din punct de vedere extensional.

Prin contrast, definitiile estetice par, la prima vedere, sd nu fie afectate de aceastd problema.
Atat forma, cat si reprezentarea poate genera experienge inerent valoroase si, in general, astfel
de experiente nu exclud anumite aspecte in favoarea altora. Acelasi lucru se poate spune despre
experienta creata de proprietétile expresive ale lucrérilor. Toate aceste experiente pot fi incluse in
categoria experientei estetice.

Definitiile estetice ale artei sunt numeroase, mereu aparand noi instante. Vom mentiona aici
céteva dintre cele mai cunoscute sau cele mai bine formulate definitii.

« O opera de arta este un lucru produs cu intentia de a-i conferi capacitatea de a satisface un
interes estetic (Beardsley 1983).

+O operd de arta este un artefact care, in conditii normale, ofera celor care o percep o experientd

95

Capitolul 3 Problematica identitatii si definirii artei



Antologie de filosofia artei (vol. 1) Modernitatea si Postmodernitatea

Capitolul 3 Problematica identitatii si definirii artei

96

esteticd (Schlesinger 1979).

o O operd de artd este orice aranjament creativ a una sau mai multe forme de expresie a cdrui
functie principald este sa comunice un obiect estetic semnificativ (Lind 1992).

In ciuda faptului ca notiunea de esteticd sustine mai mult functionalismul simplu decat notiunile
de reprezentare, expresie, sau forma, astfel de definitii nu sunt nici pe departe satisficétoare.
Pentru a demonstra acest lucru, luati in considerare doua cerinte de baza pentru o definitie de
orice fel (gen, proprietate, concept) K: (i) ca prezintd conditiile necesare pentru a apartine lui
(este sau se incadreaza in categoria) K si (ii) ca prezinta conditiile suficiente pentru a apartine
lui (este sau se incadreazd in categoria) K. Pentru a reprezenta o operd de arti, este necesar ca o
lucrare sd transmitd o experienta esteticd sau macar ca aceasta sa fi fost realizata cu intentia de
a satisface un interes pentru o astfel de experienta? Multi ar spune ca nu. Cei care neagd sunt in
favoarea unor miscari de artd precum Dadaismul, arta conceptuala si performance art. Aceste
miscdri sunt preocupate, intr-un fel sau altul, cu transmiterea unor idei care par a fi lipsite de in-
teres estetic. Lucrdri Dadaiste, cum ar fi readymade-urile lui Duchamp, pun la indoiala existenta
unei legédturi necesare dintre arta si esteticd, alegdnd obiecte care prezintéd putin sau carora le lip-
seste total interesul estetic, cum ar fi pisoare, lopeti de zapada sau rafturi pentru sticle. Anumite
lucrari de performance art par bazate pe premisa ca ideile politice pot fi transmise mai eficient
fard paravanul interesului estetic. Operele conceptuale par sa abandoneze sau sd marginalizeze
intrutotul perceptia senzoriala.

Cei care apara definitiile estetice formuleaza doud raspunsuri la aceasta obiectie. Unii (Beard-
esley 1983) incearcd sa nege ca pretinsele contraexemple sunt opere de artd, insa aceasta este
o lupta in van data fiind cresterea numarului de contraexemple evidente care céstiga apreciere
criticd si populara ca opere de arta. O replicd devenitd recent mai des intalnita este afirmatia ca
pretinsele contraexemple prezintd intr-adevar proprietati estetice (Lind 1992). Readymade-uri-
le, de exemplu, au astfel de proprietiti pe mai multe planuri. Daci le privim ca niste simple
obiecte, acestea au caracteristici care, intr-o masura mai micd sau mai mare, recompenseaza
contemplarea. Ca opere de artd, acestea exprima postura ironica a lui Duchamp vizavi de arta.
Putem considera notiunea de esteticd drept o conditie suficienta pentru o opera de arta? Dupa
cum paragraful precedent deja incepe sa sugereze, orice obiect are potentialul de a fi un interes
estetic si deci crearea unei experiente estetice nu este limitata la arta. Definitia lui Beardsley ex-
clude obiecte naturale pentru ca nu sunt ficute cu intentia necesara, dar pare sd includa multe
artefacte care nu sunt opere de artd, insa care au caracteristici placute din punct de vedere estetic.
Existd trei metode prin care un apérator al definitiilor estetice ale artei ar putea sa incerce sa
raspundd ubicuitdtii esteticii in afara artei propriu-zise. Una dintre acestea este sa redefineasca
o opera de arta ca orice artefact cu interes estetic. (Zangwill 2000 sugereaza aceastd abordare.)
Problema cu o asemenea miscare este ci doar schimba subiectul de la o incercare de a afla de
ce clasificim obiectele drept artd la o asertiune ca o lucrare este artd daci este un obiect estetic.
O definitie care include cutii de gogosi, ventilatoare de tavan si toastere, chiar cdnd acestea nu
sunt readymade-uri, nu este, pur si simplu, o definitie a artei in sensul in care altii au incercat sa
o descrie. In al doilea rand, se poate incerca excluderea artefactelor care nu reprezinta arta ar-
gumentand cd operele de artd prezinta interes estetic ,semnificativ” care le distinge de interesul
estetic ,simplu” pe care il au alte artefacte (vedeti Lind 1992).
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Insd aceastd separare este de asemenea sortitd esecului. Pe masuri ce se insistd din ce in ce mai
mult pe o astfel de ,,semnificatie”, devine din ce in ce mai putin probabil ca operele de artd o
vor avea, dat fiind cd am observat ca multe lucrari recente nu au ca scop principal crearea unei
experiente estetice bogate.

Ultima strategie este sd se argumenteze ca, in ciuda intuitiilor contrare, experienta esteticd este,
fie in mod exclusiv, fie in mod primar, oferitd de artd. Aceastd strategie are sarcina dificila de a
specifica o experientd comuna tuturor operelor de arta si una pe care arta o creeazd in mod unic
sau in principal, fard a se referi in mod esential la conceptul de artd. Desi anumiti autori, de
exemplu Beardsley (1969), au incercat o astfel de specificare, consensul este cd nicio propunere
nu a avut succes.

5. Anti-Esentialism

Desi definitiile estetice ale artei continua sd aiba sustindtori, tendinta dominanta incepand cu
anii 1950 a fost ca formalismul simplu sé fie respins in toate formele sale. Aceasta respingere a
inceput cu ideea cd incercarea de a defini arta este lipsitd de obiect pentru ca nu exista conditii
necesare si suficiente capabile sa sustina o definitie reala a artei. Cei mai influenti sustinétori ai
anti-esentialismului au fost Morris Weitz (1956) si Paul Zift (1953). Ghidati de filosofia limbaju-
lui a lui Wittgenstein, acestia au argumentat cd este atipic ca toate conceptele empirice exprimate
in limbaj uzual sé fie dependente de astfel de conditii. Mai degrabd, dupd cum arata Weitz, ma-
joritatea acestor concepte sunt ,,deschise”, in sensul cd criteriile pe baza carora folosim conceptul
nu determini aplicarea acestuia in fiecare situatie posibila. Conceptul de arta nu este nicidecum
unic in caracterul sau deschis pentru Weitz si Ziff; conceptul se distinge in continuare de mul-
te alte concepte empirice intr-o anumitd privintd. Pentru multe concepte empirice, natura lor
deschisé creeazd doar o posibilitate teoretica cu privire la aparitia unor situatii in care criteriile
nu ne mai pot ajuta si o noud decizie devine necesara pentru a vedea daci respectivele concepte
se aplicd sau nu. Weitz si Ziff considera ca arta are nevoie de astfel de decizii in mod uzual, pe
mdsura ce miscdrile artistice creeazd in mod continuu opere noi. Aceste noutiti ofera o sursa
constantd de contraexemple impotriva definitiilor functionaliste simple.

In loc si fie judecate pe baza unor conditii suficiente si necesare, operele sunt clasificate in virtu-
tea ,,asemanarilor cu genul’, adicd a seturilor de asemanari bazate pe paradigme multiple, arata
Weitz si Ziff. Astfel, o lucrare reprezintd arta in virtutea unui set de similaritéti cu alte opere, iar
altd lucrare reprezinta arta in baza unui set diferit de similaritati. O abordare diferitd, de aseme-
nea in spiritul lui Wittgenstein, este ca arta este un concept amalgamat (a se vedea Gaut 2000).
Putem discerne multiple seturi diferite de proprietti, iar adoptarea oricdruia dintre acestea este
suficientd pentru ca o lucrare sa acceada la statutul de opera de arta, niciunul nefiind insa necesar
pentru dobandirea acestui statut.

Fiecare dintre aceste teorii, desi propun cd arta, in calitate de concept, este cel mai bine descrisa
altfel decat printr-o definitie, de fapt stabilesc noi abordari pentru definirea artei. Argumentul
asemdndrilor cu genul afirmd cd arta ca si concept este de fapt o retea de similaritati. Dar care
din acestea indeplinesc criteriul? Daca nu se specificd niciunul, atunci argumentul este lipsit de
continut, pentru ca se poate spune ca orice seamédna intr-o oarecare masura cu orice altceva. De

fapt, Ziff a sugerat cd domeniul relevant al asemanarilor va avea o naturd sociala sau functionala
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desi, in cazul celui din urma, nu in modul sustinut de functionalistii simplii. In ceea ce priveste
teoria conceptului amalgamat, dacd setul de conditii suficiente pentru a fi o opera de arta cuprin-
de un numar finit §i enumerabil de conditii, atunci aceasta este deja echivalentd unei definitii a
artei, una disjunctiva.

In timp ce incearcd si arate ca arta nu poate fi definitd, anti-esentialistii genereaza de fapt un nou
set de definitii, majoritatea acestora aratand complet diferit de cele sustinute de predecesorii si
rivalii lor, functionalistii simplii.

6. Danto si Dickie

Intr-un articol de mare influent3, Maurice Mandelbaum (1965) devine unul dintre primii autori
care au ardtat ca apelul la asemandrile de gen nu previne, ci mai degrabé favorizeaza, definirea.
Poate fi adevérat ca, atunci cind discutdm asemanarile in contextul unui gen literar, putem sa
constatdm ca nici o operd nu prezintd asemanarea pe care toate o au in comun. Totusi, dupa
cum observa Mandelbaum, aseménarile de gen nu sunt explicate intr-un mod mai satisfacator
in termeni de seturi deschise de aseméndri care sunt impdrtite in mod diferentiat intre membrii
genului; asta deoarece si cei din afara genului pot avea caracteristicile expuse fara ca acestea sa
aibd asemdnari de gen cu grupul initial de membrii. Mai degraba, pentru a captura ideea de ase-
manare de gen, este necesard o relatie care nu iese la suprafatd, anume una de asemanare intre
cei cu origini comune. Fira a propune o definitie specifica, Mandelbaum a sugerat ¢, in cadrul
incercdrii de a defini arta, putem suplini deficientele teoriei aseménarilor de gen prin raportarea
la o caracteristicd relationald neaparentd — una care poate implica intentie, uz, sau origine.
Printre primii care au explorat posibilitatea definirii artei in acesti termeni si in mod cert cei mai
influenti sustindtori ai acestei abordari au fost Arthur Danto si George Dickie. Partial pentru ca
amandoi isi exprimad conceptiile legate de artd in termeni de ,,lumea artei” si partial pentru ca
Danto nu a fost explicit in legdtura cu definitia pe care o propune, s-a considerat pentru mai mul-
td vreme cd acestia propun definitii aseménatoare pentru arta. Totusi, acum a devenit mai clar cd
fiecare dintre ei a dezvoltat teorii destul de diferite, cea a lui Danto fiind istorica si functionala,
iar cea a lui Dickie fiind radical afunctionala si institutionala.

In cateva lucriri timpurii, Danto (1964, 1973) schiteaza dezideratul pe care o definitie a artei tre-
buie sd il respecte, fara sa propuna insa o definitie care sd il satisfacd. Primul punct, ilustrat prin
readymade-uri precum si prin lucrari ca ,,Brillo Boxes” de Warhol, este ca arta si non-arta pot fi
imposibil de separat la nivel perceptiv si nu pot fi delimitate clar una de cealalta prin proprietati
»expuse”. (Un corolar la acesta este ca o opera de artd nu poate fi intotdeauna distinsa de o alta
prin apel la proprietitile expuse.) In al doilea rand, o opera de arti existd intotdeauna intr-un
context istoric al artei, iar aceasta este o conditie cruciala pentru determinarea apartenentei la
artd. Contextul istoric al artei raporteaza o lucrare anume la istoria artei. De asemenea, generea-
za ,,0 atmosferd de teorie artisticd’, arta fiind ,,genul de lucru a cérei existentd depinde de teorii”
(Danto 1981:135). In al treilea rand, ,Nimic nu este o opera de arta fari o interpretare care il
constituie drept artd” (p. 135). Fiecare opera de artd se refera la ceva dar, in acelasi timp, exprima
in mod invariabil atitudinea artistului cu privire la subiectul lucrérii sau ,,felul de a-1 vedea” pe
acesta. O interpretare ne va aratd la ce se referd lucrarea si cum este perceputa de cétre autor; mai
mult, exprima intentia artistului in aceasta privinta.
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Cea mai importanta lucrare a lui Danto despre filosofia artei si cea mai bine argumentata incer-
care de a discerne esenta acesteia este cartea lui ,, Iransfigurarea locului comun” (1981) in care
elaboreaza considerentele expuse mai sus si adaugé altele noi. Totusi, el a ldsat la latitudinea
comentatorilor elaborarea unei definitii a artei bazatd pe acest material. Cea mai buna afirmatie,
si una sustinuta de Danto, este propusd de Noél Carroll (1993: 80) dupa cum urmeazi. X este o
opera de arta numai si numai dacé (a) X are un subiect (b) despre care X proiecteaza o atitudine
sau un punct de vedere (c) prin intermediul elipsei retorice (de reguld metaforica), (d) elipsa care
necesitd participarea publicului pentru a suplini elementul lipsa (interpretarea) (e), unde atat
lucrarea cét si interpretarea necesita o contextualizare in istoria artei.

Intr-o masuri considerabil, aceasta definitie urmeaza modelul definitiilor functionaliste simple
pentru arta. Practic, conditiile (a) si (b) confera artei functia proiectarii unui punct de vedere sau
a unei atitudini a artistului despre un subiect, iar aceasta o pune in categoria extinsé a incercari-
lor de a defini arta in termeni de expresie. Faptul ca aceasta functie este indeplinité intr-un mod
special (c) si necesita un anumit raspuns din partea audientei (d) nu reprezintd caracteristici
neuzuale ale teoriilor expresiei. Ceea ce diferentiaza definitia lui Danto de alte propuneri func-
tionaliste simple este conditia finala (e) care cere ca o lucrare si interpretarea acesteia si se afle
intr-o relatie istorica fata de alte opere de arta.

Aceastd ultimd caracteristicd a contribuit la cresterea influentei definitiei lui Danto, dar nu este
clar ci o salveazd de la soarta altor definitii functionaliste simple. Multi considera ca existd opere
de artd care totusi nu intrunesc primele patru conditii. De exemplu, exista multe lucriri de mu-
zicd, arhitecturd, sau ceramica si chiar unele lucréri decorative abstracte care nu prezintd nimic
in particular, insd sunt cu toate acestea considerate opere de arta.

Lumea artei in conceptia lui George Dickie diferd de cea expusi de Danto. In loc sa cuprindi o
serie de opere, stiluri si teorii inrudite istoric, ea este o institutie. Dickie abandoneazi orice in-
cercare de a oferi o definitie in termeni de caracteristici expuse, preferand sa se refere la functii
de orice tip. Dickie s-a referit initial la o astfel de institutie ca la una care existd pentru a conferi
statutul oficial, chiar daca acest lucru este realizat prin proceduri informale. Totusi, Dickie a
ajuns din ce in ce mai mult sa priveasca diferit arta, ca o institutie menitd sa produca o anumita
categorie de artefacte si sa le prezinte publicului.

Dupé cum se poate deduce din intelegerea sa schimbdtoare a institutiei artei, Dickie a propus
doud definitii institutionale diferite pentru arta, cea de-a doua fiind bazatd pe propria sa res-
pingere a celei dintai. Ambele, totusi, au primit foarte multa atentie si au exercitat o influenta
considerabild. Prima definitie este urmétoarea: ceva este o opera de artd daca si numai daca (1)
este un artefact §i (2) are un set de aspecte care ii confera statutul de candidat pentru a fi apreciat
de 0 anumita persoana sau persoane actionand pe seama lumii artei.

Observam ca statutul care transformd un artefact intr-o opera de artd nu este cel de a fi arté (cel
putin nu in mod direct), ci cel de candidat pentru apreciere, iar acest statut este oferit pe baza
unui set de aspecte ale unui element, nu neaparat pe baza elementului in sine. Definitia lui Dickie
nu specificd cine din lumea artei ofera statutul. Persoanele relevante pot fi critici, proprietari de
galerii sau curatori de muzee, pentru cd ei sunt cei care aleg si prezintd unui public mai larg o
lucrare spre a fi apreciatd. Totusi, comentariul lui Dickie cu privire la definitie clarifica faptul cd
el considera ca artistii sunt in mod exclusiv cei care ofera statutul. Din moment ce oferirea este in
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aparentd o actiune, ne putem intreba ce poate face un artist pentru a oferi statut. Stephen Davies
(1991: 85) a sugerat cd oferirea constd in actiunea unei persoane cu suficientd autoritate de a face
sau de a prezenta un astfel de obiect.

Pentru multi, ideea cruciala care oferd caracterul institutional al acestei definitii este cé existenta
unei opere de arta consta in atribuirea unui anumit statut de catre o persoana autorizatd in acest
sens. Totusi, asta este tocmai ideea respinsa in final de cétre Dickie. Acesta a concluzionat ca
oferirea unui statut implicd un proces formal, insd nu este necesar ca un astfel de proces sa aiba
loc - si un proces nici nu are de obicei loc — pentru nasterea unei opere de arta.

Cea de-a doua definitie a artei expuséd de Dickie face parte dintr-un set de cinci definitii care
prezinta ,,cea mai eleganta descriere a cadrului esential al artei”:

1. Un artist este o persoana care participd in cunostinta de cauzd in crearea unei opere de arti.
2. O opera de artd este un tip de artefact creat spre a fi prezentat catre un public din lumea artei.
3. Un public este un set de persoane ai carui membri sunt pregatiti intr-o anumitd masurd sa
inteleagd un obiect care le este prezentat.

4. Lumea artei este totalitatea tuturor sistemelor din lumea artei.

5. Un sistem din lumea artei este un cadru pentru prezentarea unei opere de arta de un artist
cétre un public din lumea artei. (Dickie 1984: 80-1).

Ideea de bazi este ca statutul de a fi arta nu este un lucru care este atribuit prin autoritatea unui
agent, insi este derivat din faptul ca o lucrare este situatd favorabil intr-un sistem de relatii. Cu
un rol esential in acest sistem, se afld relatia lucrérii cu artistul si cu un public din lumea artei.
Actul credrii unei lucrari de catre artist in ,,cadrul lumii artei” (Dickie 1984:12) o instituie ca un
tip de artefact creat spre a fi prezentat unui public din lumea artei, altfel spus, ca o opera de arta.
Dacé ne concentrdm asupra detaliilor celor doua definitii ale lui Dickie, se poate distinge o stra-
tegie care da nastere unui set de probleme comune intalnite in abordarea sa. In ambele definitii,
Dickie stabileste o structurd care este comuna altor institutii sau practici aflate dincolo de ,,lu-
mea artei’. Acordarea statutului are loc in multe situatii si chiar oferirea statutului de candidat
spre apreciere are loc frecvent in afara lumii artei (indiferent daca sau nu are loc de asemenea in
cadrul lumii artei). De exemplu, o brosurd ,,oficiald” pentru turisti publicatd de o agentie acorda
statutul de candidat spre apreciere anumitor locuri. Acelasi efect il are recunoasterea unei cladiri
drept ,istorice”. (S ne amintim cd Dickie refuzé in mod constient sd exprime ce fel de apreciere
este acordatd de agentii lumii artei.) Chiar si publicitatea poate fi consideratd a oferi un asemenea
statut, acesta fiind, de altfel, si scopul ei.

Cum discerne prima definitie a lui Dickie intre astfel de acordari de statut de candidat pentru
apreciere si stabilirea statutului de arta? Numai ficind referire la lumea artei, adicd folosind
formele artei si actul de creatie, distributie si prezentare, fard sd explice ce le separd pe acestea de
alte practici care genereaza statut. In mod aseminitor, in ceea ce priveste cea de-a doua defini-
tie, exista multe sisteme de productie si prezentare in afara lumii artei. Oricand un produs este
produs pentru consumatori, existd un astfel de sistem. Cum separd Dickie sistemele din lumea
artei de alte sisteme de prezentare a artefactelor? Doar prin numirea sistemelor din lumea artei
»sisteme ale lumii artei”, fara sd explice ce le distinge.

Aceastd strategie da nastere unor probleme de circularitate si incompletitudine (a se vedea Wal-
ton 1977; Levinson 1987; Davies 1991; Stecker 1986, 1997). Dickie recunoaste ci definitiile sale
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sunt circulare, dar nu este de acord cé aceasta reprezinta o problema. Este clar o problemd, totusi,
atunci cind o definitie este insuficient de informativa in ceea ce priveste delimitarea obiectului
sdu. Pentru ca definitiile lui Dickie se referd la lumea artei fara sa o distinga de alte sisteme simi-
lare, ea este incompletd si neinformativa. Dickie (1989) raspunde cd apartenenta unui sistem la
lumea artei este pand la urma un lucru arbitrar, insé o astfel de afirmatie mascheaza recunoaste-

rea faptului ca definitia nu poate fi completa.

7. Abordari istorice si revenirea la functionalism

Alti autori au propus o situatie mai putin dezniddijduitoare decét cea sugerata, involuntar, de
Dickie. Kendall Walton (1977) a fost printre primii care au sugerat cé sistemele lumii artei in-
dicate de catre Dickie s-ar putea defini istoric. Walton considerd cd lumea artei constd intr-un
numdr limitat de proto-sisteme, plus alte sisteme care se dezvolta istoric din acestea, intr-o anu-
mitd manierd (1977: 98). Dickie (1984: 76) aratd cum acest argument ar ldsa problema motivului
apartenentei acestor proto-sisteme la lumea artei nerezolvata, exprimand convingerea ca nicio
explicatie reald nu ar fi posibila.

Aceastd evaluare s-ar putea, din nou, sa fie prea pripitd. Un loc spre care am putea privi dupa un
set de proto-sisteme originale ar fi formarea sistemului artelor frumoase in secolul al XVIII-lea,
cu poezia, pictura, sculptura si muzica (posibil limitata doar la cea vocald) fiind proto-forme-
le de arta paradigmatice. Desigur, existd o explicatie a motivului pentru care aceste forme au
constituit o categorie importanta la acea vreme. Aceasta explicatie s-ar putea referi la o propri-
etate functionald comuna, sau ar putea fi in sine istoricd. O problema reziduala acestei abordari
ramane intrebarea daca ea se poate aplica tuturor elementelor clasificate drept opere de arti.
Aceasta conceptie pare sd implice cd apartenenta la o forma de artd sau la un sistem al artei sa fie
necesara si suficientd pentru ca un element sa fie considerat artd, iar multi nu ar accepta ambele
parti ale acestei ipoteze (Levinson 1979; Stecker 1997). Chiar si revizuita in linie cvasi-istoricd,
aceastd viziune ar tinde sa excluda opere de arta si forme de artd apartinand culturii non-vestice
sau vestice timpurii care ar fi conceptual, dar nu §i propriu-zis istoric, legate de prototipurile din
secolul al optsprezecelea.

Stephen Davies este cel mai important sustindtor al abordarii institutionale de la Dickie incoace.
Davies nu ofera propriu-zis o definitie a artei, cat stabileste un cadru pentru dezvoltarea uneia.
in primul rind, ar trebui sa reinstituie ideea conform céreia lumea artei ar fi structurata con-
form rolurilor definite de autoritatea pe care o conferd celor care le ocupa. Statutul de artd este
acordat lucrarilor de citre artisti, in virtutea autorititii rolului pe care ei il ocupa. In al doilea
rand, institutiile lumii artei trebuie intelese in context istoric. Descrierile pe care Davies le ofera
referitor la originile istorice ale artei s-au axat mai mult pe opere individuale, decat pe sisteme ale
lumii artei. Sa ne gindim, de pilda, la operele de arta timpurii. Au existat astfel de lucrari intr-un
cadru institutional? Dacd acesta ar fi cazul, ce anume a provocat aparitia acestor institutii? Cu
siguranta acestea s-ar fi dezvoltat pe baza unor lucréri anterioare. Initial, Davies incearca sa faca
o analizd institutional, atit a cazurilor de acest gen, cét si a cazurilor artistilor izolati, ale ciror
lucrari sunt deconectate de institutiile artei in forma cunoscuta de noi (Davies 1991). Viziunea
sa curenta presupune, insd, ca arta timpurie, prototipurile si institutiile artei care s-au dezvoltat
pornind de la aceasta, trebuie intelese functional. Astfel de elemente sunt arta deoarece valoarea
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lor esteticd este esentiald pentru functia lor. Cu toate acestea, odata ce institutiile apar si se afir-
ma, arta se poate dezvolta in moduri care nu mai necesita functia estetica (sau, de altfel, orice
altd functie) (Davies 1997, 2000).

In afara incercirilor de a istoriciza abordirile institutionale in definirea artei, anumiti filosofi
au explorat alte forme de definire istoricd. Jerrold Levinson a afirmat ca o relatie istorica din-
tre intentiile artistilor si lucrarile precedente este definitorie artei (Levinson 1979, 1989, 1993);
James Carney argumenteaza ci relatia se pastreaza printre stilurile ce evolueaza istoric (1991,
1994); in timp ce Noél Carroll, desi nu ofera nicio definitie, sugereaza cé arta este identificatd
prin naratiuni istorice care leaga lucréri ulterioare de cele anterioare lor (Carroll 1994). Robert
Stecker sustine ca arta se defineste conform unor functii ce evolueaza istoric (1997). Propunerea
lui Levinson este una dintre cele mai bine argumentate si sustinute. Este aceea conform careia ,,0
opera de artd este creatd cu intentia de a fi privitd ca operd de artd, mai precis, de a fi privitd in
modul potrivit in care au fost privite operele de arta pre-existente” (Levinson 1989: 21).

Putem dori a afla mai mult despre ce presupune intentia ca obiectul si fie privit ca opera de arta
si de ce acest element central al definitiei lui Levinson nu o face atét de strans circulard precum
este cea a lui Dickie. Se pare cd pot exista doud tipuri relevante de intentie. Tipul ,intrinsec’, sau
intentia prin care se acorda unei lucrari trasaturi care se regdsesc in opere precedente, fird a se
avea In vedere sau fard referire explicita la vreo lucrare, miscare, gen sau traditie specifica. Cineva
ar putea intentiona s-o ia in considerare pentru forma, expresivitatea, verosimilitudinea ei si asa
mai departe. Alternativ, exista categoria de intentie ,relationald” in cadrul careia se urmareste
ca un obiect sa fie perceput ca o anumita opera de artd, gen, etc. este sau a fost perceput corect.
Cénd continutul acestor perceptii este complicat, teoretic, se elimind expresia ,,ca 0 opera de
artd, care sta la baza apérarii lui Levinson impotriva criticii de circularitate.

Dupié cum este cazul cu alte perspective istorice (cum ar fi cele ale lui Carney sau Carroll), ideea
principald a lui Levinson este ca o lucrare este o opera de arta datorité relatiei acesteia cu ope-
rele de artd anterioare, care sunt la rindul lor arta datorita relatiei cu opere de arta anterioare,
s.a.m.d. O datd ce acest aspect este clar, devine evident ca, pe masura ce avansam pe lantul re-
lational, vom intalni opere de artd pentru care nu existd nimic anterior. Aceste prime opere de
artd vor fi denumite ,,prime opere de artd”. Trebuie sd separam explicatia pentru ce determina ca
primele opere de arté s fie considerate artd si motivul pentru a considera cd aceasta explicatie
separatd nu va explica de ce toate operele de arta sunt artd, astfel eliminand nevoia unei abordari
istorice. Davies oferd o explicatie esentialmente functionala a primei opere de arta in abordarea
sa institutional-istorica (1997, 2000) si argumenteaza ca aceasta nu va explica de ce toate operele
de artd sunt artd pentru cg, in cadrul unei institutii de artd, obiectele pot dobandi statutul de arta
fard a indeplini functia initiala a artei.

Levinson preferd sa evite aceastd abordare functionalistd cu privire la prima arta. Pentru acesta,
ceea ce determind prima artd este ca reprezinta ,,ultima sursd cauzala si referire intentionata la
alte activitati privite paradigmatic ca artd”. Mai mult, prima arta cuprinde ,,multe din aceleasi
efecte si valori care sunt cuprinse ulterior de paradigma artei” (Levinson 1993: 421). Aceste re-
marci se apropie de o abordare functionald similara cu cea a lui Davies, dar inlocuiesc relatiile
cauzale si intentionate cu functii cu referiri directe la functii in sine. Existd un numar de obiec-

tii la definitia lui Levinson. Impotriva consideririi acesteia ca o conditie suficienti pentru a fi
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artd, mai multe exemple au fost oferite unde intentia necesara este prezentd, insa obiectul in
sine nu este o opera de arti. In 1915, Duchamp a incercat si transforme cladirea Woolworth
intr-un readymade. Nu a avut succes, insd nu din cauza lipsei unei intentii (Carney 1994). Un
falsificator al unui autoportret de Rembrandt poate intentiona ca munca sa si fie considerata in
multe feluri asemenea originalului, fara a crea o altd opera de arta (Sartwell 1990: 157). Exista de
asemenea obiectii care pun la indoiald faptul cd definitia ar exprimd o conditie necesara pentru
existenta artei. Putem avea obiecte care au succes functional ca arté in sensul ca recompenseaza
un set complex de cerinte intrinseci, insd nu prezintd intentia necesara. Acestea pot fi ndscute
dintr-o intentie artistica bazatd pe o intelegere gresita a lucrarilor anterioare sau dintr-o intentie
utilitaristd care rezultd in mod intdmplitor intr-un obiect cu proprietati artistice valoroase. De
exemplu, o persoand care vrea doar sa facd un vas pentru apd si creeazd un ulcior superb.
Levinson rdspunde tuturor acestor contraexemple (a se vedea Levinson 1990, 1993). Duchamp
a esuat pentru cd nu a avut ,,dreptul de proprietate corect” asupra cladirii. Falsificatorul nu cre-
eazd o operd de arta pentru cd, desi intentioneaza ca obiectul falsificat sd primeascd multe din
aprecierile directionate catre opera originald, acestea nu sunt directionate corect catre pictura
sa. Levinson pare sd recunoascd posibilitatea existentei artei fara intentiile pe care le pretinde
in mod normal pentru arta, insd argumenteazd cd aceasta se referd la sensuri mai indepartate,
periferice, ale artei. Toate aceste raspunsuri, precum si remarcile mentionate mai sus cu privire
la prima opera de artd, adduga noi conditii si, asadar, complicd in mod considerabil, definitia
initiald a lui Levinson. Uneori, prea multe specificatii pot distruge o idee. In acest caz, totusi, se
poate spune ci pacientul este incd in viatd si incearcd sé se salveze.

Totusi, pe alocuri, exista aparenta cd Levinson ar fi putut obtine o definitie mai simpla apeland
direct la functii sau perceptii, in loc de intentii. Robert Stecker (1997) formuleaza o definitie a
artei care apeleaza mai direct la un set istoric de functii aflate in evolutie, fard a elimina complet
referintele la intentiile artistice. (Pentru o altd incercare de acest fel, a se vedea Graves 1998.)
Stecker nu defineste in mod explicit arta in termenii unei relatii istorice care leaga arta unei
anumite perioade cu cea dintr-o perioada anterioara. Definitia sa se referd la functii si forme de
artd relative la timp. La orice moment dat, arta are un set finit de functii care variaza de la valori
specifice unui anumit gen pana la cele vast raspandite, reprezentationale, expresive, formale si
estetice, care sunt cuprinse in definitiile functionale simple expuse anterior. Functiile artei la
orice moment dat vor fi identificate printr-o intelegere a formelor de arta centrale pentru acel
moment. Totusi, asta nu inseamna cé lucrarile care nu apartin unei forme de arta centrale nu
sunt niciodata arta.

Conform lui Stecker, aproape orice poate fi artd, insd artefactele care nu se afld in interiorul
formei de arta centrale trebuie sd atingd un standard mai inalt. Acesta argumenteaza in favoarea
unei definitii disjunctive pentru arta: o lucrare este o operd de arta la momentul t, unde t este un
moment ulterior celui la care lucrarea a fost facutd, daca si numai dacé (a) se incadreazd in una
din formele de artd centrale la momentul t si este facuta cu intentia de a indeplini o functie pe
care arta o are la momentul t, sau (b) este un artefact care atinge excelenta in indeplinirea unei
astfel de functii.

Si in cadrul acestei definitii existd varii probleme. Aparenta de circularitate este adresata intr-o
maniera similara definitiei lui Levinson: prin eliminarea referintei la arta prin enumerarea for-
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melor si functiilor centrale. Totusi, asta necesita ca Stecker sd ofere o explicatie pentru aceste
elemente. Ce face dintr-un element o forma centrald de arta? Cum sunt functiile autentice ale
artei separate de functiile incidentale (de exemplu folosirea sculpturilor ca opritoare de usd sau
a picturilor pentru izolarea termicd) si celor extrinseci (de exemplu folosirea artei ca investitie)?
Mai mult, nu fiecare functie este potrivitd fiecirui candidat la statutul de opera de arta, astfel ca
functiile trebuie corelate cu formele potrivite.

Nu in ultimul rind, existd lucruri care par a indeplini functiile artei intr-o mare masura, insd
nimeni nu le-ar denumi opere de artd. Sa presupunem cd ar exista o pastild care poate induce
o0 experienta estetica placuta. Pastila nu este o opera de artd desi pare a indeplini cu excelenta o
functie a artei. (Pentru raspunsuri la acestea si alte critici a se vedea Stecker 1997: 51-65).
Puncte de vedere ca cele exprimate de Davies, Levinson si Stecker sugereaza dezvoltarea unui
consens cu privire la felul in care arta ar trebui definitd (a se vedea Stecker 2000; Matravers
2000). Desi fiecare pare, la prima vedere, sé reprezinte o abordare diferitd (institutionald, inten-
tionata, functionald), asemanadrile dintre acestea sunt mai frapante decét diferentele. Toti acceptd
punctul de vedere al lui Danto conform céruia arta trebuie definitd istoric; si toti, pana la urma,
sunt in favoarea unei definitii care consta in disjungerea conditiilor suficiente si nu neapérat a
unor conditii necesare care sunt impreuna suficiente (asa-numitele definitii reale). Mai mult,
spre deosebire de definitiile functionaliste simple, aceste definitii nu se afla in centrul unei teorii
extinse, normative a artei, ci sunt compatibile cu multe teorii diferite. in special, aceste definitii,
ca cele ale lui Dickie, delimiteaza o intelegere a ce este arta de o conceptie a valorii artei. De fapt,
caracterul disjunctiv al definitiilor recente sugereaza nu doar ca nu exista o singura valoare sau
functie esentiald pentru artd, dar cd nu exista deloc o esentd a artei.

Oricare ar fi gradul de acceptare al acestui consens, acesta exclude doua dintre partile care parti-
cipé la dezbatere. Una dintre ele ii cuprinde pe cei care sunt in continuare interesati de a sustine
o definitie functionalista simpld, in general in termeni de experientd sau proprietiti estetice (a
se vedea Anderson 2000; Zangwill 2000). Cealaltd ii cuprinde pe cei care sunt sceptici in ceea ce
priveste orice definitie a artei (Tilghman 1984; Novitz 1996).

Unde ar trebui directionate eforturile viitoare in acest domeniu reprezintd o intrebare interesan-
td (a se vedea Stecker 2000). Pe de o parte a problemei, cei in tabéra scepticilor ar putea sa isi dez-
volte mai mult argumentele. Pe de alta parte a problemei, in loc s se dezvolte si alte propuneri
de tipul celor pe care le-am avut in vedere, ar fi util ca non-scepticii sd facd un pas inapoi pentru
a pune intrebdri fundamentale. Ce incercdm sa definim? Conceptul de artd, proprietatea de a fi
artd, sau o practicd sociala clasificatorie (sau potential evaluatorie), sau altceva?

Sd presupunem ca incercdm sd definim un concept. Exista multa literaturd generala cu privire la
aceastd chestiune (Peacocke 1992; Fodor 1998) care poate fi in mod folositor utilizatd in scopul
definirii artei. Ce ar trebui sd sperdm sa obtinem printr-o astfel de definitie? Scopul traditional a
fost sa identificim esenta artei.

Dacd urmédm definitiile recente in abandonarea acestui scop, ce urmarim in loc - descrierea,
idealizarea, sau exemplificarea? Ar trebui macar sa continuam sa presupunem ca ne aflaim in ca-
utarea unei singure definitii, sau ar trebui sd acceptim acum posibilitatea ca pot exista mai multe
definitii ale artei folositoare in mod egal, mai multe solutii la fel de bune la aceeasi problema -
sau poate mai multe probleme care necesitd solutii diferite?
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Capitolul 4

Teorii ale expresiei: geniu si autor

Tematizari: Filosofia modernd a geniului si artistul ca om de geniu. Problematica reprezentdrii
artistice si a raportului acesteia cu vointa personald. Postmodernitatea si ,moartea autorului’.
Ideea de autor si relatia artistului cu propria sa creatie. Artistul ca functie-autor.

Texte de seminar

ARTHUR SCHOPENHAUER
LUMEA CA VOINTA SI REPREZENTARE!
(Fragment)

CAPITOLUL 31%

Despre geniu

Capacitatea ce primeaza in cazul tipului de cunoastere descris in cele doud capitole precedente,
cea din care provin toate operele artistice, poetice si chiar filozofice autentice, este de fapt cea pe
care o denumim geniu. Asadar, intrucét ea are drept obiect ideile (platoniciene), fard ca acestea sa
fie percepute insa in abstracto, ci numai intuitiv, esenta geniului trebuie sé rezide in perfectiunea
si in energia cunoasterii intuitive. De aceea auzim ca sunt numite cu toatd fermitatea operele ge-
niale cele care pornesc direct de la intuitie si i se adreseaza acesteia; deci operele artelor plastice
si, pe langa ele, cele poetice, care-si transmit intuitiile cu ajutorul fanteziei. — Se poate observa si
aici deosebirea dintre geniu si simplu talent, care este o calitate ce rezidd mai mult in abilitatea
si In agerimea superioara a cunoasterii discursive fatd de cea intuitivd. Omul inzestrat cu talent
gindeste mai rapid si mai corect decat ceilalti; in schimb, geniul intuieste o alta lume decét toti
ceilalti, desi asta se intdmpla numai datorita faptului ca priveste mai profund lumea aflata si in
fata lor, lume ce se infatiseaza in mintea lui mai obiectiv; asadar, mai pura si mai clara.

Potrivit menirii sale, intelectul este doar intermediarul motivelor; drept urmare, el nu percepe
initial la lucruri decét relatiile lor cu vointa: cele directe, cele indirecte si cele posibile. Tocmai
de aceea, lucrul acesta se vede cat se poate de evident la animale, unde totul se reduce aproape
complet la relatiile directe: pentru ele nu existd ceea ce n-are legatura cu vointa lor. Asa se face
cd, uneori, vedem cu uimire ci pana si animalele inteligente nu observa deloc céte un lucru care
e izbitor in sine; de exemplu, nu-si manifesta surprinderea in legaturd cu o serie de schimbdri
evidente ce s-au petrecut cu noi sau cu mediul inconjurdtor. Desi, la omul obisnuit, se adauga

1. Text preluat din Arthur Schopenhauer, Lumea ca vointa si reprezentare, Traducere din germané si Glosar de Radu Gabriel Parvu,

Humanitas, Bucuresti, 2012, p. 401 sqq.
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apoi relatiile indirecte, ba chiar si cele posibile cu vointa, a cidror sumé constituie totalitatea
cunostintelor utile, totusi cunoasterea se opreste si aici la relatii. Mintea normala nu ajunge la
o imagine pur obiectiva a lucrurilor tocmai pentru ca, in momentul in care nu este stimulata
si pusa in miscare de vointa, puterea sa de intuitie se diminueazi si devine inactiv, fiindca nu
are destuld energie pentru a percepe lumea intr-o manierd pur obiectivd pornind de la propria
flexibilitate si in absenta oricdrui scop. In schimb, acolo unde se intampla asa si unde facultatea
de reprezentare a creierului are un asemenea surplus incat o imagine purd, clard si obiectivd a
lumii exterioare se infétiseaza in afara oricarui scop - imagine ce apare ca inutild pentru inten-
tiile vointei si chiar perturbatoare la nivelurile superioare, mergand péani la posibilitatea de a
dauna acestor intentii -, acolo existd deja mécar predispozitia pentru acea anomalie denumita
geniu, termen care sugereazd ca aici pare sa actioneze ceva strdin vointei, adica eului propriu-zis,
ca un fel de geniu ce intervine din exterior. Dar, ca sa nu vorbim metaforic, vom spune ca geniul
consta in faptul cé facultatea de cunoastere s-a dezvoltat considerabil mai puternic decét o cere
slujirea vointei, singurul scop pentru care ea a aparut initial. De aici, la rigoare, fiziologia ar putea
socoti intr-o anumitd masura un asemenea surplus al activitatii cerebrale, iar odata cu aceasta,
al creierului insusi, printre acele monstra per defectum care se coordoneaza, dupa cum se stie, cu
monstra per defectum [monstruozitatile din lipsd] si cele per situm mutatum [provenite dintr-o
pozitie gresita]. Geniul consta deci intr-un excedent anormal al intelectului, un prisos ce-si poate
gasi intrebuintarea numai datoritd faptului ca este aplicat existentei in general; astfel geniul se
dedicd slujirii intregului neam omenesc, asa cum intelectual normal se pune in slujba individu-
lui. Pentru a intelege cum trebuie aceasta chestiune, s-ar putea spune céd, daca omul obisnuit este
alcdtuit din doud treimi vointa si o treime intelect, geniul are, in schimb, doua treimi intelect si
o treime vointd. Acest lucru ar mai putea fi ilustrat si printr-o comparatie chimica: baza si acidul
unei stari neutre se deosebesc intre ele prin faptul cd, in fiecare, radicalul se afld in raport invers
proportional cu oxigenul fata de celilalt. Baza sau substanta alcalina este astfel din cauza ci in
ea radicalul este preponderent fatd de oxigen, iar acidul pentru ci in el predomina oxigenul. In
acelasi raport se afla omul obisnuit si geniul, sub aspectul vointei si al intelectului. De aici rezulta
o deosebire profunda intre ei, ce se poate vedea chiar in intregul lor fel de a fi §i de a se comporta,
dar care iese la lumina cu adevdrat in realizarile lor. Ca deosebire s-ar mai putea adauga faptul
cd, in vreme ce pe pozitia totald dintre substantele chimice se fundamenteazi cea mai puternica
afinitate electiva si atractie dintre ele, in cazul rasei umane lucrurile se prezinta de obicei pe dos.
Manifestarea imediata pe care o provoacd un asemenea surplus al facultatii de cunoastere se
vadeste, aproape intotdeauna, in cunoasterea absolut originara si esentiala, adica in cea intuitivd,
si prilejuieste reproducerea ei intr-o imagine; asa apar pictorul si sculptorul. Deci, in cazul lor,
drumul dintre perceptia geniald si produsul artistic este cel mai scurt; de aceea forma sub care
apar aici geniul si activitatea lui este cea mai simpld, iar descrierea lui e ct se poate de facila. Insd
tocmai aceasta s-a dovedit a fi sursa din care provin toate creatiile autentice din orice artd, chiar
si din poezie sau filozofie, desi in cazul lor procesul nu este atit de simplu.

Sa ne amintim aici de concluzia la care am ajuns in ,,Cartea int4i, si anume ca orice intuitie este
intelectuald, si nu doar senzoriald. Dacd mai addugam analiza ficuta aici si, in acelasi timp, so-
cotim justificat cd filozofia secolului trecut a desemnat capacitatea de cunoastere intuitiva prin
sintagma ,,fortele sufletesti inferioare”, atunci nu vom socoti totusi fundamental absurd faptul
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cé Adelung, care trebuia sd vorbeascd in limbajul epocii sale, considera ci geniul rezida ,,intr-o
remarcabild vigoare a fortelor sufletesti inferioare”; de asemenea, aceasta formulare nu merita
nici batjocura amara cu care Jean Paul o citeaza in a sa Introducere in esteticd. Oricit de mari sunt
calitétile operei amintite, scrisd de acest barbat admirabil, trebuie totusi si remarc cé acolo unde
scopul vizat este o dezbatere teoretica si unde se fac recomandari cu caracter general nu isi poate
gasi locul o expunere permanent ironicé, desfasurata numai in parabole.

Intuitia este insd cea cireia i se dezviluie si i se reveleaza mai intdi adevirata esentd intrinsecd a
lucrurilor, desi intr-un mod conditionat inca. Toate conceptele, tot ce gandim nu sunt decat abs-
tractiuni; deci reprezentari partiale provenite din intuitie, ivite pur si simplu in urma unui proces
de abstractizare. Orice cunostintd profunda, chiar si intelepciunea propriu-zisa isi are rdddcina
in perceperea intuitivd a lucrurilor, asa cum am aratat amédnuntit in ,,Contemplarile” la ,,Cartea
intai”. O percepere intuitivd a constituit intotdeauna procesul de geneza prin care orice opera de
artd autenticd si orice idee nemuritoare si-au primit scinteia vietii. Orice gandire primitiva se
produce in imagini. In schimb, operele simplului talent, ideile pur rationale, imitatiile in genere
tot ce mimeazd numai pe nevoia de moment si pe situatia prezenta isi au originea in concepte.
Insé daca intuitia noastra ar fi permanent legatd de prezenta reald a lucrurilor, materialul ei ar
fi totalmente dominat de hazard, care rareori ne furnizeaza lucrurile la momentul potrivit si
rareori le ordoneazéd in mod adecvat, prezentandu-ni-le adesea in exemplare foarte lacunare.
De aceea este nevoie de fantezie spre a completa toate imaginile semnificative ale vietii, spre a le
ordona, a le zugrévi, a le retine si a le reproduce in voie, in functie de cum o cer scopurile unei
cunoasteri aprofundate si ale unei opere pline de sens, prin intermediul careia ele urmeaza sa fie
impértasite. Pe aceasta se bazeazd inalta valoare a fanteziei, care este un instrument indispensa-
bil pentru geniu. Caci numai gratie ei acesta isi poate reprezenta orice obiect sau proces intr-o
imagine plind de viata in functie de cerintele contextului in care creeazd lucrari plastice, poetice
sau ideatice; si astfel geniul poate primi mereu o hrana proaspita din sursa originard a cunoaste-
rii, intuitia. Cel inzestrat cu fantezie este in stare si invoce, ca sd spunem asa, niste spirite care-i
dezvaluie la momentul oportun adevérurile pe care realitatea nuda a lucrurilor le expune doar
vag si rar, iar atunci indeosebi intr-un moment nepotrivit. Drept urmare, fati de el, persoana
lipsita de fantezie se afld in aceeasi relatie ca scoica fixatd de stanca si care trebuie sa astepte ce-i
rezerva intamplarea, spre deosebire de animalul care se misca liber si, eventual este inaripat. Caci
un asemenea om nu cunoaste altceva decat intuitia sensibild reald; pana apare aceasta, el rontaie
concepte si abstractiuni, care sunt totusi doar cojile si péstaile cunoasterii, nu miezul ei. El nu
va realiza niciodatéd ceva maret, exceptind domeniul calculului si al matematicii. - Operele din
artele plastice si din teritoriul poeziei, ca si performantele mimicii pot fi privite, deopotriva, ca
mijloace de a suplini pe cat posibil lipsa fanteziei, pentru cei care nu o au; dar, pentru cei inzes-
trati cu ea, ele usureaza utilitatea acesteia.

Desi modul de cunoastere specific si esential al geniului este prin urmare intuitiv, obiectul pro-
priu-zis al acestei cunoasteri nu-1 constituie totusi lucrurile particulare, ci ideile (platoniciene)
ce se exprimd in ele si a caror percepere a fost analizata in capitolul 29. A vedea mereu generalul
in particular este tocmai trasatura fundamentald a geniului; pe cand omul obisnuit recunoaste in
particular tot particularul ca atare, intrucét, luat doar ca atare, acesta apartine realitétii, singura
care prezintd pentru el interes adicd are relatii cu vointa lui. Gdndul in care cineva e in stare
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nu doar sa conceapi lucrul in particular, ci si sd vada de-a dreptul in acesta ceva mai mult sau
mai putin general, urcdnd pana la nivelul maxim de generalitate a speciei, constituie criteriul
apropierii lui de geniu. Conform acestui criteriu, obiectul propriu-zis al geniului il constituie
numai esenta lucrurilor in genere, ceea ce este general in ele, intregul; investigarea fenomenelor
particulare constituie domeniul talentelor din stiintele exacte, al ciror obiect sunt de fapt, intot-
deauna, doar relatiile dintre lucruri.

Sd ne amintim aici de ceea ce am aratat detaliat in capitolul precedent, anume cé perceperea idei-
lor este conditionata de faptul ca subiectul pur al cunoasterii este acum cel ce cunoaste, altfel spus,
cé vointa dispare complet din constiinta. - Placerea pe care o simtim in fata unor peisaje descrise
in pastelurile lui Goethe sau cind citim descrieri de natura ale lui Jean Paul se bazeaza pe faptul
cd astfel avem parte de obiectivitatea acelor spirite, adica de puritatea cu care, in ele, lumea ca
reprezentare s-a separat de lumea ca vointa si, intr-un fel, s-a desprins complet de ea. - Modul de
cunoastere al geniului este in esenta purificat de orice dorinta si de toate gindurile ei, iar de aici
rezultd si faptul ca operele lui nu sunt rodul intentiei sau al liberului arbitru; dimpotriva, geniul
este calduzit aici de o necesitate de tip instinctiv. — Ceea ce numim insufletirea geniului, clipa
binecuvantata a inspiratiei, nu este altceva decét eliberarea intelectului atunci cAnd acesta, scutit
provizoriu sa mai fie in slujba vointei, nu se scufunda in inactivitate si nu se destinde, ci pentru
scurt timp devine activ in mod absolut spontan si de bunévoie. El ajunge atunci la maxima puri-
tate si devine oglinda clard a lumii; céci, total despartit de originea lui, vointa, el este acum insdsi
lumea ca reprezentare, concentratd intr-o singura constiinta. In asemenea momente se naste, sd
zicem, sufletul unor opere nemuritoare. In schimb, in orice reflectie intentionata, intelectul nu
este liber, deoarece vointa il conduce si-i prescrie tema.

Pecetea obisnuintei, expresia vulgaritatii, intiparita pe majoritatea chipurilor, fac vizibil faptul
cd, in cazul lor, procesul de cunoastere este strict subordonat dorintei, cé exista un lant strans,
care le leaga pe amandouad; iar ceea ce rezulta de aici este imposibilitatea de a percepe lucrurile
altfel decat in relatie cu vointa si cu scopurile lor. Dimpotriva, expresia geniului, care constituie
izbitoarea asemanare de familie a tuturor celor cu inzestréri superioare, rezida in aceea ci pe chi-
purile lor se citeste limpede emanciparea intelectului, eliberarea lui din slujba vointei, prevalenta
cunoasterii in fata dorintei; iar, pentru ca orice chin provine din dorintd, pe cand cunoasterea in
sine este senina si lipsita de dureri, acest fapt le da fruntilor lor inalte si privirii lor clare si con-
templative — nesupuse vointei si nevoilor ei - acel aer de mare seninatate, cumva nepamantesc,
care razbate uneori si coexista foarte bine cu melancolia celorlalte trasaturi ale fetei, in special a
gurii; dar aceastd legatura poate fi nimerit exprimaté cu ajutorul mottoului [comediei Il candela-
io] de Giordano Bruno: In tristitia hilaris, in hilaritate tristis [ ,In tristete voios, in voiosie trist”].
Vointa, care este radécina intelectului, se opune oricrei activitéti a acestuia indreptate spre alt-
ceva decat spre scopurile ei. De aceea intelectul este capabil de o perceptie pur obiectiva si pro-
funda a lumii exterioare numai dupa ce s-a desprins, mécar provizoriu, de aceasta ridacind a lui.
Catd vreme ramane inca legat de aceasta, el nu este in stare de nici o activitate pe cont propriu,
ci doarme letargic ori de cate ori vointa (interesul) nu-1 trezeste si nu-1 pune in miscare. Dacé se
intdmpla totusi asa ceva, el este intr-adevar foarte capabil s recunoasci relatiile dintre lucruri
in conformitate cu interesul vointei, asa cum o face o minte prudenta care trebuie sd fie mereu

si treazd, adicd stimulatd puternic de dorintd; dar tocmai din acest motiv nu este in stare sa
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inteleagd natura pur obiectiva a lucrurilor. Céci dorinta si scopurile il fac atat de unilateral, incat
el nu vede la lucruri decat ceea ce se refera la ele, iar restul dispare, fie este constientizat in mod
fals. Astfel de pildd, un célitor grébit si speriat va vedea Rinul cu malurile lui doar ca pe o linie
transversala, iar mintea unui om preocupat doar de scopurile sale, lumea se vede ca un tinut fru-
mos in planul unui camp de luptd. Desigur, acestea sunt extreme, presupuse de dragul claritatii;
insé orice stimulare a vointei, fie cit de mica, va avea drept consecintd o falsificare a cunoasterii,
redusi si ea, dar mereu proportionald. In adevirata ei culoare si form3, in intreaga si corecta ei
semnificatie, lumea se poate manifesta abia atunci cand intelectul, nelegat de dorinta, pluteste
liber peste obiecte si actioneazd totusi energic, fard a fi impulsionat de vointa. Bineinteles, acest
lucru contravine naturii si menirii intelectului; asadar, este intr-o anumita masura nefiresc si,
drept urmare, extrem de rar; dar tocmai in aceasta rezidd esenta geniului, singurul la care o
asemenea stare se produce la un nivel superior si incontinuu, pe cdnd la oamenii obisnuiti ea
survine doar in mod aproximativ si exceptional. — In sensul expus aici inteleg eu lucrurile cind
Jean Paul (Introducere in esteticd, § 12) plaseaza esenta geniului in reflexivitate. Fiindca omul
obisnuit se cufundd in vértejul si tumultul vietii, careia el ii apartine prin vointa sa; intelectul
sdu este acaparat de lucrurile si de procesele vietii, insé el nu observé deloc aceste lucruri i viata
insdsi in semnificatia lor obiectivéd, dupa cum negustorul de la bursa din Amsterdam percepe tot
ce spune vecinul sdu, dar nu aude nimic din intreaga rumoare a bursei, aseménétoare cu vuietul
mirii, rumoare de care se mira cel ce priveste de la distanta scena respectiva. In schimb, pentru
geniu, al carui intelect s-a detasat de vointa, deci de persoana proprie, ceea ce o intereseaza pe
aceasta din urma nu ascunde lumea si lucrurile insele, ci el le constientizeazi cu claritate si le
percepe in sine pentru sine intr-o intuitie obiectiva; in acest sens el este reflexiv.

Datorita acestei reflexivitdti, pictorul devine capabil sd redea fidel pe panza natura pe care o are
in fata ochilor, iar poetul sa reinvie cu acuratete prezentul concret prin intermediul abstractiu-
nilor, dandu-i glas si aducandu-I la o cunostintd limpede; astfel, poetul poate exprima in cuvinte
tot ceea ce restul oamenilor doar simt. — Animalul trdieste complet in afara reflexivitatii. El are
constiintd, adica se cunoaste pe sine, stie ce e bine si ce e rau pentru el, precum si obiectele care
genereazi situatiile respective. Insd cunoasterea lui riméne in permanent subiectiva si nu devi-
ne niciodata obiectiva.; tot ce se petrece in ea i se pare de la sine inteles si, ca atare, nu se poate
transforma niciodatd pentru el in temd (obiect al reprezentarii) si nici in problema (obiect al me-
ditatiei). Constiinta sa este deci total imanentd. Desi constiinta oamenilor de tip comun nu este
identica, e totusi inruditd, deoarece si ea percepe lucrurile si lumea intr-o manierd preponderent
subiectivd §i rdméne cu precadere imanentd. Ea percepe lucrurile din lume, dar nu si lumea;
percepe propriile sale fapte si suferinte, insa nu si pe sine. Reflexivitatea apare tot mai mult, pe
madsura ce claritatea constiintei creste, trecind prin nesfarsite stadii intermediare; asa se ajunge
treptat pana acolo incét, uneori - chiar daca rar, si atunci tot la niveluri de claritate extrem de
diferite -, ne trec prin minte ca un fulger intrebéri de tipul ,,ce inseamna toate acestea?” sau ,,cum
sunt alcatuite de fapt lucrurile?” Prima dintre intrebdri, atunci cand e pusé cu toata claritatea si
0 avem mereu prezentd in minte, ne transformd in filozofi, pe cAnd cea de-a doua face din noi
artisti sau poeti. De aceea, inalta menire a amandurora isi are radécina in reflexivitatea provenita
in primul rdnd din limpezimea cu care ei constientizeazd lumea si pe ei insisi, ajungand astfel sa

mediteze asupra lor. Intregul proces rezultd insa din faptul ca intelectualul, preponderent fiind,
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se detaseazd cind si cAnd de vointa, pe care initial o slujeste.

Consideratiile despre geniu infdtisate aici completeazd expunerea din capitolul 22, privitoare la
distantarea tot mai mare dintre vointd si intelect, perceptibild in toatd seria existentelor. Aceasta
separare atinge nivelul ei maxim in geniu, unde merge pana la totala desprindere a intelectului
de radacina lui, vointa, astfel incét intelectul devine aici complet liber, in primul rind datorita
faptului ca lumea ca reprezentare ajunge sa se obiectiveze perfect.

Voi face acum si cateva observatii in legatura cu individualitatea geniului. - Chiar Aristotel a re-
marcat cd omnes ingeniosos melancholicos esse [,toti oamenii geniali sunt melancolici”], potrivit
lui Cicero (Tusculanarum disputationum, 1, 33 [80], care se refera fara indoiala la un pasaj din
Problemata lui Aristotel - 30, 1 [953 a 10]. $Si Goethe spune:

»Ardoarea-mi de poet - ce palid licérea,
Cand binele ma astepta;

Dar in vapai se prefacea,

Cand raul ma infricosa.

Gingasa poezie, ca un curcubeu,

Pe-un fond intunecos ivita e mereu;

De aceea geniului poetic ii prieste
»a

Melancolia care il nutreste’
[Proverbial]

Ceea ce se explica prin faptul cd, deoarece vointa isi relegitimeaza in permanentd dominatia
initiald asupra intelectului, acesta se sustrage mai usor dominatiei respective intr-o situatie per-
sonald nefavorabil3; fiindca preferd sa se detaseze de circumstante potrivnice, pentru a se dis-
persa intr-o anumitd masura, iar atunci se indreapta cu o energie sporita spre lumea straina
din exterior, devenind astfel pur obiectiv cu mai multa usurinta. O situatie personald favorabila
are un efect invers. Totusi, in ansamblu si in general, melancolia anexata geniului se bazeazd pe
faptul cd vointa de a trdi percepe cu atat mai limpede situatia sa nenorocitd, cu atat este luminatd
mai puternic de intelect. — Dispozitia trista, deseori remarcata la spiritele foarte talentate, isi are
simbolul in Montblanc, al cdrui varf este pierdut de obicei in nori; dar citeodata, mai ales in zori,
cand se rupe vélul norilor, iar atunci muntele, sub lumina rosie a soarelui, priveste-n jos catre
Chamonix de la indltimea lui cereasca, situata dincolo de nori, avem o priveliste in fata cireia
fiecaruia dintre noi i se topeste inima. Astfel isi vadeste din cand in cind si geniul - cel mai
adesea melancolic - senindtatea specificd, descrisda deja mai sus, care este accesibild doar lui si
provine din perfecta obiectivitate a spiritului; ea pluteste ca o razd de lumind pe fruntea-i inalta:
in tristitia hilaris, in hilaritate tristis.

In ultimd instantd, toti cArpacii sunt cat sunt din pricina ca intelectul lor, inci prea strans legat
de vointa, actioneaza numai sub imboldul acesteia si tocmai de aceea ramane cu totul in slujba
ei. Drept urmare, ei nu sunt capabili de alte scopuri decat de cele de ordin personal. In confor-
mitate cu acestea, ei creeaza tablouri proaste, poezii anoste, teze filozofice superficiale, absurde
si foarte adesea chiar necinstite, si anume cand e vorba si-si ofere serviciile, cu o cucernici lipsa
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de onestitate, unor inalte autoritati. Tot ceea ce fac si gandesc este asadar de ordin personal.
De aceea ei reusesc, cel mai mult, sa-si insuseasca drept maniera proprie ceea ce este exterior,
contingent si arbitrar in operele autentice ale altora, atunci cdnd iau coaja in locul miezului, insa
gresesc socotind cd au obtinut totul, ba chiar ci i-au depisit pe respectivii. Insd, cand esecul de-
vine evident, unii spera cd pana la urma vor izbandi totusi prin bunévointa. Dar tocmai aceastd
bunévointd, face imposibil succesul, fiindcd ea nu urmareste decat niste scopuri personale, asa
cd ei nu trateaza niciodata cu seriozitate nici arta, nici poezia, nici filozofia. Deci unor asemenea
persoane li se potriveste intru totul expresia: ,,si-o fac cu mana lor”. Ei nu banuiesc in nici un fel
cé doar intelectul - atunci cand se afld desprins de dominatia vointei si de toate proiectele sale,
actionand astfel liber - este calificat sa realizeze opere autentice, pentru cd numai el ne face cu
adevdrat seriosi; iar nestiinta asta ii ajuta, caci altfel si-ar lua campii. - Bundvointa este totul in
domeniul moralei, dar si in artd ea nu inseamnd nimic; acolo conteazd doar priceperea, asa cum
sugereaza si termenul.” - Totul depinde pana la urma de ceea ce omul ia cu adevarat in serios.
Aproape toti trateazd cu seriozitate numai binele propriu si al celor apropiati lor; ei nu sunt in
stare sd promoveze altceva decat acest bine, tocmai pentru cd nimic din ceea ce premediteaza
sau sdvarsesc ei la un moment dat, in mod voluntar si intentionat, nu ii face cu adevirat seriosi,
in profunzimea si autenticitatea lor; nimic nu suplineste sau, mai exact spus, nu stramuta aceastd
seriozitate. Deoarece ea raimane in permanenta acolo unde a agezat-o natura; in absenta ei insd,
nimic nu poate fi facut decét pe jumatate. Din acelasi motiv deci, indivizi geniali sunt rareori
preocupati de prosperitatea proprie. Asa cum un accesoriu de plumb reuseste mereu sa reduca
un corp in pozitia ceruta de punctul sdu de greutate, pe care tot el il determina, la fel adevarata
seriozitate umana readuce forta si atentia intelectului sau acolo unde-i este locul; in lipsa unei
adevdrate seriozitdti, omul face orice altceva. De aceea, numai oamenii anormali, extrem de rari,
a cdror adevarata seriozitate nu rezidd in ceea ce e personal si practic, ci in ceea ce este obiectiv
si teoretic, sunt in stare sd perceapa si sd redea intr-un mod oarecare esentialul din lucruri si din
lume, deci adevirurile supreme. Pentru cd o asemenea seriozitate a individului, care iese din
sfera lui proprie si intrd in domeniul obiectivului, este ceva strain naturii umane, ceva nefiresc;
de fapt, supranatural; totusi, doar datoritd ei un om este mare si, in consecintd, creatia lui este
atribuita unui geniu care, fiind diferit de el, il ia in posesie. Pentru un astfel de om, operele sale
plastice, poetice sau ideatice sunt scopul; pentru ceilalti, mijlocul. Acestia din urma sunt preocu-
pati de interesul lor si de regula se si pricep sa-1 promoveze, deoarece se conformeaza contempo-
ranilor si sunt gata sa le slujeasca nevoile si capriciile; asa se face cé, de cele mai multe ori, ei isi
duc viata in circumstante favorabile, pe cAnd geniul traieste adesea in conditii foarte mizere. Caci
el isi sacrifica binele personal pentru un scop obiectiv; nu poate actiona altfel, fiindca in aceasta
sta seriozitatea lui. Ceilalti procedeazi invers; de aceea ei sunt mdrunti, iar el este mare. Asa se
face ca opera lui se adreseaza tuturor epocilor, dar cel mai adesea recunoasterea ei incepe abia
cu posteritatea; ceilalti triiesc $i mor odatéd cu epoca lor. Mare cu adevirat este numai cel care nu
e preocupat de interesul sdu cand actioneaza (fie in plan practic, fie teoretic), ci urmareste doar
un scop obiectiv; insa el continua sa fie chiar si atunci cand acest scop este inteles gresit in plan
practic si chiar cdnd scopul respectiv poate constitui, prin urmare, un delict. Ceea ce il face mare
in orice circumstante este faptul ca el nu este preocupat de sine si de interesul propriu. In schimb,
este mdruntd orice actiune orientatd spre scopuri personale, intrucét cel care e pus in miscare de
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ele nu cunoaste decat propria-i persoana, extrem de marunti, si nu stie decit de ea. Dimpotriva,
cine este mare se recunoaste in toate si, drept urmare, in intreg; el nu traieste, precum celdlalt,
doar intr-un microcosmos, ci mai mult in macrocosmos. Tocmai de aceea intregul este impor-
tant pentru el, asa cd se strdduieste sd-1 inteleagd, spre a-l infatisa sau explica sau spre a actiona
practic asupra lui. Céci intregul nu-i este strain; el simte cd il intereseazd. Datorita acestei extin-
deri a sferei sale il numim mare. In consecinti, numai adeviratului erou, intr-un sens oarecare, si
geniului li se cuvine acest predicat sublim; ceea ce inseamna cd acestia, contrar naturii umane, nu
si-au cautat propriul interes si n-au trdit pentru ei, ci pentru toti. — Evident insd, asa cum cei mai
multi trebuie sa fie permanent insignifianti si nu pot fi niciodatd mari, nici invers nu este posibil,
si anume ca unul si fie mare in mod absolut, adica permanent si-n orice clipa:

»Céci omul este plamadit din lut,
Si obiceiul este-a lui dddacd”
[Schiller, Moartea lui Wallenstein, 1, 4]

Deseori, totusi, orice om mare nu poate s fie decat un individ si trebuie sd se aibd in vedere
numai pe sine, adicd sa fie mdrunt. Pe aceasta se bazeazd observatia foarte corecta potrivit careia
nici un om nu ramane erou in fata valetului sdu® ; iar nu pe faptul ca valetul n-ar sti sa-1 aprecieze
pe erou - replica pe care Goethe o pune pe seama Ottiliei, in Afinititi elective (volumul I, cap. 5).
Geniul este propria-i rasplatd, caci partea cea mai buna a cuiva trebuie sd-i revind neapdrat lui
insusi. ,Cine s-a nascut cu talent si pentru un talent gaseste in acesta cea mai frumoasa parte a
existentei lui”, spune Goethe [Anii de ucenicie ai lui Wilhelm Meister, Cartea 1, 14]. Dacé privim
cdtre un om important din vremurile apuse, nu ne gandim: ,,Cat de fericit trebuie sa fi fost cd a
avut parte, in chip nemijlocit, de un spirit ale cdrui infiptuiri desfata veacurile!” Nu in glorie, ci
in felul in care ajungem la ea std valoarea, iar plicerea std in zdmislirea unor copii nemuritori.
Ca atare, cei care incearca sa dovedeascd zadarnicia gloriei postume, pornind de la faptul ca
acela care o dobandeste nu afld nimic in legétura cu ea, pot fi comparati cu firoscosul care, plin
de intelepciune, ar vrea si-i demonstreze cuiva care aruncd priviri pizmase cétre o gramadd de
stridii din ograda vecinului sau ca acestea sunt total inutilizabile.

Conform expunerii facute despre esenta geniului, acesta este contrar naturii, in masura in care
rezidd in faptul cd intelectul, a carui menire propriu-zisd o constituie slujirea vointei, se eman-
cipeaza de acesta subordonare, pentru a fi activ pe cont propriu. Drept urmare, geniul este un
intelect ce-si trideaza menirea. Pe asta se bazeaza dezavantajele legate de el; catre cercetarea lor
ne vom croi drumul acum, comparand geniul cu situatia in care intelectul are o pondere mai
putin decisiva.

Intelectul omului obisnuit - strict legat de slujirea vointei sale si ca atare preocupat de fapt nu-
mai de sesizarea motivelor — poate fi vizut ca un complicat sistem de sirme prin care fiecare
dintre aceste papusi este pusa in miscare pe scena universald. De aici provine seriozitatea arida
si echilibratd a majoritédtii oamenilor; ea e depdésitd doar de cea a animalelor, care nu rad nici-
odati. In schimb, geniul, cu intelectul sdu descatusat, ar putea fi comparat cu un om real, care
joacd aldturi de uriasele marionete ale teatrului de papusi din Milano si care e singurul dintre
ele care percepe totul si, drept urmare, este bucuros sd pardseascd pentru un timp scena, spre a
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savura din loja spectacolul - iatd reflexivitatea geniala! Dar chiar si omul extrem de chibzuit si
de rational, pe care l-am putea numi aproape intelept, este foarte diferit de geniu, si anume prin
faptul ca intelectul lui isi pastreazi o orientare practicd si se gandeste la alegerea celor mai bune
scopuri si mijloace; raméane asadar in slujba vointei si are, la drept vorbind, preocupari in deplina
concordantd cu natura. Seriozitatea statornica in viata practicd, definitd de romani prin gravitas,
presupune ci intelectul nu abandoneazi slujirea vointei, pentru a pleca aiurea, citre ceva de
care aceasta nu este interesatd; de aceea, ea nu permite acea separare intre intelect si vointa, care
constituie conditia geniului. Mintea inteligentd, ba chiar eminentd, care este aptd de mari perfor-
mante, in plan practic, este astfel tocmai datoritd faptului cé obiectele ii stimuleaza cu insufletire
vointa si o indeamna sd cerceteze neobosit situatia lor si relatiile dintre ele. Si intelectul sdu este
deci strans impletit cu vointa. In schimb, atunci cand percepe obiectiv fenomenul lumii, mintea
geniala vede in el ceva striin, un obiect al contemplatiei, care elimina din constiintd dorinta sa.
In jurul acestei chestiuni graviteazi distinctia dintre inzestrarea in planul faptelor si cea in planul
operelor. Ultima reclamd obiectivitate si profunzime in cunoastere, ceea ce are drept premisa
completa delimitare a intelectului de vointd; prima, dimpotrivé, pretinde aplicarea cunoasterii,
prezentd de spirit si fermitate, iar pentru aceasta este nevoie ca intelectul si fie necontenit in sluj-
ba vointei. Unde este desfacuta legatura dintre intelect si vointd, intelectul — care s-a abatut de la
menirea lui fireascd — va neglija slujirea vointei; de exemplu, el isi va legitima emanciparea pana
si-n momentele de ananghie si, eventual, se va vedea obligat si perceapd sub forma unei impre-
sii pitoresti , mediul in care pericolul il ameninta actualmente pe individ. In schimb, intelectul
omului rational si chibzuit este mereu la post, orientat spre circumstante si spre cerintele lor;
drept urmare acesta va decide si va efectua in toate cazurile ceea ce este adecvat in chestiunea
respectiva si, in consecinta, nu va cddea deloc in acele excentricitati, poticneli personale, ba chiar
nechibzuinte la care e expus geniul, al carui intelect nu ramane exclusiv conducétorul si paznicul
propriei vointe, ci este solicitat cind mai mult, cdnd mai putin de ceea ce este pur obiectiv. Opo-
zitia in care stau cele doud tipuri de inzestrari complet diferite, infatisate aici in mod abstract,
ne-a ilustrat-o Goethe prin contrastul dintre Tasso si Antonio. Inrudirea dintre geniu si nebunie,
remarcatd adesea, se bazeaza in principal pe acea delimitare a intelectului de vointd, esentiala
pentru geniu, dar contrara naturii. Insa aceastd separare nu poate fi atribuita in nici un caz fap-
tului cé geniul este insotit de o intensitate mai redusd a vointei, deoarece el este conditionat mai
degraba de un caracter impetuos si pasional, ci poate fi explicatd prin faptul cd omul faptelor,
excelent in plan practic, are numai intreaga si deplina masura a intelectului cerut unei vointe
energice, pe cind majoritatii oamenilor tocmai asa ceva le lipseste; or, geniul rezidd intr-un real
si complet anormal exces al intelectului, asa cum nu-l pretinde slujirea vreunei vointe. Tocmai
de aceea, oamenii operelor autentice sunt de o mie de ori mai rari decat cei ai faptelor. Acel
exces anormal al intelectului este chiar cel gratie ciruia acesta dobandeste o pondere decisiva,
se desprinde de vointa si atunci, uitindu-si originea, actioneazi liber, pe baza propriei forte si
flexibilitati; de aici provin creatiile geniului.

Apoi, tocmai faptul ca geniul rezida in actiunea intelectului liber, adica emancipat de slujirea
vointei, are drept consecinta cd produsele acestuia nu servesc unor scopuri utile. Fie ci face mu-
zicd sau filosofie, pictura sau poezie — opera geniului nu este un lucru folositor. Inutilitatea este
o caracteristica a operelor geniului; este titlul lor de noblete. Toate celelalte opere ale oamenilor
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sunt destinate sd ne conserve sau sd ne usureze existenta, insd nu si cele aflate in discutie aici; ele
exista numai de dragul lor insele, iar in acest sens pot fi privite ca fiind floarea existentei sau be-
neficiarul ei net. De aceea inima ni se topeste de placere in fata lor; caci atunci iesim dintr-odata
din atmosfera apésitoare a nevoilor terestre. — In plus, prin analogie cu toate acestea, rareori
vedem imbinat frumosul cu utilul. Copacii inalti si frumosi nu fac fructe; pomii fructiferi sunt
mici, urti si piperniciti. Trandafirul de gradina bétut nu este roditor, ci doar cei mici, salbatici,
aproape inodori sunt astfel. Cele mai frumoase cladiri sunt lipsite de utilitate: un templu nu
este o locuinta. Un om cu talente spirituale deosebite si rare, constréins sd se ocupe de o afacere
exclusiv utild, de care ar fi in stare sd se ocupe omul cel mai obisnuit, seaménd cu o vaza de pret,
impodobita cu cea mai frumoasd picturd, dar care e folosita ca oala de gatit; iar a compara oame-
nii utili cu cei de geniu este ca §i cum am compara pietrele de constructie cu diamantele.

Deci omul pur practic isi intrebuinteazi intelectul in scopul destinat de naturd, si anume sé per-
ceapd, pe de o parte, relatiile dintre lucruri, iar pe de alta relatiile lor cu vointa individului cunos-
cator. Dimpotriva, geniul isi foloseste intelectul impotriva menirii acestuia, spre a percepe natu-
ra obiectiva a lucrurilor. De aceea, mintea sa nu-i apartine lui, ci lumii, la a cérei iluminare va
contribui intr-un sens oarecare. Pentru individul favorizat in acest mod, de aici trebuie sa rezul-
te multiple dezavantaje. Céci in genere intelectul sau va vadi carente care de obicei nu lipsesc in
cazul oricarui instrument utilizat intr-un alt scop decat cel pentru care este destinat. In primul
rand, el va fi ca sluga cu doi stdpani, fiindcé se desprinde cu orice prilej de slujba corespunzitoa-
re menirii lui pentru a-si urmadri scopurile proprii, astfel incat deseori el abandoneaza inoportun
vointa; in consecinta, individul cu aceasta inzestrare devine mai mult sau mai putin inutilizabil
pentru viata, iar citeodata, prin comportamentul lui, aminteste de nebunie. Apoi, in virtutea
sporitei lui facultdti de cunoastere, el va vedea in lucruri mai degraba generalul decét particula-
rul, in vreme ce slujirea vointei reclamd in principal cunoasterea particularului. Uneori insé,
cand toatd aceasta facultate de cunoastere, potentatd anormal, se orienteaza brusc, cu intreaga ei
energie, citre problemele si mizele vointei, ea le sesizeaza usor, cu prea multd insufletire, si pri-
veste totul in culori prea stridente, intr-o lumina prea puternica si in forme amplificate monstru-
os, astfel incat individul cade dintr-o extrema in alta. Urmatoarele consideratii pot explica si mai
amanuntit acest aspect. Toate performantele teoretice insemnate, indiferent in ce domeniu ar fi,
sunt realizate datorita faptului cd autorul lor isi dirijeazd toate fortele spirituale céitre un singur
punct, unde le reuneste si le concentreaza in mod exclusiv, cu atata forta si fermitate, incét pen-
tru el restul lumii dispare atunci in intregime, iar obiectul lui ocupa intreaga realitate. Tocmai
aceasta puternicd i mare concentrare ce se numdra printre privilegiile geniului survine uneori
pentru el chiar si-n cazul obiectelor realititii si al problemelor vietii cotidiene; astfel focalizate,
acestea sunt amplificate apoi atit de monstruos, incit apar ca un purice care, vazut in microsco-
pul solar capatd statura unui elefant. De aici rezultd ca indivizi foarte talentati ajung cateodatd —
din cauza unor fleacuri - la afecte puternice, dintre cele mai variate si de neinteles pentru ceilalti,
care 1i vad tristi, veseli, ingrijorati, temdtori, furiosi etc. din pricina unor lucruri in fata cdrora un
om obisnuit ar ramane absolut calm. Asa se face ca geniului ii lipseste luciditatea, care rezida in
faptul ca nu vedem altceva in lucruri decét ceea ce le revine cu-adevarat, in special sub aspectul
scopurilor noastre posibile; ca atare, nici un om lucid nu poate fi geniu. Dezavantajelor mentio-
nate li se alaturd si o sensibilitate excesiva, generatd de o activitate nervoasa si cerebrala intensi-
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ficatd anormal, asociata de fapt cu dorinta vehementa si pasionald — caracteristici care conditio-
neaza de asemenea geniul si se manifestd din punct de vedere fizic ca energie a bétailor inimii.
Din toate acestea rezulta foarte usor o dispozitie exaltata, impetuozitatea afectelor si rapida alter-
nanta a capriciilor dominante de melancolie, asa cum ne-au fost infitisate de Goethe in Tasso.
Catd rationalitate si calma stapanire de sine, ce privire de ansamblu bine inchegata, cata siguran-
ta si uniformitate comportamentald vadeste totusi omul obisnuit si bine dotat, in comparatie cu
geniul, care fie se cufundd in reverie, fie este tulburat de pasiuni si al carui chin lduntric este
pantecele din care se nasc opere nemuritoare! — La toate acestea se adaugd si faptul ca, in esentd,
geniul traieste singur. El este prea rar ca sa poata intilni cu usurinta oameni asemenea lui si prea
diferit de ceilalti pentru a fi companionul lor. La ei, dominanti este dorinta; la el, cunoasterea; de
aceea bucuriile lor nu sunt si ale lui, iar ale lui nu sunt ale lor. Ei sunt doar fiinte morale si au
relatii strict personale, pe cind el este un intelect pur, ce apartine ca atare intregii umanitati. In
scurt timp, procesul mental al intelectului care s-a desprins de terenul matern, adica de vointa
- unde se reintoarce doar periodic — se va diferentia complet de cel al intelectului obisnuit, care
ramane atasat de propria-i tulpina. De aceea, precum si din pricina acestui pas care creeaza in-
egalitate intre ei, primul nu este apt de o gandire comund, adica de conversatia cu ceilalti; ei se
vor bucura la fel de putin de el si de superioritatea lui opresiva, ca si el de ei. Ca atare, ei se vor
simti mai confortabil impreuna cu oamenii asemenea lor, iar el va prefera sa se intretina cu cei
asemenea lui, desi de reguld asa ceva este posibil numai prin intermediul operelor ramase de la
acestia. Foarte corect spune Chamfort: Il y a peu de vices qui empéchent un homme davoir beau-
coup damis, autant que peuvent le faire de trop grandes qualités [,,Putine vicii reusesc sé il impie-
dice pe un om si aibd multi prieteni, asa cum pot s-o facid niste calitati prea mari” - Maximes,
chap. 2 édition Bibliothéque Nationale, p. 26]. Soarta cea mai fericitd de care poate avea parte
geniul este sa fie scutit de o conduitd prin care nu s-ar simti in elementul lui, si sd aibd ragaz
pentru creatiile sale. - Din toate acestea rezultd cd, desi mintea geniala il poate face foarte fericit
pe cel dotat cu ea in momentele cand, lasdndu-se in voia ei, individul se dedd nestanjenit acestei
placeri, o asemenea minte nu este totusi deloc potrivitd sd-i pregateasca un curs favorabil al vie-
tii, ci dimpotriva. O confirmd si experienta consemnata in biografii. La aceasta se adaugd si o
divergenta exterioard, fiindcd prin indeletnicirile i realizérile lui, geniul se afla de cele mai mul-
te ori in contradictie i in conflict cu epoca lui. Oamenii care au doar talent sunt in permanenta
in pas cu timpul, pentru c3, asa cum sunt insufletiti de spiritul epocii lor si sunt provocati de
nevoile acesteia, tot astfel numai ei sunt si capabili sd le satisfaca. De aceea ei intervin in progre-
sul procesului de invitdmant al contemporanilor lor sau in promovarea treptatd a unei stiinte
particulare, lucruri pentru care sunt rasplatiti si aplaudati. Dar generatia urmatoare nu va mai
gusta operele lor, care trebuie inlocuite cu altele, care-si fac atunci simtitd prezenta. In schimb,
geniul nimereste in epoca lui ca o cometa in orbitele planetare, a ciror ordine bine stabilité si
previzibili este straina traiectoriei sale complet excentrice. In consecinta, el nu poate interveni in
procesul de invdtamant regulat, intalnit in epoca sa, ci (aidoma imparatului care se abandoneaza
mortii azvarlindu-si lancea printre dusmani) geniul isi aruncé operele mai departe pe calea ce-i
std inainte, de unde abia timpul va trebui si le recupereze. Relatia sa cu oamenii talentati, ajunsi
intre timp la apogeu, ar putea fi exprimata prin cuvintele evanghelistului: ‘O kaipog 6 éuog obmw
TAPeTTLY, O 08 KapOG O VUETEPOG TTAVTOTE €0TLY ETOLHOG. [,,Vremea Mea incd n-a sosit; dar vre-
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mea voastrd totdeauna este gata’] (Ioan, 7, 6). — Talentul este in stare sd realizeze lucruri care
depdsesc puterea de munca, dar nu si capacitatea de aprehensiune a celorlalti; de aceea isi géses-
te de indati admiratori. In schimb, performanta geniului nu depaseste numai capacitatea de
munci, ci si aprehensiunea celorlalti; asa se face cd acestia n-o sesizeazd imediat. Talentul seama-
né cu un tragdtor care nimereste o tintd inaccesibila celorlalti, iar geniul cu unul ce nimereste o
tinta pana la care ei nici nu pot cddea macar; ca atare, ei capatd doar indirect, adicd mai tarziu,
informatii despre acesta si le acceptd chiar fird si le mai verifice. Drept urmare, Goethe spune
intr-o epistold didactica: ,Imitatia este ceva inndscut; iar ceea ce meritd imitat nu este recunoscut
cu usurinta. Rareori este gasita excelenta, dar si mai rar apreciatd” [Anii de ucenicie ai lui Wilhelm
Meister]. Si Chamfort spune: Il en est de la valeur des hommes comme de celle des diamants, qui,
a une certainemesure de grosseur, de pureté, de perfection, ont un prix fixe et marqué, mais qui
par-della cette mesure, restent sans prix, et ne trouvent point darcheteurs [,,Cu valoarea oamenilor
lucrurile stau ca si cu cea a diamantelor, care au un pret fix si stabil pana la un anumit nivel de
marime, puritate si perfectiune, dar care, odatd depasit acest nivel, raman fira pret si nu-si mai
gasesc cumpardtori” — Maximes, chap. 1]. La fel a afirmat si Bacon de Verulam: Infimarum virtu-
tum apaud vulgus laus est, mediarum admiratio, supremarum sensus nullus [,,Cele mai mirunte
virtuti sunt laudate de multime, cele medii sunt admirate, iar cele supreme nu gasesc absolut nici
o intelegere”] De dignitate et augmentis scientiarum, lib. VI, cap. 3). De fapt, cineva ar putea re-
plica: apud vulgus [,la plebe”]! — acestuia trebuie sa-i vin totusi in ajutor cu asigurarea lui Ma-
chiavelli: Nel mondo non é se non volgo® ; dupa cum remarcd si Thilo (Despre glorie [p. 392], c4,
de obicei, fiecare apartine multimii mai mult decat crede. — O consecinta a acestei recunoasterii
tarzii a operelor geniale este cd uneori ele sunt gustate de contemporanii lor in toatd prospetimea
coloritului lor, care le conferd simultaneitate si actualitate, ci sunt savurate mai degraba uscate
decét proaspete, aidoma smochinelor si curmalelor.

In fine, daci privim geniul si sub aspect somatic, constatim ci el este conditionat de mai multe
insusiri anatomice si fiziologice, pe care le intdlnim rareori izolat, intr-o forma perfecta; si mai
rar le intalnim pe toate laolaltd, desi toate sunt neapérat necesare; asa se explica de ce geniul apa-
re numai ca o exceptie absolut izolatd, aproape nemaipomenitd. Conditia fundamentald este o
preponderenta anormala a sensibilitédtii asupra iritabilitdtii si capacitatii de reproducere, si anu-
me in corpul barbatului, ceea ce complici situatia. (Femeile pot avea un talent important, dar nu
geniu, fiindca ele raimén in permanenti subiective). La fel, sistemul cerebral trebuie sa fie strict
delimitat de cel ganglionar printr-o izolare completd, astfel incat sa se afle intr-o totala opozitie
cu acesta; asa stand lucrurile, creierul isi duce viata parazitand organismul intr-o maniera foarte
fermd, transanta, viguroasa si independenta. Desigur, atunci lui ii va veni usor sé dduneze restu-
lui organismului, istovindu-1 prematur prin intensificarea vietii sale si prin neobosita activitate
cerebrala, in afara situatiei in care organismul insusi are vitalitate, energie si o constitutie robus-
ta, ceea ce reprezintd de asemenea una dintre conditiile genialititii. Ba chiar un stomac bun se
numiri printre acestea, datorita faptului ca intre el si creier existi un consens aparte si limitat. In
principal insd, creierul trebuie sd fie neobisnuit de mare si de dezvoltat, mai ales ca intindere si
volum; in schimb, adancimea este inferioara, iar creierul mare domind anormal cerebelul. Fara
indoiala, conteazd foarte mult forma lui in ansamblu si a comportamentelor sale; dar cunostinte-

le noastre nu sunt suficiente pentru a determina exact acest lucru, desi recunoastem cu usurintad
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forma unui craniu care semnaleaza o inteligenta nobila si superioard. Textura masei cerebrale
trebuie sa fie perfectd, extrem de fin4, si trebuie sd constea din cea mai purd, mai rafinata, mai de-
licatd si mai excitabild substanta nervoasd; cu sigurantd, o influenta decisiva o are si relatia canti-
tativd dintre materia albd si cea cenusie, influenta pe care ins3, de asemenea, nu suntem capabili
s-o indicam. Totusi, raportul intocmit dupd autopsierea cadavrului lui Byron® afirma ca, la el,
materia alba se gésea intr-o proportie neobisnuit de mare fata de cea cenusie, precum si cd avea
un creier care cantirea 6 livre. Creierul lui Cuvier cantdrea 5 livre, iar unul normal are 3 livre. —
in opozitie cu preponderenta creierului, maduva spindrii si nervii trebuie sd fie extrem de subtiri.
Un craniu frumos boltit, inalt si larg, cu 0 masa osoasa subtire, trebuie sa protejeze creierul, fara
a-l ingusta cumva. Toatd aceasta conformatie a creierului si a sistemului nervos este mostenita
de la mamd, problemad la care vom reveni in ,Cartea” urmatoare. Pentru a produce fenomenul
geniului, mostenirea materna este insa absolut insuficientd daca nu i se adauga din partea tatalui
un temperament vivace $i pasional, reprezentat din punct de vedere somatic sub forma unei
neobisnuite energii cardiace i, prin urmare, a circulatiei sanguine, mai ales in directia capului.
Cici astfel creste, in primul rdnd, acea turgescenté proprie creierului, din pricina céruia el apasa
asupra peretilor craniului; de aceea, creierul iese prin orice orificiu in acestia, aparut in urma
unei raniri; in al doilea rand, datorita fortei cardiace aferente, creierul capatd un imbold interior,
diferit de miscarea ascendenta si descendenta ce insoteste constant fiecare respiratie, imbold care
constd intr-o zguduire a intregii lui mase la fiecare pulsatie a celor patru artere cerebrale; in cazul
de fata, energia pulsatiilor trebuie sa fie pe masura cantitdtii mai mari de creier, asa ca acest im-
bold in genere constituie o conditie indispensabild a activitétii lui. De altfel, o staturd mica si mai
cu seamd un gat scurt sunt favorabile unei asemenea activitati tocmai pentru cé singele ajunge la
creier pe o cale mai scurtd si cu mai multa energie; de aceea marile spirite au avut rareori corpuri
masive. Totusi, drumul mai scurt nu este indispensabil; de pilda, Goethe avea indltimea peste
cea medie. Daca lipseste insd cu totul conditia referitoare la circulatia sangvina, mostenitd deci
de la tata, conformatia favorabild a creierului, provenitd de la mam4, va produce in cel mai bun
caz un talent, un intelect rafinat, sustinut in acest caz de la un temperament flegmatic; dar un
geniu flegmatic este cu neputintd. Pornind de la aceasta conditie mostenita de la tatd ne putem
explica multe dintre carentele temperamentale ale geniului descrise mai sus. In schimb, daci
aceasta conditie apare fard cealaltd, deci in cazul unui creier cu o conformatie obisnuita sau chiar
proasta, rezultatul va fi o virilitate lipsita de spirit, o ardoare fard lumina, adici oameni zvapdiati,
insuportabil de agitati si fara astampér. Faptul ca din doi frati doar unul are geniu, iar atunci,
de obicei, cel mai in etate, asa cum a fost, de exemplu, cazul lui Kant, se explicd in primul rand
prin aceea cd numai la procrearea [ui tatdl a fost la varsta vigorii si a pasionalitatii, chiar daca si
cealaltd conditie, de origine maternd, poate fi alterata de circumstante nefavorabile.

Aici trebuie sd adaug o observatie aparte despre caracterul copildresc al geniului, adicd despre o
anumiti asemdnare intre genialitate si copilarie. - In copilirie, ca si in cazul geniului, sistemul
cerebral si cel nervos predomina net, céci evolutia lor devanseaza rapid dezvoltarea restului or-
ganismului, astfel incét chiar de la sapte ani creierul ajunge la masa si marimea lui completa. De
aceea spune Bichat: Dans lenfance le systéme nerveux, comparé au musculaire, est proportion-
nellment plus considérable que dans tous les dges suivants, tandis que, par la suite, la plupart des
autres systémes prédominent sur celui-ci. On sait que, pour bien voir les nerfs, on choisit toujours les
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enfants [,,In copilarie sistemul nervos, comparat cu cel muscular, este in mod proportional mai
considerabil decat la orice varstd ulterioara, pe cand dupd aceea majoritatea celorlalte sisteme il
domind pe acesta. Dupa cum se stie, pentru a studia temeinic nervii, sunt alesi intotdeauna copi-
ii”] (Recherches physiologiques sur la vie et la mort, art. 8 § 6). In schimb, dezvoltarea sistemului
genital incepe cel mai tirziu i abia la maturitate iritabilitatea, reproducerea si functia genitala
sunt in plina fortd, atunci cAnd de reguld ele prevaleazi in fata functiei cerebrale. Asa se explica
faptul cd in general copii sunt atit de isteti, intelegatori, dornici sé cunoasci si si invete; de fapt,
in ansamblu sunt mai dispusi si mai capabili decat adultii sa aiba tot felul de preocupiri teoretice;
fiindcd, in urma evolutiei descrise, ei au mai mult intelect decat vointa, adica decat inclinatii,
pofte, pasiuni. Céci intelectul si creierul sunt una si, tot asa, sistemul genital e una cu cele mai
puternice pofte; de aceea eu l-am numit focarul vointei. Tocmai pentru cd activitatea teribild
a acestui sistem somnoleaza inci, pe cand creierul este deja cét se poate de vioi, copilaria este
perioada inocentei si a fericirii, raiul vietii, paradisul pierdut, catre care ne intoarcem nostalgici
privirea in tot restul existentei noastre. Aceea fericire se bazeaza insd pe faptul cd, in copilarie,
intreaga noastra existenta rezidd mai mult in cunoastere decét in dorintd; in plus, o asemenea
stare este sustinuta din exterior si de noutatea pe care o reprezintd orice obiect. Drept urmare,
in aurora vietii, lumea ni se infatiseazd foarte proaspata si atragatoare, cu sclipiri magice. Poftele
marunte, inclinatiile oscilante si grijile reduse ale copilariei constituie doar o slaba contraponde-
re in raport cu prevalenta activitdtii de cunoastere. Aceste afirmatii explicé privirea nevinovata
si limpede a copilului, la vederea careia ne invioram si care cateodata, la unii indivizi, atinge
expresia sublima si contemplativa cu care Rafael a glorificat capetele ingerilor pe care i-a pictat.
In consecintd, capacititile spirituale se dezvolti mult mai devreme decat nevoile, pe care ele sunt
menite sa le slujeascd; ca pretutindeni, natura procedeaza aici foarte practic. Céci in aceasta peri-
oada de prevalentd a inteligentei, omul acumuleaza o mare provizie de cunostinte pentru nevoile
viitoare, care-i sunt incd strdine in momentul respectiv. De aceea intelectul sdu e acum activ in
permanenta, percepe lacom toate fenomenele, mediteaza la ele si le depoziteazd cu grija pentru
timpul ce va veni — aidoma albinei care adund mai multd miere decit poate consuma, deoarece
presimte nevoile ulterioare. In ansamblu privind lucrurile, ceea ce agoniseste omul sub aspectul
intelegerii si al cunostintelor pana la inceputul pubertatii este cu siguranta mai mult decat tot ce
invatd mai tarziu, oricate informatii ar mai primi; caci acesta este fundamentul tuturor cunostin-
telor umane. — Pand atunci prevaleaza in trupul copilului plasticitatea, care, dupa ce si-a inche-
iat opera, isi concentreaza fortele, printr-o metastaza, asupra sistemului de reproducere; astfel,
odaté cu pubertatea apare instinctul sexual, iar de acum vointa devine treptat precumpénitoare.
Dupi copiléria preponderent teoreticd si dornicd sa invete urmeaza adolescenta nelinistitd, cand
vijelioasa, cand melancolica; apoi ea trece in maturitatea plina de vigoare si seriozitate. Tocmai
pentru cé la copil lipseste acel impuls catastrofal, dorinta lui e atat de temperaté si subordonata
cunoasterii; de aici rezultd nevinovitia, inteligenta si cumintenia, specifice copilariei. - Pe ce se
bazeaza asemanarea dintre copildrie si geniu aproape cé nici nu mai este nevoie sa spun; ea poate
fi gasitd in surplusul facultdtilor de cunoastere fatd de nevoile vointei si in prevalenta activitétii
pur cognitive, provenita din acest excedent. Realmente orice copil e intr-o anumitd masura un
geniu, iar orice geniu este intru catva un copil. Inrudirea amandurora se videste in primul rand

in sublima naivitate si ingenuitate, care constituie o trasaturd fundamentala a geniului autentic;
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pe langa aceasta inrudirea dintre ei iese la lumind printr-o serie de alte trdsaturi, astfel incat o
anumiti candoare face intr-adevir parte din caracterul geniului. In Relatdrile despre Goethe ale
lui Riemer (vol. I, p. 184) este amintit faptul cd Herder si altii vorbeau cu dezaprobare pe seama
lui Goethe, cum cé vesnic este un copil mare; desigur, o spuneau in mod justiﬁcat, numai ca nu
erau indreptatiti sd formuleze un asemenea repros. Si despre Mozart s-a zis cd a rimas toata viata
un copil (Biografia lui Mozart de Nissen, pp. 2 si 529). Schlichtegroll spune despre el in Necrolog
(din 1791, vol. I, p. 109): ,In arta lui a devenit timpuriu bérbat; insa in toate celelalte situatii a
ramas mereu copil” Orice geniu este un copil mare, tocmai pentru cé priveste lumea ca pe ceva
strdin, ca pe un spectacol; asadar, cu un interes pur obiectiv. In consecinta, aidoma unui copil,
el n-are gravitatea searbada a oamenilor obisnuiti, care, nefiind capabili de altceva decit de un
interes subiectiv, vad intotdeauna in lucruri numai motive pentru actiunile lor. Cine nu rdma-
ne intr-o anumitd masura toata viata un copil mare, ci devine un barbat grav, lucid, pe deplin
cumpanit si rational poate fi un cetatean foarte util si destoinic al acestei lumi, dar niciodata
un geniu. In realitate, geniul e astfel datorita faptului ci prevalenta sensibilititii si a activitatii
cognitive, fireasca in perioada copildriei, se mentine la el in mod anormal de-a lungul intregii
vieti, devenind deci perend. Desigur, o urma a acestora se prelungeste pana la tinerete i la unii
oameni obisnuiti; asa se face cd, de exemplu, la unii studenti continud sa fie evidente o aspiratie
pur intelectuala §i o excentricitate geniald. Dar natura revine pe fagasul ei: ei se transformd in
crisalidd si apar la maturitate ca intrupare a unor filistini de care te sperii cand {i reintalnesti ul-
terior. — Pe intreaga evolutie infatisata aici se bazeazd si frumoasa remarca a lui Goethe: ,,Copiii
nu-si tin promisiunile; tinerii foarte rar, iar daca se tin de cuvant, lumea nu-si tine cuvantul dat
fatd de ei” (Afinitdti elective, 1, cap. 10) — adica lumea care le refuzi gloria celor care o meritd, iar
dupd aceea ii incununeaza pe cei care devin instrumentele intentiilor ei josnice sau se pricep s-o
insele. - Conform acestor afirmatii, asa cum existd o frumusete juvenild, pe care o are aproape
oricine la un moment dat (beauté du diable?), exista de asemenea numai o inteligentd tinereasca,
o anumitd stare de spirit dispusa si apta sd perceapa, sa inteleaga si sd invete, si pe care o are
oricine in copildrie, iar unii o pastreazd si-n tinerete; insa dupa aceea ea se pierde, exact ca si
frumusetea despre care vorbeam. Numai la extrem de putini, la cei alesi, atat una, cat si cealalta
dureaza toata viata, astfel incat chiar la o vérsta inaintatd se mai poate vedea o urma a lor; acestia
sunt oamenii cu adevarat frumosi si cu adevarat geniali.

Asa cum am adus-o in discutie aici, prevalenta sistemului nervos cerebral si al inteligentei in
copildrie, urmata de diminuarea acesteia la maturitate, capatd o ilustrare si o conformare impor-
tantd prin faptul cd la maimute, specia animala cea mai apropiatd de om, se regaseste acelasi ra-
port intr-o proportie izbitoare. Treptat s-a constatat cu certitudine ca urangutanul, extrem de in-
teligent, a fost in tinerete un pongo, care dupa ce a crescut, si-a pierdut complet marea asemanare
cu chipul uman si totodata inteligenta uimitoare, deoarece partea inferioard a fetei, caracteristica
animalului, s-a marit, astfel incét fruntea a fost nevoitd sa se retraga, iar grumazul mare a dispus
muschii in asa fel incat i-au dat craniului o formd animald; activitatea sistemului nervos s-a di-
minuat si in locul lui s-a dezvoltat o extraordinard forta musculara, care, fiind suficientd pentru
conservarea animalului, face acum superflud o mare inteligenta. Deosebit de important este ceea
ce a spus in aceastd privinta Frédéric Cuvier si a explicat deopotrivd Flourens intr-o recenzie la
Histoire naturelle a celui dintéi, recenzie ce se gaseste in Journal de savants, numarul din septem-
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brie 1839; ea a fost republicata separat, cu cateva addugiri, sub titlul Résumé analytique des ob-
servations de Frédéric Cuvier sur linstinct et intelligence des animaux par Flourens, 1841. Acolo,
la p. 50, se spune: Lintelligence de lorang-outang, cette intelligence si développé, et développée de
si bone heure, décroit avec lige. Lorang-outang, lorsqu’il est jeune, nous étonne par sa pénétration,
par sa rase, par son adresse; lorang-outang, devenu adulte, nest plus quun animal grossier, brutal,
intraitable. Et il en est de tous les singes comme de lorang-outang. Dans tous, lintelligence décroit
a mesure que les forces saccroissent. Lanimal qui a le plus de l'intelligence na toute cette intelligence
que dans le jeune dge. [ ,Inteligenta urangutanului, aceastd inteligentd care este atat de dezvoltata
inca de timpuriu, descreste odata cu vérsta. Catp vreme e tanar, urangutanul ne surprinde prin
agerimea, siretenia si abilitatea lui; devenit adult, nu mai este decat un animal grosolan, brutal,
incapatanat. Iar intr-o situatie aseméanatoare cu a urangutanului o intalnim la toate maimutele.
La toate, inteligenta scade pe masura ce creste forta. Animalul cel mai inteligent nu poseda toata
aceastd inteligenta decat in tinerete”] — Apoi, la p. 87: Les singes de tous les genres offrent ce ra-
pport inverse de lage et de l'intelligence. Ainsi, par exemple, lentelle (espéce de guenon du sousgenre
des Semno-pithéques et 'un des singes vénérés dans la religion des Brames) a, dans le jeune dge, le
front large, le museau peu saillant, le crdne élevé, arrondi etc. Avec ldge le front disparait, recule le
museau proémine; et le moral ne change par moins que le physique: lapathie, la violonce, le besoin
de solitude remplacent la pénétration, la docitité, la confiance. Ces différences sont si grandes, dit
Mr. Frédéric Cuvier, que dans Phabitude otr nous sommes de juger des actions des animaux par
les notres, nous prendrions le jeune animal pour un individu de lage, ots toutes les qualité morales
de lespéce sont acquises, et lentelle adulte pour un individu qui naurait encore que ses forces phy-
siques. Mais la nature nen agit pas ainsi avec ces animaux, qui ne doivent pas sortir de la veiller
a leur conservation. Pour cela lintelligence était nécessaire, quand la force nexistait pas, et quand
celle-ci est acquise, tout autre puissance perd de son utilité. [,Maimutele de toate felurile videsc
acest raport invers intre vérstd si inteligentd. Astfel, de exemplu, langurul (specie de maimuta din
subgenul semnopitecilor si una dintre maimutele venerayr in religia brahmana), are in tinerete
fruntea largd, botul putin proeminent, craniul inalt, rotunjit etc. Odata cu varsta, fruntea dispare
si se retrage, botul iese in afard, iar trdsdturile morale nu se schimbd mai putin decat cele fizice;
apatia, violenta, nevoia de singurdtate inlocuiesc agerimea, docilitatea si increderea. Aceste dife-
rente sunt atat de mari - spune domnul Frédéric Cuvier - incat, obisnuiti sa judecdm actiunile
animalelor in functie de ale noastre, 1-am putea considera pe animalul tinir drept un individ
aflat in varsta cand toate calitatile morale ale speciei sunt deja dobandite, iar pe langurul adult ca
pe un individ care nu mai are decat forta fizicd. Insd natura nu procedeaza asa cu aceste animale;
ele n-au voie sd pardseascd sfera stramta ce le-a fost rezervata si care, intr-un fel, este suficientd
spre a le asigura conservarea. In acest scop, inteligenta a fost necesari cand nu exista inca fort3;
odatd cu dobandirea acesteia, orice alta putere isi pierde utilitatea”] - Sila p. 118: La consevation
des espéces ne repose pas moins sur le quqlités intellectuelles des animaux, que sur leurs qualités or-
ganiques. [,,Conservarea speciei nu se bazeazd mai putin pe calitatile intelectuale ale animalelor
decét pe calitétile lor organice”] Aceasta ultima afirmatie confirmd teza mea ca intelectul nu este
altceva decat un instrument in slujba vointei, la fel ca ghearele si dintii
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NOTE

84 Ibidem, p. 157.

85 Acest capitol se refera la § 36 din primul volum.

a. Traducere de G. Tdnasescu, in Arthur Schopenhauer, Studii de esteticd, editia citatd, p. 109.

v

b. In germand Kunst (,,art3”), ca derivat din Kénnen (,,pricepere”).

86 [Citata mai intai de Plutarh in Moralia, ca expresie a lui Antigonos al II-lea Gonatas, mort in
239 in. Ht]

87 ,,Pe lume nu existd altceva decét vulg” [II principe, cap. 18.]
88 In Conversations of Lord Byron, de Medwin, p. 333.

c. Frumusetea diavolului.

121

Capitolul 4 Teorii ale expresiei: geniu si autor



Antologie de filosofia artei (vol. 1) Modernitatea si Postmodernitatea

Capitolul 4 Teorii ale expresiei: geniu si autor

122

MICHEL FOUCAULT
CE ESTE UN AUTOR?!
(Fragment)

DI. Michel Foucault, profesor la Centrul Universitar Experimental de la Vincennes®, isi propusese
sd dezvolte in fata membrilor Societdtii Franceze de Filosofie urmdtoarele argumente:

»Ce conteazd cine vorbeste?” Prin aceastd indiferentd se afirmd principiul etic, fundamental
poate, al scrisului contemporan. Disparitia autorului a devenit, pentru critica, o teméd de-acum
cotidiana. Dar important nu este s ludm act, o data in plus, de aceastd disparitie; ceea ce se im-
pune este sa reperdam, ca loc gol - in acelasi timp indiferent si constrangator -, amplasamentele
in care se exercita functia lui.

1. Numele autorului: imposibil si fie tratat ca o descriere bine definitéd; dar imposibil, totodata, si
sa fie tratat ca un nume propriu obisnuit.

2. Raportul de apropiere: autorul nu este, la drept vorbind, nici proprietarul si nici responsabilul
textelor sale; nu este nici producétorul si nici inventatorul lor. Care este natura acelui speech act
care ne permite sd afirmam ca exista opera?

3. Raportul de atribuire. Autorul este, fard indoiald, cel cdruia i se poate atribui ceea ce a fost spus
sau scris. Dar atribuirea - chiar si atunci cind e vorba de un autor cunoscut - este rezultatul unor
operatiuni critice complicate si rareori justificate. Incertitudinile opus-ului.

4. Pozitia autorului. Pozitia autorului in carte (utilizarea ,,ambreiorilor” ; functiile prefetelor;
simulacrele scriptorului, recitatorului, confidentului, memorialistului). Pozitia autorului in dife-
rite tipuri de discurs (in cel filosofic, de pilda). Pozitia autorului in interiorul unui cAmp discur-
siv (ce este intemeietorul unei discipline? Ce poate si semnifice ,,reintoarcerea la..” ca moment
decisiv in transformarea unui camp discursiv?).

Dare de seama asupra sedintei

Sedinta deschisd la 16.45, la College de France, sala nr. 6, sub conducerea Dlui Jean Wahl.

Jean Wahl: Avem plicerea sa-1 avem astazi in mijlocul nostru pe Michel Foucault. Am fost putin
nelinistiti in privinta venirii Domniei sale, din pricina intarzierii, dar acum e aici. Nu vi-l mai
prezint, este ,,adevératul” Michel Foucault, cel din Cuvintele si lucrurile si din teza despre nebu-
nie. Ti dau cuvantul.

Michel Foucault: Cred ca - fard a fi, de altfel, prea sigur - ca este deja o traditie de a aduce in
fata acestei Societéti de Filosofie rezultatele unor cercetari deja incheiate, spre a le propune exa-
menului si criticii Domniilor voastre. Din pécate, ceea ce vreau sa propun astdzi este mult prea
marunt, ma tem, pentru a va merita atentia: as vrea sd va spun un proiect, o incercare de analiza
careia cu greu ii pot intrezéri, deocamdatd, liniile generale; mi s-a pérut insd ca straduindu-ma
sd le schitez in fata dumneavoastra, cerandu-va sé le judecati si sa le corectati, m-as afla, ,ca un
bun nevrozat’, in cautarea unui dublu castig: acela, mai intai, de a sustrage rezultatele unei munci
care inca nu exista rigorii obiectiilor dumneavoastrd si acela, apoi, de a o face sd beneficieze, inca

1. Text preluat din Michel Foucault, Ce este un autor? Studii si conferinte, Traducere de Bogdan Ghiu si Ciprian Mihali, Cuvant inainte

de Bogdan Ghiu, Postfatd de Cornelui Bilba, Ideea Design & Print, Cluj, 2004, p. 35 sqqg.
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din clipa nasterii, nu doar de ndsirea, ci si de sugestiile Domniilor voastre.

Sias mai vrea sa vd rog ceva; si anume sd nu va supere daca, ascultindu-va, la final, punandu-mi
intrebari, voi resimti incd, mai cu seamd aici, absenta unei voci de care, pAnd acum, nu m-am
putut niciodatd lipsi; veti intelege, desigur, cd voi cduta, irezistibil, sa aud tot vocea primului meu
maestru. Cici, la urma urmei, despre proiectul meu initial de lucru lui i-am vorbit primul; si cu
siguranta ca mare nevoie as fi avut ca el sa asiste la schitarea acestui proiect si sd ma ajute, o data
in plus, in incertitudinile mele. Dar pana la urmd, dat fiind cé absenta este locul primordial al
discursului, vd rog sa acceptati ca lui sa ma adresez in primul rdnd in aceastd seara.

Subiectul pe care I-am propus - ,,Ce este un autor?” — mi se pare, evident, ca se cere justificat, cat
de cat, in fata dumneavoastra.

Dacéd am ales sd ma ocup de aceasta problema oarecum neobisnuitd este, in primul rand, pentru
cd am vrut sa formulez o anumita critica a ceea ce mi s-a intdmplat sa scriu cAndva. Si revin, ast-
fel, asupra unui anumit numar de imprudente pe care mi s-a intimplat si le comit. In Cuvintele si
lucrurile, incercasem sa analizez mase verbale, un soi de panze discursive, care nu erau scandate
de unitatile traditionale ale cartii, operei, autorului. Vorbeam, in general, despre ,istorie natu-
rald’, despre ,,analiza bogitiilor” si despre ,,economie politicd’, dar deloc despre lucriri si despre
scriitori anume. $i totusi, pe parcursul intregului text, am folosit cu naivitate, adica salbatic, di-
ferite nume de autori. Am vorbit despre Buffon, despre Cuvier, despre Ricardo etc., lasand aceste
nume sd functioneze intr-o ambiguitate cat se poate de neplacuta. Astfel, incit doua tipuri de
obiectii imi putea fi cu indreptatire aduse, si chiar mi-au si fost. Mi s-a spus, pe de o parte: nu-1
descrii cum trebuie pe Buffon, nici ansamblul operei lui Buffon, iar ceea ce spui despre Marx este
ridicol de insuficient, in comparatie cu gindirea lui Marx. Aceste obiectii erau, fireste, inteme-
iate, dar nu cred cd erau pe deplin pertinente in raport cu ceea ce ficeam eu; cici problema mea
nu era sa-i descriu pe Buffon sau pe Marx si nici sd redau ceea ce spusesera sau voisera sd spund:
incercam, pur si simplu, sd gasesc regulile dupa care ei formaserd un anumit numar de concepte
sau de ansambluri teoretice ce pot fi intalnite in textele lor. Mi s-a mai adus insd si o altd obiectie:
alcdtuiesti, mi s-a spus, niste familii monstruoase, apropii niste nume atat de strigator opuse pre-
cum cele ale lui Buffon si Linné, il asezi pe Cuvier langd Darwin, si asta impotriva jocului celui
mai evident al inrudirilor si aseménarilor naturale. Nici aici insd as spune cd obiectie nu mi se
pare total potrivitd, caci n-am cautat niciodaté sd intocmesc un tabel genealogic al individuali-
tatilor spirituale, n-am vrut sd elaborez un dagherotip intelectual al savantului sau naturalistului
din secolele al XVII-lea si al XVIII-lea; nu mi-am propus sa alcatuiesc nici o familie, nici sfanta,
nici perversa, am cautat doar — un lucru mai modest — conditiile de functionare ale unor practici
discursive specifice.

Si atunci, imi veti spune, de ce ai mai utilizat, in Cuvintele si lucrurile, nume de autori? Trebuia
fie sd nu folosesti nici unul, fie sa definesti modul in care te servesti de ele. Aceastd obiectie este,
cred, perfect justificatd: am incercat sa-i masor implicatiile si consecintele intr-un text care va
aparea curand”; incerc, acolo, sd confer un statut unor mari unitati discursive precum cele nu-
mite Istoria Naturald sau Economia Politica; m-am intrebat dupa ce metode, cu ce instrumente
pot fi ele reperate, scandate, analizate si descrise. atd deci primul volet al unei cercetari pe care
am intreprins-o in urma cu cativa ani, si care acum este incheiat.

Dar se mai pune o intrebare: aceea privitoare la autori - si despre ea as dori sd vé intretin acum.
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Notiunea de autor constituie momentul tare al individualizarii in istoria ideilor, cunostintelor,
literaturilor, ca si in istoria filosofiei si stiintelor. Chiar astazi, atunci cand se face istoria unui
concept, a unui gen literar sau a unui tip de filosofie, astfel de unitéti sunt considerate, cred, niste
scandari relativ slabe, secunde, superficiale fata de unitatea primd, solidd si fundamentala care
este aceea a autorului si a operei.

Voi ldsa deoparte, cel putin in expunerea din seara aceasta, analiza istorico-sociologica a perso-
najului autorului. Cum s-a individualizat autorul intr-o cultura precum a noastra, ce statut i-a
fost dat, incepand de cand, de pilda, au inceput sa se facd cercetdri legate de autenticitate si de
atribuire, in ce sistem de valorizare a fost prins autorul, in ce moment a inceput sa se povesteasca
nu viata eroilor, ci a autorilor, in ce fel s-a ajuns la instaurarea acestei categorii fundamentale a
criticii care este ,,omul-si-opera” — toate acestea ar merita in mod cert sa fie analizate. Pentru mo-
ment insa, n-as dori sa ma refer decat la raportul dintre text si autor, la modul in care textul face
trimitere spre aceastd figura care ii este deopotriva exterioara si anterioard, cel putin in aparenta.
Pentru formularea temei de la care as dori sa pornesc, am apelat la Beckett: ,Ce conteazd cine
vorbeste, cineva a spus ce conteaza cine vorbeste” In aceastd indiferentd cred ca se impune si
recunoastem unul dintre principiile etice fundamentale ale scrisului contemporan. Spun ,,etice”
pentru cd aceasta indiferentd nu caracterizeaza in primul rand felul in care se vorbeste si se scrie;
este mai curdnd un fel de reguld imanenta, neincetat reluatd, niciodata aplicata pand la capat, un
principiu care nu marcheaza scrisul ca rezultat, ci il guverneazd ca practica. Aceasta regula este
mult prea bine cunoscutd pentru a mai fi nevoie sa adastam analitic asupra ei; va fi, cred, suficient
dacd o vom specifica aici, prin doud dintre temele ei mari. Am putea spune, in primul rand, ca
scriitura actuala s-a eliberat de tema expresiei: ea nu se mai refera decét la ea insdsi, si totusi nu
este prinsd in forma interioritatii; se identifica cu propria ei exterioritate desfasurata. Ceea ce
vrea sd insemne ca ea reprezinta un joc de semne care ascultd nu atat de continutul sau semnifi-
cat, cét de insdsi natura semnificantului; dar si cd aceasta regularitate a scriiturii este experimen-
tata de fiecare datd din perspectiva limitelor ei; ea este in permanenta pe cale de a transgresa si de
a rasturna aceasta regularitate pe care o accepta si de care profita; scriitura se desfasoard precum
un joc care isi incalci infailibil propriile reguli, iesind astfel in afara. In scris nu este vorba de
manifestarea sau de exaltarea gestului de a scrie; nu este vorba de prinderea unui subiect intr-un
limbaj; ci de deschiderea unui spatiu in care subiectul care scrie nu inceteaza sa dispara.

A doua temd este inca i mai cunoscutd: inrudirea scrisului cu moartea. Aceasta legitura da pes-
te cap o temd milenard; naratiunea sau epopeea grecilor era destinatad sd perpetueze nemurirea
eroului, iar dacé eroul primea sa moard tnar era pentru ca viata sa, astfel consacrata si glorificata
prin moarte, si treaca in vesnicie; naratiunea rascumpira aceastd moarte acceptatd. Intr-un alt
mod, si naratiunea araba - mé gandesc la O mie si una de nopti — avea ca motivatie, ca tema si ca
pretext, evitarea mortii: se vorbea, se povestea pana in zori pentru a indeparta moartea, pentru
a amana scadenta care trebuia sd inchidd gura povestitorului. Povestea Seherezadei este reversul
incapatanat al uciderii, este efortul de fiecare noapte pentru a izbuti s mentii moartea in afara
cercului existentei. Cultura noastra a supus aceasta temd naratiunii si a scrisului anume ficute
pentru a conjura moartea unei metamorfoze; scrisul este legat de sacrificiu, de insasi sacrificarea
vietii; disparitie voluntara care nu este reprezentata in carti dat fiind cd este infaptuita in chiar
existenta scriitorului. Opera, care avusese sarcina de a aduce nemurirea, a primit acum dreptul
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de a ucide, de a fi ucigasa autorului ei. S& ne gandim la Flaubert, la Proust, la Kaftka. Dar mai
este ceva: aceasta legaturd a scrisului cu moartea se manifesta si prin stergerea caracterelor
individuale ale subiectului care scrie; prin obstacolele pe care le presara intre el insusi si ceea
ce scrie, subiectul scriitor dezorienteaza toate semnele individualitatii sale particulare; in jocul
scriiturii, el trebuie acum s joace rolul mortului. Toate acestea sunt cunoscute; iar critica si
filosofia au luat de multa vreme act de aceasta disparitie sau de aceastd moarte a autorului.
Nu sunt, cu toate acestea, foarte sigur ca s-au tras in mod riguros toate consecintele impuse
de aceastd constatare si nici cd am masurat cu exactitate amploarea acestui eveniment. Mai
exact, mi se pare ca un anumit numadr de notiuni destinate sa se substituie, astazi, privilegiu-
lui autorului nu fac, de fapt, decét si-1 blocheze, eschivand concluziile care ar trebui trase.
M3 voi referi doar la doud dintre aceste notiuni care sunt, dupa parerea mea, deosebit de
importante in clipa de fata.

Notiunea de operd, mai intai. Se afirmd, intr-adevir (si aceasta este incé o teza extrem de familia-
rd), cd misiunea criticii nu este de a surprinde relatiile dintre opera si autor si nici de a-si propune
sd reconstituie prin intermediul textelor o gandire sau o experientd; ea trebuie, mai curand, sa
analizeze opera in structura, in arhitectura, in forma ei intrinsecd si conform jocului relatiilor ei
interne. Imediat insd trebuie pusa intrebarea: ,,Ce este o opera? Ce este, asadar, aceastd stranie
unitate pe care o numim opera? Din ce elemente se compune ea? O operd nu este ceea ce a fost
scris de cineva care este un autor?” Vedem cum apar imediat dificultatile. Dacd un individ nu
este autor, mai putem oare spune cd ceea ce a scris sau spus el, ceea ce a lasat printre hértiile sale,
ceea ce a putut fi raportat la declaratii d-ale sale se mai poate numi ,,operd”? Atat timp cat Sade
nu a fost un autor, ce erau, asadar, hartiile lui? Niste rulouri de hértie pe care, la infinit, de-a
lungul zilelor sale de inchisoare, isi derula fantasmele.

Dar sd presupunem cé avem de-a face cu un autor: chiar tot ce a scris si a spus el, tot ce a ldsat
in urma face parte din opera sa? Problema in acelasi timp teoreticd si tehnicd. Cénd te apuci, de
pilda, sa publici operele lui Nietzsche, unde trebuie sé te opresti? Trebuie sd publici totul, fireste,
dar ce inseamna aici ,,totul”? Tot ce a publicat Nietzsche insusi, bineinteles. Schitele operelor lui?
Evident. Proiectele de aforisme? Dar. Dar si stersaturile si insemnarile de pe marginile carnete-
lor? Da. Dar cand, inlduntrul unui carnet plin de aforisme, dai peste o trimitere, peste notarea
unei intalniri sau a unei adrese, peste o notd de la spalatorie: opera sau nu? De ce nu? Si tot asa,
la nesfarsit. Din milioanele de urme lasate de cineva dupd moarte, cum poate fi definitd o ope-
ra? Teoria operei nu exista, iar cei care, cu ingenuitate, se apucd sa editeze opere, sunt lipsiti de
o astfel de teorie si munca lor empiricd se vede foarte repede paralizatd. $Si am putea continua:
putem oare spune ca O mie si una de nopti reprezintd o opera? Dar Stromatele® sau Vietile...”” lui
Diogene Laertios? Vedem ce viermuiald de intrebari se pun in legatura cu notiunea aceasta de
opera. Astfel incét este insuficient si spunem: sa facem abstractie de scriitor, sa facem abstractie
de autor si sd trecem la studierea operei in ea insdsi. Cuvéntul ,,operd” si unitatea pe care el o
desemneaza sunt probabil la fel de problematice ca si individualitatea autorului.

Dar mai exista, dupa parerea mea, o notiunea care blocheazé constatarea disparitiei autorului,
oprind intrucatva gandirea pe marginea acestei disparitii; intr-un mod subtil, ea continua sa
mentina existenta autorului. Ma refer la notiunea de scriitura. Riguros vorbind, ea ar trebui sa

ne permitd nu numai sa ne lipsim de a mai face trimitere la autor, ci chiar de a mai conferi un
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statut acestei absente recente. Conform statutului acordat in prezent notiunii de scriitura, nu
este vorba, intr-adevdr, nici despre gestul de a scrie si nici despre marca (simptom sau semn) a
ceea ce ar fl vrut sa spund cineva; cu o remarcabila profunzime, se incearca a se gandi conditia,
in general, a oricdrui text, conditia, totodata, a spatiului in care el se imprastie si a timpului in
care se desfasoara.

Ma intreb totusi dacd, redusa uneori la o utilizare curenta, aceastd notiune nu ajunge cumva sa
transpund intr-un anonimat transcendental caracteristicile empirice ale autorului. Se intdmpla
cd ne multumim sa eliminam marcile prea vizibile ale empiricitatii autorului punand la lucru,
una in paralel cu cealalta, una impotriva celeilalte, doud modalitati de a o caracteriza: moda-
litatea critica si modalitatea religioasd. Céci, intr-adevar, a atribui scriiturii un statut originar
nu reprezintd, oare, un mod de a traduce in termeni transcendentali pe de o parte afirmarea
teologica a caracterului ei sacru si, pe de altd parte, afirmarea critica a caracterului ei creator?
A admite cd scriitura, prin insasi istoria care a facut-o posibild, este, intr-o oarecare masura,
supusa probei uitdrii si a reprimarii nu inseamna, oare, a reprezenta in termeni transcendentali
principiul religios al sensului ascuns (de unde necesitatea de a interpreta) si principiul critic al
semnificatiilor implicite, al determinarilor ticute, al continuturilor obscure (de unde necesitatea
de a comenta)? In sfarsit, a gandi scriitura ca absentd nu inseamna a repeta, pur si simplu, in ter-
meni transcendentali principiul religios al traditiei deopotriva inalterabile si nicicAnd implinite,
ca si principiul estetic al supravietuirii operei, al persistentei ei dincolo de moarte si al excesului
ei enigmatic in raport cu autorul?

Consider deci ca o astfel de utilizare a notiunii de scriiturd riscd sa mentina privilegiile autorului
sub paza aprioricului: ea face sa se péstreze, in lumina cenusie a neutralizdrii, jocul de reprezen-
tari care au condus la formarea unei anumite imagini a autorului. Disparitia autorului, care de
la Mallarmé incoace este un eveniment ce nu se mai sfarseste, se vede supusa zavorarii transcen-
dentale. Nu existd oare, in clipa de fatd, o importanta linie de separatie intre cei care inca mai
cred cd pot gandi rupturile actuale in termenii traditiei istorico-transcendentale a secolului al
XIX-lea si cei care incearca si se elibereze definitiv de sub tutela ei?

*

Nu este, evident, de-ajuns sa repetdm, ca o afirmatie vidd, cd autorul a disparut. Dupa cum nu
este de-ajuns nici sd repetam la nesfarsit cd Dumnezeu si omul au murit de o aceeasi moarte.
Ceea ce ar trebui sd facem ar fi sd reperam spatiul ramas, astfel, gol prin disparitia autorului,
sd urmarim cu privirea dispunerea lacunelor si a faliilor si sd vanam amplasamentele, functiile
libere carora aceasta disparitie le determina aparitia. As dori mai intai sd evoc, in cteva cuvinte,
problemele pe care le pune utilizarea numelui autorului. Ce este un nume de autor? Cum func-
tioneazd el? Departe de a oferi o solutie, nu voi face decét sd semnalez cateva dintre dificultatile
pe care el le prezinta.

Numele autorului este un nume propriu; pune aceleasi probleme ca si acesta. (Si ma refer aici,
intre multe altele, la analizele lui Searle®). Nu este posibil sa faci din nume propriu, fireste, o
referinta pur si simplu. Numele propriu (ca si numele de autor) are alte functii decét cele indica-
le. Este mai mult decat o indicatie, un gest, un deget indreptat in directia cuiva; intr-o anumita
masura, este echivalentul unei descrieri. Cand spunem ,,Aristotel”, noi utilizim un cuvant care
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este echivalentul unei descrieri sau al unei serii de descrieri definite, de genul: ,, Autorul Analiti-

celor™*

sau ,,intemeietorul ontologiei” etc. Dar nu rdmane doar atat; un nume propriu nu are pur
si simplu o semnificatie; cAnd descoperim ca Rimbaud, de pildé, nu a scris Goana Spirituald, nu
putem spune ca acest nume propriu sau acest nume de autor si-ar fi schimbat intelesul. Numele
propriu si numele de autor se gasesc situati undeva intre polul descrierii si polul desemnarii; au
cu sigurantd o anumita legatura cu ceea ce numesc, dar nu exact dupa modul desemndrii si nici
tocmai dupa modul descrierii: o legaturd specificd. Cu toate acestea — si aici apar dificultatile
specifice numelui de autor -, legdtura dintre numele propriu si individul numit si legatura dintre
numele de autor cu ceea ce el numeste nu sunt izomorfe si nu functioneazi in acelasi mod. Iatd
céteva dintre aceste diferente.

Chiar daca observ, de pildd, cd Pierre Dupont nu are ochi albastri, sau nu s-a ndscut la Paris,
sau nu este medic etc., acest nume, Pierre Dupont, va continua totusi sa se refere la aceeasi per-
soand; relatia de desemnare nu se va modifica. In schimba, problemele pe care le pune numele
autorului sunt mai complicate: dacd descopar, de pilda, cd Shakespeare nu s-a ndscut in casa
pe care o vizitdm astazi, avem o modificare care, evident, nu ar altera functionarea numelui de
autor; dar dacd s-ar demonstra cd nu Shakespeare a scris Sonetele care trec ca fiind ale sale, avem
o schimbare de cu totul alt tip: ea nu lasd indiferenta functionarea numelui de autor. Daci s-ar
dovedi cd Shakespeare a scris Organonul® lui Bacon pur si simplu pentru ca un acelasi autor a
scris si operele lui Bacon si pe cele ale lui Shakespeare, avem un al treilea tip de transformare,
care modificd in totalitate functionarea numelui de autor. Numele de autor nu este, prin urmare,
un nume propriu exact la fel ca toate celelalte.

Multe alte fapte atrag atentia asupra singularitdtii paradoxale a numelui de autor. Nu este deloc
acelasi lucru sé spui ca Pierre Dupont nu exista si ca Homer sau Hermes Trimegistul n-au au
existat; intr-un caz, vrei sd spui c¢d nimeni nu poarta numele Pierre Dupont; in celélalt, cé ai
multi indivizi au fost confundati sub un singur nume si ca adevaratul autor nu are nici una dintre
trasdturile raportare traditional la personajul lui Homer sau la cel al lui Hermes. Dupa cum nu
este acelasi lucru nici sa spui ca Pierre Dupont nu este adevaratul nume a lui X, ci Jacques Du-
rand, si sa spui ca Stendhal se numea, de fapt, Henri Beyle. Ne-am mai putea, de asemenea pune
intrebdri si cu privire la sensul si la modul de functionare al unei propozitii precum ,,Bourbaki
este Cutare, Cutare si Cutare” sau ,Victor Eremita, Climacus, Anticlimacus, Trater Taciturnus,
Constantin Constantius sunt Kierkegaard”.

Aceste diferente se datoreazd, probabil, urmatorului fapt: un nume de autor nu reprezinta doar
un element in cadrul unui discurs (putand fi subiect sau complement, putind fi inlocuit cu un
pronume etc.); el joacd, in raport cu discursul, un anumit rol: asigurd o functie de clasificare;
un astfel de nume permite regruparea unui anumit numar de texte, delimitarea lor, excluderea
unora, opunerea lor altora. In plus, efectueaza o punere in raport a textelor intre ele; chiar daci
Hermes Trimegistul n-ar exista, si nici Hippocrate — in sensul in care putem spune cd Balzac
existd -, faptul cd mai multe texte au fost puse sub un acelasi nume ne semnaleazd faptul ca intre
ele se stabilea un raport de omogenitate sau de filiatie, de autentificare unele prin altele, de ex-
plicare reciproci sau de utilizare concomitenta. In sfarsit, numele de autor functioneaza pentru
a caracteriza un anumit mod de a fi al discursului: faptul, pentru un discurs, de a avea un nume
de autor, faptul cé se poate spune ,,asta a fost scrisa de Cutare” sau ,,Cutare e autorul cutarui text”
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demonstreaza ci acest discurs nu este o rostire cotidiand, indiferentd, o vorba ce zboar3, care
pluteste o clipa si trece, un cuvant imediat consumabil, ci cd avem de-a face, in cazul lui, cu o
rostire care se cere receptata intr-un anumit mod si care, intr-o cultura datd, trebuie sd primeasca
un anumit statut.

Ajungem, pana la urma, la ideea ca numele autorului nu trimite, asemeni numelui propriu, din
interiorul unui discurs cétre individul real si exterior care l-a produs, ci circuld, intr-o oarecare
mdsurd, la limita textelor, pe care le decupeaz, cdrora le urmareste contururile, cirora le mani-
festd modul de a fi sau, macar, il caracterizeazd. El manifesta evenimentul pe care il constituie
un anumit ansamblu discursiv si se refera la statutul acestui discurs in interiorul unei societéti
si al unei culturi. Numele autorului nu se afla situat in starea civila a oamenilor, nici in fictiunea
operei, ci in ruptura care instaureaza un anumit grup de discursuri si modul lui singular de a
fi. Am putea, prin urmare, si spunem ca intr-o civilizatie precum a noastra existd un numar de
discursuri inzestrate cu functia ,,autor”, in vreme ce altele sunt lipsite de ea. O scrisoare privata
poate sd aibd un semnatar, nu are insa i autor; un contract poate avea un girant, dar nu are si
autor. Un text anonim pe care-1 citim pe stradd, pe un zid, va avea un redactor, dar nu va avea si
autor. Functia-autor este, prin urmare, caracteristica pentru modul de existentd, de circulatie si

se functionare al anumitor discursuri in interiorul unei societati.

*

Acum s-ar impune sa analizam aceastd functie ,autor”. Prin ce anume se caracterizeazi, in cul-
tura noastra, un discurs purtator al functiei-autor? Prin ce se opune el altor discursuri? Daci ne
referim doar la autorul unei cérti sau al unui text, cred cd putem sa-i recunoastem patru carac-
teristici distincte.

Astfel de discursuri sunt, in primul rdnd, obiect al unei apropriatii; forma de proprietate de
care tin este de un tip destul de aparte; ea a fost codificatd cu multi ani in urma. Se impune sa
remarcam cé aceastd proprietate a fost, din punct de vedere istoric, secunda fatd de ceea ce am
putea sa numim apropriatia penala. Textele, cartile si discursurile au inceput si aiba cu adevarat
autori (diferiti de niste personaje mitice sau de figuri sacralizate si sacralizante) in médsura in care
autorul putea fi pedepsit, adica in masura in care discursurile puteau fi transgresive. Discursul,
in cultura noastré (si, fira indoiala, in multe altele), nu reprezenta, la origine, un produs, un
lucru, un bun; era in primul rand un act - un act care se afla plasat in cAmpul bipolar al sacru-
lui si profanului, al licitului si ilicitului, al religiosului si blasfematoriului. Din punct de vedere
istoric, el a fost un act plin de riscuri mai inainte de a deveni un bun prins intr-un circuit al pro-
prietdtilor. Si tocmai in momentul cind s-a instaurat un regim al proprietatii pentru texte, cind
au fost edictate reguli stricte privind drepturile de autor, relatiile autori-editori, drepturile de
reproducere etc. — adica la sfarsitul secolului al XVIII-lea si la inceputul secolul al XIX-lea -, abia
atunci posibilitatea de transgresiune care apartinea actului de a scrie a cdpatat din ce in ce mai
mult forma unui imperativ propriu literaturii. Ca si cum autorul, incepand din momentul cand
a fost introdus in sistemul de proprietate ce caracterizeaza societatea noastra, ar fi compensat
statutul pe care-1 primea astfel regasind vechiul cdmp bipolar al discursului, practicind in mod
sistematic transgresiunea, restaurand pericolul unei scriituri céreia, pe de alta parte, i se garantau
avantajele proprietatii.



Constantin Aslam, Cornel-Florin Moraru

In plus, functia-autor nu se exerciti intr-un mod universal si constant asupra tuturor discursu-
rilor. In cadrul civilizatiei noastre, nu intotdeauna acelasi texte au cerut si primeasci o atribuire.
A existat o vreme cand textele pe care noi le numim azi ,literare” (povestiri, povesti, epopei,
tragedii, comedii) erau receptate, puse in circulatie si valorificate fara ca problema autorului lor
sa se pund; anonimatul lor nu reprezenta un impediment, vechimea, reald sau presupusd, con-
stituia pentru ele o garantie suficientd. In schimb, textele pe care astdzi le-am numi ,,stiintifice”,
privind cosmologia si cerul, medicina si bolile, stiintele naturale sau geometria, nu erau accep-
tate in evul mediu si nu aveau valoare de adevar decét daca erau marcate cu numele autorului
lor. ,,Hippocrate a spus’, ,,Plinius povesteste” nu erau, de fapt, formulele unui argument de auto-
ritate, ci indiciile cu care erau marcate niste discursuri destinate a fi receptate ca fiind dovedite.
Un chiasm s-a produs in secolul al XVII-lea sau in cel de-al XVIII-lea; discursurile stiintifice
au inceput a fi acceptate pentru ele insele, in anonimatul unui adevar deja stabilit sau mereu
din nou demonstrabil; apartenenta lor la un ansamblu sistematic este cea care le ofera, acum,
garantia, nu referinta la individul care le-a produs. Functia-autor dispare, numele inventatorului
nemaislujind decét cel mult la botezarea unei teoreme, a unei propozitii, a unui efect neobisnuit,
a unei proprietdti, a unui corp, a unui ansamblu de elemente, a unui sindrom patologic. Discur-
surile ,literare”, in schimb, nu mai sunt acceptabile decat dacd sunt inzestrate cu functia-autor:
orice text poetic sau de fictiune trebuie sa declare de unde vine, cine l-a scos, la ce datd, in ce
imprejuréri si in baza cdrui proiect. Semnificatia care i se acorda, statutul si valoarea care ii sunt
recunoscute depind de modul in care se rdspunde la aceste intrebdri. Iar dacd, printr-un accident
sau din vointa explicitd a autorului, el ajunge pand la noi in mod anonim, jocul constd imediat in
a regdsi autorul. Nu suportam anonimatul literar; nu-l acceptim decat ca enigma. Functia-autor
functioneaza din plin, in zilele noastre, in ceea ce priveste operele literare. (Fireste, toate aceste
afirmatii ar trebui nuantate: de ceva vreme, critica a inceput sé trateze operele dupa gen si dupa
tip, in functie de elementele recurente din cuprinsul lor, in functie de variatiile specifice in jurul
unui invariant care nu mai este creatorul individual. La fel, daca in matematici referinta la autor
nu mai reprezinta decit o modalitate de a desemna teoreme sau ansambluri de propozitii, in bi-
ologie si in medicina, in schimb, indicarea autorului, ca si a datei lucrarii sale, joaca un rol destul
de diferit: nu reprezintd doar o modalitate de a indica sursa, ci si de a conferi un anumit indice
de ,fiabilitate” in ceea ce priveste tehnicile si obiectele experimentale utilizate la un moment dat
si in cutare laborator).

A treia caracteristicd a functiei autor. Aceasta nu se formeaza in mod spontan, ca atribuirea unui
discurs unui anumit individ. Reprezinta rezultatul unei operatii complexe, care construieste o
anumitd fiinta rationald numita autor. Fireste, acestei fiinte rationale se incearcd a i se conferi
un statut realist: ar fi vorba, in individ, de o instanta , profundd’, de o putere ,,creatoare”, de un
»proiect”, de locul de origine al scriiturii. In fapt insd, ceea ce in individ este desemnat ca fiind
autorul (sau ceea ce face dintr-un individ un autor) nu este decét proiectia, in termeni de fiecare
data mai mult sau mai putin psihologici, a tratamentului la care sunt supuse textele, a apropie-
rilor care sunt operate, a trasaturilor stabilite ca pertinente, a continuitatilor care sunt admise si
a excluderilor care sunt practicate. Toate aceste operatii variazi in functie de epoca si de tipurile
discursului. Un ,,autor de filosofie” nu se construieste la fel ca un ,,poet”; iar autorul unei opere
romanesti nu era construit in secolul al XVIII-lea la fel ca in zilele noastre. Si totusi, se poate
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regési, de-a lungul timpului, un anumit invariant in regulile de construire a autorului.

Mi se pare, de pilda, cd modul in care critica literard a definit, vreme indelungata, autorul - sau,
mai curand, modul in care ea a construit forma-autor pornind de la textele si discursurile exis-
tente — derivé destul de direct din felul in care traditia crestind a autentificat (sau, dimpotriva, a
respins) textele de care dispunea. Altfel spus, pentru a ,,regasi” autorul in oper3, critica moderna
se foloseste de scheme foarte apropiate de exegeza crestind, atunci cind aceasta voia sa dovedeas-
cd valoarea unui text prin sfintenia autorului sau. In De viris ilustribus®, Sfantul Ieronim explici
faptul ca omonimia nu este suficientd pentru a-i identifica in mod legitim pe autorii mai multor
opere: indivizi diferiti au putut sa poarte acelasi nume sau patronimul altuia a putut fi preluat
in mod abuziv. Numele, ca marcd individuald, nu este de-ajuns atunci cand e vorba de traditia
textuald. Cum pot fi, asadar, atribuite mai multe discursuri unui singur si aceluiasi autor? Cum
trebuie sd ne folosim de functia-autor pentru a sti daca avem de-a face cu unul sau mai multi
indivizi? Sfantul Ieronim ofera patru criterii: daca, printre cartile atribuite unui autor, una este
inferioara celorlalte, ea trebuie retrasd de pe lista operelor sale (autorul este atunci definit ca un
anumit nivel constant de valoare); la fel, daca unele texte se afla intr-o contradictie de doctrina
cu celelalte opere ale unui autor (autorul este atunci definit ca un anumit cAmp de coerenta
conceptuala si teoreticd); se cuvin, de asemenea, excluse si operele scrise intr-un stil diferit, cu
termeni si intorsdturi de frazd ce nu pot fi intalnite de obicei sub pana scriitorului cu pricina
(autorul ca unitate stilisticd); i, in sfarsit, trebuie considerate ca fiind interpolate textele care se
raporteazd la evenimente sau care citeazd personaje posterioare mortii autorului (autorul fiind
atunci moment istoric definit si punct de intalnire a mai multor evenimente). Or, critica literara
moderni, chiar si atunci cand nu se preocupa de autentificare (ceea ce constituie regula gene-
rald), nu defineste deloc altfel autorul: autorul este ceea ce permite explicarea atat a prezentei
anumitor evenimente intr-o opera, cat si a diferitelor lor transformari, deformari, modificari
(si aceasta prin intermediul biografiei autorului, prin reperarea perspectivei sale individuale,
prin analiza apartenentei sociale sau a pozitiei lui de clasd, prin aducerea la lumind a proiectului
sdu fundamental). Autorul constituie, apoi, si principiul unei anumite unitéti scripturale - toate
diferentele trebuind s fie eliminate cel putin pe baza principiului evolutiei, al maturizérii sau al
influentei. Autorul mai este, de asemenea, si ceea ce permite depésirea contradictiilor care pot
apdrea in interiorul unei serii de texte: trebuie sd existe — la un anumit nivel al gandirii sau al
dorintei, al constiintei sau al inconstientului sdu - un punct pornind de la care contradictiile se
rezolva, elementele incompatibile isi dau, pana la urmd, mana sau se organizeaza, dimpotriva, in
jurul unei contradictii fundamentale sau originare. In sfarsit, autorul intruchipeazi un anumit
nucleu expresiv care, in forme mai mult sau mai putin implinite, se manifestd in egala masura, si
cu aceeasi valoare, in opere, in schite, in scrisori, in fragmente etc. Cele patru criterii de auten-
ticitate in viziunea Sfantului Ieronim (criterii care exegetilor de azi le par cu totul insuficiente)
definesc cele patru modalitati dupa care critica moderna se foloseste de functia-autor.

Dar functia-autor nu este totusi doar o simpla constructie ficuta la ména a doua pornindu-se
de la un text dat ca de la o materie inerta. Textul insusi contine intotdeauna in sine un anumit
numar de semne care trimit la autor. Aceste semne sunt bine cunoscute gramaticienilor: pronu-
me personale, adverbe de timp si de loc, modul de conjugare a verbelor. Trebuie insd remarcat
cé aceste elemente nu functioneaza la fel in discursurile dotate cu functia-autor si in cele lipsite
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de aceasta functie. In ultimele, acesti ,,ambreiori” trimit la locutorul real si la coordonatele spa-
tio-temporale ale discursului sau (chiar daca si aici pot interveni anumite modificdri: de pilda
atunci cand reddm discursuri la persoana intai). In primele, in schimb, rolul este mai complicat si
mai variabil. Stim foarte bine cd intr-un roman care se prezintd ca relatarea unui narator, pronu-
mele la persoana intai, indicativul prezent si semnele de localizare nu trimit niciodata la scriitor,
nici la momentul in care acesta scrie si nici la gestul sdu de a scrie; ci la un alter ego a carui distan-
ta fatd de scriitor poate fi mai mare sau mai mica si care poate sa varieze chiar pe parcursul acele-
iasi opere. Ar fila fel de eronat sa cautdm autorul pe directia scriitorului real ca si pe cea a acestui
locutor fictiv; functia-autor se realizeaza tocmai prin aceastd sciziune — prin aceasta separatie
si aceastd distantd. Se va spune, poate, cd nu este vorba decat de o particularitate a discursului
romanesc i a celui poetic: de un joc la care nu participa decat aceste ,cvasidiscursuri”. De fapt,
toate discursurile inzestrate cu functia-autor presupun aceasta pluralitate de ego-uri. Ego-ul care
vorbeste in prefata unui tratat de matematici — si care dezvéluie imprejurdrile scrierii acestu-
ia — nu este identic nici ca pozitie, nici ca functionare cu cel care vorbeste pe parcursul unei
demonstratii care apare sub forma ,.eu trag concluzia” sau a unui ,,Eu presupun’: intr-un caz,
»eu” trimite la un individ fara echivalent care, intr-un loc si un timp anume, a realizat o anumita
lucrare; in cel de-al doilea caz, ,,eu” desemneazd un plan sau un moment al demonstratiei pe
care orice individ poate sa il ocupe, dacd a acceptat acelasi sistem de simboluri, acelasi joc de
axiome, acelasi ansamblu de demonstratii prealabile. In acelasi tratat ar mai putea fi insa reperat
si un al treilea ego; cel care vorbeste pentru a enunta sensul lucrarii, dificultatile intampinate,
rezultatele obtinute, problemele rdmase in suspensie; acest ego se situeaza in cAmpul discursuri-
lor matematice deja existente sau viitoare. Functia-autor nu este asiguratd de unul dintre aceste
ego-uri (primul) in detrimentul celorlalte, care n-ar mai fi, atunci, decét niste dedubléri fictive
ale lui. Trebuie spus, dimpotriva, cd, in astfel de discursuri, functia-autor este de asa naturd incat
determind dispersarea acestor trei ego-uri simultane.

Fard indoiala cd analiza ar mai putea identifica si alte trasdturi caracteristice ale functiei-autor.
Dar pentru astdzi m-as opri doar la cele patru deja amintite, pentru cd par in acelasi timp cele
mai evidente si cele mai importante. Le voi rezuma dupéd cum urmeaza: functia-autor este legata
de sistemul juridic si institutional care circumscrie, determina si articuleazd universul discursu-
lui; ea nu se exercitd uniform si in acelasi mod asupra tuturor discursurilor, in toate epocile si in
toate formele de civilizatie; ea nu se defineste prin atribuirea spontand a unui discurs producato-
rului sdu, ci printr-o serie de operatii specifice si complexe; ea nu trimite pur si simplu la un in-
divid real, ci poate duce la aparitia simultand a mai multor ego-uri, a mai multor pozitii-subiect,
pe care clase diferite de indivizi pot veni si le ocupe.
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Texte suplimentare

DANIEL ARASSE
ARTISTUL!

In 1783, cand Heinrich Fiissli isi expune Cosmarul (Detroit, Institute of Arts) la Royal Academy
din Londra, opera constituie un eveniment. Niciodatd nu se mai vazuse o panza de acest gen:
nu apartine nici uneia dintre categoriile ce organizeaza productia si receptarea picturii la timpul
respectiv (istorie, gen, portret sau peisaj) si nici nu incearcd sa placa in vreun fel. Fireste, tema se
inrudeste cu acele subiecte terifiante de mare succes in Anglia la sfarsitul secolului al XVII-lea:
expozotia de la Royal Academy continea de altminteri si o Luptd a sfantului Mihai cu Satana de
Benjamin West, o Fantoma a Climesterei trezind furiile de Downman si un Eol provocand o furtu-
nd de Maria Cosway. Dar Cosmarul nu comportd nici o referintd cultivata, iar monstri lui Fiissli
doar dau navald intr-un interior contemporan. Pictorul vrea sa-si deranjeze spectatorul; Horace
Walpole in persoand nu dé gres caracterizand opera drept ,,shocking”

Totusi, tabloul nu este blamat; dimpotrivé, are parte de un succes rasunator care ii asigura imedi-
at lui Fiissli o faima mondiald: gravurile raspandesc imaginea de-a lungul Europe si, pe parcursul
carierei, pana in anii 1810-1820, Cosmarul il insoteste pe Fiissli prin intermediul copiilor, repro-
ducerilor si variantelor pe care este invitat sa le facd dupd capodopera sa. Pictura este una dintre
cele mai celebre din epoca tocmai intrucét corespunde asteptarilor multiple si diverse — astfel ca
putem vedea astézi in ea un exemplu de complexitate specifica inspiratiei si scopurilor comune
artistului si publicului din veacul Luminilor.

Caci, oricat de surprinzétor ar pérea la prima vedere, Cosmarul este o opera ,,luministd”. Fiissli
denunté credintele superstitioase care continud sd provoace cosmaruri la interventia fiintelor
supranaturale (incubi, sucubi si alti cobolts). Acestea ar veni sd tulbure somnul, sa posede si sa
ingrozeasci mintea celui sau celei care doarme. In concordanta cu teoriile medicale si filosofice
moderne (reluate de Kant in 1798 in a sa Antropologie pragmaticd), Fussli apreciaza ca la baza
cosmarurilor se afld cauze filosofice precise, iar a doua versiune a Cosmarului (1790-1791, Fran-
kfurt) este conceputd pentru a servi drept fundament la una dintre cele patru ilustratii realizate
de el pentru The Botanic Garden de Erasmus Darwin, cel ce va aprofunda in a sa Zoologia or the
Laws of Organic Life (1794-1796) analiza mecanismelor fiziologice ale visului.

Totusi forta de impact si succesul Cosmarului nu tin de conceptia inspiratoare ci, dimpotriva, de
faptul ca, pentru a da chip conceptiei Luminilor, Fiissli a folosit materialul cel mai traditional al
folclorului si al superstitiei pe care o combate. Tabloul arata cd monstri sunt produsele cosmaru-
lui, §i nu cauza lor; dar claritatea imaginii le dd o realitate echivalenta cu aceea a trupului tinerei
adormite si impune prezenta lor inspaimantitoare. (Este necesara o atentie meticuloasa pentru
a observa cum conturul incubului este vag, inexistent in comparatie cu desenul clar al trupului

1. Text preluat din Michel Vovelle, Omul luminilor, Traducere din limba francez de Ingrid llinca Postfatd de Radu Toma,

Polirom, lasi, 2000, p. 166 sqq.
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contorsionat al femeii adormite). Dialectica paradoxald a lui Fiissli o anunta astfel pe aceea care
se va afla, peste cativa ani la baza atator opere de Goya, artistul Luminilor néascocitor de tenebre.
Cosmarul ne face si ne gandim mai ales la foarte celebra plansa (a patruzeci si treia) din Capri-
ciile publicate in 1799: Somnul ratiunii naste monstri. Intr-o frazd precedenta, din 1797, plansa
continea o inscriptie unde autorul declara ca doreste doar ,,sa alunge prejudecitile daunatoare si
sd perpetueze, prin lucrarea Capricii, dovada imuabild a Adevérului”. Ca Fissli, Goya figureaza
prejudecati si superstitii doar pentru a le combate mai bine.

Comparatia intre Fiissli si Goya ne pune in fata unuia dintre paradoxurile cele mai remarcabile
pe care le infrunta o intreaga familie de artisti ai Luminilor: legitura indisociabila si contradic-
torie dintre claritatea luminoasa a Ratiunii si a Principiilor ei (care il inspira pe artist) si forta de
nestavilit a Tenebrelor tocmai impotriva cdrora oamenii Luminilor au pornit lupta. Conceptia
diurna a neoclasicismului, in special in formula ei davidiana, afirmd fira ambiguitate increderea
si perfectibilitatea societatii si a individului. Energia ei, tensionatd si voluntaristd, reprezintd in-
sisi manifestarea acestei increderi. Insa arta lui David nu constituie decat un aspect, particular
si original al neoclasicismului. El nu-i epuizeaza bogitia si, asa cum este imposibil s raportam
exclusiv neoclasicismul davidian la Revolutia franceza (el a inceput cu mult inainte de 1793
si chiar de 1789), tot astfel nu este cu putintd sa vedem in moda din ce in ce mai raspandita
a infricosdtorului si a obscurului dovada unei deceptii fin de siécle legate de Ratiune. A Philo-
sophical Enquiry into the origin of our ideas of the Sublime and the Beautiful de Edmund Burke
fundamenteazd teoretic pldcerea procuratd de obscur si de in fricosator. Or, ele dateaza din 1757,
iar din 1858 foarte rationalul Diderot apreciaza, la randul sau, ca poezia ,,cere ceva enorm, bar-
bar si sédlbatic”. S nu uitdm ca veacul Luminilor este si cel al Sensibilititii si al Sentimentului,
iar sensibilitatea delicatd se poate transforma in mod catastrofal in dezldntuire de pasiuni si de
impulsuri obscure. Indepartarea dialectica a Clarititii si a Tenebrelor se afla in miezul inspiratiei
artistice a Luminilor.

Siin aceasta privintd, Cosmarul lui Fisssli este semnificativ, intrucat prima versiune, realizata fara
nici o comandd, asculta foarte probabil de motivatii pe cat de personale, pe atat de ,tenebroase”
Pe dosul panzei, parcd in taina, Fiissli a pictat portretul unei tinere. Dupd toate aparentele, este
vorba de nepoata lui Lavater, Anna Landolt, de care Fiissli se indragostise nebuneste, cu dispe-
rare, la Ziirich in 1778. Asadar, concept recto-verso, Cosmarul are aspectul unei vraji facute de
departe impotriva inaccesibilei amante: pictorul vrea s bantuie noptile celei pe care nu o poate
poseda decat in vis - in visuri aseménatoare celui descris intr-o scrisoare citre Lavater din 16
iunie 1779. Deci, chiar daca pe fata tabloului figurile tinerei, a monstrului si a iepei sunt inspirate
de modele antice si renascentiste, chiar daca Fiissli practica aici o ,,inventie” deja bazatd pe ceea
ce va numi in 1801 intr-o conferinta la Royal Academy, ,judicioasa adoptie a figurilor de artd’,
dosul panzei dezviéluie cd ea era investitd cu o functie aproape magicéd - indicand in ce masura
intimitatea subiectivd a artistului din veacul Luminilor poate adaposti impulsuri neclare.

Ne gandim din nou la gravura lui Goya. Monstri lui nu sunt incubi cu o existentd incerta.
Cucuvelele si liliecii generati de somnul Ratiunii sunt animale nocturne foarte reale, iar o ase-
menea imagerie nefastd isi gdseste originea in iconografia clasica (in special cea a cartilor de
embleme). In plansa din 1797, Goya afirmi de altminteri c limbajul lui este ,,universal”. Gravura
lui trebuie inteleasa ca o alegorie: ,,clard, expresiva, elocventa, in termenii folositi de Gravelot
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si Cochin in Iconologie par figures publicatd la Paris intre 1765 si 1781. Dar legenda imaginii
afirma si cd barbatul adormit, al cdrui somn dd nastere monstrilor, nu este altul decét ,,auto-
rul” - asadar, Goya in persoana; prin urmare, pictorul nu se considera la addpost de nebuniile
si superstitiile pe care le condamnd, ferindu-se totusi si pretinda cé le cunoaste remediul. La
origine, Somnul Ratiunii naste monstri trebuia sd foloseascd drept frontispiciu la o culegere de
gravuri intitulate Visele. Devenitd Capriciile, culegerea primeste ca frontispiciu un Autoportret cu
expresia dispretuitoare — ca si cum artistul ar alege sa deschida printr-o imagine apotropaica a lui
insusi povestirea ingrozitoarelor experiente nocturne prezentate in lucrare. De altfel, in cdutarea
fundamentald a puterilor Tenebrelor, Goya va merge mult mai departe decat Fiissli; finalmente,
dupd cum a aratat Jean Starobinski, cel din urmé se mentine ,,dincoace de diform si de abject”
Dimpotriva, mania lui Goya impotriva Tenebrelor are ,,ceva nocturn” si confera obscurului pe
care il caricaturizeaza ,,0 claritate aspra si masiva, ce nu mai poate fi trimiséd in neant”

Astfel, nu i-am putea intelege pe artistii Luminilor, nici pretinde s conturdm o figuré colectiva,
presupunand la ei o luminoasd unitate de inspiratie. Nu numai cd, in functie de locuri si mo-
mente, diversi artisti sunt insufletiti de tendinte diverse si opereaza alegeri artistice, filosofice
sau politice diferite, dar chiar in interiorul aceluiasi artist se pot infrunta instante dintre cele mai
contradictorii — intre Lumini si Tenebre, Pasiuni si Ratiune. Tocmai aceastd infruntare da artei
Luminilor energia cea mai puternica - indiferent cd Ratiunea se avanta in a stapani prostia, iar
Lumina in a stdvili Umbra sau c4, in rezistenta pe care o opun propriei dezvaluiri, figurile Noptii
se gasesc investite cu o fascinanta si irezistibila vitalitate, ca si cum in ele ar salaglui izvoarele
adanci ale vietii.

Oricare le-ar fi alegerile si orice forma ar adopta stilurile lor, artistii Luminilor impartasesc ace-
easi idee: ei au cu totii, sub diverse forme, o inalta constiinta a artei lor, a misiunii ei in societate.
Pentru Lumini, demnitatea si legitimitatea creatiei artistice trec prin consideratiile morale si
sociale continute in opera, dincolo si dincoace de calitate ei strict formala. Din anii 1730, Wi-
lliam Hogarth dezvolta astfel o formd noud de ,,pictura de istorie™: prin intermediul unei serii de
tablouri (opt scene pentru The Rake’s Progress in 1733-1735, sase pentru Mariage a la mode in
1743-1745), el ilustreaza o moralitate contemporand. Considerdndu-se, in propria-i experienta,
un ,,pictor de istorie comicd” (Comic History Painter), el nu dd ca exemplu propriile valori, ci
descrie aspectele ridicole si viciile aristocratiei si ale claselor de mijloc. Ironia trebuie sa ajute la
a corecta moravurile si, pentru a-si face lectia mai eficace, Hogarth o raspandeste prin gravura
si alege teme luate din piese de teatru sau romane celebre. In sprijinul unui pamflet de Fielding
despre ravagiile alcoolismului, aceeasi atitudine il determina sd imprime in 1751 doud gravuri
complementare: Gin Lane i Beer Street. Dacd ar fi sa-1 credem, moralitatea sociala a lui Hogarth
este conservatoare, iar pretul ridicat al gravurilor impiedicé difuzarea lor catre mase, insd artistul
promoveaza ideile si interesele clasei medii instruite — a cérei stima ii asigura, in schimb, pro-
pria-i demnitate.

Arivismul si dorinta de succes social il determina pe Jean-Baptiste Greuze sa adopte un compor-
tament de multe ori ambiguu; totusi, ,pictura morald” promovatd de el decurge dintr-o ambitie
echivalenta. In acest sens il intelege si il laudi Diderot in 1763, multumit de ,,curajul” lui Greuze
de ,,a face morala in picturd’, de ,a ne impresiona, a ne instrui, a ne indrepta si a ne indemna la

a fivirtuosi”. Revine asupra aceluiasi aspect in 1765, opunandu-i in urmatorii termeni pe Greuze
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si Boudouin, ginerele lui Boucher (concluzia este edificatoare): ,,Greuze s-a facut pictorul pre-
dicator al bunelor moravuri, Boudoin, pictorul predicator al celor rele; Greuze, pictor de familii
si oameni cinstiti; Boudouin, pictor de ospicii si libertini. Din fericire, el nu are nici desen, nici
geniu, nici culoare, pe cand noi avem si geniu si culoare si vom fi cei mai puternici”.

Cele doud tablouri (Saint Roch si Bélisaire) prezentate de David pentru Salonul din 1781 sunt
la fel de semnificative. Pictura Le Saint Roch intercédant auprés de la Vierge pour les pestiférés
de Marseille este executatd la comanda Biroului de sanatate publica cu scopul de a comemora
epidemia din 1720. Or, reluand traditia iconografica a sfantului intercesor, David mai degraba
subliniaza nenorocirea si disperarea ciumatilor decét preaslaveste interventia in sine. Aceasta
tratare deosebitd a temei a putut fi interpretatd ca un atac voalat asupra Bisericii — mai indife-
renta, se pare, la soarta saracilor decét la cea a bogatilor, de vreme ce, din patruzeci de mii de
victime din 1720, abia 0 mie aveau rangul social superior celui de muncitor sau mestesugar. In
schimb, alegénd sa picteze un Bélisaire pentru primirea lui la Academie, David adopta o temd ale
cérei rezonante politice au adus-o la mod4, in special dupa aparitia, in 1767, a romanului mora-
lizator al lui Marmontel. In a doua jumitate a secolului al XVIII-lea, figura lui Bekizaire, general
adus la sapa de lemn prin nedreptatea cinicé si nerecunostinta imparatului Iustinian, constituia
un raport ideal pentru propaganda sociald si politicd a reformatorilor liberali si conservatorilor
moderati. Alegerea lui David era cu atit mai potrivita, cu cit contele dAngiviller, director al
Cladirilor regelui dupa urcarea pe tron a lui Ludovic al XVI-lea (1774), era prieten personal al
lui Marmontel, el insusi secretar al Academiei franceze.

Astfel, am putea inmulti exemplele care, in genuri foarte diferite, atesta angajamentul moral, so-
cial sau politic ce sta la baza alegerii operate de artistul ,,Juminat”. Enciclopedia rezuma foarte bine
conceptia afirmand, la capitolul ,,Interesant’, ca artistul trebuie sa fie ,filosof si honnéte homme”
si ca interesul unei opere de arta consta in continutul ei moral si social. Aceeasi conceptie afisea-
z3a La Font de Saint Yenne, inventator al criticii de arta in sensul modern, cand cere din 1754 ca
tablourile cu subiect istoric sa fie ,,0 scoald a moravurilor” si sa ia drept tema faptele virtuoase si
eroice ale marilor barbati, exemple de omenie, generozitate, miretie si curaj.. I[deea nu este noud,
iar vointa de morald in artd poate fi conventionald, conservatoare si chiar obscurantistd. Dar,
asa cum era formulatd atunci, ideea de responsabilitate sociala a artistului are valoare de criticd
impotriva decadentei si a coruptiei din societatea contemporana. La fel ca scriitorul sartrian,
artistul Luminilor actioneaza prin ,,dezvaluire”, opera lui face ,,apel la libertatea” publicului sdu.
Diderot doreste sd se picteze ,,asa cum se vorbea in Sparta’, iar Winckelmann, istoric-teoretician
al intoarcerii la valorile antice, afirma ca numai Libertatea poate inilta arta la desdvarsire, dupa
cum demonstreazd indeajuns, in opinia lui, frumusetea fara egal a artei clasice grecesti.

Sa subliniem totusi imediat: conceptia asupra misiunii artistului nu implica o constiinta politica
revolutionard, iar revolutia artistica ce are loc nu poate fi nicidecum asimilata cu viitoarea re-
volutie politicd din Franta. Dupd cum vom vedea mai departe, nu numai ci vointa de morald
si de seriozitate in artd este incurajata de sefii politici, dar gasim artisti neoclasici conservatori
in numdr la fel de mare ca cel al artistilor progresisti sau revolutionari. Evolutia lui Antonio
Canova este exemplara. In 1779, Dedal si Icar este o sculpturd foarte admiratd la Roma, dar
sculptorul este invitat sa-si modereze virtuozitatea realista in numele idealului greco-roman. Din

1783, Tezeu si Minotaurul arata ci lectia a fost inteleasd — iar rezonantele morale si politice ale
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operei poarta pecetea unui artist ,Juminat”. Renuntand la prima lui idee (lupta celor doi factori
antagonisti), Canova il reprezintd pe Tezeu asezat victorios pe corpul monstrului mort. Mino-
taurul este inspirat de o plansa din Pitture antiche d’Ercolano e contorni, iar efectul lui brutal de
realitate contrasteazi cu perfectiunea idealizatd a lui Tezeu, al carui trup constituie o desdvarsita
actualizare a ceea ce Winckelmann considera semnul distinctiv al perfectiunii clasice: ,maretia
calma” si ,nobletea linistita”. Opera este salutata ca fiind ,,primul exemplu, dat la Roma de reinvi-
ere a stilului, sistemului i principiilor din Antichitate”. Ca rasplatd pentru aceastd capodoperd si
in ciuda stdrii ingrijoratoare a finantelor sale, statul venetian ii acorda tanarului Canova o pensie
anuald. Mai mult decét reusita artistici, este incununat continutul politic al sculpturii. Invingator
idealizat al monstrului din Creta, Tezeu intruchipeaza patriotismul Serenissimei: dupa ce a pier-
dut ultimele posesiuni cretane in 1715, Venetia a trebuit sd cedeze turcilor Peloponezul in 1718,
iar in 1770 nu a putut interveni in nici un fel cdnd acestia au inabusit cu brutalitate o rdscoala
in Creta. Idealul Libertatii triumfand asupra bestialitédtii riméne totusi exceptional in opera lui
Canova. In anii 1780, reactiunea are castig de cauzi la Venetia si determin, in special, disparitia
miscdrii liberale di Barnabotti de care erau indirect legati comanditarii lui Canova. Idealismul
lui Canova devine mai conservator, aproape nostalgic, ca si cum Frumusetea vesnica a celor din
Antichitate nu ar putea fi surprinsi decét in rasfringerea unei iremediabile absente. In orice caz,
in 1799, cand vizitatorii francezi ai atelierului sau din Roma véad in Hercule si Lichas o alegorie a
lui Hercule francez doborand monarhia, Canova declard cd nu ar fi reprezentat o asemenea tema
pentru nimic in lume si ca figura lui Lichas ar putea insemna la fel de bine libertatea degenerata.
Réspunsul dovedeste indeajuns ca idealul de Libertate care, potrivit lui Winckelmann, dusese
arta la perfectiune nu era asimilat cu cel raspandit de Revolutia franceza in lungul si in latul
Europei.

Nu in registrul politic i reuneste pe artistii Luminilor vointa de seriozitate si de morala in
artd. In a doua jumatate a secolului al XVIII-lea, a manifesta o atitudine luministd in arta in-
semna inainte de orice a respinge tot ce tine de rococo. Respingerea poate capata aspectul unei
reactii nationale impotriva unei influente striine. In Germania, ea se imbina cu un sentiment
anti-francez: stilul rococo si cel rocaille sunt strins asociate gustului ce a triumfat sub Ludovic
al XV-lea. In anglia, schimbarea de stil de la inceputul domniei lui George al I1I-lea este ex-
plicit incurajatd de arhitectul Robert Adam in numele ,,simplitéitii decente” specifice traditiei
anglicane, pe care o opune bogitiei si somptuozitatii caracteristice pentru luxul Bisericii ro-
mano-catolice. Insa fenomenul este european si, in anii 1770, a invins in Italia si Franta, la fel
ca in Germania si Anglia, in mediile aristocratice si, totodata, in burghezia aflatd in ascensiu-
ne. Dincolo de clivajele nationale, politice sau sociale, respingerea rococoului vizeaza refuzul
unei arte concepute ca un lux privat. Artistii si comanditarii condamnd farmecele ,,frivole” in
favoarea unui ideal de frumusete rationala si universala, bazat pe claritatea liniei pure. Pentru
Fissli, arta moare ,,daca urmeaza poruncile modei sau capriciile vreunui patron”; potrivit lui
Reynolds, ,,opera care nu place decat intr-o epocd sau unei natiuni nu-si datoreazd succesul
decat unei asocieri locale sau accidentale”. Or, noua arta se doreste la fel de universald ca Rati-
unea: mesajul ei de grandoare si virtute trebuie sd se adreseze publicului celui mai larg si, mai
departe, oamenii insesi, din toate térile si din toate timpurile.

In pictura, in special efectele coloritului si ale texturii sunt suspecte: ,,superficiale”, adresandu-se
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simturilor, ele pot fi percepute diferit in functie de indivizi. Spre deosebire de gratia culorilor si
acel je ne sais quoi aflate la originea celor mai rafinate placeri, linia este lectia Naturii, iar Rous-
seau insusi, un om totusi sensibil, considera cd ,,fara linii, culorile nu valoreaza nimic”Mai ,,na-
turald” si universald decat coloritul, linia este si mai ,,adevaratd” Dupa Schiller, ,,conturul pur”
dé ,imagine mai fideld” a obiectului. Pentru Reynolds, ea aduce in fata ochilor ,,forma exacta pe
care ar trebui s-o aiba fiecare parte din naturd”. Pentru William Blake, simplitatea liniard nu este
doar ,,cea mai nobild podoaba a Adevérului’, ci si unul dintre atributele lui esentiale.
Raspandirea nestévilitd a neoclasicismului se explica si prin aceea ca acest stil cu vocatie univer-
sala are sentimentul de a regasi cea mai veche traditie europeana, cea a picturilor lineare de pe
vazele grecesti si cea a simplitétii liniare specifice primitivilor italieni: astfel, Goethe il admira
pe Flaxman pentru capacitatea lui de a regasi ,,spiritul inocent al scolilor italiene primitive”
Respingerea gratiilor ,,afectate” ale rococoului este traitd nu numai ca o victorie a Ratiunii, ci §i
ca o intoarcere la izvoarele insesi ale artei europene, inainte de coruperea ei sociald. Nu in mod
intamplator, artistii preferd sa situeze la originile picturii mitul fiicei olarului din Corint dese-
nind umbra profilului iubitului ei proiectata pe un zid: la vremea respectivd, desenul se bucura
de prestigiul fird egal de a fi cel mai vechi instrument al reprezentirii picturale. Incurajandu-i,
asadar, pe artisti sa ,reaprindé flacdra Antichitdtii”, Quatremere de Quincy ii indeamna la o
revolutie care este si o inviere. Dupd cum scrie Jean Starobinski, modernii se straduiesc ,,sd uite
procedeele invétate pentru a ldsa si domneascd in ei antica vigoare. [......] Primul om, primele
popoare au primit totalitatea artei si a cunoasterii: istoria nu a facut altceva decét sd intunece
continutul ilumindrii originare”

Un asemenea demers intelectual si sever constituie un fapt comun ansamblului artistilor din
epoca Luminilor §i contribuie la reinnoirea constiintei teoretice pe care artistii o capéta in legatu-
ra cu creatia lor. Este un aspect capital, intrucat reflectia rationald ce insoteste productia artistica
determind recunoasterea progresivd a rolului jucat de irational in opera de artd, in crearea si
receptarea ei. Ceea ce constatam in doud domenii privilegiate: definitia geniului creator si reela-
borarea notiunii clasice de sublim.

Réspandirea extraordinara a academiilor constituie o bazd si un semn chiar al acestei evolutii
teoretice. In 1720, in Europa exista doar nouisprezece academii artistice si numai unele dintre
ele ofera un invatamant artistic; in 1790, putem numara mai mult de o suta, din Philadelphia
pana in Sankt Petersburg. Una dintre institutiile cele mai reprezentative este Royal Academy din
Londra, din 1768, intrucat ea este rodul intalnirii dintre vointa monarhului si o miscare generala
a societatii la care participa deopotrivéd industriasii, oamenii de afaceri (ei au intemeiat o Society
for the Encouragement of Arts, Manufactures and Commerce, actuala Royal Society of Arts) si
artisti — impdrtiti intre Free Society of Artists si The Society of Artists of Great Britain, de unde
vor proveni mai trziu majoritatea membrilor fondatori ai Royal Academy. Imitdnd modelul
francez, conferintele de la Royal Academy vor avea o importanta considerabild in mésura in care
artistul trebuie sa-si fie propriul teoretician: constient de ratiunile inspiratoare si calduzitoare, el
isi situeaza creatia in raport cu marile pilde din trecut si cu exigentele cele mai inalte ale artei.
Vivacitatea si actualitatea acestui demers intelectual (ca i caracterul lui european) sunt dovedite
de interesul manifestat fata de textele de teorie artisticd, bine atestat prin cantitatea si rapidita-
tea traducerilor dintr-o limbd in alta. Cateva exemple sunt suficiente: Essai sur larchitecture de
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Laugier, publicat in Franta in 1753, este disponibil in Anglia din 1755; Inquiry into yhe Beauties
of Painting de Daniel Webb (1760) apare in Franta in 1765, in Germania in 1766 si, in final, in
Italia in 1791; Istoria artei la antici de Winckelmann (1764) este tradusa in franceza din 1766, iar
in 1765 Fssli fusese primul traducator in englezd al unui text de Winckelmann (Reflectii despre
imitarea operelor grecesti in picturd si in sculpturdg).

Astfel, artistul Luminilor apare ca o figurd in mod hotardt moderna a creatorului, departe in
egald masurd de mestesugarul sau practicianul cu o meserie pur tehnica si de artistul pus cu
amabilitate la dispozitia comanditarului, imbogétindu-se din farmecele penelului sau, tot execu-
tand portrete sau picturi galante. Dupé ce Winckelmann i-a indemnat pe pictori ,,sd-si inmoaie
penelul in intelect”, artistii luministi reflecteazd. Cand Greuze declara sus si tare ca isi inmoaie
penelul ,,in inima sa”, Diderot il completeazd; la acest artist desavarsit, sensibilitatea si ratiunea
,merg impreuna: ,,Ar fi de mirare ca un asemenea artist sd nu fie distins in arta lui. Are spirit si
sensibilitate; este un entuziast; face studii fara sfarsit. [......] De indaté ce reflecteazd la un subiect,
acesta il obsedeazi si il urmareste pretutindeni. Insisi infatisarea lui se resimte”. Si revine dupa
doi ani, in 1765: ,,Chardin si el vorbesc foarte bine despre talentul lor, Chardin cu chibzuinta si
sange rece, Greuze cu caldura si elan”

Entuziasmul intelectual si sensibil al lui Greuze este un semn al vremurilor. Interesul pentru
teoria artistica reinnoieste constiinta pe care artistii o capéta in privinta activitatii lor, fiindcé Lu-
minile ajung sd intemeieze pe ratiune rolul factorilor irationali in crearea si receptarea operelor.
Cu sigurantd, faptul de a fi ancorat rationalitatea programata a intentiilor sale ,,diurne” intr-o
conceptie complexa a geniului creator si o reelaborare decisiva a notiunii de sublim este unul
dintre aporturile hotaratoare ale epocii.

Din 1750, Aesthetica germanului Baumgarten rastoarna conceptiile traditionale rearticuland ra-
dical ideea cunoasterii pe care opera de artd ar purta-o in sine si ar propune-o ca experienta.
Estetica reprezintd un domeniu asupra céruia ,,principiul ratiunii’, conditie a oricérei cunoasteri
distincte, rdméne fard putere. Dar acestui domeniu aparte, Baumgarten ii recunoaste o valoare
specifica: relatia esteticd este locul si ocazia unei ,perceptii confuze’, adica o perceptie unde
intregul se ofera sub aspectul lui imediat, fard a fi cu putintd sa i se detaseze elemente singulare.
Astfel, experienta estetica tine de o sferd preconceptuald a cérei logica nu are nimic de cunoscut;
ea are propria ei logicd, cea ,,a facultatilor inferioare de cunoastere”. Baumgarten respectd in con-
tinuare autoritatea Ratiunii, dar concepe estetica drept o ,gnoseologie inferioard™: ,facultatile
inferioare” ale sufletului sunt ele insele dominate de o lege proprie lor care, desi ,inferioard”, nu
inseamnd cd nu e lege. Relatia esteticd cu lumea este definitd ca o ,,artd de a gandi intru frumuse-
te” (ars pulcre cogitandi). Gandirea lui Baumgarten determind de-acum incolo o conceptie noud
a geniului artistic: posedand o extrema receptivitate, forta si amploare ale imaginatiei, precum si
o perspicacitate intelectuala (dispositio naturalis ad perspicaciam [sic], geniul este corolarul unui
har specific, si anume ingenium venustum. Departe de a fi un asamblaj de calitéti ce ar putea fi
descompus in pérti, ingenium venustum este ,,0 atitudine, o impresie spirituald de ansamblu care
isi comunica propriile culori la ceea ce surprinde sau absoarbe”; este o inclinatie a sufletului nés-
cutd o data cu artistul. Forta innoitoare a lucririi sale se explicd nu numai prin aceea cd vrea sa
intemeieze o logica proprie a ,,facultatilor de cunoastere inferioare” in sanul unui sistem filosofic.

Ea se doreste si 0 ,,doctrina a omului’, o antropologie.
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Herder va vedea in Baumgarten un ,adevarat Aristotel al vremurilor noastre”. In realitate, influ-
enta lui ramane foarte limitata, iar artistii Luminilor nu I-au citit pe Baumgarten. Totusi, gandi-
rea lui constituie un punct de reper teoretic si istoric fundamental intrucét, in termenii filosofiei
si in domeniul artistic, el exprima acea reabilitare a pasiunilor specifica pentru secolul al XVI-
II-lea, ceea ce Cassirer a numit ,,emanciparea sensibilitatii”

Mai accesibile decat austera Aesthetica germand, numeroase texte ,filosofice” reelaboreaza no-
tiunea de geniu creator, iar mutatia teoretica produsa a modelat constiinta artistilor asupra lor
insisi. Evolutia reflectiei ,filosofilor” francezi merita sa ne retind atentia, fiindcd vedem in ea
traditia carteziana si cultul Ratiunii imbogatindu-se cu farmecele din ce in ce mai mari ale sen-
timentului si ale pasiunilor.

Abatele Batteux publica in 1746 Les Beaux-Arts réduits a un méme principe; pentru el, situatia
trebuie sa fie clara. Spre deosebire de abatele du Bos, ale cirui Réflexions critiques sur la poésie
et la peinture (1719) lasa un oarecare loc irationalului in inspiratia poetica (,Irebuie ca un fel de
frenezie sa puna stdpanire pe tine pentru a putea face versuri frumoase”), Batteux stabileste ca
geniul si ratiunea sunt indisociabile. Geniul este ,,0 ratiune activa ce se exercitd cu maiestrie asu-
pra unui obiect, cautdndu-i cu pricepere toate fetele reale, toti posibilii. [.....] Este un instrument
luminist ce scormoneste, sapa, inainteazd intr-ascuns” Oamenii de geniu nu inventeaza nimic
nou, nu ,,dau fiinta unui obiect’, ci il recunosc acolo ,,unde este si cum este”. Aceastd pozitie
strictd se mentine de-a lungul intregului veac. Cu cateva nuante, este si cea a lui Condillac: tot
meritul geniilor se limiteaza la ,,a observa, a gasi, a imita”; de indata ce imaginatia se indepartea-
zd de ,analogia cu natura’, ,ea slobozeste doar idei monstruoase si extravagante” (Dictionnaire
des synonymes, 1758-1767). Pentru d’Alembert, geniul artistic seamdnd cu geniul ,logic™: ,El
scoate cu finete la lumina frumusetile ascunse”. Articolul ,,Entuziasm” din Enciclopedie (1755)
subliniaza cd, departe de a fi ,,un fel de frenezie” sau ,.exaltare’, momentul de entuziasm seaména
cu ,,ceea ce se petrece in sufletul omului de geniu, atunci cdnd ratiunea, printr-o operatie rapida,
ii infatiseazd un tablou surprinzétor si nou in care il opreste, il emotioneaza, il incanta si il ab-
soarbe. [.....] Cuvintele imaginatie, geniu, spirit si talent sunt doar termeni gésiti pentru a exprima
diferitele operatii ale ratiunii”. Spre sfarsitul veacului, Marie-Joseph Chénier va adopta asemenea
formule la ordinea zilei: ,,Bunul-simt, ratiunea fac totul. [.....] Iar geniul este ratiunea sublima”
Totusi, articolul ,,Geniu (filosofie si literatura)”, din Enciclopedie afirma cd geniul este legat de o
formd particulara de sensibilitate, cd este specific unui anumit tip de indivizi, si nu unui talent cu
care orice om ar putea fi inzestrat de la natura: ,Omul de geniu are un mod de a vedea, de a simti,
de a gindi propriu lui”. Astfel, ratiunea nu mai este calitatea esentiald a geniului artistic; creatia
devine rodul unei sensibilitéti si ale unei imaginatii unde nu Ratiunea domneste.

In aceasti mutatie, Diderot ocupi o pozitie cu atat mai semnificativd, cu cit are numeroase
contacte cu artistii contemporani cu ocazia saloanelor bianuale ale Academiei regale. D4 seama
de ele, intre 1759-1781, pentru Correspondance littéraire a lui Grimm si raspandeste astfel prin
curtile luministe ale Europei conceptia noua, interiorizata a geniului creator. Din 1746, Les Pen-
sées philosophiques sustin ca ,numai pasiunile, marile pasiuni, pot inélta sufletul spre lucrurile
mirete. Fard ele, nici vorba de sublim” Ulterior, insistind in continuare asupra rolului Ratiunii
ca factor de echilibru in creatie, Diderot preamareste sentimentul si, in particular, entuziasmul,
opunind astfel, in Salonul din 1767, pe filosoful ,,rational” si pe entuziastul ,,simtitor”, pe filo-
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soful ,sobru” si pe entuziastul ,,beat”. El tine sd impace totusi betia cu instanta rationala ce gu-
verneazd intotdeauna actul creatiei (Le paradoxe sur le comédien [1773-1178] apreciazd chiar ca,
la un ,,mare geniu”, nu inima, ci capul face totul). De aceea el dezvolté ideea de etape succesive
in procesul creator. Aceastd idee plutea in aer, de vreme ce Winckelmann sfatuia deja: ,,Schitati
cu foc, executati cu sange rece” — iar schitele lui Canova sunt suficiente pentru a demonstra ca
practica neoclasica cea mai purd cunostea ,focul” schitei. Dar Diderot merge mai departe: el
ajunge la ideea, radical noua si aproape ingrijoratoare in evul Luminilor, ci la un stadiu sau altul
al creatiei sale, geniul este stapanit de un fel de nebunie specifica. Departe de a fi patologicd, ne-
bunia geniala este parte integrata a energiei si a impulsului creator. Importanta afirmatiei consta
in faptul ca Diderot deosebeste cu claritate, de altminteri, nebunia creatoare a geniului si furor
poeticus care inspira poetul antic. Acesta din urma nu putea compune decét dupd ce a fost vizitat
de un spirit divin; in nebunia lui aparentd, poetul sau pictorul Luminilor nu este inspirat decat
de propriul lui geniu ce devine atributul fundamental, launtric, al marelui artist.

Acordandu-le artistilor o aptitudine specificd a nebuniei, Diderot aduce la lumind un fapt esen-
tial al cunostintei artistice din vremea Luminilor: claritatea principiilor Ratiunii si al idealurilor
sale diurne céstiga, in artd, din asocierea cu forte obscure, dar pozitive ale pasiunilor si ale ima-
ginatiei creatoare.

Succesul extraordinar inregistrat de notiunea de sublim in a doua jumaitate a veacului tine de
o congtientizare echivalenta. Folosit fird masurd, calificativul ,,sublim” este aplicat unor opere
radical diferite. S& luam numai cazul lui Diderot: in Saloane, considerd La Malédiction paterne-
lle de Greuze la fel de sublima precum Corrésus et Callirhoé de Fragonard sau Les Tempétes de
Vernet, micile ruine ale lui Hubert Robert ca si marea pompd etalatd in Miracle des Ardents de
Doyen; amestec de spaimd si plicere, reactia lui in fata tabloului Saint Roch de David este atipic
,»sublima’, iar Chardin insusi salveaza latura ,,injositoare” a idealului sdu prin sublimul ,,stilului”
Incontestabil, termenul este la moda. Ne-am insela totusi dacd am crede ca nu stie sa-1 foloseas-
cd. Confuzia semanticéd din jurul notiunii de artd doar ca, la fel ca ideea de fericire in aceeasi
epocd, ea condenseaza intuitiile al caror principiu de unitate este mai curdnd esential decat con-
ceptual (Robert Mauzi). Emotia sublima caracterizeazd, de fapt, majoritatea creatiilor din a doua
jumatate a secolului al XVIII-lea si constituie un ferment specific al inspiratiei artistice din epoca
Luminilor: Piranesi este sublim ca Fiissli, Gova tot atat cat Blake; ,,primitivismul” lui Ossian este
sublim, iar tablourile stiintifice si nocturne ale lui Joseph Wright of Derby se inscriu in ceea ce a
putut fi numit ,,sublimul industrial” propriu picturii engleze din acea vreme.

Se cuvine a preciza notiunea: ea atinge aspecte esentiale ale emotiei artistice din epoca Luminilor.

Reluat din Traité de rhétorique (Traité de sublime) al lui pseudo-Longin si inainte de a fi aplicat
artelor vizuale, sublimul desemneazi la Boileau (1674) extraordinarul, surprinzitorul si mira-
culosul in discurs. Scopul lui nu este acela de a convinge; el se situeazd dincolo de ratiune si
dincoace de reguli; el ,,rapeste, incintd, exaltd”. Aceasta rezonantd se mentine o datd cu Luminile;
sublimul poate evoca un elan al ratiunii exaltate. Atunci, chiar in termenii lui pseudo-Longin, el
este ,ecoul unui suflet mare”. Tocmai prin maretia lor supraomeneasca Le Serment des Horaces,
Socrate sau Brutus de David sunt sublime, iar Apollon de Belvédére exerciti o fascinatie sublima
asupra lui Winckelmann. Spre deosebire de frumos, absolut si obiectiv, sublimul reprezintd o
calitate subiectiv perceputa care, la limita, se giseste nu atit in obiectul insusi, cit in efectul
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rascolitor produs de obiect. Sublimul se imbina in chip foarte firesc cu Sentimentul, cu exaltérile
sensibilitatii: unul dintre semnele cele mai sigure ale efectului sublim este ,,suvoiul de lacrimi”
Atunci Ratiunea abdica, cedeazd emotiei ce o poarta dincolo de orice discurs posibil in plan logic
si al cdrei exces se manifesta printr-o reactie dincoace de rational. Sublimul patetic poate deveni
o armd eficace in slujba luptei filosofice a Luminilor.

Conceptia clasica este radical reorientatd de Edmund Burke atunci cand publicd, in 1757, A
Philosophical Enquiry into the origin of our ideas of the Sublime and Beautiful, lucrare reeditatd
de zece ori in treizeci de ani, tradusa in franceza in 1765 si in germand in 1773. Daca sublimul
lui pseudo-Longin putea construi un ,cal troian” in interiorul teoriei clasice, cel al lui Burke
opereazd o adevdrata mutatie epistemologicd. Spijinindu-se pe o metoda ,experimentald” bazata
pe »,examinarea propriilor noastre pasiuni” si ,investigarea atenta a legilor Naturii’, asadar, ca un
adevirat filosof, Burke afirma ca efectul produs de sublim este ireductibil la cel generat de fru-
mos. Neregulat, ,,primitiv si neglijat”, acoperit ,,de umbre si tenebre”, sublimul Luminilor trezeste
0 ,pasiune analoaga terorii’: ,,Tot ce este capabil sd determine ideile de durere si de pericol, adica
tot ce este intru citva teribil, tot ce se refera la obiecte teribile, tot ce actioneazi in chip analog
terorii, este o sursd de sublim sau, daca vrem, poate suscita cea mai puternicd emotie pe care
sufletul este capabil s-0 admitd”

Lui Kant ii va reveni sarcina de a arata cd sublimul nu este obiectul simturilor si ci el tine de
»felul in care facultatea de a judeca foloseste anumite obiecte” — iar in realitate textul lui Bruke
nu va avea influenta directd asupra productiei artistice. Dar, la fel ca Aesthetica lui Baumgar-
ten, el oferd un punct de reper teoretic fundamental cu privire la o articulatie hotaratoare a
veacului, care addnceste clivajul intre usuratatea rafinata a rococoului si gravitatea pasionala
a Luminilor: o datd cu sublimul ,teribil”, artistului i se deschide un caAmp nou - producerea
unei opere care, departe de a-si propune ,,plicerea” legata de frumusete, mizeaza pe pulsiunile
instinctive ale psihicului.

Personalitatea lui Burke ne-ar putea indemna sd credem cé sublimul si Luminile se opun radical.
Fruntas al unei reactii imediat ostile fatd de Revolutia francezd (Réflecxions sur la Révolution
Frangaise apar di 1790), el manifesta un dezgust total fata de filosofia franceza. Ratiunii indivi-
duale, Burke ii opune ratiunea colectivd si generald. Prima este prea slaba pentru a servi la ceva
si, mai degrabd, ,,ar trebui sd tragem cu toti foloase din banca general si din capitalul natiunilor
si al veacurilor”. Cu alte cuvinte, Burke se face adeptul ,,prejudecatilor generale”, purtatoare ale
unei intelepciuni ascunse. Pentru el, natura umani este rea si trebuie dominatd de o autoritate
superioard, religioasa sau politica. Ideile lui politice se potrivesc de minune cu conceptia lui
asupra sublimului, bazat mai mult pe intuneric decét pe lumin3; el insufld individului spaima in
fata unei puteri de neinteles si care il depaseste. Dar Cercetare filosoficd privind originea ideilor
noastre despre Sublim si Frumos (publicatd de Burke la douizeci si opt de ani) si-a depasit auto-
rul. Daci in cele din urma Fiissli ajunge sa condamne aldturi de multi altii Revolutia franceza,
William Blake, alt mare creator sublim de la sfarsitul veacului ii rimane favorabil: chiar in 1793,
al sdu Nabuchodonosor ilustreaza cu ferocitate ciderea unui despotism dispretuit, iar in 1791
prima carte a lucrérii The French Revolution: A Poem in Seven Books ii celebra pe deputatii care
au depus jurdméntul Jocului cu mingea in termeni neindoielnic sublimi: ,,Asemandtori unor

spiridusi de vapaie in porticurile splendide ale soarelui gata si semene frumusetea in hiul pustiu
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si infometat, ei isi raspAndesc lumina asupra cetitii nelinistite”. Regdsim aici inspiratia desenului
din 1780, Glad Day, prin care Blake comemora tulburarea sociald si religioasd a asa-numitilor
Gordon Riots. In ultima treime a veacului, notiunea teribild a sublimului nu-i mai apartine lui
Burke; dupd cum sugereaza retorica revolutionard a lui Saint-Just, tipic sublimd, Luminile Ratiu-
nii si Tenebrele sublime sunt de-acum corolare - pe linia lui Milton (citat de Burke), pentru care
»excesul de stralucire intunecatd” se aldtura ,,intunericimii unei lumini excesive”

Fecunditatea obscurului este atat de mare incét polaritatea luminii si a tenebrelor devine, la unii,
principiul insusi al universului. Pentru Blake, ,,opozitia inseamna prietenie”. Pentru Mefistofe-
les, intunericimea ,,a dat nastere luminii, acea lumina trufasd care acum isi disputa cu mama ei
Noaptea rangul stravechi”. Omul nu este doar martor al infruntarii, unde lumina este a doua, iar
intunericimea cea dintai: el este si cdmpul inchis al unui conflict (sublim) intre clarviziune solara
(linxul lui Goya) si tenebrele tainice.

Arhitectii cei mai entuziasti ai Luminilor pun in valoare toata rodnicia acestei conceptii para-
doxale. In general, preocuparea pentru o arti intemeiatd pe adeviruri universal valabile, stabilite
gratie luminilor Naturii si ale Ratiunii, ii determind pe arhitectii neoclasici si caute forme din
ce in ce mai pure, adica (potrivit principiului intoarcerii la origini) si din ce in ce mai primitive
sau naturale. Stilul doric se bucura in asemenea conditii de un interes deosebit: in el este recu-
noscuta expresia cea mai veche, cea mai epurata a unui ideal arhitectural. ,,Puritatea geometricd”
a fenomenelor naturale 1i inspira lui Nicolas Ledoux ideea de a fonda arhitectura pe formele
absolute ale piramidei, cubului si sferei. Si daca, spre sfarsitul veacului, Du Fourny apreciaza ca
»arhitectura trebuie sa regenereze prin geometrie”, aceasta se intdmpla si pentru cd a-1 cita pe
Christopher Wren, ,figurile geometrice sunt prin natura lor mai frumoase decét orice forma
neregulata: toata lumea se pune de acord asupra acestui fapt, ca i cum ar fi o Lege a Naturii”. Ba-
zata pe naturd si ratiune, arhitectura Luminilor opereaza respingerea rococoului la fel ca pictura
si sculptura. Dupé cum scrie Quatremére de Quincy in 1798, trebuie alungata din arhitectura
»bizareria” ce ,naste un sistem distrugator al ordinii si al formelor dictate de Natura”. Preferin-
ta pentru bizarerie in arhitecturd se datoreaza acelui ,,dezgust pentru cele mai bune lucruri”
pricinuit de obiceiul unei abundente excesive de bogatii si pliceri si care impune ,deghizérile
artei perfide”. Dimpotrivd, pentru a atinge o maretie in acelasi timp ,,proportionald” si ,,morald”,
»efectul marimii” trebuie sa fie ,suficient de simplu pentru a ne lovi dintr-o data”. Recunoastem
conceptia morala ce insufleteste versantul diurn al artistului luminist.

Insa exaltarea Ratiunii poate atrage dupa sine si depasiri sublime la capatul cirora rigoarea ra-
tionald a formelor face sd iasa la iveald umbra pe care se bazeazd, o umbrd conceputé in mase
omogene si brutale. Dupd cum scrie Boullée, ,,arta de a ne emotiona prin efectele luminii apar-
tine arhitecturii, fiindca in toate monumentele capabile s determine sufletul sa incerce oroarea
tenebrelor [.....] artistul [......] poate avea indrdzneala de a-si spune: fac lumind” Ne gandim aici la
cenotaful dedicat de Boulleé spiritului ,,sublimului Newton” si a cirui lumind trebuia si semene
»Cu aceea a unei nopti pure”. ,,Izolat din toate partile”, in centrul de gravitate al sferei, vizitato-
rul nu si-ar putea indrepta privirea decét spre ,imensitatea cerului” In proiectul de cenotaf si
in ,descoperirea artisticd” pe care o implica, Boullée are sentimentul de a fi ,,devenit sublim”
Pesemne cd el ar fi fost asa si in diversele monumente funerare in care dorea sa rivalizeze cu

egiptenii si sd inventeze, in afard de ,,arhitectura ascuns’, o ,,arhitecturd a umbrelor”. Cu Boullée
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si meditatia lui (neoclasicé prin excelentd) asupra mortii si a memoriei celor vii, arhitectul Lumi-
nilor ajunge sd viseze la o arhitecturd ideala ce ar fi ,,un ansamblu compus din efectul umbrelor”
Cenotaful lui Newton nu va fi niciodaté construit - si nici arhitectura umbrelor. Pentru Boullée,
arta arhitectului nu constd in arta de a construi, ci in conceperea imaginii constructiei si, in
aceastd ,,productie a spiritului’, el duce Ratiunea arhitecta la un punct extrem - cu cea mai mare
exactitate sublim - al rationalitatii.

Totusi nu am putea izola reinnoirea teoretica, intelectuala si morald a creatiei artistice constatata
mai sus de mediile sociale, economice si politice pentru care artistii isi exercita activitatea. Res-
pingerea rococoului capata aspectul unei critici generale cu privire la o societate corupta, dar nu
impotriva autoritatilor aflate la putere; dimpotriva acestea o sprijina si contribuie la afirmarea
demnitatii recucerite ale artistului. Fireste, comanditarii au jucat intotdeauna un rol in productia
artisticd si istoria formelor. Dar, o datd cu Luminile si sub impactul temelor dezvoltate de , filo-
sofi”, acest rol se sfarseste prin a schita o conceptie noud (moderna) a raporturilor dintre arta,
cultura, societate si puterea politica.

In lungul si in latul Europei, secolului al XVIII-lea este cu adevirat cel al ,despotismului lu-
minat”. Or, acest despotism practicd ceea ce s-a putut numi (in mod anacronic) o adevarata
»politicd culturald”. Ea se bazeaza pe ideea , raspanditd de oamenii de litere, cd maretia unei
domnii este mai putin doveditd prin actiuni militare cét prin calitatea si calitatea geniilor acti-
ve in timpul ei. De-a lungul intregii Europe (monarhice sau nu), aceastd conceptie determind
inmultirea monumentelor in cinstea marilor oameni, gloriile unei natiuni. Din 1737, Florenta
il onoreazé pe Galilei la Santa Croce; in 1740, Shakespeare la Westminster Abbey, apoi in 1755
Newton la Trinity College din Cambridge; Descartes la Stockholm in 1780 si Grotius la Delft in
1781. Incepand cu 1776, Panteonul din Roma primeste bustul lui Winckelmann (mort in 1768),
primul dintr-o serie ce transforma monumentul in templu al Gloriei - potrivit unei idei de care
isi aminteste Revolutia franceza.

Monarhii si printii nu se multumesc doar cu cinstirea mortilor. Ei ii incurajeaza pe cei vii, ceea ce
se reflectd in alegerile lor artistice care, desi ,,personale”, nu inseamnd cd sunt ,,private” de vreme
ce apartin monarhului. Frederic cel Mare, regina Suediei si printul de Liechtenstein manifesta
astfel o preferintd comuna pentru pictura lui Chardin intrucét caracterul ,olandez” al stilului
sdu (in viziunea acelei epoci) ii dd o reputatie de artist ,,luminist”: Amsterdam este in secolul
al XVIII-lea o fortareata pentru rdspandirea ideilor folosofice franceze, iar gustul afisat pentru
cultura olandeza este semnul unui spirit filosofic. In 1775, Winckelmann dedica Refectiile despre
imitarea operelor grecesti in picturd si sculpturd lui August al ITI-lea, rege al Poloniei si elector de
Saxa. Este un atac frontal impotriva gustului rococo in vigoare la Dresda. In schimb, August al
III-lea ii acordd totusi un venit ce ii permite autorului si plece la Roma si sé faca ceea ce stim.
In ce-1 priveste, regele Carol al VII-lea, rege al celor doui Sicilii si nu dupa mult timp Carol al
II1-lea al Spaniei, imprimd in 1757 culegerea Pitture antiche d’Ercolano e contorni pe care o ofera
cu gratie unei elite europene, contribuind astfel in chip ,,dezinteresat” si luminat la rdspandirea
rapida a motivelor neoclasice in Europa..

Suveranii isi afiseaza atitudinea luministd si prin intemeierea primelor ,,muzee” (in sensul mo-

dern al termenului). In 1769, Fredericianum din Kassel aduni statui antice, o libririe si o colectie

143

Capitolul 4 Teorii ale expresiei: geniu si autor



Antologie de filosofia artei (vol. 1) Modernitatea si Postmodernitatea

Capitolul 4 Teorii ale expresiei: geniu si autor

144

de istorie naturald; incepand cu 1772, Pius al VI-lea construieste si instaleaza galeriile Vaticanu-
lui. Este vorba tot de colectii private larg deschise vizitatorilor, in genul Oficiilor din Flo-
renta. Cu muzeul Belvedere la Viena, in 1779, intentia se schimba: pentru organizatorul lui,
Christian Van Meckel, un prieten de-al lui Winckelmann, conceptia si expunerea ansam-
blului trebuie sd ofere ,,0 istorie vizibila a artei”, conceputa mai degrabd pentru instruirea
publicului decét pentru o ,,placere vremelnica”. Ideea va fi reluatd in 1792 la Paris pentru Lu-
vru i, in 1795, pentru Muzeul Monumentelor franceze. In sfarsit, in 1798, intr-un memoriu
adresat regelui Prusiei, Aloys Hirt defineste muzeul ca instrument de educatie in sensul cel
mai larg: operele de artd nu trebuie tinute in palate particulare, ci in muzee publice, fiindca
»ele constituie o mostenire a intregii omeniri”.

Sprijinitd si incurajatd de suverani, aceastd dezvoltare corespundea cu sigurantd preocupdrii
crescande a unui public din ce in ce mai larg pentru expozitiile temporare. La Paris, Saloanele
Academiei atrag uneori pand la sapte sute de vizitatori pe zi, de origini sociale diverse — aris-
tocrati, burghezi, intelectuali, dar si servitori de rang inalt, acesti ,haine gri galonate” a céror
promiscuitate i socheazd totusi pe unii mari seniori care, in anii 1770, obtin vizitarea Salonului
in ziua inchisd pentru ,,marele public”

Confirmaté de extraordinara popularitate a gravurilor, nasterea publicului modern in epoca Lu-
minilor este un fenomen capital. El contribuie si la a explica de ce reputatia de a fi ,luminat” este
importanta pentru imaginea politicd si sociald a suveranului. Pesemne ca preocupiri de acest
gen nu sunt strdine de faptul ci, in 1787, regina Frantei Maria-Antoaneta preferé ca Elisabeth
Vigée-Lebrun sa-i faca portretul alaturi de copii: ,mama cap al familiei este o figura majora in
literatura luminista si in pictura morald”. Uneori, din acest punct de vedere sunt opuse domnia
lui Ludovic al XV-lea si cea a lui Ludovic al XVI-lea. Totusi, din 1758, Boucher impregnase
portretul doamnei de Pompadur (Londra, Victoria si Albert Museum) cu un parfum ,,luminist”
reprezentandu-si modelul, muziciand talentata, lasdnd la o parte o partiturd muzicald pentru
a asculta cantul unei pasdri; astfel, sora marchizului de Marigny, director al Cladirilor regelui,
apdrea aproape ca o rousseauista avant la lettre, capabild sd asocieze interesele intelectului si
farmecele simple ale naturii - si chiar s dea intéietate celor din urmé asupra celor dintai. Din
1764, dupd ce Cochin l-a convins pe Marigny sa inlocuiasca decorul bazat pe peisaje, scene
de vAnatoare si mitologii erotice cu un ansamblu proslavind sentimentele pline de omenie ale
suveranilor, castelul regal de la Choisy devine un nucleu luminist de reinnoire artisticd. Extras
din istoria romand, programul trebuie sd ilustreze mai curand faptele pasnice si virtuoase ale
imparatilor decat ispravile lor militare. Peste doi ani, Ludovic al XV-lea dd ordin sa fie scoase
toate panzele terminate si face apel la Boucher. Dar la un an dupa moartea celui din urma, regele
accepta programul virtuos in stil sobru propus din nou de Marigny.

Cu Ludovic al XVI-lea, politica respectiva se confirma si se largeste. LOmbre du grand Colbert,
publicatd de La Font de Saint Yenne in 1774 si, mai mult, Le Siécle de Louis XIV de Voltaire
(1751) dau in sfarsit roade. Marchizul d’Angiviller ii succede lui Marigny in 1774 si promovea-
za In mod sistematic o politica artistica tindnd sa regdseascd mdretia si gloria ,,Marelui Secol”,
concepute in noul spirit al Luminilor. Spre deosebire de ciclurile ce preamareau gloria Coroanei
Frantei, operele comandate fac rareori referire la rege; ele celebreaza virtutile natiunii in general,

curajul, sobrietatea, respectarea legilor si, mai ales, patriotismul. Ca rdspuns la comenzile regale,
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David a realizat in 1784 Le Serment des Horaces, apoi intre anii 1787 si 1789 Brutus. In chip sem-
nificativ, in scrisorile de comandd, d’Angivillier pune mai mult accentul pe tema morala decat
pe subiectul istoric propriu-zis. Printre marii oameni cérora le comand statuia se numérau La
Fontaine si Poussin, iar in legaturd cu maresalul Catinat subliniaza ca era ,demn de pretuire nu
numai prin talentele militare, ci si prin omenie si spiritul sau filosofic”

Astfel, comenzile oficiale incurajeaza in mod sistematic programele exemplare si didactice,
subiectele morale si virtuoase, intr-un cuvant operele ,,luminate” si versantul cel mai opti-
mist al Luminilor. Ne putem chiar intreba daca nu cumva succesul marilor teme ,diurne”
este determinat de interesele convergente ale intelectualilor si ale puterii politice. In ultimii
treizeci de ani ai veacului, cultura de stat pare a fi o parghie esentiald in productia artistica
luministd cea mai ambitioasa.

Situatia Frantei este deosebit de interesanta in aceasta privintd deoarece perioada revolutionara
pune in lumind complexitatea reala a fenomenului. Noii conduciatori vegheazd la mentinerea
politicii de mecenat oficial, careia ii reorienteazd, desigur, temele. Astfel, dupd relativul esec al
subscrierii initiate de clubul Iacobinilor pe 1 ianuarie 1791 pentru a sustine prin publicarea unei
gravuri realizarea tabloului Serment du Jeu de Paume de David, cu doud zile inainte de dizolvare,
Constitutia hotaraste finantarea operei. La fel, in august 1793, Conventia organizeaza concursul
din anul II (ce trebuie sa celebreze ,epocile cele mai grandioase ale Revolutiei franceze”) si este
sarbatoritd prima aniversare a caderii monarhiei printr-o dubld manifestare simbolica: inaugu-
rarea Luvrului si distrugerea monumentelor funerare de la Saint-Denis. Pe 9 si pe 10 thermidor
anul VI (27 si 28 iulie 1789), Directoratul celebreazd, la randul sau, ,repatrierea” operelor de
artd din Italia printr-o sarbdtoare grandioasa a Artelor si a Victoriei. Printr-o reusita manipulare
ideologica si in ciuda opozitiei numerosilor artisti (de exemplu David si Quatremére de Quincy),
puterea stabileste cd Franta, patrie a Libertatii, are un drept legitim de a repatria pe pdméntul sau
acele manifestdri ale Libertétii constituite de capodoperele din toate timpurile si din toate tarile.
Totusi, slabind structurile traditionale de productie (Salonul este deschis tuturor in 1792, Acade-
mia regald este desfiintata in 1793), fira a le inlocui imediat cu altele noi, Revolutia pune in evi-
denta si distanta ce desparte scopurile ,Juminate” si voluntariste ale diriguitorilor ei si practicile,
capacitatile sau gustul celor multi. In timpul Saloanelor revolutionare, numirul expozantilor si
al operelor se dubleazi sau se tripleazd, insa ,tablourile istorice” - ,,marele gen” servind cel mai
bine la exprimarea gandirii morale si artistice a Luminilor - nu sporesc in mod semnificativ:
in 1789, Salonul contine 17 ,tablouri antice” din 206; in 1795, proportia este de 16 din 535, iar
intre 1789 si 1700 numéram doar 147 de tablouri cu subiect istoric din 3 078. Treptat, in Franta
revolutionars, ,genurile mici” (portret, peisaj, scene de gen) constituie coplesitoarea majoritate
a productiei picturale - nelinistitoare banalitate in timp ce se duce batilia hotédratoare intre Lu-
mind si Tenebre.

Fenomenul se justificd in diverse feluri. Mai intéi, pe 1anga costul mai ridicat al tablourilor cu
subiect istoric, in scurta perioadd propriu-zis revolutionara, accelerarea ritmului de desfasurare
a evenimentelor istorice nu ingaduie intervalul necesar, pentru orice mare proiect, intre decizie
si realizare. Esecul final al panzei Serment du Jeu de paume se datoreaza pesemne responsabilita-
tilor multiple ale lui David angajat activ in politicd; dar la fel de adevérat este ca, dupd numai doi
ani de la eveniment, umanitatea revolutionarilor a disparut si mai multi protagonisti ai zilei de
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20 iunie 1789 vor fi ghilotinati in timpul Terorii.

La un nivel mai profund, absenta marilor realizdri artistice in faza cea mai apriga a Revolutiei
tine de contradictia fundamentala de care se loveste artistul Luminilor atunci cand principiile
Ratiunii intalnesc realitatea opaci a oamenilor. In opera lui, artistul filosof reflecteazi conflictul
la care participd nemijlocit ca actor.

Exceptionala activitate a lui David este edificatoare pentru aceasti situatie. Inca de la inceputul
carierei sale la Saloane, el reprezintd o figura tipicé de artist al Luminilor. Temele si stilul marilor
sale tablouri cu subiect istoric il transforma in inventatorul unui neoclasicism filosofic original.
Mai mult, prin tot ceea ce sugereaza despre spiritul si desavarsita sociabilitate a modelelor lor,
prin increderea manifestata de acestea in bunatatea esentiald si in perfectibilitatea individului,
portretele lui dezvaluie o abordare fundamental luminista a genului inferior reprezentat de por-
tret. O datd cu angajamentul politic, David isi asuma responsabilitatile sociale ce intemeiaza
misiunea si demnitatea artistului din epoca Luminilor. La cererea Adunarii sau a Comitetului
de salvare publicd, el nu numai ca organizeaza marile sdrbatori comemorative ale Revolutiei in
curs, ci se ocupd si de administrarea artelor, oferd desenele noilor ,,costume nationale”, propune
sd fie comemorat prin medalii fiecare eveniment major al Republicii, iar in mai 1794 merge pana
intr-acolo incat furnizeaza caricaturile necesare ,,pentru a trezi spiritul public si a arata cat de
atroce si de ridicoli sunt dusmanii Libertatii si ai Republicii”. Totusi, in centrul activitatii lui mul-
tiple, proiectele ambitioase ce ar celebra triumful principiilor luministe ale Revolutiei nu se pot
realiza. Singurele picturi pe care David le duce atunci la bun sfarsit sunt trei panze produse sub
socul aceluiasi tip de eveniment: moartea unui revolutionar. Dupa cum declara el insusi prezen-
tand portretul lui Le Peletier de Saint-Fargeau asasinat, ,,adevératul patriot trebuie sd surprinda
cu atentie toate mijloacele de a-si instrui concetétenii si de a pune fara de incetare in fata ochilor
lor trisaturile sublime de eroism si de virtute”. Patriotism luminist, eroism si virtute sublime:
spiritul acestei pAnze este incontestabil cel al unui artist al Luminilor - iar tratarea propusa de
David confirma in ce masura, indepartandu-se de anecdotd, el detaseazd insemndtatea ,,univer-
sald” a evenimentului. In goliciunea lui primordiald, tanirul Bara, mort la paisprezece ani, devi-
ne figura unui om nou care a regdsit puritatea omenirii primitive, de dinaintea oricérei coruptii
sociale. Chipul eroului la maturitate (Marat are cincizeci de ani cdnd este asasinat) condenseaza
doua figuri mitice ale mortii eroice: cea a lui Hristos mort din dragoste fatd de omenire si cea a
filosofului antic Seneca in special) care isi da viata pentru credinta lui intr-un ideal de umanita-
te. Marat assassiné propune astfel prima ,,Pieta filosoficd” din istorie, o Pieta fira alta nemurire
decét cea conferitd de memoria oamenilor.

Bara expirant si Marat assassiné sunt neindoielnic capodoperele lui David, unde rigoarea inte-
lectuald a conceptiei lasa sd razbatd freamatul pateticului. Panzele sunt cu atat mai simptoma-
tice din acest punct de vedere: in inima formidabilei lupte dintre Lumina si Tenebre care este
Revolutia pentru orice revolutionar, operele lui David exaltd figura eroului luminist alunecand
in Tenebrele mortii. Daca Revolutia este trditd ca aurora Ratiunii survenind in Istorie, aceastd
intronare este istoria unui duble si obscure violente. Coborand in opacitatea realului, in timp ce
inainteaza, Lumina provoaca ingrozitoarea intoarcere a Umbrei.

In comparatie cu Franta, Anglia pare a intruni toate conditiile pentru a permite implinirea feri-

cita a artistului Luminilor. Dupa ce a fost un model de toleranta si de libertate pentru filosofi, so-
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cietatea englezd primeste, incepand cu anii 1760, numerosi artisti straini care aleg Londra pentru
a face carierd. Dupa Johannes Zoffany, originar din Frankfurt, care soseste de la Roma spre 1760
si devine, din anii 1770, cel mai cautat specialist in conversation pieces, putem cita, printre altii,
pe Benjamin West (originar din Pennsylvania, venit de la Roma in 1763), elvetianca Angelica
Kauffmann (venitd de la Venetia in 1766), francezul Philippe Jacques de Loutherbourg (in 1771)
si elvetianul Fiissli care, dupa o prima sedere in 1764-1766, se instaleazd definitiv la Londra, in
1788, la intoarcerea unui lung sejur in Italia.

In migrarea spre Londra, Roma este un popas aproape obligatoriu, deoarece marea colonie
englezd instalatd in oras si calatorii englezi in trecere in Marele Tur reprezinta acolo cu mult
fast prestigiul unei societati aristocratice si negustoresti, deschisa spre noul stil si inclinatd sa
investeascd mari sume de bani pentru a reinnoi cadrul resedintelor sale. Fenomenul este im-
portant intrucat indicd de la bun inceput un fapt caracteristic pentru atitudinea luminista in
artd - aga cum se manifestd ea in Anglia. Personaj-cheie al coloniei britanice din Roma,
pictorul scotian Gavin Hamilton lucreaza pentru clienti amatori, iar unele dintre operele
lui vor avea influenta chiar si asupra lui David; dar cea mai mare parte din veniturile lui
provenite din activitatea de negustor si ca intermediar. Frecventdnd anturajul cardinalului
colectionar Alessandro Albani, asociat cu bancherul Thomas Jenkins, el insusi efectueaza
sapaturi arhiologice in Etruria, la Roma, Ostia, la Villa lui Adrian si in alte parti. Cu ajutorul
sculptorului englez Joseph Nollekens, nu ezitd uneori sd ,restaureze” operele combinand di-
verse fragmente si se imbogateste aprovizionand unele dintre colectiile cele mai prestigioase
din Anglia(printre altele, cele detimute de Charles Towneley, Lordul Shelburne, ducele de
Bedford, contii de Egremont, de Leicester si de Lonsdale).

Activitatile lui Gavin Hamilton si Thomas Jenkins aratd si ca neoclasicismul este prima miscare
artisticd din istorie sistematic promovata ca o investitie financiara rentabild. Publicarea in 1766-
1767 a patru somtuoase volume ilustrate din Colectia de antichitdti etrusce, grecesti si romane
de Sir William Hamilton, trimis extraordinar al regelui la curtea de la Neapole, are, dupa toate
aparentele, motive mai dezinteresate. In prefatd, Sir Hamilton pledeaza in favoarea reinnoirii
artei antice si declara ca isi propune sd-i ajute pe artistii care ar dori si ,,inventeze” in stilul antic
sau doar ,,sd copieze” monumentele punand la dispozitia lor reproducerea fideld a originalelor.
De altfel, volumele lui vor avea un impact considerabil asupra unor artisti ca Flaxman, Fiissli sau
Wedgwood. Insa publicatia (dedicati lui George al I11-lea) aduce o reputatie deosebiti colectiei
sale personale, ceea ce ii permite s-o vinda pe aceasta din urmd in 1772 la British Museum, reali-
zénd un profit insemnat. Intentia comerciald este confirmata in 1781-1782, cAnd revinde ducesei
de Portland antichitati importante, practic pentru o suma dubla fatd de cat plitise unui asociat al
lui Gavin Hamilton si Thomas Jenkins.

Chiar in Anglia, succesul neoclasicismului este strans legat de convergenta intre ,,politica
culturald” inaugurata de George al III-lea si interesele (intelectuale si comerciale) ale unei
puternice burghezii luministe, imbogatite prin dezvoltarea industriala economica.

La urcarea pe tron, in 1760, George al III-lea are douidzeci si doi de ani. Straduindu-se sa res-
taureze prerogativele regale cu ajutorul partidei Tory, tanarul rege dé sprijin noului stil, in
rupturd cu gustul aristocratiei whig — al cédrei neopaladianism amestecd influentele Renas-
terii, ale manierismului si barocului italiene. Invers, George al I1I-lea declaré ca doricul este
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ystilul lui preferat” si isi afirma vointa de a promova o politicd artisticd unitara acordand
o recunoastere oficiala celor mai importanti reprezentanti ai noului stil: pictorul Benjamin
West si arhitectul Robert Adam.

Fiu de quakeri emigranti spre Pennsylvania in 1725, Benjamin West soseste la Roma in 1760 si
frecventeazad aici mediile din preajma cardinalului Albani, a lui Pompeo Batoni, Mengs si Win-
ckelmann. Gavin Hamilton il orienteazi spre neoclasicism si il face si inteleaga interesul picto-
rului de a-si grava operele pentru a-si largi reputatia si a-si spori profiturile. West isi aminteste
de acest lucru la Londra, unde se instaleaza in 1763. Succesul vine foarte rapid. Nu numai ca
temele morale si patriotice ale neoclasicismului se potrivesc cu valorile conservatoare ale pute-
rii, dar West este si de origine englezd si este celebrat ca un artist de provenientd nationald,
rivalizand cu neoclasici romani si trebuind sa permita tinerilor artisti englezi sd-si gaseasca
modelele pe pamantul stramosesc. Dupa o serie de tablouri neoclasice in maniera antica si
cu rezonante politice clare, West ,modernizeaza” stilul cu Moartea generalului Wolfe: cin-
stind victoria trupelor engleze asupra francezilor la Québec ce a dat in 1759 nordul Americii
in posesia Coroanei britanice, panza face senzatie: personajele poartd costume moderne, in
disonantd cu principiul (amintit pe atunci de Reynolds) potrivit cdruia ,pictura istoricd”
trebuie sd asculte de conventia ,,goliciunii eroice”. Tabloul se bucurd de un succes enorm
care, prin intermediul garvurii, aduce o avere considerabild autorului. In 1771, West repetd
operatia cu Tratatul lui William Penn cu indienii. Reprezentand evenimentul din 1682 ca o
»idild luministd”, panza proslaveste in contradictie cu realitatile istorice, ideologia colonia-
lismului britanic despre care se presupune ca ii elibereaza pe indigeni de tiranie, ii conver-
teste la credinti si le aduce binefacerile unei civilizatii superioare. In anul urmitor, in 1772,
Benjamin West este numit pictor al regelui cu o rentd anuala de 1 000 de livre.

De origine scotiana, Robert Adam revine de la Roma la Londra in 1758, iar din 1761 este numit
arhitect secund al regelui (Joint Architect). Neoclasicismul lui rafinat tinteste in mod explicit sa
reprezinte domnia lui George al III-lea ca o erd demna de cea ,,a lui Pericle, Augustus sau a fa-
miliei Medici si il incurajeaza pe rege sd se considere mai curdnd imparat roman decat monarh
constitutional. Importanta lui Robert Adam nu tine doar de calitatea de constructii realizate de
el pentru Coroand sau pentru elita conducdtoare; ea consta si in faptul cd, o data cu el, arhitectul
creeaza ansamblul cadrului de viata, al ,,alcatuirii exterioare” a cladirii. Concepand programele
decorative si ansamblul mobilierului (scaune, mese, lampi, candelabre, covoare, oglinzi etc.),
Adam se gaseste in centrul unei activitdti insemnate privitoare la toate artele si toate intreprin-
derile, artizanale sau industriale, care le realizeaza produsele.

Matthew Boulton, Chippendale si Josiah Edgwood lucreazd pentru Adam, dar Angelica Kauft-
mann intruchipeaza cel mai bine succesul conceptiei englezesti asupra creatiei artistice. Dupa
ce a stat intre 1763 si 1765 la Roma, unde i-a frecventat pe Winckelmann, Megs, Batoni, Gavin
Hamilton, atasandu-se foarte mult de colonia engleza (dupa cum povesteste Winckelmann in-
tr-o scisoare, ,ea ii picteaza pe toti englezii care viziteaza Roma”), soseste la Londra in 1766 in-
sotind-o pe Lady Wentworth, sotia ambasadorului Majestatii Sale la Venetia. Ca Vien in Franta,
stilul sdu ,,a la grecque” oferd o versiune blanda si decorativa a neoclasicismului. Ispirandu-se
din Homer si Virgiliu pentru a evoca un ev eroic intr-un mod idilic si evitandu-1 pe cel tragic
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relativd prosperitate. Din 1768, la doudzeci si sapte de ani, este aleasa — privilegiu iesit din comun
- membru fondator al Royal Academy si, in cei cincisprezece ani de sedere londoniana (1766-
1781), arta ei ii aduce o suma de 14 000 de livre, exceptionald pentru o femeie pictor in epoca
respectivd — aproape echivalentul pensiei regale primite de Benjamin West.

Averea Angelicai Kauffmann aratd cu siguranta capacitatea ei, in portret sau in pictura cu subiect
istoric, de a acoperi cererea unei elite aristocratice. Dar ea nu poate fi disociatd de o practica
artisticd noud, tipicd pentru forma capatatd de arta Luminilor in Anglia: reproductibilitatea
mecanica a operelor si legitura dintre productia artistica si revolutia industriala. Operele ei sunt
gravate si reproduse pe toate suporturile imaginabile: evantaie, mobile, vaze, tabachere, vase
pentru gheatd, servicii de ceai, portelanuri etc. Angelica Kauffmann este asociata favorita a lui
Matthew Boulton; propunindu-si sd producd masiv decoratii neoclasice aplicabile pe tavane
pentru piata in plind expansiune a lui Robert Adam, Bulton inventeazd o metodd permitand
reproducerea mecanicd a picturilor (apropiatd de gravura cu acvatina), iar Angelica Kauffmann
realizeaza aproximativ treizeci de picturi pentru proiectul lui.

In Anglia, trasitura cea mai originald a productiei artistice a Luminilor consta in asocierea dintre
industrie si artisti. Coroana si aristocratia au o practici echivalentd cu aceea intlnita in alte parti
din Europa; dar reprezentantii cei mai bogati ai burgheziei luministe (savanti, profesiuni liberale,
industriasi si negustori) indeplinesc rolul de mecena pe scari larga. Cuvantul lor de ordine a fost
formulat de medicul Erasmus Darwin: ,, Inrolarea imaginatiei sub standardul stiintei”. Asiguran-
du-le artistilor un debuseu regulat, intreprinzétorii luministi se organizeaza in cluburi, asociatii
si societdti mai mult sau mai putin oficiale ai cdror membri corespondeazi intre ei cu specialistii
cei mai importanti din Europa si America. Dupi ce a infiintat o societate botanicd la Lichfield
(unde este tradusa Genera Plantarum de Carl von Linné), Erasmus Darwin intemeiaza si Derby
Philosophical Society, iar impreuna cu Matthew Boulton si matematicianul Charles Small, Lunar
Society of Birmingham. Altd figurd marcantd din acest mediu, colectionarul de arta si fosile Sir
Brooke Boothby face parte din Lichfield Botanical Society si din Derby Philosophical Society;
lui {i incredinteaza in 1776 Jean-Jacques Rousseau manuscisul la Rousseau juge de Jean-Jacques,
publicat la Lichfield in 1780. Acest mediu asigurd vitalitatea si, in cele din urma, coerenta creatiei
artistice a Luminilor in Marea Britanie. Boulton angajeaza artisti diferiti unul de altul ca Reynol-
ds, Kauffmann, Flaxman, West, Wedgwood si Wright of Derby; Erasmus Darwin comanda opere
de Fiissli si Blake; sir brooke Boothby lui Fiissli si Wright of Derby.

S-a spus despre picturile celui din urma ca au ficut pentru revolutia industriala ceea ce operele
lui David au facut pentru revolutia politica franceza. De fapt, strans legat de Lunar Society of Bir-
mingham, Joseph Wright se specializeaza in scene nocturne centrate pe opere de artd sau instru-
mente stiintifice; apoi in anii 1770, el inventeaza ,,nocturnul industrial” (The Blacksmith’s Shop in
1771, An Iron Forge in 1772, View of Cromford: Arkwright’s Cotton Mill at Night cdtre 1782-1783).
Tablourile lui constituie din acel moment un fel de cronicd a industriei si a muncii in Midlands, iar
rezonantele lor evocd, intr-o versiune foarte rationala si modernd, sublimul nocturn al lui Burke.
Totusi, idealurile si reusita lui Josiah Wedgwood rezuma si mai bine figura engleza a artistului
Luminilor. Numit ceramistul regelui in 1766, membru al Lunar Society, Wedgwood joaca un rol
esential in raspandirea neoclasicismului in Anglia. Bazate pe simplitatea si eleganta liniare, res-
pingand exuberantele rococoului si ale chinezariilor, decorate cu ajutorul motivelor antice luate
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din Pitture antiche d’Ercolano e contorni, din Colectia de antichitdti etrusce, grecesti si romane a lui
Sir William Hamilton, ca si din Culegerile de antichitdti ale contelui de Caylus, operele lui vizeaza
si obtin monopolul pietei aristocratice. Pentru a asigura corectitudinea desenului, Wedgwood
face apel la artisti confirmati (Angelica Kauffmann, Wright of Derby, Flaxman, Stubbs si Blake
printre altii), iar pentru a garanta regularitatea si cantitatea productiei lui masive, construieste
in 1766 un imens complex industrial, ,, Etruria’, a carui organizare dovedeste imbinarea ,,lumi-
natd” a rentabilitatii si a elementului uman in productia de masi a operelor de arta. AplicAnd
diviziunea muncii si sistematizarea productiei, concedierea pentru alcoolism si pontajul orar,
Wedgwood viseazd si transforme ,,0amenii in masini scutiti de greseli”. In viziunea lui, depar-
te de a fi inumana asa cum crede William Blake, industrializarea contribuie la perfectibilitatea
speciei umane. In Etruria, muncitorii dispun de locuinte decente, scoli, spitale rezervate lor si,
in schimbul unei supuneri totale, obtin hrand, imbracaminte, case, ingrijiri medicale si educatie.
Triumf al unei conceptii luministe asupra artei industriale, uzinele Wedgwood stirnesc emotia
pictorilor i poetilor, admiratia oamenilor de stiintd: ele anuntd ,viitorul plin de cantec”, sfarsitul
saraciei §i ignorantei specifice societatii rurale si pregatesc calea prosperitatii, a educatiei popu-
lare si a civilizatiei moderne.

Astfel, in anii 1770, Marea Britanie poate parea regatul unde se desavarseste arta Luminilor, in
versiunea ei diurnd, facutd din incredere in Ratiune si credinta optimistd intr-un progres obtinut
cu ajutorul stiintei aplicate. Trebuie totusi sd nuantam. Fird a evoca intunecarea situatiei politice
si sociale in anii 1780 din cauza infrangerii engleze in Razboiul de Independenté dus de coloniile
Americane cu ajutorul Frantei (1777) si, in acelasi timp, fiindca in 1780 se produce grava criza
irlandez4 si asa —numitilor Gordon Riots ce dezviluie o periculoasd nemultumire sociala si reli-
gioasd, istoricul este obligat sd constate un fapt singular: nu operele ,,luminate” ale lui Benjamin
West, Wright of Derby, Angelica Kauffmann, Johannes Zoffany sau Josiah Wedgwood sunt, din
perspectiva artistica, cele mai incércate de viitor, cele mai ,,moderne”. De partea lui Blake, a lui
Fiissli, intr-un cuvént, a sublimului preromantic, artistii englezi se dovedesc din perspectiva isto-
riei creatorii cei mai inventivi, cei ce exprima cu cea mai mare intensitate angajamentul personal
si filosofic ce intemeiazd demnitatea creatorului Luminilor.

Faptul se explicd pesemne prin aceea ca una dintre mizele fundamentale ale Luminilor nu se
putea manifesta printr-o incredere simpla in perfectibilitatea individului si a societatii. Miza nu-i
alta decét ideea (,filosoficd” prin excelentd) a libertdtii morale — aceastd dimensiune spirituald
propriu-zis umana care, fara recursul la vreo metafizica, ar permite oamenilor sa depaseascd
strivitoarele violente cosmice sau istorice. Or, libertatea morala nu poate fi surprinsa decat in
conflictul tulburator cu contrariul ei, greutatea opacd a aliendrilor naturale si sociale. Pentru a fi
capabil sa scoatd la iveald aceastd mizd in opera sa, artistul Luminilor (Goya, David si altii) tre-
buie sa accepte o provocare paradoxald: departe de orice eleganta rafinata si ,,diurng’, departe de
orice conceptie decorativd a unei arte puse in slujba unei societati patriarhale si conservatoare,
este necesar, in termenii lui Jean Starobinski, sd fie preamaritd lumina restituind lumii materiale
»intreaga-i salbdticie, intreaga-i bogitie inextricabila de culori, de lumini, de tenebre ameste-
cate”, sa fie pusa in valoare ,nevazuta prezentd” a libertdtii omului - chiar §i atunci cand acesta

infrunta ,fatalititile materiei si ale evenimentului”.
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NOTE

89 In urma manifestatiilor studentesti din Mai 1968 (pe Foucault, oricit ar parea, retrospectiv, de
ciudat, n-a facut decat si le ,,survoleze”, in data de 27, neparticipand la ele decét spre final, in iu-
nie 1968, dar fiind, in schimb, extrem de implicat in manifestatiile studentesti de la Universitatea
din Tunis, unde preda in acel moment, si ajungand chiar sa se faca suspect in ochii autoritétilor
tunisiene, care au fost pe punctul de a-1 expulza, parlamentul francez decide si transfere o parte
din puterea statului asupra universitatii unor consilii mixte formate din profesori si studenti, in-
locuind, totodata, parcelarea invitamantului universitar pe facultiti cu module pluridisciplinare.
Edgar Faure, noul ministru gaullist al educatiei, infiinteaza Centrul Universitar Experimental de
la Vincennes, exiland si ghetoizand, sub pretextul libertatii si al autodeterminarii, universitatea
din Cartierul Latin (aflat in centrul Parisului) - care fusese, in mai, ocupat de studenti - la peri-
feria capitalei franceze. La cererea lui Faure, in septembrie 1968, Ministerul francez al Afaceri-
lor Externe pune capat detasarii lui Foucault in Tunisia, reintegrandu-1 administrativ in cadrul
Universitatii din Nanterre. Este imediat contactat de Helene Cixous pentru a lua parte la crearea
acestui Centru Universitar Experimental, desi Edgar Faure ii propusese s coordoneze personal
aceastd institutie, ceea ce Foucault refuzase, multumindu-se sa recruteze, cu sfatul lui Alain Ba-
diou (pe atunci, apropiat a lui L. Althusser), profesori pentru departamentul de filosofie, unde
este el insusi numit. Facultatea-test de la Vincennes se va deschide in ianuarie 1969, sub stricta
supraveghere a politiei. Izbucnesc primele conflicte studentesti, Foucault este arestat, petrecand
o noapte la politie aldturi de 200 de studenti. La Vincennes, Foucault va tine doud cursuri: unul
despre ,Sexualitate si putere” (care raspunde programului anuntat in Archeologia cunoasterii,
tratdnd despre istoria ereditatii si a igienei rasiale), celdlalt despre ,,Nietzsche si genealogia” La 22
februarie, Foucault sustine, la invitatia lui Henri Gouhier, conferinta ,,Ce este un autor”, in care
ia distantd, aluziv si implicit, fatd de Barthes si Derrida (principalii promotori ai conceptului -
»substitut” de scriiturd), text care insd va fi asimilat celui a lui Barthes despre moartea autorului si
va avea putin impact in Franta, spre deosebire de Statele Unite ale Americii, unde va face carierd
in studiile de teoria literaturii. La 13 martie apare, la Gallimard, Arheologia cunoasterii. La 30 no-
iembrie, Foucault este ales profesor la College de France, prin transformarea catedrei de istoria
gandirii filosofice a lui Jean Hyppolite (care decedase) in catedra de istoria sistemelor de gandire,
fard anuntarea, incé, a titularului ei, care se va petrece abia in aprilie 1970 (. tr.)

90 Aluzie la Arheologia cunoasterii. (n. tr.)

91 Clement d’Alexandrie, Les Stromates, Stromate I (trad. M. Caster), Ed. du Cerf, col. ,,Sources
chretiennes’, Paris, nr. 30, 1951; Stromates II (trad. C. Mondesert), ibidem, nr. 38, 1954, Stromate
V (trad. P. Voulet), ibidem, nr. 278, 1981 [Clement Alexandrinul, Stromatele, in vom. Scrieri,
trad. D. Fecioru, Editura Institutul Biblic si de Misiune al Bisericii Ortodoxe Roméne, Bucuresti,
1982.]

92 Diogene Laérce, De vita et moribus philosophorum, A. Vicentiurn, Lyon, 1556 (Vie, Doctrines
et Sentences des philosophes illustres, trad. R. Genalille, Classiques Garnier, Paris, 1933, 2 vul. ),
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[Diogenes l.aertios, Despre viefile si doctrinele filosofilor, trad. C.I. Balmus. Editura Academiei
Populare Romane, Bucuresti, 1963; reed. Ed. Polirom, Iasi, 2001]

93 J. R. Searle, Speech Acts. An Essay in the Thilosophy of Language, Cambridge University press,
Cambridge, 1969, (Les acts de langage, trad. H. Panchard, Hermann, col. ,,Savoir”, Paris, 1972).

94 Aristote, Les Premiers Analytiques (trad. J. Tricot), in Organon, Vrin, Paris, vol. III, 1946. Les
Seconds Analityques (trad. ]. Tricot), ibidem, vol. IV, 1947, (Aristotel, Analitica primd, Analitica
secundd, in Organon, trad. Mircea Florian, Editura Stiintificd, Bucuresti, 1957 — reed. Ed. IR,
Bucuresti, 1997).

95 E Bacon, Novum Organum Scientiarum, ]. Billium, Londra, 1620, (Novum Organum, trad.
Malherbe si J.-M. Pousseur, P.U.E. col. Epiméthée, Paris, 1986) (Noul Organon, trad. N. Petrescu
si M. Florian, Editura Academiei RPR, Bucuresti, 1957).

96 Saint Jérome, De viribus ilustribus (Des hommes illustres, trad. abbé Bareille, in Oeuvres com-
plétes, Lopuis Vives, Paris, 1878, vol. I1I, pp. 270-228).
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Capitolul 5

Teorii ale reprezentarii.
Arta ca survenire a adevarului

Tematizari Teorii reprezentationiste si neo-reprezentationiste asupra artei. Arta ca formd de cu-
noastere. Arta ca loc al survenirii adevarului.

Texte de seminar

MARTIN HEIDEGGER
ORIGINEA OPEREI DE ARTA!
(Fragment)

OPERA SI ADEVARUL

Originea operei de arta este arta. Dar ce este arta? Arta este reald in opera de arta. De aceea noi
ciutim mai intai opera in realitatea ei. In ce consti aceasta realitate? Operele de arti infatisea-
73 fard exceptie, chiar dacd in modurile cele mai diferite, caracterul de lucru. Incercarea de a
surprinde acest caracter de lucru al operei cu ajutorul interpretarilor curente ale lucrului esuat.
Insa explicatia esecului nu trebuie cautati numai la nivelul acestor interpretari; ciutand si des-
coperim suportul reic al operei, noi o inghesuim intr-un pre-concept care ne interzice accesul
la natura de operd a artei. Atata vreme cat pura subzistare in sine a operei nu s-a infatisat ca
atare, nu putem spune nimic despre caracterul de lucru propriu artei. Dar de fapt, opera in sine
este vreodata accesibila? Pentru a putea ajunge la ea, ar fi necesar sa desprindem opera de toate
raportarile care trimit la altceva decat la ceea ce este ea insisi; numai astfel ea este lasata sa odih-
neascd pentru sine in sine insasi. Dar asta si este de fapt intentia prin excelentd a artistului; opera
trebuie eliberatd in vederea purei ei subzistari in sine insési (zu seinem reinem Insichselbststehen).
Tocmai in marea arta - i numai despre ea este vorba aici — artistul riméne, in raport cu opera,
un element indiferent, aproape asemenea unui punct de trecere care se autodistruge in procesul
de creatie, pentru a ldsa opera sa treaca in prim plan.

Asadar, operele sunt cele care pot fi vazute in colectii si expozitii. Dar ele sunt aici drept ceea ce
sunt ele insele, deci ca opere, sau nu cumva, aici ele nu sunt decat obiecte ale ,vietii artistice”?
Operele sunt puse astfel la dispozitia consumului privat sau public. Institutiile publice preiau
ingrijirea si conservarea operelor. Amatorii si criticii de artd se ocupa de ele. Comertul cu opere

1. Text preluat din Martin Heidegger, Originea operei de art4, traducere si note de Thomas Kelininger si Gabriel Liiceanu, Humanitas,

Bucuresti, 1995, p. 63 sqq.
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de artd creeaza o piatd de desfacere. Istoria artei face din opere obiectul unei stiinte. Dar oare in
aceste preocupéri multiple ne intalnim noi cu operele insele?*’

Sculpturile templului din Egina, adapostite in colectia miincheneza, sau Antigona lui Sofocle in
cea mai bund editie criticd sunt definitiv desprinse, [29] in ipoteza lor de opere, din spatiul care
este esenta lor. Oricat de nepretuitd ar fi valoarea lor, oricat de mare ar fi capacitatea lor expresi-
va, oricat de bine ar fi ele pastrate, oricat de exacta ar fi interpretarea lor - transferarea lor intr-o
colectie le-a sustras lumii din care ficeau parte. Dar chiar dacd ne straduim sa anulam sau sa
evitim asemenea transferdri ale operelor, vizitind de pildd templul din Paestum sau domul din
Bamberg, fiecare in locul unde a fost construit, noi nu putem reface lumea in care ele s-au nascut.
Descompunerea si disparitia lumii lor apar ca definitive. Operele nu mai sunt cele care au fost.”®
Este drept cd ne intdlnim cu operele insele, dar ele ca atare apartin trecutului (sind die Gewe-
senen). Apartinand trecutului, ele ni se infatiseazd din zona traditiei si a conservarii. De acum
incolo ele ramén in exclusivitate obiecte de acest fel. Felul lor de a ni se infatisa mai este, desigur,
urmarea trecutei lor subzistari in sine, dar ea nu mai este chiar aceasta. Subzistarea aceasta a
evadat din ele. Orice activitate care vizeazd arta, oricat ar fi de perfectionata si oricat de mult
si-ar propune sa faca totul numai si numai de dragul operelor insele, nu reuseste niciodata si se
ridice dincolo de natura de lucru (Dingsein) a operelor. Dar aceasta naturd nu constituie natura
lor de opera (Werksein).

Dar mai este oare opera operd, cAnd rdméne in afara oricarei raportari? Oare nu tocmai in anumite
raporturi caracterizeazd opera? Desigur, numai ca raméane sd ne intrebdm care sunt aceste raporturi.
De ce domeniu anume tine opera? Opera ca atare tine in exclusivitate de acel domeniu pe care
tocmai ea il deschide. Céci natura de operd a operei se implineste numai §i numai intr-o ase-
menea deschidere. Spunem cé in operd opereazd survenirea adevarului. Trimiterea la tabloul
lui Van Gogh a incercat si denumeasca aceastd survenire. De aici s-a ndscut intrebarea ce este
adevarul si cum poate el sd survind. Noi punem acum aceastd intrebare privitoare la adevér - in
perspectiva operei. Pentru a ne familiariza insa cu ceea ce urmareste intrebarea, se impune sa
evidentiem din nou survenirea adevirului in opera. In acest scop, alegem cu buna stiinta o opera
care indeobste nu este atribuita artelor figurative.

Un edificiu, un templu grec de pilda, nu reproduce nimic. El se ridica [30] pur si simplu in
mijlocul viii stdncoase. Templul inchide in sine figura zeului, si in aceastd ascundere el o face
sd emane, prin sala deschisa a coloanelor, in spatiu sacru. Datoritd templului, zeul este prezent
(anwest) in templu. Aceastd prezenta a zeului este, in sine insasi, desfisurarea si delimitarea
spatiului ca fiind unul sacru. Templul si spatiul sau nu se pierd insd in nedeterminat. Templul ca
operd rostuieste (fiigt) si aduna in jurul siu unitatea acelor traiectorii si raporturi in care nasterea
si moartea, restristea si belsugul, biruinta si infrangerea, supravietuirea si disparitia dobandesc
configuratia si desfisurarea unui destin de fiintd umand. Atotstapanitoarea cuprindere care e
proprie acestor raporturi deschise constituie lumea poporului istoric. Abia pornind de la ea si
prin ea, acest popor se gaseste pe sine, ajungand la implinirea destinului sau.

Ridicandu-se astfel, edificiul se sprijind pe solul stdncos. Aceastd sprijinire a operei extrage din
stancd intunecimea suportului ei care, desi e brut, nu e constrans la nimic. RidicAndu-se astfel,
edificiul tine piept vijeliei care se abate cu violenta asupra-i, adeverind-o abia acum in toata forta
ei. Luciul si irizarea pietrei, parand a nu fi decat un dar al soarelui, fac sa apara, ele abia, in toata
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strilucirea, luminozitatea zilei, vastitatea cerului, bezna noptii. Ridicarea semeatd a templului
face vizibil invizibilul vizduhului. Neclintirea operei sfideaza agitatia marii si face sd apard, prin
calmul ei, zbuciumul valurilor. Copacul si iarba, vulturul si taurul, sarpele si greierele isi doban-
desc astfel chipul lor distinct si apar acum drept ceea ce sunt. Incd de timpuriu, grecii au numit
aceasta iesire in afard, precum si aceastd deschidere (Aufgehen) — considerate in sine si in an-
samblu - @Votg. Physis pune in lumina totodata acel ceva pe care omul isi intemeiaza locuirea sa.
Noi numim acel ceva - paméntul (Erde). Ceea ce spune acest cuvant nu trebuie confundat nici
cu reprezentarea unei mase materiale asezate in straturi si nici reprezentarea, doar astronomica
a unei planete. Pimantul este locul in care deschiderea readaposteste ca atare tot ceea ce se des-
chide. In tot ceea ce se deschide, pamantul apare in chip esential drept cel care adiposteste. [31]
Inaltindu-se templul deschide o lume® si, in acelasi timp el o repune pe pamant, care, in felul
acesta, se realizeaza ca sol natal (als der heimatliche Grund). Dar niciodatd oamenii si animalele,
plantele si lucrurile nu exista si nu sunt cunoscute ca obiecte neschimbdtoare care apoi devin
mediu adecvat al templului, acesta riménand, intr-o bund zi, sa fie addugat la cele existente.
Avem mai multe sanse sd ne apropiem de ceea ce este , ca noi dispunem in principiu de capaci-
tatea de a intelege cum totul ni se infatiseaza altfel in aceasta noud perspectiva. Simpla inversare,
luata in sine, nu da nici un rezultat.

In inaltarea sa, templul conferd lucrurilor chipul care este propriu si oamenilor o perspectivi
asupra lor insisi. Aceastd perspectivd ramane deschisd atita vreme cét opera este operd, atita
vreme cét zeul nu a pérasit-o pentru totdeauna. La fel se intdmpla si cu statuia pe care biruitorul
o inchina zeului. Ea nu este o copie din care poti afla mai lesne cum arata zeul; ea este o opera
care face ca zeul insusi sé fie prezent si care, astfel este zeul insusi. La fel se intdmpla si cu opera
literara. In tragedie nimic nu este reprezentat si prezentat; aici se petrece cu adevirat lupta dintre
zeii vechi si cei noi. Ndscandu-se in rostirea poporului, opera literara nu vorbeste despre aceas-
ta luptd, ci transformd rostirea poporului in asa fel incit, acum, fiecare cuvant esential poarta
aceastd luptd si cheama sa decizi ce anume este sfant si ce blestemat, ce este méret si ce neinsem-
nat, ce anume este viteaz si ce este lag, ce anume e nobil si ce e mizerabil, cine-i stapén si cine
sluga (v. Heraclit, Fragm. 53).

In ce consti deci natura de operi a artei? Tinand mereu seama de cele spuse pe scurt mai inainte,
vom incepe prin a evidentia doud caracteristici esentiale ale operei. In acest scop, pornim de la
caracterul nemijlocit sesizabil al operei, pe care I-am intélnit pdnd acum de atétea ori, i anume
de la caracterul de lucru, in care atitudinea noastrd obisnuitd fata de opera isi afla un sprijin.
Atunci cand o operi isi afla locul intr-o colectie sau este prezenta intr-o expozitie, obisnuieste sa
se spund cd ea ,este expusd” (Aufgestellt). Dar aceastd expunere (Aufstellen) se deosebeste esen-
tial de inaltare (Aufstellung)'®, in sensul [32] construirii unui edificiu, al interpretdrii catre inalt
(Errichtung) al unui moment al reprezentarii tragediei in zilele de sirbitoare. Iniltarea este ca
atare indreptarea citre inalt, in sensul de inchinare si slavire. Indltarea numai inseamna a sfinti,
in sensul cd in construirea cu caracter de operd, sacrul este deschis ca sacru, iar zeul este chemat
sa patrunda in deschisul prezentei sale. Inchinarii ii apartine sldvirea ca recunoastere a demni-
tatii si strélucirii zeului. Demnitatea si strilucirea nu sunt proprietdti in preajma cérora, sau in
spatele cdrora sta zeul; in demnitate si stralucire este prezent chiar zeul. In risfrangerea acestei
stréluciri straluceste, adicd lumineaza, acel ceva pe care noi l-am numit ,,lume”. , A-in-drepta”
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(er-richten) inseamna: a deschide ,,ceea ce este drept” (das Rechte), in sensul dreptei directoare
pe care o imbraca esentialul pentru a-si promulga directivele. Dar de ce oare inaltarea operei
este o indreptare catre inalt ce inchina si sldveste? Deoarece opera, prin natura ei de operd,
cere acest lucru. Cum ajunge opera la cerinta unei asemenea ex-puneri (Aufstellung)? Pentru
cd opera insdsi in natura ei de operd este cea care ex-pune (ist aufstellend). Ce anume ex-pune
opera ca opera? Iniltandu-se in sine, opera deschide o lume si o pastreazi pe aceasta intr-o
permanenta suverana.

A fi opera inseamna a ex-pune o lume. Dar ce este aceasta — o lume? Vorbind despre templu,
am intrezarit raspunsul. Pe calea pe care trebuie sa pasim aici, esenta ,lumii” nu poate fi decat
sugeratd. Chiar si aceasta sugerare se limiteazd la respingerea a ceea ce ar vrea sd ne abati de la
sesizarea esentialului.

Lumea nu este simpla insumare a lucrurilor existente, care pot fi numarate sau nu, cunoscute sau
necunoscute. Dar lumea nici nu este un cadru doar imaginat si addugat la suma celor existente.
Lumea actioneazd ca lume, ,lumeste” (Welt weltet), si are un caracter mai accentuat de fiintd (ist
seinder) decat ceea ce este pipaibil si perceptibil si in care noi credem a ne afla in largul nostru.
Lumea nu este nicicdnd un obiect (Gegenstand), care s-ar afla in fata noastra i ar putea privi.
Lumea este acel vesnic nonobiectual (das immer Ungegenstindliche), sub al carui imperiu noi
traim, atata vreme cat traseele nasterii si mortii, ale binecuvantarii si blestemului ne rapesc intru
fiintd. Acolo unde se iau deciziile esentiale ale istoriei noastre, acolo unde ele sunt asumate si
apoi pérasite de noi, acolo unde le tigaduim pentru a le cduta din nou - acolo lumeste lumea'".
Piatra [33] nu are lume. Planta si animalul de asemenea nu au lume; ele sunt covérsite de inchi-
derea unui mediu din care fac parte in chip intim. In schimb, tiranca are o lume deoarece ea se
situeaza in deschiderea fiintdrii. Prin capacitatea de a inspira incredere, ustensilul confera acestei
lumi o necesitate si o apropiere care ii sunt caracteristice. Prin faptul ci o lume se deschide, toate
lucrurile isi capata rigazul si graba lor, depértarea si apropierea, amploarea si putinitatea lor. In
lumire (im Welten) este adunata acea vastitate in care ni se daruie sau ni se refuza gratia protec-
toare a zeilor. Si chiar fatalitatea absentei zeului este, la rdndul ei, un mod in care lumea lumeste.
In misura in care o operi este oper3, ea ingdduie acea vastitate. A ingidui inseamn3 aici mai cu
seama a pune in libertate spatiul liber al deschisului si a rdndui acest spatiu liber in configuratia
lui. Aceasta randuire (Ein-richten) apare in chip esential din in-dreptarea catre inalt (Er-richten)
despre care am mai vorbit. Ca opera, opera ex-pune o lume. Opera mentine deschis deschisul lu-
mii. Dar ex-punerea unei lumi nu este decit una din traséturile ce tin de esenta naturii de operd
a operei. Cealaltd, si care tine si ea de aceasta esentd, vom incerca sa o evidentiem in acelasi mod
din nemijlocitul operei.

Daca o opera este produsa din cutare sau cutare material — din piatra, lemn, metal, culoare,
cuvant, sunet - se mai spune ca ea este ficuta (hergestellt) din acestea. Insd asa cum opera cere o
indltare (Aufstellung), in sensul indreptdrii catre inalt ce inchind si slaveste — dat fiind ca natura
de opera a operei consta in ex-punerea (Aufstellung) unei lumi, tot astfel facerea (Herstellung)
devine necesard - dat fiind ca natura de operd a operei implica ea insési caracterul de pro-pu-
nere Herstellung)'®. Opera ca opera este, in esenta ei, cea care pro-pune (ist herstellend). Dar
ce anume propune opera? Aflam acest lucru abia cand mergem pe urmele a ceea ce se cheama
indeobste - si este nemijlocit — facere (Herstellung) de opere.



Constantin Aslam, Cornel-Florin Moraru

Ex-punerea unei lumi apartine naturii de opera. Ce esentd are atunci, gandit in sfera acestei
determindri, acel ceva din operd care de obicei este numit materialul brut al operei (Werkstoff)?
Ustensilul, care este determinat prin capacitatea sa de a sluji si a fi folosit, preia in serviciul
sdu acel ceva din care el este ficut — materialul (Stoff). Piatra este folosita si uzatd in confectio-
narea ustensilului, de pilda toporului. Ea [34] dispare in capacitatea de a sluji. Materialul este
cu atdt mai bun si mai potrivit cu ct dispare mai docil in natura de ustensil al ustensilului.
Templul, dimpotriva, in médsura in care ex-pune o lume, nu face ca materialul sd dispar4, ci il
face sa iasd la iveald, si anume in deschisul care este propriu lumii operei: roca devine suport
si odihnire in sine, si abia in felul acesta, rocd; metalele ajung la scanteiere si irizare, culorile
ajung la strélucire, sunetul la melodie, cuvantul la rostire. Toate acestea ies la iveald prin faptul
cd opera se repune in masivitatea si greutatea pietrei, in soliditatea si flexibilitatea lemnului,
in duritatea si luciul metalului, in stralucirea si intunecimea culorii, in melodia sunetului si in
forta de a numi a cuvantului.

Locul in care se repune (sich zuriickstellen) opera si acel ceva care o face si iasa la iveald in aceastd
repunere de sine (das Sich-Zurtickstellen), le-am numit pdmant.'® El este cel care iesind la iveala
addposteste (das Hervorkommend-Bergende). Pamantul este cel care, la nimic constréns, actionea-
zd neobosit si fard de efort. Pe pamant si incredintindu-se lui, omul istoric isi afld temeiul pentru
locuirea sa in lume. In masura in care opera ex-pune (aufstellen) o lume, ea pro-pune (herstellen)
pamantul. Pro-punerea trebuie ganditd aici in sensul riguros al cuvantului. Opera aduce si pastrea-
za pamantul insusi in deschisul unei lumi. Opera lasa pamantul sa fie ceea ce este.

Dar de ce aceasta pro-punere a pamantului trebuie sa se petreacd prin repunerea operei in el? Ce
este pamantul, incat el sa ajunga tocmai in acest fel in neascundere? Piatra o apasare, traiddndu-si
astfel greutatea. Insa in timp ce aceastd greutate ni se livreaza, ea ne refuza totodatd orice patrun-
dere in ea insasi. Dacé incercam sa patrundem roca spargand-o, ea nu ne va arata totusi nicicand
deschiderea unei interioritdti. Piatra se retrage de indatd in acelasi nepétruns al apasarii sale si
in masivitatea bucatilor sale. Dacd incercdm sa surprindem in alt fel aceasta apdsare, asezand
piatra pe cantar, atunci greutatea devine o simpld cifrd. Aceastd determinare a pietrei, una foarte
exacta poate, riméne o cifra, in timp ce apésarea ei ne scapa incd o data. Culoarea straluceste si
nu vrea decat sa straluceasca. Dacd o descompunem in unde luminoase, masurand-o cu toatd
priceperea, [35] ea dispare. Ea se arata numai atunci cAnd este scoasa din ascundere si cand ra-
mane neexplicatd. Pimantul face astfel sd esueze orice incercare de pédtrundere in el. Pimantul
transformd intr-un esec orice incercare de a forta aceastd pitrundere numai pe calea cifrelor.
Chiar daca aceasta incercare are aparenta domindrii si a progresului care iau forma obiectuali-
zérii tehnico-stiintifice a naturii, aceasta dominare nu raiméne totusi decat o neputinta a vointei.
Deschis in lumina, ca fiind el insusi, pimantul apare numai acolo unde el este perceput si pastrat
ca cel care, prin esenta lui, este inaccesibil deschiderii, care se retrage din fata oricarui act de
deschidere, pastrandu-se deci constant ferecat. Toate lucrurile pdmantului, el insusi in intregul
lui, se diruiesc revirsandu-se intr-o reciprocitate armonioasi. In aceasta darnica revirsare nu
merge pand la pierderea identitatii. Cel care se revarsd aici este suvoiul ce odihneste in sine al
dez-limitarii, dez-limitare care limiteaza orice lucru prezent in prezenta sa. Astfel, in orice lucru
care se inchide existd o aceeasi necunoastere de sine. Pimantul este ceea ce, potrivit esentei sale,

se inchide. A pro-pune (her-stellen) pdmantul inseamna: a-1 aduce in deschis ca pe cel ce se in-
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chide (das Sichverschliessende).

Aceasta pro-punere a paméntului este realizatd de operad prin faptul cé ea insési se repune in pa-
mant. Inchiderea de sine a pimantului nu este insa o uniforma si rigida stare de invaluire, ci ea
se desfasoara intr-o inepuizabild plenitudine de moduri si forme simple. Ce-i drept, sculptorul
foloseste piatra tocmai cum o face zidarul. $i totusi, el nu supune piatra uzurii. Aceasta se intim-
pla intr-o anumitd méasura numai acolo unde opera este ratatd. Ce-i drept, pictorul foloseste si
el culori (Forbstoff), insd in asa fel incét culoarea (Faebe) sd nu fie supusa uzurii, ci dimpotriva
sd ajunga la stralucire. Ce-i drept, poetul foloseste si el cuvantul, insa nu ca cei care vorbesc si
scriu indeobste, trebuind astfel sd uzeze cuvintele, ci in asa fel incat cuvantul abia acum devine
si raméne autentic.

Nicaieri in operd nu se manifestd ceva de ordinul materialului brut al operei. Este chiar foarte
putin probabil cd in determinarea esentei ustensilului, atunci cand ne referim la ,material’, reu-
sim sd surprindem, in esenta sa ustensild, acel ceva din care ustensilul e ficut.

Ex-punerea unei lumi si pro-punerea pamantului (das Aufstellen der Welt und das Herstellen der
Erde) sunt, in natura de opera a operei, doud trasituri ce tin de esenta ei. Insd in unitatea naturii
de oper3, ele fac corp comun [36]. Aceastd unitate este aceea pe care o cdutdm, atunci cand me-
ditdm asupra subzistarii in sine a operei si incercdm sa exprimdm acea odihnd unitard si inchisa
proprie odihnirii in sine.

Prin trasdturile amintite, am desemnat in opera - dacd nu cumva a fost vorba de ceva valabil -
mai degraba o desfasurare si nicidecum o stare de odihnd; caci ce este odihna daca nu opusul
miscarii? Desigur, aici nu este vorba de un termen opus care exclude miscarea, ci unul care o
include. Numai ceea ce este in miscare poate ajunge la odihna. Felul odihnei este determinat
de cel al miscarii. In miscarea conceputi ca simpla deplasare a unui corp, odihna nu este,
ce-i drept, decat cazul limitd al miscarii. Dacd odihna include miscarea, atunci poate exista o
odihni care este o intima strangere laolaltd a miscarii, asadar suprema forméd de miscare, cu
conditia ca felul miscdrii sd reclame o asemenea odihna. Tocmai acest tip de odihna este insa
caracteristic operei care se odihneste in sine. Ne vom apropia asadar de aceastd odihnd daca
reusim sa surprindem deplin §i unitar forma de miscare a survenirii care se petrece in natura
operei. Ne punem intrebarea: ce raport existd in cadrul operei intre ex-punerea unei lumi si
pro-punerea pamantului?

Lumea este deschidere care deschide largile céi ale deciziilor simple si esentiale ce apartin
destinului unui popor istoric. Pimantul este iesirea in afara (das Hervorkommen) neconstrin-
sa la nimic a acelui ceva care se inchide constant si care in felul acesta adaposteste. Lume si
pamant sunt esenta lor deosebite si totusi nicicind separate. Lumea se intemeiaza pe pamant,
iar pamantul stribate in lume. Dar relatia dintre lume si pdmant nu se limiteaza nicidecum la
unitatea goald a unor termeni opusi care isi sunt indiferenti. In sprijinirea ei pe pamant, lumea
tinde sd-1 scoatad pe acesta in evidentd. Ca fiind cea care se deschide, ea nu tolereaza nimic
inchis. In schimb pamantul, ca cel care adiposteste, cauti in permanenti si atragi in sine
lumea si s-o pastreze pentru sine.

Opozitia dintre lume si pamant este o disputa (Streit). E drept ca noi falsificim prea lesne natura
disputei, confundand-o cu discordia si sfada, si de aceea o consideram a nu fi decét perturbare si
distrugere. In disputa ce tine de esentd, [37] partasii la disputa (die Streitenden) se ridica reciproc,
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prin argumentele folosite, la auto-afirmarea esentei lor. Auto-afirmarea esentei nu este insa nici-
odatd rdiménerea incdpdtanata la o stare intamplatoare, ci abandonarea de sine in originalitatea
ascunsi din care provine fiinta fiecaruia. In cadrul disputei, fiecare il poarti pe celilalt dincolo
de limitele care ii sunt proprii. Astfel, disputa devine din ce in ce mai litigioasa (strittiger) si mai
adecvatd in raport cu esenta ei. Cu cat disputa capitd o amploare mai mare, devenind de sine
statdtoare, cu atit mai intransigent partasii la disputéd se abandoneaza intru intimitatea simplei
lor apartenente unul la altul. Piméntul nu se poate lipsi de deschisul lumii, dacd vrea si apara
el insusi, ca pamant in acea eliberata manifestare a inchiderii sale de sine. Lumea , la rdndul ei
nu se poate desprinde de pamant, daci vrea sé se intemeieze - ca spatiu vast-dominator si cale a
oricdrui destin esential - pe o realitate ferma.

Ex-punand o lume si pro-punand pamantul, opera se manifesta ca o instigatoare a acestei dis-
pute. Dar acest lucru nu se intdmpla pentru ca opera sa inabuse si totodata sa rezolve disputa
intr-un consens politicos, ci pentru ca disputa sd raméand o disputd. Opera implineste aceasta
disputd, ex-punind o lume si pro-punind pamantul. Natura de operd a operei consta in simul-
tana sustinere si tdgaduire a disputei (Bestreitung des Streites) dintre lume si pimént. Unitatea
operei se petrece in simultana sustinere si tdgdduire a disputei, deoarece disputa se realizeaza
intr-un sens deplin in simplitatea intimitatii. Simultana sustinere si tagaduire a disputei consta
in adunarea neincetat amplificatd a miscarii existente in opera. Odihna operei care odihneste in
sine isi are de aceea esenta in intimitatea disputei.

Abia pornind de la odihna operei noi reusim sa vedem ce anume opereaza in operd. Pina acum,
afirmatia cd in opera de arta adevarul este pus in opera n-a fost decat o simpla asertiune antici-
patoare. In ce midsuri survine in natura de opera a operei, adicd in ce masuri survine simultana
sustinere si tdgaduire a disputei dintre lume si pimént — adevarul? Ce este adevarul?

Nepisarea cu care ne abandondm folosirii acestui cuvant fundamental arata cat de sdrmand si
tocita este stiinta noastrd despre esenta adevarului. Spunand ,,adevér’, noi avem cel mai adesea
in vedere cutare sau cutare adevir, in speta: ceva adevarat. Poate fi vorba de pilda [38] de o
cunoastere care se exprima intr-o propozitie. Dar pentru noi nu numai o propozitie este adeva-
ratd, ci si un lucru: spunem ,,aur adevirat’, spre deosebire de ceea ce doar pare a fi aur. Adevirat
inseamna aici aur autentic, real. Ce inseamna aici ,,real”? ,,Real” inseamnd pentru noi ceea ce
exista intr-adevér. Adevarat inseamnd ceea ce corespunde realului si real este ceea ce exista in-
tr-adevar. Cercul s-a inchis din nou.

Ce inseamna ,intr-adevar’? Adevarul este esenta a ceea ce este adevarat. La ce ne gandim cand
spunem esenta? Indeobste se considera drept esentd a ceea ce este adevirat, numitorul comun a
tot ce este adevdrat. Esenta se ofera in conceptul care reuneste specia si genul, concept care pre-
zintd unitatea valabild pentru o multiplicitate. Aceastd esentd indiferenta (caracterul de esentd
in sensul de essentia) nu reprezinta dect esenta neesentiald. In ce consti atunci esenta esentiald
a ceva? Dupa toate probabilititile, ea rezida in acel ceva care este fiintarea in adevar. Esenta ade-
vdratd a unui fapt se determind pornind de la fiinta sa adevérata, din adevirul fiecdrei fiintari
in parte. Dar noi nu cautam acum adevarul esentei, ci esenta adevarului. Apare aici o ciudata
intricatie. Nu este oare decit o ciudatenie sau chiar sofistica vida a unui joc de cuvinte — daca nu
de-a dreptul o prapastie?

Adevirul trebuie gandit in sensul esentei a ceea ce este adevirat. Noi gindim adevarul pornind
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de la amintirea cuvantului grecesc dAnfeia ca stare de neascundere a fiintarii. Dar este oare
aceasta deja o determinare a esentei adevdrului? Nu cumva noi pretindem céa simpla inlocuire
a cuvantului folosit, adicé ,,starea de neascundere” in loc de ,,adevar’, inseamna o caracterizare
a lucrului? Desigur, nu avem de-a face decét cu o substitutie de nume, atata vreme cit nu aflim
ce trebuie sd fie petrecut ca noi sa fim constrinsi sa exprimam esenta adevarului prin ,,starea de
neascundere”. Se impune cumva o reactualizare a filozofiei grecesti? Nicidecum. O reactualizare,
chiar dacd aceastd imposibilitate ar deveni posibild, nu ar ajuta la nimic: caci istoria ascunsd a
filozofiei grecesti constd din capul locului in faptul cé ea se indeparteaza de esenta adevérului -
care se anunta printr-o strafulgerare in cuvantul dAn0eta- si ca ea se vede obligata sa-si mute din
ce in ce mai mult [39] cunoasterea si rostirea esentei adevirului in dezbaterea asupra unei esente
derivate a adevérului. In gandirea grecilor, si mai ales in filozofia care i-a urmat, esenta adevi-
rului ca &\f0eia riméane negandita. In existenta greacd, starea de neascundere rimane pentru
gandire lucrul cel mai ascuns, dar ea este in acelasi timp o prezenta striveche.

Si totusi, de ce nu ne multumim noi cu esenta adevarului care ne este familiard de cateva secole?
Adevar inseamna astazi si de multd vreme concordanta cunoasterii cu obiectul. Totusi pentru
ca acest act al cunoasterii §i propozitia care formuleaza si exprima cunoasterea sa se poatd con-
forma obiectului insusi, deci pentru ca mai intéi obiectul insusi s devina determinant pentru
propozitie, este nevoie ca mai inti obiectul insusi sd se arate ca atare. Dar oare cum sa se arate el,
céta vreme el insusi nu poate iesi din starea de ascundere, catd vreme el insusi rimane in neas-
cuns? Propozitia este adevarata in masura in care ea se orienteaza in functie de neascuns, adica
in functie de ceea ce este adevarat. Adevérul propozitiei este numai si numai aceasta corectitu-
dine (Richtigkeit). Asa-numitele concepte critice ale adevarului, care de la Descartes incoace isi
iau ca punct de plecare adevarul drept certitudine, nu sunt decat simple variante ale determindrii
adevarului drept corectitudine. Corectitudinea reprezentarii, aceasta esenta a adevarului care ne
este familiard, este indisolubil legatd de adevir ca stare de neascundere a fiintarii.

Atunci cand concepem adevarul drept stare de neascundere, nu ne refugiem doar intr-o tradu-
cere literara a unui cuvant grecesc, ci evocam ceea ce se afla la baza esentei care ne este familiara
- si de aceea uzata - a adevarului in sensul de corectitudine, deci evocdm o realitate necunoscuta
si nereflectatd. Ce-i drept, uneori se recunoaste cd, pentru a sustine si pricepe corectitudinea
(adevérul) unui enunt, noi ar trebui sa revenim la ceea ce este deja evident. Se recunoaste deci ci
in fapt aceastd premisd nu poate fi ocolitd. Atata vreme cit vorbim si gandim in felul acesta, noi
intelegem adevarul numai si numai drept corectitudine care are desigur nevoie de o premisd, iar
aceastd premisi, Dumnezeu stie cum si de ce, noi suntem cei care [40] o construim. In schimb,
nu noi suntem cei care propunem ca premisa starea de neascundere a flintérii, ci aceastd stare a
fiintarii ne confera o asemenea esentd incat, atunci cind noi reprezentam ceva, suntem intotdeauna
in situatia nu de a preceda starea de neascundere, ci de a-i urma. Nu numai lucrul cétre care se
orienteazd cunoasterea trebuie sa fi ajuns oarecum in neascundere, ci intregul domeniu in care
se miscd orientarea cétre ceva - si totodata acel ceva pentru care se relevéd o adecvare a propozitiei
la obiect - trebuie sa se desfasoare in intregime in neascundere. Cu toate reprezentirile noastre
corecte, noi nu am fi nimic si, de asemenea, nu am putea sd presupunem c exista ceva manifest in
functie de care ne orientam, daci acea stare de neascundere a fiintdrii nu ne-ar fi proiectat deja in

spatiul luminat in care patrunde orice fiintare si din care ea se trage.
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Insd cum se realizeaza un asemenea lucru? Cum survine adevirul ca acea stare de neascundere?
Dar, inainte de toate, trebuie sa spunem cu mai multa claritate ce este starea de neascundere insasi.
Lucrurile sunt si oamenii de asemenea; darurile si ofrandele sunt, animalele si plantele sunt la
fel, ustensilele si operele — sunt. Fiintarea se afld asezata in fiintd. Fiinta e strabatuta de o fatalitate
voalatd, asezatd intre divin si antidivin. Multele din aspectele fiintarii nu pot fi dominate de om;
si doar putine pot fi cunoscute. Aspectele cunoscute raman in aproximatie, cele supuse raman
nesigure: nicicand fiintarea, asa cum lesne ar putea sd pard, nu este produsul activitdtii noastre
sau macar al reprezentarii noastre. Dacd gandim acest intreg ca o unitate, atunci noi surprindem,
dupé cum se pare, tot ceea ce exista in genere, chiar daca o facem cu destul de putind finete.

Si totusi, dincolo de fiintare dar nu indepértandu-ne de ea ci precedand-o, survine si un altceva.
In sanul fiintarii ca intreg se afla un loc deschis. Un loc de deschidere (eine Lichtung)'®. Gandit
din perspectiva fiintérii, el are un caracter de fiintare mai pronuntat decat fiintarea. Acest lucru
deschis nu este deci inchis de jur imprejur de fiintare, ci insusi centrul care lumineazi incercu-
ieste — asemeni nimicului pe care abia daca il cunoastem - intreaga fiintare.

Fiintarea ca fiintare poate fi numai dacd ea se situeaza totodata in afara si induntrul [4] spatiului
luminat pe care-l constituie acest loc de deschidere. Numai acest loc de deschidere daruieste si
garanteazd oamenilor un spatiu de trecere spre fiintarea care nu suntem noi insine i accesul la
fiintarea care suntem noi insine. Datoritd acestei luminari, fiintarea este, intr-o médsura care vari-
aza, neascunsa. Dar chiar ascunsd, fiintarea nu poate exista decat in spatiul luminat. fiece fiintare
care ne iese in cale si cu care ne confruntdm contine in sine aceastd ciudatd adversitate fatda de
prezenta (Gegnerschaft des Anwesens), dat fiind ¢4, simultan, ea se tine retrasé in starea de ascun-
dere. Locul de deschidere induntrul céreia se situeaza fiintarea este in sine, totodata, o ascundere
(Verbergung). Dar ascunderea se manifesta in cadrul fiintarii in doud feluri.

Fiintarea ni se refuza, cu exceptia acelei unice realititi, in aparentd cea mai modestd, pe care
avem cele mai multe sanse sd o surprindem atunci cAnd nu mai putem spune despre fiintare
decat ca este. Ascunderea ca refuz (Versagen) nu reprezintd numai limita cunoasterii, ci de fie-
care datd inceputul procesului de luminare al spatiului care tinde sa se lumineze (das Gelichtele).
Dar ascunderea este totodata — e drept, avand o laturd diferitd - in interiorul spatiului care s-a
luminat. Elemente ale fiintdrii se suprapun pe alte elemente ale fiintarii; un element il ascunde
pe altul, acela il pune pe acesta in umbr4, ceea ce e putin ne impiedicd s vedem ceea ce e mult,
aspectul izolat tdgdduieste intregul. Aici ascunderea nu este acel simplu refuz; fiintarea apare, dar
ea se prezinta altfel decét este. Aceastd ascundere este impiedicarea-accesului (Verstellen). Daca
fiintarea nu ar impiedica accesul la fiintare, atunci noi nu ne-am putea insela si n-am putea gresi
in legaturd cu fiintarea, n-am putea sd gresim drumul si sd ne risipim, i mai ales n-am putea
sa pierdem niciodatd masura. Faptul cd fiintarea poate induce in eroare devenind aparenta este
conditia care face posibild ritacirea noastrd - si nicidecum invers. Ascunderea poate fi un refuz
sau doar o inpiedicare a accesului, dar noi nu avem niciodaté certitudinea deplina ci ea este una
sau alta. Ascunderea se ascunde si impiedica accesul la ea insasi. Aceasta inseamna: locul des-
chis din sanul fiintarii, deci locul de deschidere nu este niciodatéd o scena rigida pe care cortina e
mereu ridicati si unde are loc spectacolul fiintarii. Dimpotriva, acest proces de luminare survine
ca dubld ascundere. Starea de neascundere a fiintarii nu este niciodatd doar o stare ca atare, ci
survine (ein Geschehnis). Starea de neascundere (adevéarul) nu este [42] o proprietate a lucrurilor
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in sensul fiintérii, aga cum nu este o proprietate a propozitiilor.

In imediata apropiere a fiintirii noi ne credem in largul nostru (heimisch). Fiintarea ne este fa-
miliara, ne inspira incredere, sigurantd. Cu toate acestea, locul de deschidere este stribatut de o
permanenta ascundere, sub dublul ei chip - de refuz si de impiedicare a accesului. Ceea ce ofera
siguranta nu este in fond, sigur; este ne-sigur. Esenta adevérului, adica a stérii de neascundere,
este patrunsa de o respingere (Verweigern). Aceastd respingere nu este insa o carentd si un defect,
ca i cum adevirul ar fi o purd stare de neascundere, care s-a eliberat de tot ce e ascuns. Daca
adevirului i-ar sta in putere s facd astfel, atunci el nu ar mai fi adevér. Aceastd respingere, care
ia chipul dublei ascunderi, face parte din esenta adevarului ca stare de neascundere. Adevarul
este in esenta sa ne-adevér. Spunem aceasta intr-un fel atat de transant, si care ar putea sd para
ciudat, pentru a ardta ca din starea de neascundere ca loc de deschidere face parte respingerea
ce ia forma ascunderii. Insd propozitia ,,Esenta adevarului este ne-adevarul” nu vrea si spuna
cé adevarul este in fond falsitate. Tot atat de putin propozitia vrea s spuna ca adevérul nu este
niciodata el insusi, ci cd el ar fi intotdeauna — gandit dialectic - i propriul sau opus. Adevérul se
implineste de fapt ca adevér in masura in care respingerea care ascunde (das verbergende Verwei-
gern) in calitatea ei de refuz (als Versagen) confera oricdrei lumindri provenienta ei constantd, iar
in calitatea ei de impiedicare a accesului (als Verstellen) confera oricdrei lumindri iremediabila
dimensiune a erorii. Prin respingerea care ascunde vrem sa desemnam in esenta adevérului acea
tensiune care se naste intre luminare si ascundere. Aceasta este confruntarea ce caracterizeazd
disputa originara. In sine insisi, esenta adevirului este disputa originara in care se obtine prin
luptd acel centru deschis, unde fiintarea patrunde pentru a se retrage apoi in ea insési.

Acest deschis survine in sanul fiintarii; el trddeaza o caracteristicd esentiald pe care am numit-o
deja: deschisului ii apartine o lume §i pamantul. Dar lumea nu este pur si simplu deschisul care
corespunde locului de deschidere si nici paméntul nu este inchisul care corespunde ascunderii.
Mai degraba, lumea este locul de deschidere a cdilor ce aduc cu sine indicatiile esentiale dupa

care se rostuieste'®

orice decizie [43]. Orice decizie se intemeiaza insa pe ceva ce nu si-a gasit
o rezolvare, pe ceva ascuns, pe ceva care poate induce in eroare; altminteri, ea ar inceta sd mai
fie o decizie. PAmantul nu este pur si simplu ceea ce este inchis (das Verschlossene), ci cel care se
deschide ca acel ceva care se inchide (das was als Sichverschliessendes aufgeht). Lume si pamant
sunt fiecare, potrivit esentei lor, in disputa si capabile de disputa. Numai ca fiind astfel, ele intra
in disputa deschiderii si a ascunderii. Pamantul nu rdzbate in lume, lumea nu se intemeiazi pe
pdmant, decit in mésura in care adevérul survine ca disputa originard intre deschidere si ascun-
dere. Dar cum survine adevarul? Raspundem: survine in feluri putine si esentiale. Unul dintre
felurile in care survine adevirul este constituit de natura de opera a operei'®. Expunand o lume
si propunand pamantul, opera este sustinerea si tdgaduirea acelei dispute in care se obtine prin
luptd starea de neascundere a fiintarii in intregul ei, in spetd, adevarul.

Ridicandu-se, templul face sa survind adevirul. Aceasta nu inseamna ca aici o forma anumita
de fiintare (etwas) este reprezentatd si redata corect, ci fiintarea ca intreg este adusd in starea de
neascundere si mentinutd in ea, ,A mentine” (halten) inseamna la origine ,,a adaposti” (hiiten).
In tabloul lui Van Gogh survine adevirul. Asta nu inseamna c aici ceva nemijlocit prezent este
redat corect ci, in revelarea naturii de ustensil a incéltdrilor, fiintarea ca intreg, adicd lumea si

pamantul in adversitatea lor, ajung in starea de neascundere.
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In opera opereaza adevirul (Wahrheit) si nu doar ceva adevirat (ein Wahrheit). Tabloul care
infitiseaza incaltdrile tdranesti, poezia care cantd fantana romand, nu se limiteaza sd infatiseze -
si la drept vorbind ele nu infitiseaza de fel — ce este aceastd fiintare izolata ca atare, ci ele fac ca
starea de neascundere sd survind ca atare in relatie cu fiintarea in intregul ei. Cu cat mai simplu
si esential incaltarile apar in esenta lor, si, la fel, cu cat mai neimpodobit si pur fantana apare in
esenta ei, cu atdt mai nemijlocit §i mai cuprinzétor intreaga fiintare dobandeste, o daté cu ele, un
caracter mai accentuat de fiinta. In felul acesta, fiinta care se ascunde este luminati. Luminosul
astfel aparut isi rostuieste stralucirea in operd. Strilucirea rostuita in operd este frumosul. Fru-
musetea este unul din felurile in care fiinteaza adevarul.

Ce-idrept, in unele privinte am surprins acum cu o claritate sporitd esenta adevérului. Ca urma-
re, poate a devenit mai limpede ce anume [44] opereaza in operd. Dar natura de opera a operei
care a devenit acum vizibil4, tot nu ne spune inca nimic despre acea realitate imediata si agresiva
a operei. Pare aproape ca si cum, in intentia exclusivé de a surprinde cu maxima puritate subzis-
tarea in sine a operei, noi am fi trecut total cu vederea faptul ca opera este intotdeauna o opera
(ein Werk), adica rezultatul unei operatii (ein Gewirktes). Dacé existd ceva ce particularizeazd
opera ca operd, atunci acesta este faptul de a fi creatd (das Geschaffensein). In masura in care
opera a fost creatd, iar creatia necesitd un mediu din care si in care ea creeaza, intrd in opera si
acel caracter de lucru. Aici nu incape discutie. Raméne in schimb intrebarea: in ce fel face parte
din operi faptul ci ea a fost creatd? Raspunsul nu poate fi obtinut decét prin lamurirea unui
dublu aspect:

1. Ce inseamna aici faptul de a fi creat si creatia, spre deosebire de confectionare si faptul de a fi
confectionat?

2. Care este esenta cea mai intima a operei insasi, singura din care apoi se poate determina in
ce masura faptul de a fi creat ii apartine operei, si in ce médsura acest fapt determina natura de
opera a operei?

Aici, a crea este gandit in permanenta in relatie cu opera. Din esenta operei face parte survenirea
adevirului. Determinam esenta creatiei in prealabil, pornind de la raportul ei cu esenta adeva-
rului ca stare de neascundere a fiintérii. Orice operd este caracterizatd prin faptul de a fi creata,
dar acest lucru nu poate fi pus in lumina decat pornind de la o clarificare mai originard a esentei
adevirului. Revenim astfel la problema adevirului si a esentei lui.

Trebuie sd punem incd o datd aceastd problemd, dacd vrem ca propozitia ,,in operd opereaza
adevarul” sd nu ramand o simpla afirmatie. Avem sa formuldm, acum abia, aceastd problema
intr-un chip mai esential: in ce masura se regaseste de fapt in esenta adevérului o tendinta spre
ceva de ordinul operei? Care e esenta adevirului, astfel incat el sd poata fi pus in opera, sau, in
anumite conditii, sa trebuiascd sé fie pus in opera, pentru ca sa existe ca adevar? Am determinat
insd punerea in opera a adevirului (das Inswerksetzen der Wahrheit) ca esenta a artei. [45] Deci,
acum, problema ridicata suna astfel:

Ce este adevirul, de vreme ce el poate, si chiar trebuie, si survini ca arta? In ce masuri existd
de fapt arta?
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NOTE

O prima varianta a acestui text a fost prezentatd de Heidegger sub forma unei conferinte tinuta
mai intai la 13 noiembrie 1935 la Kunstwissenschafliche Gesellschaft (,,Societatea de teoria artei”)
si reluata apoi in ianuarie 1936, la invitatia studentilor de la Universitatea din Ziirich. Varianta
pe care o contine editia de fatd se compune din trei conferinte tinute succesiv la Freies Deutsches
Hochstift din Frankfurt/Main, la 17 noiembrie, la 24noiembrie si la 4 decembrie 1936.

97 Pentru problema raportului dintre colectionare si pastrarea operei in adevarul ei, a se vedea
si urmatorul text heideggerian:

»Intreaga péstrare (Aufbewahren) si actul strangerii (Sammeln) prins in ea, inteles in sens mai
restrans si exterior de aducere laolaltd (Zusammenbringen), se determina in exclusivitate por-
nind de la felul si esentialitatea a ceea ce trebuie péstrat si adeverit (das Zu-wahrende). Ceea ce
trebuie pastrat si adeverit incastrarea operelor de artd se orienteaza catre necesitatea esentei artei
sau cdtre lipsa ei de necesitate — ambele avand de la caz la caz un caracter ce tine de istorie —
asadar catre revelarea, care la randul ei implica Istoria, a insesi esentei artei. Esenta artei rezida
in participarea la intemeierea si construirea caracterului de Istorie a Istoriei (Geschihtlichkeit
der Geschichte), prin modalitatea in care opera de artd pune in actiune adevarul fiintei (wie das
Kunstwerk die Wahrheit des Seins ins Werk setzt). (........ )

Trebuie sd ludm seama la faptul ca simpla strangere (das bloBe Sammeln), asa-numita activitate
muzicala, nu este o adevdratd strangere, dacd ii lipseste acea strangere totalizatoare (Gesammel-
theit) pe care omul ce apartine Istoriei trebuie sd o intreprinda pentru a ajunge la strangerea
laolalta interioara (die innere Versammlung) sila adevarata (Wahrung) esentei sale; asadar esenta
strdngerii nu se epuizeaza nicidecum in acumularea pripit-strangatoare i in expunerea operelor.
Sa observam in treacat ca ganditorii au devenit de la o vreme atenti la faptul cd stradania bol-
névicioasa de a colectiona antichitati se afld intr-o relatie reciprocé aparte cu dezvoltarea mereu
crescandd a tehnicii” (Heidegger, Gesamtausgabe. Bd. 55, pp. 290-291)

98 Izolatd astfel, in lumea raporturilor istorice pe care ea insasi le creeaza, opera de arta este
proiectata de Heidegger intr-o stranie situatie. Cum mai poate ea urca spre noi, cand fiinta ei se
afla prinsa intr-o lume care s-a inchis? Daca autosuficienta operei (Selbstgeniigsamkeit) este gan-
ditd in raport cu caracterul evenimential al adevérului, atunci orice posibilitate de comunicare
intre operd si cei care nu fac parte din lumea propriilor ei raporturi este exclusa. Comentatorii
au sesizat aceastd dificultate. BOSSART, de pildé scrie (1968, pp. 63-64): ,,...... fiecare opera de
artd rimane unica, suficientd siesi si sesizabild in interiorul lumii istorice care se constituie prin
opera insasi. (......) Heidegger neaga faptul ca o operd de artd poate deschide lumea istorica a
altui popor intr-o altd epoca, deoarece o lume este proiectul unui popor istoric anumit. (.......)
Astfel, o opera de artd deschide lumea in care se situeaza numai pentru publicul pentru care ea a
fost din capul locului creata. Si deoarece fiecare opera de artd trebuie sd fie inteleasd in interiorul
lumii sale istorice, arta trecutului este, pentru noi, pierdutd”. Aceeasi dificultate este sugerata
si de NWODO (1976, p. 72): ,,.... lumea, asa cum este descrisd in Originea operei de artd, este
lumea culturald, «atmosfera spirituald» a unui popor anumit, intr-o epoca specifica. (.....) Ea nu
este niciodata o lume in general, nici pentru totdeauna. Templul grec diferd de bazilica romand,
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goticul este diferit de baroc, pentru cé fiecare deschide o lume specificd. Lumea este o deschidere
a viziunii asupra realitatii, proprie unui anumit popor, este deschiderea sa cdtre fiinta”.

99 Comentatorii (RICHARDSON, 1967, pp. 406-407; JAEGER, 1968, pp. 143-144; NWODO,
1976, pp. 69-72) sunt de acord cd pentru limurirea acestui context trebuie sd corelam conceptul
de ,,Jlume” din Ursprung cu acceptiile pe care Heidegger i le dé in Sein und Zeit si in lucrarea din
1929, Vom Wesen des Grundes. Intrucit rezumi excelent lucrurile, vom cita in extenso comen-
tariul lui Jaeger:

»«Lumea» in sensul in care Heidegger foloseste acest cuvant atunci cand numeste situatia funda-
mentald a omului «fiintd-in-lume», nu este nici mediul nostru inconjurétor, nici suma obiectelor
din realitatea exterioara. Lumea nu contine obiecte, ea este nonobiectuald. Vorbim despre «lu-
mea americand» sau despre «lumea lui Goethe», sau despre lumea antichitatii, si avem mereu in
vedere o lume individuald, nonobiectuala. Tdranca are si ea «o lume». Fiecare fiintd umana are
propria ei lume.

Pentru a intelege conceptia lui Heidegger despre lume trebuie sd avem in vedere deosebirea
dintre «realitatea existentd», das Seinde - in varianta noastrd ,fiintarea’, si «fiinta realitatii exis-
tente» - fiinta fiintarii, das Sein des Seienden. Omul existd intr-un asemenea chip, incét el nu se
transcende numai pe sine intru realizarea posibilititilor sale, ci el transcende de asemenea, in
fiinta lor, lucrurile care il inconjoard, astfel incét ele ii reveleaza ceea ce sunt ele. Ambele forme
de transcendere sunt interdependente, una nu exista fira cealalt, ele reprezintd unul si acelasi
lucru. De pild4, atunci cind e situata in lumea omului, o piatrd nu este un simplu obiect dotat
cu anume dimensiuni, cu 0 anumita greutate, culoare, forma3, structura etc. Atunci cAnd ma aflu
in pericol si vreau sa md apdr, piatra mi se reveleaza ca fiind o armd corespunzatoare. Sau ea mi
se reveleaza ca fiind un material de constructie corespunzator sau ca fiind frumoasa. Obisnuim
sd spunem ca depinde de situatie ce anume este pentru mine o piatrd. Aceastd «situatie» este in
adevar o parte din sfera posibilitdtilor mele, de la care pornind imi primesc atéit indicatiile, cat
si realizarea lor. Aceastd sfera a posibilititilor mele este o sfera unitar inter-reala a fiintei, adica
toate lucrurile ce apartin realititii existente care imi e mie cunoscuta apar aici ca ceea ce sunt.
Intr-o sferi de existenti care reveleaza pericolul, o piatrd nu poate fi decit o arma. Iar revelarea
pericolului nu este posibild decit pe baza dezvaluirii unei sfere a fiintei si mai larga, si asa mai
departe, pana ce atingem dezviluirea intregii sfere cunoscute a realitatii existente ca fiintd a ei.
Aceasta sferd a fiintei, aceastd tesdturd unitara de relatii este lumea, si, ca atare, ea imi reveleaza
propriile mele posibilitati, ea contine propriul meu destin. Fira aceasta lume, eu nu as fi capabil
sd reactionez in realitatea exterioara si sa exist aga cum exist. «a avea o lume» sau «a-fi-in-lume»
inseamnd, potrivit lui Heidegger, cd omul existd prin transcenderea realitétii existente, inclusiv
a lui insdsi, transcendere cétre fiinta care include posibilitatea fiintei propriului sdu eu. Situatia
fundamentala de fiintd a omului, acea fiinta-in-lume a sa, este transcendenta sa. Lumea este pana
intr-atat unica, incat nu poti caracteriza felul ei de a actiona decat afirménd cé ea actioneazd ca
o lume (weltet).

(.......) Putem acum intelege ce anume are Heidegger in vedere cand spune, descriind templul
grec, ca el intrupeazd lumea unui popor istoric. Acest fapt reveleazd o caracteristicd importanta
a operei de artd. Opera de artéd deschide o lume. Dacé ludm acum din nou in considerare descri-
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erea picturii lui Van Gogh, recunoastem ca aceeasi caracteristicd era implicatd si aici: perechea
de incaltari reflecta lumea tarancii”

Conceptul de ,,lume” nu trebuie inteles unitar de-a lungul tuturor scrierilor lui Heidegger. In
1935 cand a fost compusa Ursprung.... , conceptul de ,,lume” mai purta amprenta lumii din Sein
und Zeit. In schimb, ,,lumea” prezentd in scrierile din jurul lui 1950 (Das Ding, Bauen, Wohnen,
Denken sau ,,.....dichterisch wohnet der Mensch.....”) trebuie inteleasa pe linia ,tetradei” (das Ge-
viert), legatd, deci de unitatea celor patru elemente — paméntul, cerul, muritorii si divinii si de
jocul reciprocei lor oglindiri. (v. si BWD, nota 4).

100 Asa cum vom vedea si in cazul termenului Herstellen/Herstellung, Heidegger foloseste aici
bivalenta semanticd a cuvantului Ausstellen/Aufstellung, care inseamna deopotrivéd ,expunere”
si »inaltare” (a unui edificiu). In raport cu conceptul de ,,lume’, termenul Aufstellen/Aufstellung
ramdne sd desemneze actiunea evidentierii, pe care am redat-o prin ,expunere”.

101 Sé observam ca prin lumea operei, arta capaté o valoare transcendentald. Ea nu este o expe-
rientd in rand cu altele, subordonabild istoriei omului, ci 0 premisd a experientei istorice. Comen-
tatorii au sesizat aceastd semnificatie transcendentala a artei in conceptia lui Heidegger, subsu-
mand-o problemei necesitdtii artei, a carei traditie trebuie cautata in gandirea estetica a lui Hegel.
Astfel TAURECK (1972, p. 44) scrie: ,,Pentru om, arta devine un izvor al istoriei. In misura in
care omul exista esential istoric, arta reprezinta un a priori al siu. Insi Heidegger nu a ficut si
afirme semnificatia transcendentala a artei. Numai cd aceastd semnificatie poate si trebuie pusa
la indoiala. Intr-adevir; in virtutea cirui fapt urmeaza arta si detind o preeminenta in consti-
tuirea istoriei, inaintea politicii sau a religiei? Intr-un alt pasaj al scrierii sale, Heidegger insusi
a afirmat cd arta este doar una dintre modalitatile «punerii de sine in actiune a adevarului», pe
langi (printre altele) politici si filozofie. Insd dacé arta nu apare a fi decat una dintre modalitatile
adevdrului, atunci pe aceastd situatie nu se poate intemeia afirmarea necesitatii artei ca o consti-
tuanta a istoriei” Raportul dintre arta si istorie reprezintd una dintre cele mai dificile probleme pe
care le ridicd gandirea lui Heidegger, si el nu poate fi inteles adecvat decat prin expunerea intregii
conceptii heideggeriene despre istorie, cu incepere de la Sein und Zeit.

Pentru sensul ,,istoriei” (Geschichte) la Heidegger si al raportului cu ,,survenirea” (Geschehen),
v. nota 4.

102 Heidegger foloseste aici bivalenta semantica a cuvantului herstellen, care inseamna ,,a face’,
dar si ,,a ageza aici’, ,a aduce in prim plan’, ,,a pune in fatd’, ,,a pro-pune” (Her-stellen).

103 Toti comentatorii au observat - si orice lector cit de superficial al scrierii lui Heidegger le
va da dreptate - ca ajunsa in acest punct, gandirea lui Heidegger isi obtine gradul ei maxim de
stranietate. Ce legdtura se poate stabili intre natura insési a operei si ,,paméant”? Ce caracteristica
a pamantului il poate face pe acesta sd intre in determinarea esentiala a operei de arta?

Conceptul de ,lume isi avea, in economia Dasein-ului, justificarea lui fireascé; el era menit sa
delimiteze orizontul in care urma s se inscrie orice proiect al fiintei umane. El avea, dupd cum

s-a spus, ,un sens antropologic neotestamentar” (Gadamer), iar istoria lui, am vézut, poate fi
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intreprinsa in cadrul gandirii lui Heidegger - ca istorie a unui concept fundamental - pornind
chiar de la Sien und Zeit.

Dar conceptul de ,,pamant”? ,Lucrul surprinzator era acum - si observatia ii apartine unui auto-
rizat cunoscitor al gandirii heideggeriene, lui GADAMER (1970, pp. 108-109) - cd acest concept
de lume isi afla contra-termenul (Gegenbegriff) in conceptul de pamdnt. Céci in timp ce concep-
tul de lume gandit ca acel ansamblu integrator in directia cdruia se desfdsoara autointerpretarea
umanului, isi avea gradul sau de evidentd tocmai in masura in care isi lua ca punct de pornire
autointelegerea existentei umane, conceptul de pamant avea rezonanta unei primitive vocabule
de tip mistic sau gnostic care putea si revendice drept de cetate cel mult in lumea poeziei. Era
evident cd Heidegger a preluat conceptul de pamant, pentru a-1 transpune in propria filozofie,
din poezia lui Holderlin, de care se apropiase in acea perioada cu o patimasa intensitate. Dar cu
ce drept operase el aceastd transpunere? Dasein-ul care se intelege pe sine in fiinta sa, aceasta
fiintd-in-lume, acest punct radical §i nou, care se afla la originea oricdrei intrebdri transcenden-
tale — cum sa poata fi in relatie ontologica cu un concept ca pamantul?

Ceea ce de fapt pune Gadamer aici in discutie este demnitatea teoreticd a termenului de ,,pa-
mant”. Cum poate face el pereche cu un concept autentic, cu cel de ,,lume’, care cel putin in epoca
lui Heidegger avea traditie teoreticd? De la Empedocle si neoplatonici, si acolo incarcat de cono-
tatii mitice sau metaforice, pamantul nu mai avusese curs pe piata gandirii filozofice.

»Dacd am putea vorbi in termenii esteticii traditionale - dar tocmai pe acestia ii contestd gén-
direa lui Heidegger — am putea spune cd opera de arta este pdmant in mdsura in care exaltd
latura materiali a operei (Stoff). Insd daca ,,pimantul” a venit si elimine aceastd determinare
traditionala a operei, este tocmai pentru cd «materia» nu poate surprinde maxima evidentiere
exterioara a elementului care in esenta lui ultima rdméne vesnic ascuns. Materia, am vazut, este
pentru estetica traditionald fie suport, infrastructurd (Unterbau), fie un simplu semn (Zeichen)
care urmeaza si se estompeze in forma semnificativa (Bedeutung) cu valoare de suprastructura
(Oberbau), ea singurd importantd si dominatoare in cadrul operei. Intr-adevir, a rimane la ni-
velul acestui Stoff inseamnd a intelege opera pe latura ei de uzura. Numai ci in operd, materia
nu ramane niciodatd materie, ea nu se mistuie — precum in cazul ustensilului - intr-o mai inalta
functionalitate. In operd, si numai in operd, materia devine pimant, este adici exaltatd si nu
estompatd”. (LIICEANU, 1981, p. 218).

Pentru sensul final al relatiei ,,pdmént-lume” si al locului pe care-l ocupé ,,pdméntul” in cadrul
acestei relatii, vezi de asemenea ibid., pp. 221-222: ,La capatul acestei analize ne apare limpede
cé scoaterea operei de sub incidenta relatiei «materie-forméa» avea la Heidegger un scop precis:
scena teoretica pe care se petrecea interpretarea operei trebuia eliberatd, pentru a fi ocupata de
cuplul teoretic «pamant-lume». Ce s-a obtinut prin aceastd substitutie terminologica?

In locul unor concepte explicative abstracte, opera de arta este trecuta sub specia unor concepte
sugestive de tip intuitiv. In alegerea acestor termeni cu certe conotatii mitico-poetice se face
simtita, o datd mai mult, aversiunea lui Heidegger fatd de toata linia tehnica a istoriei occidentale
a filozofiei. Ruptura cu metafizica traditionala avea ca efect secundar o remodelare a limbajului
gandirii. Aceasta obsesie a reconstructiei verbale se face resimtitd in orice scriere a lui Heidegger.
Ce ne mai poate spune, uzate pana la refuz, cuvinte ca «realitate», «substanta», «experienta»,
«cauzd», «materie», «forma»? lesirea din perimetrul acestor concepte care si-au pierdut memoria
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unei apartenente la propria lor origine se vor face, fireste, fie prin recursul la examenul etimologic,
fie prin apelul la «trunchiul invecinat» al gandirii, care e poezia, ganditd la randul ei originar, ca
«rostuire esentiala» (Sage).

S-ar pdrea cd pe aceasta ultima cale s-a ndscut termenul de «pamént», menit, prin forta sa intui-
tiva neuzatd, sa reinvioreze reflectia asupra operei de arta.

«Pamantul» din Ursprung se naste la interferenta a doud linii de semnificatii. Pe de o parte, am
vazut, el este termenul generic (aproape un simbol) pentru componenta materiala a operei care
face imposibild orice tentativa de patrundere in ea. Dar pamantul apare; in operd, metalul, piatra,
lemnul, sunetul, cuvantul apar; refuzul si retragerea sunt ale interioritétii, nu ale exterioritatii lor.
Piamantul preia astfel, intr-o prima semnificatie, toatd feeria exterioritatii mute care trideazd un
mister interior. Acest mister al pamantului care e celebrat in orice mit agrar, aceasta fatd ascunsa
a interioritétii care e capabila sa retraga totusi in ea, pentru a izbucni apoi din nou intr-un delir
de forme (Andrang, spune Heidegger, «<ndvalnica pornire»), este adevédratul mister al operei, sin-
gurul mereu actual, si diferit de acela in care opera se inchide, o datd cu inchiderea lumii, in pro-
priul ei trecut. Orice opera mare trebuie si-1 faca pe spectatorul ei sd-i simta sufletul de pamant:
sufletul metalului, al lemnului, sufletul sunetului sau al cuvantului. Ceea ce Heidegger aduce aici,
in interpretarea operei, prin «pamant», este trecerea de la opacitatea materialului si corporalitatii
la misterul lor. Orice opacitate este o inchidere brutald, este suprafata rezistentd care nu ascunde
nimic. Misterul, in schimb, este o inchidere plind de promisiuni, de vreme ce in orice mister se
afla chemarea unui inceput de drum. Misterul e locul de unde orice cunoastere poate incepe; in
orice mister existd o sansa de partiala deschidere a lui. Iata de ce orice corporalitate care parti-
cipd la operd isi dobandeste sufletul ei de pamant si, din opaca devine misterioasd. Si iata de ce
prin latura ei de pdmant, opera se inchide in propriul ei semn de intrebare si niciodatd intr-un

raspuns definitiv.

104 Heidegger insusi explica, in lucrarea Zu Sache des Dankens, termenul de Lichtung, care joaca
un rol privilegiat in interiorul gandirii sale despre fiinta si despre adevar ca neascundere.
»Luminisul padurii (Waldlichtung) este cunoscut prin contrast cu desisul intunecat al padurii,
ceea ce in germana mai veche poartd numele de Dickung. Substantivul Lichtung trimite la verbul
leicht (usor). Etwas lichten inseamna a usura un lucru, a-1 face liber si deschis, de pildé a elibera
un loc in padure, a-1 usura de arborii sdi. Spatiul liber care apare astfel este «luminisul» (Lich-
tung). Ceea ce este licht in sensul liber si deschis nu are nimic comun, nici din punct de vedere
al cuvantului, nici din punct de vedere al lucrului, cu adjectivul licht, care inseamna limpede sau
luminos. E nevoie, in acest punct, de o sporita atentie pentru a intelege cum trebuie conceputa
deosebirea dintre Lichtung si Licht. Totusi, posibilitatea unei legaturi efective intre cele doua
lucruri ramane valabild. Lumina poate, intr-adevir, sa viziteze Lichtung-ul, «luminisul», in des-
chisul care-i e propriu acestuia, si poate totodata sd inlesneascd jocul dintre luminos si intunecat.
Dar nu lumina este aceea care creeazd «luminisul»: dimpotrivd, tocmai aceasta, lumina, e cea
care presupune deja luminisul. Si totusi, deschiderea «luminisului» nu este libera doar pentru
lumina §i umbr4, ci deasemenea pentru sunetul ce rdsuna si se pierde, pentru vocea care se inalta
si tace. Lichtung este deschisul pentru orice prezentd si absentd.”

Acesta este deci comentariul lui Heidegger. Dacé privim acum dictionarul etimologic, constatim
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intr-adevir ca verbul lichten, care este atestat din secolul al XVII-lea, este folosit in limbajul ma-
rindresc pentru a desemna ridicarea ancorei, dar de asemenea si pentru ,,a descarca o corabie’,
deci ,,a usura’, verbul lichten corespunzand astfel lui leichten, care in germana literard inseamna
tocmai ,a usura”. In schimb Lichtung (secolul XVIII), ne spune dictionarul, este legat de lichten
de mai sus, ca derivat verbal al adjectivului licht, ,Juminos”; acest lichten nu spune deci altcineva
decét hell machen, ,,a face luminos”. Lichtung inseamnd asadar ,,luminis”

Séd observdm ca in raport cu aceasta situatie, Heidegger a apropiat totusi Lichtung de etwas lichten
(»a usura ceva’), si pe aceasta linie a ajuns la ,deschidere”. Relatia primordiald a lui Lichtung cu
lichten(,,a face luminos”) este estompatd, chiar daca Heidegger recunoaste cé posibilitatea unei
legaturi efective intre Lichtung si Licht continud sa existe; insa primordiald este deschiderea, si nu
luminarea. POGGELER (1977, p. 41) afirma explicit acest lucru: ,,Este drept cd Lichtung nu este
ganditd dinspre o metafizicd a luminii, ci plecand de la starea de deschidere (offenheit) a unui
luminis (Waldlichtung) care se deschide in desisul padurii”.

Rezultd, oricum, din toate acestea ca echivalarea lui Lichtung cu ,cercul de lumind” sau ,,lumi-
narea” (v. varianta romaneascd la Scrisoarea despre ,,umanism” in Secolul XX, nr. 7-8-9, 1980)
trebuie inlocuitd - in pofida apropierii reale intre Lichtung si Licht - cu ,,locul de deschidere”
In aceeasi masuri trebuie amendati si afirmatia ficuta in notele de comentariu la varianta ro-
maneasca a Scrisorii, afirmatie potrivit céreia, , pe linia lui Lichtung, fiinta trebuie inteleasd la
Heidegger ca o ,,implinire in lumind” sau ca o ,temporari fixare hieraticd in luming&”. Lichtung
este deschiderea din interiorul careia fiinta apare in nedeterminarea clarobscurului, deci intr-o
simultana dezviluire si ascundere. A se vedea in acest sens si BIRAULT (1978, p. 475): ,,Ceea ce
numim «lumina fiintei» este, in realitate, un luminis plin de umbra: o degajare a dimensiunii
necesare pentru prezenta tuturor lucrurilor existente. (....) Das Licht este lumina, die Lichtung
este luminarea care deschide sau elibereazi acest deschis in interiorul caruia intreaga fiintare se
aratd «a decouvert». Umbra si lumina, clarul si obscurul, dar de asemenea tacerea si vorbirea si,

in sfarsit, orice prezentd si orice absentd joacd in luminisul fiintei....”

105 Pentru sensul lui Fiigung, pe care l-am redat prin ,rostuire’, a se vedea explicatia lui He-
idegger in Heraclit (Gesamtausgabe, Bd. 55, p. 160): ,Cuvantul grecesc pentru ,rostuire” este
appovia. Cand auzim acest cuvant ne gandim neintarziat la rostuirea sunetelor si concepem
armonia ca pe o con-sonanta. Dar aspectul esential al acelei appovia nu este sfera sunetelor si a
rasunetului, ci apuog, rostul, adicd acel ceva in care un lucru se potriveste cu altul, acel ceva in
care ambele se rostuiesc intr-un rost in asa fel incat exista o rostuire”

106 ,,Dar de ce devine tocmai arta firul conducator al unei interogatii care vizeazd surveni-
rea adevarului? De ce tocmai arta, ca acea survenire a adevarului care strange laolaltd in tem-
ple, tragedii si imnuri si pe muritori, deschisul orizontului sau al cerului si inchiderea in sine a
pamantului? De ce tocmai arta strange toate acestea laolalta in lumea inteleasd ca tetrada? De
ce nu devin fir conducétor o naturd mereu neschimbata (Becker) sau «drumul regal al eticii»
(Levinas), sau istoria si, in cadrul ei, mai ales munca, inteleasa ca producere de sine a omului?
Heidegger cauta sa lamureasca faptul cd survenirea adevérului in artd ne infatiseaza o trasatura
a adevérului care este hotdratoare pentru cunoasterea acestuia: Orice opera de artd importanta
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se arata a fi inepuizabild, ea lasd s se vada adevarul ca o survenire care totodata se retrage fara
incetare in inepuizabilitatea sa. Dar astazi arta nu existd decat ca artd in epoca tehnicii: lumea ca
Geviert (v. BWD, nota 4) nu se arati decat impreuna cu lumea ca Gestell” (POGGELER, 1970,
pp. 46-47) (v. FT, nota 7).
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THEODOR W. ADORNO
TEORIA ESTETICA!
(Fragment)

Faptul cé experienta operelor de artd nu este adecvata decat ca experienta vie spune multe despre
raportul dintre contemplator si contemplat, despre cathexis-ul psihologic ca o conditie a percep-
tiei estetice. Experienta estetica este vie plecand din obiect, in momentul in care operele de arta
devin ele insele vii sub privirea experientei. Aceasta este invatitura simbolicd a lui George
transmisd prin poemul Covorul'” , arta poeticé ce da titlul unuia dintre volumele sale. Prin imer-
siunea contemplativd, caracterul procesual imanent al operei este eliberat. Vorbind, opera devine
ceva mobil in sine. Ceea ce, in artefact, se poate numi unitate de sens, nu este static, ci procesual,
desfasurare a antagonismelor pe care orice operd le contine in sine in mod necesar. Iatd de ce
analiza nu-si apropie opera de artd decat atunci cind pricepe in mod procesual raportul momen-
telor, si nu cAnd reduce opera, prin descompunere, in elementele asa-zis originare. Céd opera de
artd nu este o flintd, ci o devenire, este comprehensibil din punct de vedere tehnic. Continuitatea
ei este ceruta teleologic de momentele particulare. Ele au nevoie de aceastd continuitate si sunt
capabile de ea in virtutea imperfectiunii lor. Prin constitutia lor, momentele sunt in masura s se
transforme intr-un Altul si sd se prelungeascd prin acesta, ele tind sd se consume in acesta, deter-
minand prin propriul declin ceea ce le succede. Aceastd dinamicd imanenta este, intr-o oarecare
mdsurd, un element de ordine superioara operelor de artd. Daca experienta estetica poate fi
asemdnata cu experienta sexuald, atunci in aceasta privintd, si anume in punctul culminant se-
xual. Felul in care aici imaginea adorata se modificd, felul in care ceea ce este incremenit se aso-
ciaza elementului celui mai viu, este , ca sa spunem asa, arhetipul incarnat al experientei estetice.
Dar operele luate individual nu sunt singurele care pot avea un dinamism imanent. Aceasta
exista si in relatiile dintre ele. Raportul artei cu sine este istoric doar prin operele particulare,
imobile in sine, si nu prin relatia lor cu exteriorul ori chiar prin influenta pe motivul pe care o
pot exercita asupra unuia sau altuia. Acesta este si motivul pentru care arta nu se preocupa de
ceea ce i-ar f1 o definitie valabild. Elementul ei constitutiv ca fiinta este in sine dinamic, ca un
comportament ce tinde spre obiectivitate, tdsnind din arta, dar luand permanent pozitie fatd de
ea, mentinand-o astfel modificatd in sine. Operele de artd sintetizeazd momente incompatibile,
non-identice, care se bat cap in cap. Ele cauta cu adevarat si procesual identitatea identicului si
non-identicului, caci pand si unitatea lor este moment, ori nu formuld magica a totalitatii. Carac-
terul procesual al operelor de arta se constituie in ceea ce au ele - ca artefact, ca fabricat uman
— a priori, acesta fiind locul lor in ,,imperiul de bastina al spiritului’, insa, pentru a deveni in mod
veritabil identice cu sine, ele au nevoie de non-identicul lor, de eterogenul lor, de ceea ce n-a fost
inca format. Rezistenta alteritatii la operele de arta, de care acestea din urma depind, le determi-
nd sd-si articuleze limbajul formal si sa nu lase sé treneze nici cea mai mica umbré de ne-format.
Aceastd reciprocitate constituie dinamica lor, caracterul ireconciliabil al antitezei care face ca
aceastd dinamicd sd nu se domoleasci in nici o fiinta. Operele de artd nu sunt opere de artd decat

1. Text preluat din Theodor W. Adorno, Teoria esteitc3, Traducere din limba germana de Andrei Corbea, Gabriel H. Decuble,

Cornelia Eisianu, Editura Paralela 45, Pitesti, 2002, p. 249 sqq.
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in act, deoarece tensiunea lor nu culmineaza in rezultanta unei pure identitati cu unul din acesti
poli. Pe de altd parte, operele de artd nu devin cdmpul de forte al antagonismelor lor decat prin
statutul lor de obiecte finite si coagulate; altminteri, fortele inchistate ar merge paralel sau s-ar
dispersa. Natura lor paradoxald, echilibrul, se neaga pe sine. Miscarea lor trebuie sd se opreasca
si sd devind vizibild prin oprire. Dar caracterul procesual imanent al operelor de artd constd in
mod obiectiv, chiar inainte ca ele sa adopte vreo pozitie partizana, in procesul pe care ele il inten-
teazd impotriva elementului care le este exterior, agsadar impotriva simplei existente. Toate ope-
rele de arta, chiar si cele afirmative, sunt a priori polemice. Ideea unei opere de arta conservatoa-
re contine ceva absurd. Separandu-se in mod emfatic de lumea empiricé, de Altul, operele de
artd atestd cd lumea insasi trebuie sd devind altceva, ca schemd non-constientd a transformdrii
acesteia. Chiar si la artistii care se miscd in aparenta non-polemic intr-o sferd a spiritului numita
conventional purd — sa luaim exemplul lui Mozart - , momentul polemic, exceptie facand subiec-
tele literare pe care Mozart le-a ales pentru marile sale opere, este central, la fel ca si forta distan-
tarii care condamna implicit sardcia si falsitatea de care se distanteazd. Forma isi dobandeste la
el forta ca negare determinatd; concilierea pe care o provoacd prezinté o liniste dureroasd, cici
realitatea a refuzat-o pand astizi. Determinarea distantei, probabil ca si cea a oricérui clasicism
implicat care nu se joaca gratuit cu sine, concretizeaza critica a ceea ce este respins. Disonant in
operele de artd este zgomotul provocat de lovirea momentelor antagoniste aflate in proces de
conciliere; e vorba aici, in primul rand, de scriiturd, deoarece, ca si in cazul semnelor limbajului,
elementul procesual al operelor se incifreazd in obiectivitatea lor. Acest caracter procesual al
operelor de artd nu este altceva decét nucleul lor temporal. Daca, pentru ele, durata devine inten-
tie, asa incat ele resping ceea ce li se pare efemer si se eternizeazd prin sine, fie prin forme pure si
riguroase, fie de exemplu prin caracterul nefast al universalitatii umane, atunci ele nu fac altceva
decat sd-si scurteze viata si sd activeze pseudomorfoza inspre conceptul care - fiind un ansamblu
constant de realizari schimbatoare — ambitioneazi tocmai staticitatea atemporald impotriva ca-
reia lupta caracterul de tensiune al operelor de artd. Operele de artd umane si perisabile, isi im-
bratiseaza soarta efemera cu atit mai repede cu cat i se opun mai obstinat. Desigur, durabilitatea
lor nu poate fi separatd de conceptul de forma specific lor, dar nu este esenta lor. Operele care
indraznesc s se expuna si care, in aparentd, alearga in intampinarea declinului lor au in general
sanse mai mari de supravietuire decét acelea care, idolatrizdndu-si propria securitate, incearca
sd-si oculteze nucleul temporal si, golite pe dinduntru, cad victima timpului: iatd blestemul Cla-
sicismului. Speculatia care mimeazd pe prelungirea duratei lor prin adaugarea unui element de
fragilitate nu ofera practic nici o salvare. Se pot imagina, ori poate sunt chiar necesare astizi,
opere care prin nucleul lor temporal sd se consume singure, sacrificindu-si viata in chiar mo-
mentul aparitiei adevarului lor, disparand apoi fard urmd, raiméanand totusi, nedeterminate. No-
bletea unui astfel de comportament n-ar fi nedemna de arta, dupi ce si-a pervertit demnitatea in
angajare si ideologie. Ideea de durata a operelor de arta este copiatd de la modelul proprietatii
burgheze, efemera prin definitie. Ea a fost strdind multor epoci si nu si-a aruncat umbra asupra
multor creatii mari. Terminand Appassionata, Beethhoven ar fi spus ca aceastd sonatd ar fi fost
buna de interpretat incé zece ani din acel moment. Conceptia lui Stockhausen, potrivit cireia
operele electronice, netranscrise in sens traditional, sunt ,realizate” doar prin materialul lor,
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ticd, capabila totusi de a-si accepta efemeritatea. Ca si alti constituenti prin care arta devine ceea
ce este, nucleul ei temporal iese din ea si ii dinamiteaza conceptul. Declamatiile obisnuite impo-
triva modei, care confunda efemerul cu inutilul, nu sunt doar asociate imaginii unei interioritati
care se compromite atét politic cat si estetic ca incapacitate de exteriorizare si incapatanare de a
fi asa cum este. In ciuda capacititii sale de a fi manipulati comercial, moda pitrunde adanc in
opere, ea nu se multumeste doar a le influenta. Inventii precum cea facutd de Picasso in pictura
luminoasa seamdna cu experimentele ficute de haute-couture: rochii dintr-o singurd bucata,
prinse doar in cateva agrafe, concepute pentru a fi purtate o singura seara, in loc sé fie croite in
acceptia traditionala. Moda este una dintre figurile prin care miscarea istorica a senzorialului
afecteaza anumite trdsaturi ale operelor de artd, adesea tocmai pe acelea ascunse lor insele.
Opera de artd este un proces, in principal in raportul dintre intreg si parti. Neputind sa se re-
strangd nici la unul, nici la celelalte, acest raport este in sine o devenire. Ceea ce in mod veritabil
se poate numi totalitate a operei nu este structura integratoare a tuturor pértilor, ba chiar, in
obiectivarea operei, subzista inainte de toate ceva care se construieste in virtutea tendintelor care
actioneazd in ea. Invers, partile nu sunt niste date — ceea ce, din nefericire si aproape inevitabil
, face obiectul analizei operei -, ci mai curand centrele de forta care tind spre totalitate si sunt
in mod natural §i cu necesitate preformate prin aceasta din urma. Torentul acestei dialectici
sfarseste prin a inghiti in cele din urma conceptul de sens. Atunci cand, in conformitatea cu
verdictul istoriei, unitatea dintre proces si rezultat nu mai reuseste, atunci cdnd inainte de toate
momentele particulare refuzd sa se formeze dupa modelul totalitatii, oricat de preelaborata ar fi
aceasta latent, divergenta care se casca distruge sensul. Daca opera de artd nu este in sine ceva
stabil si definitiv, ci ceva in miscare, temporalitatea sa imanenta se comunica atunci pértilor si
intregului prin faptul ca relatia lor se desfasoara in timp si cd sunt capabile sd denunte aceasta
relatie. Dacd, in virtutea caracterului lor procesual, operele de arta traiesc in istorie, ele se pot
disipa in ea. Caracterul inalienabil a ceea ce este desenat pe hértie, a ceea ce dureaza pe panza sub
formd de culori, in piatra ca forma, nu garanteaza inalienabilitatea operei de artd in ceea ce ii este
esential, in spirit, ceva care se misca el insusi. Operele de artd nu se transformé doar prin ceea ce
constiinta reificatd consideratd a fi atitudinea oamenilor in raport cu operele de arta, susceptibila
de a se modifica dupd situatia istoricd. Modificarea este superficiala fatd de cea care se produce in
sine in operele de arta: eliminarea straturilor lor unele dupa altele, imprevizibile in momentul in
care aceste opere apar; determinarea acestei modificari prin legea lor formald manifestatd, care
in acelasi timp se disociaza; rigidizarea operelor devenite transparente, imbdtranirea si disparitia
lor. In fine, dezvoltarea lor se confunda cu descompunerea lor.

Conceptul de artefact, tradus de termenul de ,,operd de artd’, nu di seama intru totul de ceea ce
este o opera de arta. Cine stie cd o opera de arta este un lucru facut, nu-i realizeazd inca nici pe
departe caracterul de operd de artd. Accentul exagerat pus pe ideea de fabricatie — daca ar fi el sa
denigreze arta ca o manopera umana destinatd sd insele sau sd denunte ceea ce se pretinde a fi
in ea mediocru-artificial -, dat fiind aspectul sdu afectat, prin opozitie cu iluzia de arta ca natura
imediatd, face casa buna cu snobismul. Doar sistemele filozofice incapatoare, care rezervau des-
tul loc tuturor fenomenelor, au fost tentate sd defineasca arta intr-un mod atat de simplu. E ade-
varat, Hegel a definit Frumosul; totusi, el nu a definit arta, fard indoiald pentru cd o considera in
unitatea ei cu natura si in diferenta fati de aceasta. In art4, distinctia dintre lucrul ficut si geneza
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sa, facerea, este emfatica: operele de artd sunt lucrul facut care a fost mai mult decat facut. Se
contesta acest fapt abia din momentul in care arta se recepteaza pe sine ca efemerd: confundand
opera de artd cu geneza ei, ca si cum devenirea ar fi cheia universala a devenitului, stiintele artei
s-au departat considerabil de obiectul lor, deoarece operele de artd isi urmaresc legea lor formala
epuizandu-si geneza. Experienta specific esteticd, faptul de a se pierde in operele de artd, nu ia
in considerare geneza lor. Cunoasterea acesteia este la fel de inutila ca si istoria dedicatiei Eroicii
fatd de ceea ce reprezintd simfonia ca muzica. Pozitia operelor de arta autentice in raport cu
obiectivitatea extraestetica nu trebuie nicidecum sa fie cdutata in faptul ca aceasta influenteaza
mecanismul productiei. Opera de arta este in sine un comportament care reactioneaza la obiec-
tivitate chiar si atunci cand isi intoarce fata de la ea. Sd ne amintim despre ce spunea Kant cu re-
ferire la privighetoarea adevarata si cea imitatd in Critica facultdtii de judecare'®, dar si de celebra
tema a povestii lui Andersen, atat de des pusa pe note. Ideea lui Kant substituie aici cunoasterea
originii fenomenului cu experienta a ceea ce este fenomenul. Daca acceptam cd strengarul care
imita ar fi cu adevarat capabil de a imita atit de bine cantecul privighetorii, incat nici o dife-
rentd n-ar mai fi perceptibild, atunci condamnam la indiferentd recursul la autenticitatea sau la
non-autenticitatea fenomenului, desi ar trebui concedat lui Kant faptul ca o astfel de facultate ar
mdslui experienta esteticd: un tablou este altfel vazut atunci caAnd cunoastem numele pictorului.
Nici o arta nu exista fara presupozitii si este cu atdt mai putin posibil sa-i retragi presupozitiile
cu cit arta in sine este in chip mai necesar consecinta acestora. In mod fericit inspirat, Andersen
a ales o jucdrie si nu pe strengarul lui Kant; opera lui Stravinsky este caracterizatd de ceea ce lasa
ea sd se audd ca un soi de cimpoi mecanic. Diferenta fatd de cAntecul natural devine audibila in
fenomen: de indatd ce artefactul incearcd sd produca iluzia de natural, el esueaza.

Opera de arta este concomitent proces si rezultatul acestuia in stare de repaus. Ea este, asa cum
proclama drept principiu al universului metafizica rationalistd, aflatd la apogeu, o monada: in
acelasi timp centru de forte si lucru. Operele de artd sunt inchise unele fata de altele, ele sunt
oarbe si reprezinta, totusi, in ermetismul lor, ceea ce se gaseste la exterior. Cel putin asa se pre-
zintd ele traditiei, ca elementul trdind in anarhie pe care Goethe il numea entelehie, folosind
un sinonim pentru monada. Este posibil ca, pe mésura ce conceptul de finalitate devine mai
problematic in natura organica, el sa se cristalizeze mai intens in opera de arta. Ca moment al
unui context spiritual cuprinzator si inseparabil de istoric si social, operele de artd isi depdsesc
elementul monadic fara sd dispuna de ferestre. Interpretarea operei de arti ca interpretare a unui
proces imanent cristalizat si incremenit in sine apropie conceptul de monada. Teza caracterului
monadologic al operelor este pe cat de adeviratd, pe atit de problematica. Ele si-au imprumutat
rigoarea si structura lor internd de la dominarea spiritului asupra realititii. Ceea ce face din ele
o coerentd imanenta le este in aceeasi médsurd transcendent si le vine din exterior. Dar aceste ca-
tegorii sunt atat de modificate, incat doar umbra unui caracter obligatoriu mai subzista. Estetica
presupune cu necesitate imersiunea in opera particulard. Nu se poate contesta nici progresul
esteticii academice in exigenta unei analize imanente, in renuntarea la o atitudine care s-ar pre-
ocupa de tot ceea ce are tangentd cu arta, numai cu arta in sine nu. Totusi, analiza imanenta se
autoiluzioneazd. Nu s-ar putea determina caracterul particular al unei opere de arta care, res-
pectandu-si forma si devenind universald, n-ar iesi din monada. Pretentiile conceptului - care,
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cum cd acest concept ar fi extras doar din lucru, sunt iluzorii. Constitutia monadologica a ope-
relor de arta trece dincolo de sine. Dacd facem din ea un absolut, analiza imanenta cade prada
ideologiei impotriva céreia ea lupta, atunci cAnd si-a propus sé se adanceasca in operele de artd,
in loc sa extragd o viziune despre lume din ele. Astazi, ne dim deja seama cd analiza emanen-
ta — odinioard arma experientei artistice impotriva pedanteriei — este utilizata abuziv ca slogan
pentru a mentine reflectia sociald departatéd de arta absolutizatd. Dar fara aceasta este imposibil
sd intelegi opera de artd in raport cu lucrul ciruia ea insasi ii cedeaza unul din aspectele sale si
sa o descifrezi dupa continutul ei. Cecitatea operei de artd nu este doar un corectiv adus univer-
salului care domind natura, ci si corolarul acestuia, dupd cum dintotdeauna orbul si vidul tin, la
modul abstract, unul de altul. Nici un element particular nu este legitim in opera de artd care,
prin particularizarea sa, nu devine si universal. Desigur, continutul estetic nu este supus nici
unei discipline, dar fard mijloace subsumate nici un continut estetic nu este imaginabil. Estetica
ar trebui sd capituleze in fata operei de artd precum in fata unui fapt brut. Cu toate acestea, doar
prin ermetismul sau monadologic se poate raporta elementului determinat estetic la momentul
sdu de universalitate. Cu o regularitate care denotd un aspect structural, analizele imanente con-
duc, atata timp cat contactul lor cu formatul este suficient de strins, la definitii universale care
frizeazd extrema specificarii. Acest fapt este cu siguranta conditionat si de metoda analitica: sa
explici inseamna sé reduci la ceva deja cunoscut, iar sinteza acestui element cunoscut, cu cel care
trebuie explicat presupune inevitabil ceva universal. Dar inversarea particularului in universal
nu este nici ea mai putin determinatd de lucru. Atunci cdnd acesta din urma se cristalizeaza in
sine pana la extrem, el realizeaza constrangeri care-si au originea in gen. Opera muzicald a lui
Anton Webern, in care migscarile de sonata se reduc la aforisme, este exemplul cel mai potrivit.
Estetica nu trebuie sd escamoteze conceptele, ca si cum ar fi sub vraja obiectului ei. Conceptele
trebuie eliberate de exterioritatea lor in raport cu lucrul si transpuse in acesta. Daca, totusi,
putem accepta cd Hegel a influentat in mod decisiv miscarea conceptului, atunci a facut-o in
Estetica sa. Actiunea reciproca a universalului si particularului, care se produce fara constiinta in
operele de arta, dar pe care estetica trebuie sd o trezeasca la constiintd, este veritabila necesitate a
unei conceptii dialectice asupra artei. S-ar putea obiecta ca astfel ar continua sa se manifeste un
rest de incredere dogmatici. In afara sistemului hegelian, miscarea conceptului nu si-ar mai avea
dreptul de existentd in nici o sfera. Lucrul n-ar mai putea fi cunoscut ca viatd a conceptului decat
in mésura in care totalitatea a ceea ce este obiectiv ar coincide cu spiritul. Se poate replica faptul
cd monadele reprezentate de operele de artd conduc la universal prin principiul particularizarii
lor. Definitiile universale ale artei nu sunt doar indigenta reflectiei sale conceptuale. Ele arata
limita principiului individuatiei, la fel de greu de ontologizat ca si contrariul sau. Operele de
artd se apropie cu atdt mai mult de aceastd limitd, cu cat urmaresc mai obstinat si mai lipsit
de concesie acel principium individuationis. Operele de arta care apare ca ceva universal i se
ataseaza in mod indelebil caracterul contingent al exemplului unui gen: ea este in mod mediocru
individuald. Chiar Dada, aidoma gestului care trimite la un imediat pur*, era la fel de universal
ca pronumele demonstrativ; faptul ca expresionismul a fost mai puternic ca idee decét prin pro-
ductiile sale provine probabil din aceea ci utopia sa relativa la imediatul pur este inca o parceld a
falsei constiinte. Totusi universalul devine substantial in operele de arta doar modificandu-se. La
Webern, forma muzicald si universala a executiei devine astfel un ,,nod” si isi pierde functia de
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dezvoltare. In locul ei, apare suita partilor la grade de intensitate diferite. Partile modulare devin
astfel altceva mai prezente si mai putin relationale decat au fost vreodata executiile muzicale.
Dialectica universalului si a particularului nu coboara doar in putul universalului, in mijlocul
particularului. Ea sparge si invarianta categoriilor universale.

Operele de artd demonstreazd cd un concept universal de artd nu este deloc suficient pentru
a acoperi toata varietatea fenomenului, intrucat sunt rare acele opere care, dupa cum spune
Valéry, isi realizeazd strict propriul concept. Deficienta vine nu numai din slabiciunea artistului
fata de generosul concept al lucrului, ci mai curdnd din conceptul insusi. Cu cat operele de arta
aspira intr-un mod mai pur la ideea manifestd de arta, cu atat raportul operelor fata de Altul este
mai precar, raport care el insusi este cerut prin conceptul de operd. Dar acest raport nu poate fi
conservat decat cu pretul unei constiinte precritice si al unei naivititi disperate. Este vorba aici
despre una din aporiile artei actuale. Este evident faptul ca operele cele mai celebre nu sunt si
cele mai pure, dar cd ele inchid in sine de reguld un excedent extraartistic si, mai ales, un element
material intact care apasd asupra compozitiei lor imanente. Si nu este mai putin evident faptul
cd, dupa ce formarea completd a operelor de artd s-a constituit fara suportul elementului nere-
flectat de dincolo de arta ca norma a acesteia, aceastd impuritate nu poate fi reintegratd printr-un
simplu act de vointd. Criza operei de arta pure de dupa catastrofele europene n-a fost rezolvata
prin trecerea la materialitatea extraestetica care disimuleaza prin pathos moralist ca isi inlesneste
sarcina si isi netezeste calea. Minima rezistenta se preteaza ultima sd functioneze drept norma.
Antinomia dintre pur si impur in artd se inscrie intr-un ansamblu mai general, conform céruia
arta n-ar fi conceptul suprem ingloband genurile particulare. Acestea se diferentiaza in mod spe-
cific in masura in care si interfereaza'®. Chestiunea favorita a apologetilor traditionalisti de orice
categorie, ,,daca aceasta mai este muzica?”, nu duce nicaieri. Cu toate acestea, trebuie analizat
concret ce ar fl asa-numita pierdere a caracterului de arta suferita de artd, o practicd ce apropie
arta in maniera nonreflexiva, dincoace de propria-i dialectica, de practica extraesteticd. La polul
opus, acea intrebare curenta incearca sd impiedice miscarea momentelor discret separate unele
de altele din care consta arta, cu ajutorul conceptului sdu suprem abstract. Totusi, arta se mani-
festd astdzi in modul cel mai viu acolo unde ea distruge acest concept. In aceasti descompunere,
arta isi este fidela siesi, violdnd tabuul mimetismului impurului ca element hibrid. - Senzori-
alul inregistreaza inadecvarea conceptului de arta fatd de aceasta din urma cand este realizata
lingvistic, spre exemplu in expresie pentru anumite poeme, iar alegerea sa n-ar fi lipsita de logica.
Dar el ar violenta totodatd aceste creatii poetice care sunt operele de artd si, datoritd elementului
lor discursiv relativ independent, chiar ceva mai mult decat atat. Arta nu se epuizeazd nici ea pe
de-a intregul in operele de art3, in mésura in care artistii megteresc arta, nu numai operele lor.
Ceea ce inseamna cd arta este independenta de constiinta operelor de arta insesi. Formele func-
tionale, obiectele de cult nu pot deveni arta decét prin mijlocirea istoriei. Dacd nu recunoastem
acest fapt, atunci am fi dependenti de auto-comprehensiunea artei, a cérei devenire se afla in
concept. Diferenta stabilitd de catre Benjamin intre opera de arta si document rdmane pertinen-
td in masura in care ea respinge operele care, in sine, nu sunt determinate de legea formala'".
Dar multe opere sunt determinate obiectiv, chiar daca nu se prezinta in mod absolut drept arta.
Numele marii expozitii Documenta, ale carei merite sunt considerabile, incearca si depédseasca

dificultatea si favorizeaza istoricizarea constiintei estetice, cdreia vrea si i se opuna in calitate
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de muzeu al contemporaneitétii. Concepte de acest tip — cum ar fi mai ales referirea la pretinsii
clasici ai modernitatii - convin de minune acestei pierderi de tensiune a artei de dupa cel de-al
doilea razboi mondial, arta ce se relaxeaza de indata ce este creata. Conceptele in cauza se pliaza
pe modelele unei epoci care se pregiteste ea insasi sa adopte eticheta erei atomice.

Momentul istoric este constitutiv in operele de artd. Cele autentice se livreaza fira restrictie con-
tinutului material al istoriei epocii lor si fara pretentia de a se situa deasupra acesteia. Ele sunt
istoriografia epocii lor, non-constientd de sine. Nu este acesta ultimul factor al mijlocirii lor fata
de cunoastere, dar acest factor le face incomensurabile istorismului, care, in loc de a le urma
continutul lor istoric propriu, le reduce la istoria care le este exterioard. Operele de artd se lasa
experimentate intr-un mod cu atit mai autentic, cu cat substanta lor istorica este in chip mai
esential identica cu cea a autorului experientei. Economia burghezi a artei este ideologic orbita
chiar de ipoteza conform céreia operele de artd care se gisesc suficient de departe in trecut ar
putea fi mai bine intelese decét acelea ale epocii lor. Straturile de experientd contine in operele de
calitate ale epocii noastre, ceea ce vrea sd vorbeascd prin ele, sunt in calitatea lor de spirit obiectiv
incomparabil mai comensurabile decét operele ale caror premise istorico-filozofice sunt strdine
constiintei actuale. Cu cét vrem si-1 intelegem mai intens pe Bach, cu cét el priveste intr-un mod
mai enigmatic si cu toatd puterea spre trecut. Nu i-ar trece prin minte unui compozitor in viata,
necorupt de o anumitd vointa stilistica, s& compuna o fugd mai bund decat un exercitiu la nivel
de conservator, ori decit o parodie sau un cliseu palid al Clavecinului bine temperat. Socurile
cele mai extreme si gesturile de distantare ale artei contemporane, seismograme ale unei forme
de reactie universale si ineluctabile, sunt mai aproape de receptor decét ceea ce se impune re-
ceptorului doar in virtutea rectificdrii sale istorice. Ceea ce pare inteligibil tuturor este ceea ce
a devenit incomprehensibil; ceea ce indivizii manipulati resping le este de fapt in taind foarte
comprehensibil. Este aici o analogie cu afirmatia lui Freud conform cireia ceea ce angoaseaza
este angoasant tocmai pentru cd este infim-familiar; el este astfel refulat. Acceptat este ceea ce e
consacrat dincolo de mostenirea culturald, de traditia occidentald, adicd niste experiente cu totul
disponibile si deja amorsate. Ele sunt in apanajul conventiei. Aceste lucruri prea bine cunoscute
nu mai pot fi deloc actualizate. Aceste experiente au avortat chiar in momentul in care s-a presu-
pus ca sunt direct accesibile; absenta tensiunii in accesibilitatea lor inseamna si sfarsitul lor. S-ar
putea demonstra acest lucru si prin faptul ca operele obscure si pe de-a dreptul neintelese sunt
expuse in Pantheonul clasicitatii' si sunt repetate cu incapaténare, si ca interpretirile operelor
traditionale — cu cateva exceptii din ce in ce mai rare, rezervate unei Avangarde expuse — sunt
false, absurde si incomprehensibile din punct de vedere obiectiv. Pentru a recunoaste aceasta
stare de fapt, este necesar de a rezista in primul rdnd inteligibilitdtii lor aparente, care le inveleste
cu un soi de patina. Consumatorul de arta are alergie la asa ceva: el simte, si nu chiar fard motiv,
cé ceea ce pazeste ca proprietate a sa 1i este luat, dar nu-si dd seama cé fusese deja deposedat de
acest lucru inca din momentul in care l-a reclamat ca proprietate. Inadecvarea publica este un
aspect al artei; cine pricepe arta altfel decat inadecvata public n-o percepe, de fapt, deloc.
Spiritul nu este un element addugat operelor de arta, ci impus prin structura lor. N-ar fi aceasta
cea mai neinsemnatd cauza pentru caracterul fetisist al operelor de arté: rezultdnd din constitutia
lor, spiritul apare in mod necesar ca Fiind-in-Sine, iar operele nu sunt opere de arta decét in
madsura in care el apare astfel. Ele sunt, totusi, cu obiectivitatea spiritului lor, ceva ficut. Reflectia
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trebuie sa si inteleagd caracterul fetisist, sa-1 sanctioneze, ca sd spunem asa, ca expresie a obiec-
tivitatii lor si, in acelasi timp, sd-1 si analizeze in mod critic. Astfel, se petrece imixtiunea in este-
ticd a unui element antiartistic, pe care arta nu-l trece cu vederea. Operele de arta organizeaza
non-organizatul. Ele il sustin si il violenteazd; ele isi respecta constitutia de artefact, dar o si
bruscheaza. Dinamica intrinsecd oricérei opere de arta este cea care vorbeste dinlauntru. Unul
din paradoxurile operelor de artd este ca acestea, desi dinamice in sine, sunt totusi incremenite,
doar aga putandu-se de altfel, obiectiva. La fel, cu cat sunt observate mai cu insistentd, cu atat
devin mai paradoxale: orice opera de artd este un sistem de contradictii. Chiar devenirea lor n-ar
putea fi reprezentata fira procesul de fixare. Improvizatiile se multumesc, de regula, si se juxta-
puna, bat oarecum pasul pe loc. Scriitura si notarea, vazute din exterior, deconcerteazi prin pa-
radoxul unui Fiind care, in conformitate cu semnificatia sa, este o devenire. Impulsurile mime-
tice care miscd opera de arta i se integreaza acesteia si o dezintegreaza, ele sunt o expresie muta
si efemerd. Ele nu devin limbaj decét prin propria obiectivare ca arta. Ca salvare a naturii, aceas-
td obiectivare protesteaza impotriva caracterului efemer al naturii. Opera devine similara limba-
jului in devenirea legaturii dintre elementele sale, un fel de sintaxd fird propozitie, chiar si in
operele realizate lingvistic. Ceea ce spun acestea din urmd nu coincide cu ceea ce spune materi-
alul lor lingvistic. In limbajul vid de intentii, impulsurile mimetice se transmit totalititii care le
sintetizeazd. In muzica, un eveniment sau o situatie pot sd constitue o dezvoltare anterioara ulte-
rior in ceva monstruos chiar daci aceasta din urmé nu era deloc monstruoasa in sine. Aceasta
metamorfoza retrospectiva este una operatd prin spiritul operelor de artd: ea este exemplara.
Operele de artd se disting de formele care constituie baza teoriei psihologice prin aceea ca, in ele,
elementele nu se conservd doar in virtutea unei anumite autonomii, cum e cazul dincolo. Desi se
manifesta, ele nu sunt nemijlocit date, cum trebuie sé fie formele psihice. Fiind mijlocite de spi-
rit, intre aceste elemente se stabileste un raport contradictoriu care se prezinta ca tinta a efortului
elementar de a-1 rezolva. Elementele nu se afla in juxtapunere, ci intrd in frictiune unele cu altele
ori se atrag reciproc, fie ca unul il vrea pe celalalt, fie ci-1 respinge. Doar astfel poate fi descrisa
contextura marilor opere ambitioase. Dinamica operelor de arta este elementul care vorbeste in
ele si, prin spiritualizare, aceste opere dobandesc trdsaturile mimetice cirora le este aservit in
primd instanta spiritul lor. Arta romantica spera sa conserve momentul mimetic nemijlocindu-1
prin formd, spunand prin intermediul totalitdtii ceea ce detaliul nu mai este capabil sa spuna.
Dar arta romanicd nu se poate pur si simplu multumi sd ignore constrangerea la obiectivare. Ea
reduce la disociere ceea ce se refuza obiectiv sintezei. Dar disociindu-se in detaliu, ea nu inclina
mai putin cétre ceva abstract formal, in opozitie cu calititile sale superficiale. La Schumann, unul
dintre cei mai mari compozitori, aceastd calitate se asociaza in chip esential cu tendinta spre
descompunere. Puritatea cu care opera sa exprima antagonismul neconciliat ii confera puterea
de expresie si clasa. Or, chiar din cauza autonomiei abstracte a formei, opera de arta romantica
regreseazd inddratul idealului clasicist pe care il respinge drept formalist. In cazul acestuia, mij-
locirea totalitatii si partilor era urmaritd mult mai energic, bineinteles nu fara suspinul resemnat
atat al totalitatii care se orienta in functie de tipuri, cit si al detaliului decupat pe totalitate. For-
mele de degenerescenta ale Romantismului tind invariabil cdtre academism. Sub acest aspect, o
tipologie riguroasa a operelor de arta se impune cu necesitate. Un tip pleaca de sus, dinspre to-
talitate, pentru a descinde; celédlalt se misca in directia opusé. Faptul ca cele doud tipuri se mentin
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distincte unul fatd de celélalt atesta antinomia care le genereazd si care nu poate fi dizolvatd de
nici unul dintre ele — imposibilitatea concilierii dintre unitate si particularitate. Beethoven a fa-
cut fatd acestei antinomii, descalificAind detaliul din afinitate cu spiritul burghez, maturizat prin
aportul stiintelor naturii, in loc sd steargd detaliul sistematic, conform practicii dominante a se-
colului care i-a premers. Astfel, el nu s-a multumit sa integreze muzica acelui continuum de
elemente in devenire si sd prezerve forma in fata amenintarii crescande a abstractiunii vide. Ca
momente in declin, momentele particulare se fondeaza unul in altul si determind forma prin
declinul lor. La Beethoven, detaliul ca impuls catre totalitate, este si iarasi nu este ceva care devi-
ne ceea ce este doar prin participarea la totalitate, dar tinde in sine spre o indeterminare relativa
constituitd din simple raporturi de baza ale tonalitétii, pana la amorf. Asculté inainte de culcare
si suficient de aproape, muzica sa articulata la extrem pare un continuum al neantului. Un four
de force al marilor sale opere ar consta in aceea ca totalitatea neantului se determina literalmente
in manierd hegeliand intr-o totalitate a fiintei, insd doar ca aparenta si nu ca pretentia unui ade-
var absolut. Aceasta pretentie este totusi cel putin sugeratd de rigoarea imanenta ca un fel de
continut superior. Atat elementul difuz i insesizabil in stare latenta, cat si forta boltita deasupra
lui, care-1 incheagd si concretizeaza in mod coercitiv, reprezintd in egald misura momente ale
naturii, surprinse ca formi a polarititii. In fata demonului a compozitorului-subiect, care cio-
pleste blocuri si le lanseaza, se gaseste elementul neidentificat al unitatilor celor mai mici, in care
se disociaza fiecare din fraziri, astfel incat la final nu mai rdmane nici o firaima de material, ci
doar sistemul de referintd pur al raporturilor tonale de baza. Totusi, operele de arta sunt si para-
doxale in masura in care dialectica lor nu este nici mécar literara, ori nu se deruleaza precum
istoria, modelul lor secret. Plecind de la conceptul de artefact, dialectica lor se reproduce in
operele existente, in contra procesului pe care, in acelasi timp, il reprezinta: iata paradigma mo-
mentului iluzoriu al artei. Am putea extrapola, dincolo de Beethoven, faptul ci, in conformitate
cu practica lor tehnicd, toate operele de arta autentice sunt niste tours de force. Dar artistii peri-
oadei burgheze tarzii, un Ravel ori un Valéry, au luat acest fapt ca pe o datorie personald. Con-
ceptul de artist isi regédseste prin ei originile. Turul de forta nu este o forma primara a artei, dar
nici o aberatie ori o formd degenerescentd, ci un secret al artei pastrat pentru a fi dezvaluit abia
la sfarsit. Reflectia provocatoare a lui Thomas Mann, conform careia arta este o farsa de cel mai
inalt nivel, este o aluzie la acest lucru. Analizele tehnologice ca si cele estetice devin fructuoase
in masura in care percep turul de fortd din interiorul operelor. La nivel formal cel mai elevat,
batjocoritorul act de circ se repetd: a invinge forta de gravitatie; iar absurditatea vaditd a circului,
exprimatd prin intrebarea privind rostul acestei osteneli, constituie de fapt caracterul enigmatic
estetic. Toate aceste aspecte se actualizeaza in problemele interpretarii artistice. A executa in
mod adecvat o piesa de teatru ori o muzica inseamna a le formula ca probleme in asa fel, incat,
exigentele contradictorii puse de aceste probleme interpretilor sé iasa la suprafatd. Sarcina unei
redéri autentice este in principiu infinitd.
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NOTE

107 Titlu original: ,,Der Teppich”, cf. in Stefan George, Werke, op, cit., vol. 1. p. 190.

108 Cf. Kant, op. cit., pp. 175 si urm. [Kritik der Urteilskraft, § 42] (ed. rom: p. 197.

* Adorno speculeaza pe marginea homoiofoniei dintre demonstrativul german das da si numele
miscdrii avangardiste [nota. trad.].

109 Cf. Th. W. Adorno, Ohne Leitbild, op. cit., pp. 168 si urm.

110 Cf. Walter Benjamin, Schriften, op. cit., vol. 1, pp. 538 si urm.

111 Cf. Th. W. Adorno, Moments musicaux. Neu gedruckte Aufsitze 1928-1962, Frankfurt am
Main 1964, pp. 167 si urm.
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Texte suplimentare

GIORGIO AGAMBEN

STANTE. CUVANTUL SI FANTASMA
IN CULTURA OCCIDENTALA'!
(Fragment)

CAPITOLUL AL DOILEA

Marx sau Expozitia universala

Cu doi ani inainte de publicarea articolului lui Freud despre fetisism, intr-o scrisoare adresata
lui Witold von Hulewicz (deosebit de importanta pentru cd Rilke incearcd sd explice aici ceea ce
exprimase in Elegiile duineze), Rilke isi exprimd temerile privitoare la o transformare care, dupa
pérerea lui, s-a produs in statutul lucrurilor:

Pentru périntii parintilor nostri - scrie el - o casa, o fantdna, un turn necunoscut, pana si imbra-
cdmintea lor, mantia lor, reprezentau infinit mai mult, erau infinit mai familiare; aproape orice
obiect era un recipient in care ei giseau deja omenescul i in care mai adunau omenesc. Acum,
din America ne asalteaza lucruri goale si indiferente, aparente de lucruri, umbre de viatd [......].
O casd in sens american, un mar american sau o vitd-de-vie de acolo nu au nimic in comun, cu
casa, cu fructul, cu ciorchinele in care patrunsese speranta si meditatia strdabunilor nostri [.......].
Lucrurile animate, trdite, de care suntem constienti, decad si nu mai pot fi inlocuite. Poate cé noi
suntem ultimii care au mai cunoscut asemenea lucruri.®

In cea de-a patra parte a capitolului intai din Capitalul, intitulatd Caracterul fetis al mdrfii si
misterul sau, Marx se ocupa explicit de aceastd transformare a produselor muncii omenesti in

» A

»aparente ale lucrurilor”, intr-o ,,fantasmagorie .... intr-un lucru in acelasi timp fizic si metafizic™:
La prima vedere — scrie el — o marfd pare sé fie un lucru simplu, banal. [......] Ca valoare de in-
trebuintare ea nu are nimic misterios, indiferent daca o privesc prin prisma faptului ca, datorita
proprietatilor sale, ea satisface nevoi omenesti sau ci ea dobandeste aceste proprietiti abia ca
produs al muncii omenesti. Este evident ci prin activitatea sa omul modifica formele materiilor
naturale intr-un mod adecvat nevoilor sale. Forma lemnului, de pildi, se modifica daca facem
din el o maséd. Cu toate acestea, masa raméane lemn, un obiect obisnuit, care poate fi perceput
prin simturi. Dar, de indata ce se precizeaza ca marfd, ea se transforma intr-un lucru in acelasi
timp fizic si metafizic. Ea nu se margineste sa stea cu picioarele pe pamant; ea se asazd cu capul in
jos in fata tuturor celorlalte marfuri si din acest cap de lemn al ei ea produce nédzbétii mai bizare
decéit ar incepe sd danseze din proprie initiativd.”

Pentru Marx, caracterul ,,misterios” pe care rodul muncii il capétd de indata ce ia forma de marfa
depinde de o dedublare esentiala in relatia cu obiectul; dedublarea face ca obiectul sd nu mai re-
prezinte doar o valoare de intrebuintare (altfel spus, capacitatea de a satisface 0 anumita nevoie
a omului), ci aceasta valoare de intrebuintare sd fie totodata si suportul material pentru altceva,

1. Text preluat din Giorgio Agamben, Stante. Cuvantul si fantasma in cultura occidentald, Humanitas, Bucuresti, 2015, p. 68 sqq.
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anume pentru valoarea de schimb a produsului. Intrucét se prezintd sub forma dubla de obiect
de intrebuintare si de purtator de valoare, marfa este un bun eminamente imaterial si abstract,
de care nu ne putem bucura pe deplin decét prin acumulare si schimb:

Nu a mai rdmas din ele - scrie Marx — decét aceeasi materialitate fantomatica, simpld masa ge-
latinoasd de muncd omeneasca nediferentiatd, adicd de cheltuire de fortd de munca omeneasca,
indiferent de forma in care se face aceasta cheltuire. Aceste obiecte nu mai reprezinta decat
faptul ca in productia lor a fost cheltuitd fortd de muncd omeneascd, a fost acumulatd munca
omeneasca. Cristale ale acestei substante sociale comune, ele sunt valori - valori-marfd.”

Ceea ce Marx numeste fetisismul marfii consta in dedublarea produsului muncii, prin care aces-
ta ii aratd omului cand o fatd, cAnd pe cealaltd, fara sa fie cu putintd si le zarim pe amandoua in
acelasi moment. Asadar, caracterul de fetis al mérfii prezintd mai multe asemanari cu fetisurile
ce fac obiectul perversiunii decat simpla analogie terminologica. In fetisism, suprapunerii dintre
valoarea de schimb si valoarea de intrebuintare i corespunde suprapunerea dintre o valoare
simbolicd aparte si intrebuintarea fireasca a obiectului. Asa cum fetisismul nu reuseste niciodata
sa-si posede in totalitate fetisul, acesta fiind simbolul a doua realitati contradictorii, la fel poseso-
rul marfii nu se va putea niciodatd bucura concomitent de marfa ca obiect de intrebuintare si ca
valoare; va putea manevra in toate chipurile corpul material in care marfa se materializeaza, va
putea chiar si-1 modifice material pand la distrugere, dar, prin disparitia ei, marfa isi va reafirma
caracterul intangibil.

Fetisizarea obiectului prin intermediul mérfii devine evidenta la Expozitiile universale, definite
de Benjamin ,,locuri de pelerinaj la fetisul-marfa”. Marx se afla la Londra in 1851, cand a fost in-
auguratd cu mare pompd prima Expozitie universald in Hyde Park; probabil ca la consideratiile
sale despre fetisismul marfii a contribuit si amintirea impresiei starnite cu acea ocazie, Materia-
litatea fantomatica de care vorbeste cAnd se referd la marfa se regaseste printre intentiile organi-
zatorilor, care-au ales dintre diferitele proiecte prezentate pe cel al lui Paxton, care presupunea
construirea unui palat imens, in intregime de cristal. Ghidul Expozitiei de la Paris din 1867
reafirmd suprematia acestei trasaturi fantomatice. lata textul: ,,I1 faut au publique une conception
grandiose qui frappe son imagination; il faut que son esprit sarréte étoné devant les merveilles
de l'industrie. Il veut contempler un coup deeil féerique et non pas des produits similaires et
uniformément groupés” [Publicul are nevoie de o conceptie grandioasa care si-i impresioneze
imaginatia ; spiritul sdu trebuie sa se opreascd uluit in fata minunatiilor industriei. Vrea sa admi-
re o priveliste feerica, nu produse asemanatoare si adunate monoton laolaltd]. Ilustratele din ace-
le vremuri amplifica si mai mult efectul, imbracand clddirile Expozitiei intr-o aureold luminoasa.
Transformarea marfii in objet féerique [obiect feeric] este semnul ca valoarea de schimb incepe
sa eclipseze valoarea de intrebuintare a mirfii. In galeriile si pavilioanele palatului siu magic de
clestar, in care incd dintru inceput s-a facut loc si pentru operele de arta, marfa este expusé pen-
tru a ne bucura de ea doar printr-un coup doeil féerique.

Astfel Expozitia universala se oficiaza pentru prima oard taina care astazi a ajuns obisnu-
inta pentru oricine a intrat intr-un supermarket sau a fost expus manipulérii din reclame:
epifania intangibilului.
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Glose

a) Rilke si lucrurile

Intr-o scrisoare din 1912, Rilke vorbeste despre transformarea care s-a produs in lucruri in ter-
meni care amintesc indeaproape de analiza facuta de Marx fetisismului marfii. ,Lumea se stran-
ge’, scrie el, ,pentru ca, in ceea ce le priveste, si lucrurile fac la fel, caci isi deplaseazé tot mai
mult existenta in vibratia banului, dezvoltand un tip de spiritualitate care trece inci de pe acum
in realitatea lor palpabild. In epoca de care mi ocup eu (secolul al XIV-lea), banii erau inci aur,
metal, ceva frumos si mai usor de manipulat, lucrul cel mai usor de inteles dintre toate”. La Rilke,
adicd la un poet care n-are fird doar si poate faima de revolutionar, se regéseste aceeasi nostalgie
avalorii de intrebuintare caracteristice pentru critica pe care Marx o aduce marfii. Totusi, in fata
imposibilitatii unei intoarceri in trecut, aceasta nostalgie se transpune la Rilke in proiectul unei
transformari in invizibil al universului lucrurilor vizibile. ,,Pdmantul”, continud in scrisoarea
citatd catre Hulewicz, ,n-are altd scapare decat sa devind invizibil: in noi, cei care lucram parte
la invizibil cu o pérticicéd din fiinta noastra, avem (cel putin) participatiuni la aceasta si putem
sd ne sporim avutia de invizibilitate in timpul saldsluirii noastre aici - doar in noi se poate
implini aceasta metamorfoza intima si durabild a vizibilului in invizibil....Ingerul din Elegii
este acea fapturd in care se afla, gata desdvarsitd transformarea vizibilul in invizibil pe care
noi o tot savarsim”. Dar din acest punct de vedere, ingerul lui Rilke este simbolul depasirii
invizibilului specific obiectului transformat in marfa, adica simbolul unei legaturi cu lucrurile
care trece atdt dincolo de valoarea de intrebuintare, cit si valoarea de schimb. Astfel, el este
personajul metafizic care-i urmeaza negustorului, dupa cum spune Rilke intr-una din poeziile
din perioada tarzie: ,Cand, din mainile negustorului, /balanta trece / la Ingerul care, in cer, /
o liniste si-o echilibreaza spatiul”

b) Expozitia universald

Organizatorii Expozitiei din 1851 de la Londra erau pe deplin constienti de caracterul fanto-
matic al Palatului conceput de Paxton. Intr-un eseu anexat catalogului Expozitiei, intitulat The
Harmony of Colours as Exemplifield in the Exhibition [Armonia culorilor asa cum reiese din Ex-
pozitie], Merrifield scrie ca Palatul de Clestar ,.este poate, singura constructie de pe lume in care
atmosfera e parceptibild, iar stilul de decorare foarte adecvat ales de domnul Owen Jones contri-
buie hotarétor la efectul general produs de edificiu. Un spectator aflat in galeria din extremitatea
esticd sau vestica, privind drept in fatd, vede partile cele mai indepartate ale cladirii invaluite
intr-o aura albastruie”. Chiar o privire superficiald asupra ilustratiilor din catalog da nastere unui
vag sentiment de disconfort, despre care aflim treptat ca este provocat de hipertrofie monstru-
oasd a decorului, ce transforma obiectele cele mai banale in fipturi de cosmar (fig. 4-5). Multe
dintre obiectele expuse sunt inghitite de decor pana intr-atét, incit Warnum (al cérui eseu intitu-
lat The Exhibition as a Lesson Taste [Expozitia ca lectie de gust], ultimul din catalogul Expozitiei,
este o perorare despre nevoia de decor) a considerat cé este de datoria lui sd avertizeze publicul
asupra inlocuirii arbitrare a decorului cu obiectul. Intr-un eclectism de necrezut, toate stilurile si
toate epocile sunt chemate sa se veseleasca in templul extratemporal al marfii, deasupra lesului
obiectului. Asa cum ,aura albastruie” care invéluie Palatul de Clestar nu este decit o imagine a
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aurei care inconjoara fetisul-marfd, la fel elefantiazisul decorului tradeaza noua caracteristica a
obiectelor transformate in marfad. Dacd este comparata cu spectacolul Expozitiei, teoria marxista
a fetisismului marfii, care unor cititori moderni neatenti le-a parut ,,o flagrantd si extrem de dau-
nitoare influentd hegeliand” (nefericita exprimare ii apartine lui Althusser), n-are nevoie nici de
explicatii, nici de trimiteri filozofice. Poate ci e interesant sa observam ca primele reactii ale in-
telectualilor si artistilor in fata Expozitiilor universale au fost, in general, de neplicere disimulata
si de aversiune. Reactiile clar nefavorabile ale lui Ruskin la Expozitia din 1851 sunt simptomatice
in acest sens. O anumita tendinta de a rivaliza cu expozitia se poate remarca in decizia lui Cour-
bet din 1855 de a-si expune operele intr-un pavilion care putea fi vazut din cladirile Expozitiei.
Exemplul i-a fost urmat mai tarziu de Manet, iar in 1889 de Gauguin, care-a organizat o expozi-
tie cu operele sale intr-o cafenea nu departe de Expozitie. Cat despre organizatorii Expozitiilor,
acestia au insistat pe langa artisti sd nu trateze cu dispret ,,le voisinage des produits industriels
qu’ils ont si souvent enrichis et ou ils peuvent puiser encore des nouveaux éléments d’inspiration
et de travail” [vecinatatea produselor industriale pe care le-au imbogatit atat de adesea si din care
inca pot extrage noi surse de inspiratie si de lucru].

Constituirea in 1889, cu ocazia celei de-a cincea Expozitii universale, a Turnului Eiffel, a cirui
silueta elegantd pare astazi inseparabild de imaginea Parisului a iscat protestele unui grup nume-
ros de artisti printre care se aflau mai multe personalititi precum Zola, Meissonier, Maupassant
si Bonnar. Probabil ca ei intuisera ceea ce astazi faptul implinit nu ne mai ingaduie sa percepem,
anume cd turnul (dincolo de lovitura de gratie pe care o dddea structurii labirintice a vechiului
Paris, oferind un punct de referinté vizibil de oriunde) transforma intregul oras intr-o marfd ce
putea fi consumata dintr-o privire. Marfa cea mai de pret la Expozitia din 1889 era orasul insusi.

CAPITOLUL AL TREILEA

Baudelaire sau marfa absoluta

Pentru Expozitia universald de la Paris din 1855 existd o marturie de exceptie, Baudelaire,
care-a vizitat-o, ne-a transmis impresiile sale intr-o serie de trei articole care-au aparut suc-
cesiv, la intervale scurte, in doua cotidiene pariziene. E adevirat ca Baudelaire se limiteaza
sd vorbeasca despre artele frumoase si cd articolele sale nu par foarte diferite la prima vedere
de relatarile pe care le scrisese cu ocazia Saloanelor din 1845 si 1846; totusi la o privire mai
atentd, observdm cd sensibilitatea sa prodigioasd remarcase noutatile si importanta provo-
cérii pe care marfa o lansa operei de arta.

In primul articol din aceasta serie (intitulat semnificativ De Lidée moderne du progrés appliquée
aux beaux arts [Despre ideea modernd de progres aplicatd la artele frumoasel, Baudelaire descrie
senzatia pe care spectacolul oferit de marfa exoticd o produce asupra vizitatorului inteligent,
demonstrand cé e constient de noul tip de atentie pe care marfa il solicita de la spectator. ,Que
dirait un Winckelmann moderne’, se intreaba el, ,en face d’un produit chinois, produit étrange,
bizairre, contourné dans sa forme, intense par sa couleur, et quelque fois délicat jusqua Iéva-
nouissement?” [,,Ce ar spune un Winckelmann modern in fata unui produs chinezesc, produs
straniu, bizar, contorsionat ca forma, intens colorat si delicat uneori pana la a nu mai cidea in
simturi?*] Si raspunde tot el: ,Cependant, cest un échantillon de la beauté universelle; mais il
faut qu’il soit compris, que le critique le spectateur opere en lui-méme une transformation quié
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tisnt du mystere” [,,T1 cu toate acestea, e un esantion al frumusetii universale; pentru a fi insa
inteles este nevoie ca criticul, spectatorul sa purceadd in interiorul sdu la o transformare ce tine
de mister”*]. Nu intdmplator ideea fundamentald a sonetului Correspondances (interpretat in-
deobste drept chintesenta ezoterismului baudelarian) este enuntati chiar la inceputul articolului
despre Expozitia universala din 1855. Asa cum, in zorii capitalismului, Hieronymus Bosh extra-
sese din spectacolul primelor mari piete internationale din Flandra simbolurile pentru a-si ilus-
tra conceptia misticd adamita a Imparitiei milenare, la fel, la inceputul celei de-a doua revolutii
industriale, Baudelaire extrage din transformarea marfii la Expozitia universald atmosfera emo-
tionala si elementele simbolice ale poeticii sale’. Marea noutate pe care Expozitia o evidentiase
deja pentru o privire atentd ca a sa era ca marfa incetase sa fie un obiect nevinovat, al cirui sens
sial carui caracter placut se epuizau in intrebuintarea sa practica, incarcandu-se cu ambiguitatea
nelinistitoare la care avea sa faca aluzie Marx doisprezece ani mai apoi vorbind despre fetisismul
marfii, despre subtilitdtile sale metafizice si fineturile sale teologice. Odatd ce marfa a eliberat
obiectele intrebuintare de sclavia de a fi utile, hotarul care despartea obiectele de opera de artd -
la a caror construire artistii au trudit neincetat incd din Renastere, instaurand suprematia creatiei
artistice asupra indeletnicirilor mestesugdresti si muncitoresti — devenea extrem de subred.

In fata feeriei Expozitiei universale, care incepe si canalizeze asupra mirfii acel interes rezervat
indeobste operei de artd, Baudelaire acceptd provocarea si poarta lupta chiar pe terenul marfii.
Cum a recunoscut implicit, vorbind despre produsul exotic ca despre un ,esantion al frumusetii
universale’, el aproba noile trasaturi pe care transformarea in marfa le imprima obiectului si e
constient de puterea de atractie pe care aceste trasaturi o exercitau asupra operei de arta; dar,
totodatd, vrea sd le scoatd de sub tirania economicului si de sub ideologia progresului. Méretia
lui Baudelaire a separat si in opera de arta si indarjirea cu care afirma céd singurul scop al poeziei
este ea insdsi. Tot de aici se naste si insistenta sa asupra caracterului evanescent al experientei
estetice, precum si teoretizarea frumosului ca epifanie instantanee si impenetrabild. Recea aura
intangibila care de atunci a inceput sd inconjoare opera de artd este echivalentul caracterului de
fetis pe care valoarea de schimb il imprimé mérfii.

Insi ceea ce confera descoperirii lui Baudelaire un caracter cu adevirat iesit din comun este fap-
tul cd el nu s-a multumit sd reproduca in opera de artd scindarea dintre valoarea de intrebuintare
si valoare de schimb, ci si-a propus sa creeze o marfa in care forma de valoare si se identifice
intru totul cu valoarea de intrebuintare: ca si zicem asa, o marfd absolutd, in care procesul de
fetisizare sa fie impins pana intr-acolo incat sa anuleze chiar realitatea marfii ca atare. O marfd in
care valoarea de intrebuintare si valoarea de schimb se anuleaza reciproc, in care valoarea consta
in inutilitate, iar intrebuintarea consta chiar in caracterul intangibil, nu mai este marfa: transfor-
marea operei de artd in marfa absolutd reprezinta si abolirea cea mai radicald a marfii. De aici si
dezinvoltura cu care Baudalaire plaseaza experienta socului in centrul creatiei sale artistice. Socul
este potentialul de instrdinare cu care se incarca obiectele atunci cind pierd autoritatea generata
de valoarea lor de intrebuintare, cea care garanteaza intelegerea lor traditionala, adoptand masca
enigmatica a marfii. Baudelaire a inteles cé, daca arta dorea sd supravietuiasca in civilizatia in-
dustrial, artistul trebuia sa caute sa reproduca in opera sa distrugerea valorii de intrebuintare si
pe aceea a intelegerii traditionale, care se afla la originea experientei socului: astfel, ar fi reusit sa
faca din opera de arté insusi vehiculul evanescentului si sa-i confere evanescentei o noua valoare
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si 0 noud autoritate. Insa asta insemna ci arta trebuia si renunte la garantiile pe care le primea
prin incadrarea intr-o traditie - pentru care artistii construiau locurile si obiectele in care se im-
plinea legatura neincetata intre trecut si prezent, intre vechi si nou -, ca sd faca din autonegarea
sa singura posibilitatea de supravietuire. Dupa cum intelesese Hegel definind experientele cele
mai indrdznete ale poetilor romantici drept un ,,nimic care se nimiceste pe sine’, autodistrugerea
este pretul pe care opera de arta trebuie si-1 plateascd modernitétii. De aceea, Baudelaire pare
sd-i atribuie poetului o misiune paradoxald: ,celui qui ne sais pas saisir I'intangible’, scrie el in
eseul despre Poe, ,,nest pas poete” [cel care nu stie sd perceapd intangibilul nu este poet], ,ou
Partiste crie de frayeur avant détre vaincu” [in care artistul tipa de spaima inainte sa fie infrant].
Ce noroc cé intemeietorul poeziei moderne a fost fetisist! Fara pasiunea sa (exprimata fard re-
tineri in eseul Pictorul vietii moderne si careia voia sa-i dedice un catalog minutios, pe care nu
l-a dus la bun sfarsit niciodatd, al imbracdmintei omenesti) si machiaj, Baudelaire ar fi izbandit
anevoie in confruntarea sa cu marfa. Fard expresia personald a miraculoasei capacitéti a obiec-
tului-fetis de a face ca absentul sa fie prezent prin chiar negarea sa, poate ca n-ar fi indraznit sa
incredinteze artei misiunea cea mai ambitioasa incredintatd vreodata de un om al creatiei sale:
insdsi apropierea realitétii.

Glose

a) Correspondance si marfa

Intregul sonet Correspondance poate fi interpretat ca o transcriere a impresiilor alienante pro-
duse de vizita la Expozitia universala. In articolul citat, referindu-se la impresiile vizitatorului
in fata marfii exotice, Baudelaire evoci ,,ces odeurs qui ne sont plus celles du boudoir, ces fleurs
mystérieuses dont la couleur profonde entre dans [oeil despotiquement, pendant que leur forme
taquine le regard, ces fruits dont le gotit trompe et déplace les sens, et réleve au palais des idées
qui appartiennent a lodorat, tout ce monde d’harmonies nouvelles entrera lentement en lui, le
pénétrera patiemment [.....], toute cette vitalité inconnue sera ajoutée a sa vitalité propre; quelqu-
es milliers d’idées et de sensations enrichiront son dictionnaire de mortel” [,,mirosurile acestea
ce nu mai sunt cele din budoarul mamei, misterioasele flori a caror culoare profunda iti intra
despotic in ochi in timp ce forma lor iti sicaie privirea, fructele a caror gust insala si deplaseaza
simturile, si dezvéluie gurii senzatii ce apartin mirosului, intreaga aceastd lume de noi armonii
va patrunde in el cu incetul, il va patrunde treptat [.....]; intreaga aceasta nestiuta vitalitate se va
adauga propriei lui vitalitéti; cAteva mii de idei si de senzatii ii vor imbogitii dictionarul muritor”
- ,Expozitia universald 1855. Arte frumoase”, ed. cit., p. 170 - n. t.]. El vorbeste cu dispret despre
omul pedant care, in fata unui asemenea spectacol este incapabil s alerge ,,avec agilité sur I'im-
mense clavier des correspondance” [,,ager pe imensa claviaturd a corespondentelor”; idem - n.
t.]. Intr-un anumit sens, si tripticul Gréidina desfatdrilor pictat de Bosch poate fi interpretat ca o
imagine a universului transfigurat de catre marfd. La fel ca Grandville patru secole mai apoi (si
la fel cum autorii de nenumarate carti de embleme si blazoane familiale contemporanii lui repre-
zintd obiectele extrdgdndu-le din contextul lor odata cu prima aparitie masiva a mérfii), Bosch
transforma natura in ,,sortiment’, iar amestecul de organic si anorganic din fapturile si din arhi-

tecturile sale fantastice pare s anticipeze in mod ciudat feeria mérfii de la Expozitia universala.
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Teoriile mistice adamite, pe care, potrivit interpretdrii lui W. Fraenger (Hieronymus Bosch. Das
tausendjihrige Reich: Grandziige einer Auslegung/ Impdrdtia milenard a lui Hieronymus Bosch:
o interpretare extinsd], 1947, Bosch voia sa le exprime simbolic in picturile sale, prezinta, din
perspectiva tarii fermecate unde curge lapte si miere, unele aseméndri cu utopia erotico-indus-
triald a lui Fournier (fig. 8). In Un autre monde [Lumea pe dos], Grandville ne-a transmis unele
dintre cele mai extraordinare transcrieri in cheie comicé (si nu-i sigur cé intentia ironica fata de
doctrinele adamite era straina de Bosch) ale profetilor lui Fournier (aurora boreala si cele sapte
luni artificiale infatisate ca niste copile care plutesc pe cer, natura transformata in tara unde curge
lapte si miere si fdpturile omenesti inaripate apartinand pasiunii , falfaitoare”).

b) Benjamin si aura

Desi percepuse fenomenul prin care autoritatea si valoarea traditionald a operei de arta incepeau
sd se clatine, Benjamin nu si-a dat seama ca ,,decadenta aurei” prin care el sintetiza acest proces
n-avea nicidecum drept consecinta ,.eliberarea obiectului de invelisul sau cultural” si inteme-
ierea sa pe practica politica, ci mai curdnd reconstituirea unei noi ,,aure’, prin care obiectul,
recreandu-si si exacerbandu-si la maximum autenticitatea pe un alt plan, primea o noud valoare,
intru totul analoga valorii de schimb prin care marfa dubla obiectul.

Se cuvine sa observam cd, de aceastd datd, Benjamin nu extrdsese conceptul de ,,aurd” — unul
dintre conceptele cele mai tipice pentru el - numai din taxe mistico-ezoterice, ci si din opera
unui scriitor francez, Léon Daudet, astazi pe nedrept dat uitarii, a carui inteligenta iesitd din
comun o aprecia, desi, fireste, nu-i impartisea ideile politice prostesti. In ciutarea lui Daudet
intitulatd Melancholia (1928) se afla o meditatie asupra aurei (care se regaseste si sub denumirea
de ambiance [ambianti] ce-ar merita si fie scoasa la lumina o dati pentru totdeauna. Indeosebi
definitia de ,,poéte de l'aura” [poetul aurei], pe care Daudet i-o di lui Baudelaire, este aproape
sigur sursa unuia dintre motivele centrale ale amplului studiu pe care Benjamin i-1 dedica lui
Baudelaire. Si consideratiile lui Benjamin despre miros sunt anticipate de intuitia lui Daudet ca
»dintre simturile noastre, mirosul este cel mai apropiat de aura si cel mai in masura sa ne dea o
interpretare sau o reprezentare a acestuia. Halucinatiile provocate de miros sunt cele mai rare si
cele mai profunde dintre toate”. Mai mult, fragmentul din Opera de artd in epoca in care poate fi
reprodusd tehnic, in care se vorbeste despre fotografiile vechi ca mijloace de-a surprinde aura, are
un precedent in parerile lui Daudet despre fotografie si despre cinematografie ca ,transmitatori
ai aurei’ Trebuie sd amintim ca ideile despre aura ale medicului scriitor Léon Daudet fusese
remarcate cu interes de psihiatrul E. Minkowski, care le citeaza masiv in capitolul despre miros
din opera sa Vers une cosmologie [Citre o cosmologie] (1936).

¢) Baudelaire fetisistul

Un catalog al motivelor fetisiste la Baudelaire ar trebui si contind, pe langa cunoscuta poezie
Les bijoux [Podoabele] (,,La trés-chére était nue, et, connaissant mon coeur/ elle n'avait grandé
que ses bijoux sonores...” [,,Jubirea era goald, si dup-a mea dorinta/ Asupra ei pastrase sonorele
podoabe”; am citat traducerea lui Al. Hodos, publicatd in volumul Florile rdului, Editura Mi-
nerva, Bucuresti, 1978, p. 23 - n. t.], micar poemul in prozd un hémisphére dans une chevelure
[O emisferd in plete], a crui fraza de incheiere contine mai multe invataminte despre fetisism
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decat un intreg tratat de psihologie (,Quand je mordille tes cheveux élastiques et rebelles, il me
semble que je mange des souvenirs” [,,Cand iti musc usor elasticele razvratitele plete, mi se pare
cd mananc amintiri’; am citat din Chales Baudelaire, ,,O emisferd in plete’, in Mici poeme in
prozad (XVII), traducere de G. Georgescu, Editura Univers, Bucuresti, 1971, p. 38 - n. £.]. In eseul
despre Constantin Guys, care reprezinta suma poeticii lui Baudelaire, acesta vorbeste despre
machiaj astfel: ,La femme est bien dans son droit, et méme elle acomplit une espéce de devoir
en sappliquant a paraitre magique et surnaturelle; il faut quelle étonne, quelle charme; idole, elle
doit se dorer pour étre adorée. Elle doit donc emprunter a tous les artes les moyens de sélever
au-desus de la nature [.....]. lénumeration en serait innombrable; mais, pour nous restreindre
a ce que l'ausage de la poudre de riz, si niaisement anathématisé par les philosophes candides,
a pour but et pour résultat de faire disparaitre du teint toutes les taches que la nature y a dans
le grain et la couleur de la peau, laquelle unité comme celle produite par le maillor, rapproche
immédiatement [étre humain de la statue, cest a dire d’une étre divin et supérieur” [,,Femeia are
intru totul dreptul, si implineste chiar un soi de datorie, de a se stradui sa para magica si suprana-
turala; trebuie sd uimeascd, sd farmece; idol fiind, trebuie sé se acopere cu aur pentru a i se pune
cununii de laur. Trebuie prin urmare si foloseasca toate artificiile pe care le ofera artele pentru
a se ridica deasupra naturii [.....]. Enumerarea n-ar avea sfarsit; dar, ca sd ne limitam la ceea ce
vremurile noastre numesc cu un cuvant de obste machiaj, cine oare nu-si da seama ca folosirea
pudrei de orez, atat de prosteste anatemizatd de filozofii candizi, are ca tel si rezultat disparitia
din ten a tuturor petelor pe care natura le-a presarat atat de jignitor si crearea in textura i culoa-
rea pielii a unei unitéti, care, precum cea obtinuta de ciocanul de lemn al sculptorului, apropie
pe datd fiinta umana de statuie, adicd de o fiintd divind si superioara?”; am citat din Charles
Baudelaire, ,,Pictorul vietii moderne si alte curiozitdti, ed. cit., pp. 412-413 — n. t. ]

Notele traducatorului

* In partea a doua, notele autorului sunt apelate cu litere si trimit la Glosele aflate la sfarsitul
fiecérui capitol [n. t.]

** Am citat din Karl Marx, Capitalul, vol. I, cartea I, editia a IV-a, traducere intocmita sub grija
unei comisii instituite de C. C. al PM.R,, Editura Politica, Bucuresti, 1960, p. 108 [#. t. ].

*** Ibidem, p. 78 [n. t. ]

0t Am citat din Charles Baudelaire, ,,Expozitia universald 1855. Arte frumoase’, in Pictorul
vietii moderne si alte curiozitdti, antologie, traducere, prefata si note de Radu Toma, Editura Me-
ridiane, Bucuresti, 1992, p. 169 [n. t.]

OO0t Tdem [n. t.]
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Capitolul 6

Teorii ale artei ca joc cultural si social

Tematizari: Conceptul de joc. Lumea artei si jocul social. Jocuri de limbaj si joc hermeneutic. Arta
- un concept deschis. Teoria institutionald a artei.

Texte de seminar

JOHAN HUIZINGA
HOMO LUDENS!
(Fragment)

X. Formele ludice ale artei

Am constatat ca jocul este un element atat de inerent naturii poeziei, iar fiecare forma a poeti-
cului ni s-a parut atat de strans legata de structura jocului, incét in scurt timp am fost nevoiti sa
consideram aceastd corelatie intimi ca indisolubild, termenii ,,joc” si ,poezie” fiind pe punctul
de a-si pierde autonomia semantica. Acelasi lucru este valabil in si mai mare masura in ce prives-
te corelatia dintre joc si muzicd. Am mentionat mai sus faptul ca in unele limbi méanuirea instru-
mentelor muzicale se numeste ,,a juca’, si anume, pe de o parte, in aratd, si, pe de altd parte, in
limbile germanice si in unele limbi slave, precum si in franceza. Faptul acesta poate fi considerat
ca un semn distinctiv exterior al fondului psihologic profund care determind corelatia dintre joc
si muzicd, fiind foarte greu de presupus cé aceasta concordantd dintre arata si limbile europene
mentionate s-ar putea baza pe un imprumut.

Dar, oricat de fireascd ni s-ar pérea corelatia dintre muzica si joc, nu ne vine deloc usor sa ne for-
mdm o imagine clard a ratiunii acestei corelatii. O incercare de a stabili termenii comuni ai celor
doud notiuni ar putea fi de ajuns. Jocul, spuneam, se afld in afara rationalitatii vietii practice, in
afara sferei nevoii si a utilitatii. Acelasi lucru se intampla si cu expresia muzicald si cu formele
muzicale. Jocul este valabil in afara normelor ratiunii, datoriei si adevédrului. Acelasi lucru se
intampla i cu expresia muzicald si cu formele muzicale. Jocul este valabil in afara normelor
ratiunii, datoriei si adevarului. Acelasi lucru se intAmpld si cu muzica. Valabilitatea formelor si
functiei muzicii este determinatd de norme care nu sunt situate pe nici o laturd a intelegerii si
a configurdrii vizibile sau pipdibile. Acestor norme nu li se pot da decat nume specifice proprii,
nume valabile atat pentru joc, cat si pentru muzici, precum ritmul si armonia. Ritmul si armonia
sunt, intr-un sens absolut identic, factori ai jocului si ai muzicii. Dar, in timp ce cuvantul este in

1. Text preluat din Johan Huizinga, Homo Ludens. Incercare de determinare a elementului ludic al culturii, traducere din olandezi de H.

R. Radian, Cuvant inainte de Gabriel Liiceanu, Editura Humanitas, Bucuresti, 1998, p. 247 sqq.
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stare sa transporte partial poezia din sfera ludicului pur in cea a intelegeri si judecatii, muzicalul
pur continua sa pluteascd intru totul in sfera ludicului pur. Functia puternic liturgica si sociald a
cuvantului poetic in culturile arhaice este legatd cum nu se poate mai strans de faptul ca expri-
marea cuvantului in acea fazd este incd inseparabild de ceea ce numim astazi concert. Orice cult
autentic este cantat, dansat, jucat. Pentru noi, purtdtorii unei culturi tarzii, nimic nu este mai
adecvat, ca sd resimtim ideea e joc sacru, ca emotia muzicala. Chiar si fara o raportare la repre-
zentari religioase definite, in savurarea muzicii perceperea frumusetii se contopeste cu sacrul, iar
in aceasta contopire opozitia joc-seriozitate se spulbera.

In contextul evocat aici, este important sa evidentiem ca in gandirea elenicd notiunile pe care noi
le legam de termenii, ,joc”, ,muncd” si ,,placerea artistica” se juxtapun intr-un mod cu totul di-
ferit de cel care ne este noud familiar. Se stie cd termenul ,,muzicd’, povown cuprinde in greceste
mai mult decét la noi, modernii. Nu numai cd, impreuna cu cantul si cu acompaniamentul in-
strumental include si dansul, dar se referd in general la toate artele si iscusintele pe care le guver-
neazd Apollo si Muzele si care se numesc arte muzicale, in opozitie cu cele plastice si mecanice,
aflate in afara domeniului Muzelor. Tot ceea ce este muzica se leagd in modul cel mai strans cu
putintd de cult, si anume de serbdrile in cursul cérora isi exercita de fapt functia. Corelatia dintre
cult, dans, muzicd si joc nu este descrisa nicaieri, poate, atat de clar ca in Legile lui Platon. Zeii,
se spune acolo'?, din mila fatd de omenirea nascuta pentru suferintd, au infiintat, ca momente
de uitare a grijilor, serbarile de recunostintd, si le-au dat oamenilor, ca tovarasi de petrecere,
pe Muze, precum si pe Apollo, conducétorul Muzelor, si pe Dionysos, pentru ca, datoritd aces-
tei comunitati festive divine, ordinea lucrurilor si fie in permanenté restauratad printre oameni.
Numaidecat dupa aceste cuvinte, urmeaza pasajul citat de obicei ca fiind explicatia lui Platon cu
privire la joc, pasaj in care se spune cd toate fapturile tinere sunt neastampdrate si nu-si pot tine
linistite nici trupurile, nici glasurile, cici simt nevoia sa facd miscare si zgomot, sd sard, s topaie,
sd danseze de plicere si sd scoata tot felul de sunete. Animalele ins3, in toate acestea, nu cunosc
deosebirea dintre ordine si dezordine, care se numeste ritm si armonie. Zeii care ne-au fost dé-
ruiti ca tovarasi de drum ne-au daruit, la randul lor, deosebirea, insotitd de plicere, numita ritm
si armonie. Prin urmare, aici ia nastere, cum nu se poate mai clar, o legéturé nemijlocité intre
joc si muzica. Aceasta idee este franata in mintea grecilor de faptul semantic asupra caruia am
atras atentia mai sus: in greceste, de cuvantul utilizat pentru a desemna jocul, nawdia (paidia),
rdmane atagata semnificatia de ,,joaci, fleac”. Paidia cu greu poate servi pentru a indica forme de
joc superioare, cici ideea de copil era legati de acest cuvant, la greci, in mod prea indisolubil. In
consecintd, formele de joc superioare si-au gasit expresia in termeni limitati unilateral ca agon
(intrecere), scholazein (a-si petrece timpul liber), diagoge (petrecere a timpului liber, distractie).
Din cauza aceasta, spiritului elin i-a scdpat recunoasterea ca toate aceste notiuni sunt reunite in
mod pur in latinescul ludus si in limbile europene moderne. De aici rezulta osteneala pe care au
fost nevoiti sa si-o dea Platon si Aristotel ca sa stabileascd daci si in ce mdsurd muzica este ceva
mai mult decét joc.

La Platon, pasajul respectiv suna mai departe astfel'"*:

Ceva care nu contine nici utilitate, nici adevar, nici vreo valoare ca parabola si nici méicar noci-
vitate, poate fi judecat cel mai bine dupa cantitatea de incantare, xapig (charis), pe care o contine
si dupd placerea pe care o daruieste. O astfel de placere nu contine nici un rau si nici un folos



Constantin Aslam, Cornel-Florin Moraru

vrednic de a fi numit, este joc, paidia. Luati seama: aici este vorba inca tot de exprimarea muzi-
cald. In muzica, trebuie sd cautdm insd lucruri superioare acestei placeri, si astfel Platon merge

114 ¢3 felul muzicii nu este

acum mai departe, apoi vine numaidecat mai aproape. Aristotel spune
lesne de determinat, si nici utilitatea care rezida in cunoasterea ei. Nu cumva de dragul jocului,
paidia (aici am putea traduce si ,divertisment”), si al relaxdrii ravnim muzica, la fel cum ravnim
somnul si bautura, care de asemenea nu sunt in sine importante sau serioase (omovdaia — spuda-
ia), ci doar plicute si alungatoare de griji? Asa folosesc unii muzica, iar la triada ,,somn, bautura
muzicd” mai adauga si dansul. Sau sa spunem oare ca muzica duce la virtute, in mésura in care,
asa cum gimnastica invioreaza trupul, muzica, si ea, cultivd un anumit ethos, obisnuindu-ne sa
gustam in mod just virtutea? Sau contribuie - si aceasta este, dupa parerea lui Aristotel, o a treia
pozitie — la relaxarea spirituald (Staywyr| — diagoge) si la cunoastere (ppovnoig — phronesis)?

In contextul ce conteazi aici, acest diagogé este un cuvant important. El inseamna textual ,,iro-
sirea” a timpului, totusi o redare a lui prin ,irosirea timpului” nu poate fi admisibild decat daca
ne transpunem in conceptia lui Aristotel cu privire la antinomia dintre munci si timpul liber. In
prezent, zice Aristotel', cei mai multi practicd muzica de plicere, dar cei vechi o clasificaserd in
categoria educatiei (paideia), pentru ca insasi natura cere ca nu numai sd putem munci bine, dar

sa si putem fi neocupati la fel de bine'*

. Pentru cd ne-munca este principiul general. Ne-munca
este de preferat muncii si este telul (té\og) ei. Aceasta rasturnare a raportului care ne este fami-
liar se poate intelege la randul ei in lumina reenuntarii la munca salariata, renuntare care era o
caracteristicd a elenului liber si care il punea in situatia de a putea nazui spre telul (té\og) vietii
sale, practicAnd o ocupatie nobila si educativa. Problema este asadar: cum s ne cheltuim timpul
liber (oxoAn — Schole). Nu jucand(u-ne), pentru ci atunci telul vietii noastre ar fi jocul (respectiv:
joaca), ceea ce este imposibil (avand in vedere cd, pentru Aristotel, paidia inseamna numai joacd,
divertisment). Jocurile servesc numai pentru relaxarea de muncd, deci ca un fel de medicament,
pentru ca procurd destindere si odihnd. Faptul de a fi neocupat pare si contind insa in sine pla-
cere si fericire si bucurie de viatd. Dar aceasta fericire, adicd faptul de a nu mai tinde spre ceva
ce nu ai, este Té\og, telul vietii. Placerea nu este insa gindita de toti in acelasi lucru. Plicerea este
cea mai buni cind omul care o resimte este cel mai bun, iar ndzuinta lui este cea mai nobila. Este
limpede asadar ca pentru cheltuirea timpului liber'"” trebuie sa invatam si sd ne insusim ceva,
si anume acele lucruri pe care le invitam sau pe care le cultivim in noi nu de nevoie, de dragul
muncii, ci pentru ele insele. $i de aceea stramosii au socotit ca muzica tine de paideia (crestere,
educatie, culturd) ca fiind ceva care nu este necesar, nici folositor, ca de pilda cititul si scrisul, si
care serveste numai pentru cheltuirea timpului liber.

Iatd dar o expunere in care liniile de demarcatie dintre joc si seriozitate, ca si criteriile pentru
aprecierea amandurora, masurate cu unitatile noastre, sunt mult deplasate. Pe nesimtite, diagoge
a dobandit aici intelesul de preocupare si placere intelectuald si esteticd, asa cum le stau bine

acestea omului liber. Copiii, se spune'*®

, nu sunt incé sensibili la diagoge, deoarece acesta este un
tel final, o desavarsire, iar pentru cei inca nedesévarsiti, desavérsirea riméne inaccesibild. Savu-
rarea muzicii se apropie de un astfel de tel final al actiunii (téAog'"®), pentru ca ea nu este ciutata
de dragul vreunui bun viitor oarecare, ci pentru ea insasi.

Prin urmare, aceasta idee plaseazd muzica intr-o sferd situata intre jocul nobil si placerea ar-

tistica autonoma. Un asemenea punct de vedere e insa strabatut, la greci, de o altd convingere,
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care conferd muzicii o functie tehnica, psihologica si morald foarte precisa. Ea conteazi ca ara
mimeticd sau imitativd, iar rezultatul acestei imitatii e stirnirea de simtaminte etice de tip pozitiv
sau negativ'?’. Fiecare melodie, tonalitate sau miscare de dans reprezinté ceva, infatiseaza ceva,
figureazd ceva, si, dupd cum lucrul reprezentat este bun sau rau, frumos sau urat, ii revine si
muzicii insesi calificarea de buna sau rea. In aceasta rezidd inalta ei valoare etici si educativi.
Audierea imitatiei trezeste insesi simtdmintele imitate'?'. Melodiile olimpice starnesc entuziasm,
alte ritmuri si melodii sugereazi manie sau blandete, curaj, prudenta. In timp ce in perceptiile
simtului tactil si ale celui gustativ nu este prezent nici un efect etic, iar in ale celui vizual numai
unul redus, in melodie se afla, in sine, expresia unui ethos. Fenomenul este inca si mai puternic
in ce priveste ritmurile. Se stie ca grecii atribuiau fiecarui mod muzical un anumit efect: unul te
facea sa fii trist, altul calm etc. Si tot asa si instrumentele: flautul este excitant etc. Cu ajutorul no-
tiunii de imitatie defineste Platon si atitudinea artistului'® Imitatorul, wuntrg (mimeétes), spune
el, asadar artistul, fie creator, fie executant, nu stie nici el insusi dacd ceea ce reda este bun sau
rau. Redarea, pipnotg (mimesis), este pentru el un joc, si nu o munca serioasa'. Acelasi lucru
se intdmpla si cu poetii tragici. Nu sunt altceva, cu totii, decat imitatori: pipntikol (mimetikoi).
Tendinta acestei definiri, dupa toate aparentele plina de dispret, a activitétii creatoare putem s-o
neglijam aici. Ceea ce ne intereseaza este faptul ca Platon a conceput-o ca o joaca.

Digresiunea despre pretuirea muzicii la greci a facut, poate, sa reiasa cé intentia de a determina
natura si functia muzicii pluteste tot timpul la marginea notiunii pure de ,,joc”. Natura esentiala
a oricdrei activitati muzicale este o joacd. Acest fapt primar raméne, practic, necunoscut pretu-
tindeni, chiar acolo unde nu este exprimat in mod expres. Fie cd muzica serveste pentru diver-
tisment si bucurie, fie ci vrea s exprime frumusetea superioard, fie ca are o menire liturgica
sacrd, ea ramane tot timpul joc. Tocmai in cult este ea adeseori legata intim de acea functie prin
excelentd ludica, dansul. Diferentierea si descrierea calitatii muzicii, in perioadele de cultura mai
vechi, sunt naive §i incomplete. Extazul produs de muzica sacré este exprimat in comparatii cu
coruri de ingeri, prin tema sferelor ceresti etc. In afara functiei religioase, muzica e apoi pretuiti
in principal ca o nobila petrecere a timpului si ca o iscusinta vrednicd de admiratie, sau ca pur
divertisment vesel. O apreciere ca trdire artistici emotionald, personald, cel putin exprimata in
cuvinte, se strecoard printre celelalte aprecieri abia foarte tarziu. Functia recunoscutd a muzicii a
fost totdeauna cea a unui joc social nobil si inaltdtor, punctul lui culminant fiind gasit adeseori in
exercitarea uluitoare a unei virtuozititi exceptionale. In ce priveste executantii ei, muzica ramane
multd vreme cu totul subordonatd. Aristotel ii numeste pe muzicantii de profesie ,,oamenii de
jos” Cantaretul din lduta a continuat sa faci parte din categoria vagabonzilor. In secolul al XVII-
lea incd, si ceva mai tarziu, fiecare suveran isi avea orchestra proprie, cum isi avea graj durile pro-
prii. Orchestra curtii a continuat sa aiba multd vreme un caracter domestic. Pe langé la musique

du roi'*

a lui Ludovic al XIV-lea functiona un compozitor permanent. Les 24 violons'® ai regelui
mai erau inci pe jumadtate actori. Muzicianul Bocan era incd in acelasi timp si maestru de dans.
Haydn, in serviciul printului Esterhazy, mai purta livrea si primea zilnic ordinele patronului sau.
Pe de o parte, priceperea publicului cultivat de odinioara ne apare ca foarte dezvoltata si rafinat,
dar pe de alta parte respectul lui pentru méretia muzicii si pentru persoana executantilor ei ne
apare ca foarte redus. Sélile de concert contemporane, cu linistea lor absolutd, ca si religioasd, si

cu respectul lor magic fatd de dirijor, sunt de data recenta. In gravurile care infitiseazd concerte
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din secolul al XVIII-lea, ii vedem intotdeauna pe auditori prinsi in conversatie mondeni. Se

pare cd in viata muzicala franceza, cu numai treizeci de ani in urma'*

, intreruperile cu privire la
orchestra sau dirijor nu erau neobisnuite. Muzica era si a rdmas in principal un divertisment, iar
admiratia, cel putin admiratia exprimatd, se adresa mai ales virtuozitétii. Creatia compozitorului
nu conta inca absolut deloc ca sacra si inviolabild. De cadentele libere s-a facut uz in mod atat
de lipsit de modestie, incét a fost nevoie sa fie combétute. Frederic al II-lea al Prusiei a interzis
cantéretilor sa modifice compozitia prin infrumusetéri proprii.

In nici o productie omeneasca, de la lupta dintre Apollo si Marsias pana azi, factorul competitio-
nal nu a fost atat de evident ca in muzica. Ca sa dam cateva exemple din epoci mai recente decat
cele in care a avut loc der Singerkrieg'” in care au trait die Meistersinger'®: in anul 1709, cardi-
nalul Ottoboni l-a pus pe Haendel sa se ia la intrecere cu Scarlatti la clavecin si la orga. In 1717,
August cel Puternic al Saxoniei si Poloniei a vrut s organizeze o intrecere intre Johann Sebastian
Bach si un anume J. L. Marchand. Acesta din urmai insi nu s-a prezentat. In 1726, societatea
londoneza era in fierbere din pricina competitiei dintre cantaretele italiene Faustina si Cuzzoni;
s-a ajuns la batdi, s-a fluierat. In nici un domeniu nu se formeaza atat de lesne partide. Secolul
al XVIII-lea este plin de certuri intre partidele muzicale: Bononcini contra Haendel, opera bu-
ffa contra opera seria, Gluck contra Piccini. Cearta intre doua partide muzicale ia cu usurinta
caracterul de ostilitate, asa cum s-a intAmplat, de pildd, cu antagonismul dintre admiratorii lui
Wagner si aparatorii lui Brahms.

Romantismul, in atat de multe privinte cel prin care a devenit constientd aprecierea noastra este-
ticd, a facut sd patrunda in cercuri tot mai largi cunoasterea inaltului continut artistic al muzicii
si profunda ei valoare pentru viatd. Prin aceasta, nu a fost scoasa din circulatie nici una dintre ve-
chile ei functii. Chiar si calitétile agonale ale vietii muzicale riman ceea ce au fost intotdeauna'”.
In timp ce cu tot ceea ce se referd la muzici ne miscim de fapt fira incetare inlauntrul hotarelor
Jocului, acest lucru se poate spune in si mai mare masurd cu privire la arta inseparabila de ea si
geamdnd cu ea, Dansul. Despre Dans, fie ca ne gandim la dansurile sacre sau magice ale popoare-
lor primitive, la cele ale cultului grec, la cel al regelui David in fata Chivotului Legamantului sau
la dansul socotit ca divertisment festiv, indiferent la care popor sau in care epoci, se poate spune
cd este el insusi Joc, in cel mai deplin inteles al cuvantului, ba chiar cd reprezinta una dintre cele
mai pure si desavarsite forme de joc. Ce-i drept, calitatea ludica nu reiese din toate formele de
dans in mod la fel de deplin. Ea este perceptibild, mai limpede ca oriunde, pe de o parte in dansul
colectiv si in dansul figural, iar pe de alta parte in dansul solo, pe scurt: acolo unde dansul este
prezentarea, reprezentatie, configurare sau chiar compozitie si miscare ritmaté, ca la menuet sau
la cadril. Inlocuirea dansului in cerc, a dansului colectiv si a dansului figural prin dansul execu-
tat de perechi, fie invartit, ca la vals si la polcd, fie cu deplasare liniard, ca in epoca mai recenta,
trebuie oare considerati ca un fenomen de slibire sau sdricire a culturii? Pentru a sustine acest
lucru, existd destule motive la indemana celor care trec cu vederea istoria dansului, in toate
manifestarile lui superioare, de frumusete si de stil, pe care le-a vadit de-a lungul secolelor, pana
la renasterea modernd a dansului artistic. Cert este cd tocmai caracterul ludic, atit de inerent
dansului, se pierde aproape cu totul in formele lui actuale.

Corelatia dintre dans si joc nu ridicd probleme. Este atat de evidentd, atat de intima si atat de
completd, incat o integrare amanuntita a notiunii de dans in aceea de joc poate lipsi aici. Pozi-
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tia dansului fatd de joc nu este cea de participant, ci aceea de parte componentd, de identitate
esentiald. Dansul este o forma deosebita si perfectionata a jocului ca atare.

Dacé din domeniul poeziei, muzicii si dansului ne indreptam spre cel al artelor plastice, con-
statam cd legaturile cu jocul sunt cu mult mai putin evidente. Deosebirea fundamentala care
separd doud domenii ale productiei si perceptiei estetice a fost bine inteleasd de spiritul elen,
cand a facut ca o serie de iscusinte si determinari sa fie guvernate de Muze, in timp ce altor, si
anume celor pe care le cuprindem sub denumirea de arte plastice, le-a refuzat aceasta cinste.
Artelor plastice asociate cu lucrul manual nu li se atribuie Muze. In misura in care era vorba si
fie supuse unei guvernari divine, ele faceau parte dintre cele subordonate lui Hefaistos sau Atenei
Ergane. Producitorii din domeniul artelor plastice nu se bucurau nici pe departe de atentia si de
pretuirea acordate poetilor.

De altfel, hotarul acesta, al cinstirii si pretuirii acordate artistului, nu e trasat prea precis intre
domeniul Muzelor si cel din afara lui, dovada cinstea sociald reduséd a muzicianului, despre care
a fost vorba mai sus.

Profundei deosebiri dintre muzical si plastic 1i corespunde, in linii mari, absenta aparent a ele-
mentului ludic in acest din urma grup, fatd de categoricele calitati ludice ale celui dintai. Un
motiv principal al acestei antinomii nu trebuie ciutat prea departe. In artele muzicale, activarea
estetica, in fapt, rezida in executie. Chiar daci opera de arti este dinainte confectionatd, inva-
tatd sau notatd, ea nu devine vie decét abia in executie, in auditie, in reprezentatie, in productio,
in sensul literal pe care acest cuvant il mai pastreazd inca in limba engleza. Arta muzicald este
actiune si e gustatd ca actiune in executie de cate ori aceasta se repetd. Prezenta unor Muze ale
astronomiei, poeziei epice si istoriei printre cele noud pare sa infirme numita sustinere. Sa nu
uitdm insa ca diviziunea muncii printre Muze dateaza dintr-o epocd mai recenta si ca cel putin
epopeea si istoria (treaba muzelor Caliope si Clio) era la origine sarcina cunoscutului vates, care
le recita in forma melodica si strofica. De altfel, faptul ca degustarea artistica poeticd a recitarii
auzite s-a deplasat spre lectura personald tacuta a unei poezii nu suprimd in fond acest caracter
de actiune. Cici insasi acea actiune in care este traitd arta muzicala poate fi numita joc.

Cu totul altfel stau lucrurile cu artele plastice. Chiar prin legarea lor de materie si de limitarea
posibilitatilor morfologice pe care le ofera materia, ele nu pot juca in mod atat de liber ca mu-
zica §i poezia, care plutesc in spatii eterice. Dansul se afla aici intr-un domeniu de hotar. El este
in acelasi timp muzical i plastic; este muzical pentru ca migcarea si ritmul sunt elementele lui
principale. Intreaga lui activitate constd in miscare ritmicd. Totusi, dansul este in acelasi timp
legat de materie. Trupul omenesc, cu varietatea lui de pozitii si de miscari limitata, il scoate din
materie, iar frumusetea lui este acea a insusi trupului in miscare. Dansul este plastic ca sculptura,
dar numai pentru o clipa. El traieste indeosebi din repetare, ca muzica, arta care il acompaniaza
si il domind. De asemenea, cu totul altfel decat la artele muzicale se petrec lucrurile cu efectul
artelor plastice. Arhitectul, sculptorul, pictorul sau desenatorul, olarul si in general artistul deco-
rator isi fixeazd impulsul estetic in materie printr-o munca migaloasa si indelungatd. Creatia lui
este remanenta, si remanent vizibila. Efectul artei sale nu depinde de o prezentare sau executare
intentionatd de altii sau de el insusi ca in muzica. O dati confectionata, creatia lui isi exercit,
imobild si mutd, efectul, atata timp cit existi oameni care isi indreapta privirea spre ea. In lipsa

unei actiuni publice in care opera de arta sd devind vie si si fie gustatd, se pare cd in domeniul ar-
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telor plastice nu este de fapt nici un loc pentru un factor ludic. Artistul, oricat de obsedat ar fi de
pornirea sa creatoare, lucreaza ca un meserias, serios si incordat, verificindu-se si corectandu-se
in permanentd pe sine insusi. Exaltarea sa liberd si impetuoasd in conceptie, trebuie, la prelucra-
re, sd rdimana subordonatd indeménarii mainii datitoare de forma. Astfel, daca la confectionarea
operei de artd lipseste pentru moment de efectul ludic, la contemplarea si la gustarea ei acest
element nu-si mai gaseste expresie defel. Nu exista aici nici o actiune vizibila.

Dacé in domeniul artelor plastice factorul ludic este in contradictie cu caracterul lor de munca
productivd, de lucru manual laborios, de industrie, aceastd relatie mai este accentuata si de faptul
céd natura operei de artd este determinata in cea mai mare parte de destinatia sa practica si ca
aceasta din urma nu este determinatd de motivul estetic. Sarcina creatorului este serioasa si plina
de raspundere: orice notiune ludica ii este strdind. El trebuie sa creeze o clddire, adecvatd pentru
cult, pentru reuniuni sau ca o cladire, adecvata pentru cult, pentru reuniuni sau ca locuinté si
totodatd vrednica de destinatia ei, ori trebuie sa creeze un vas, sau o haind, sau trebuie sa mode-
leze o statuie, care sa corespunda, ca simbol ori ca imitatie, ideii pe care o reda.

Productia de arta plastica are loc asadar cu totul in afara sferei jocului, si chiar si etalarea ei se
petrece numai pe un plan secundar; in forma de rit, de manifestare festivd, de divertisment, de
eveniment social. Dezvelirile de monumente, punerile de pietre de temelie, expozitiile nu fac
parte din insusi procesul artistic si sunt in general fenomene de daté foarte recentd. Operele de
artd muzicale trdiesc un anumit rastimp intr-o atmosfera de incantare comuna, cele plastice nu.
In ciuda acestui contrast fundamental, factorul ludic poate fi semnalat totusi si in artele plastice
in felurite puncte. In cultura arhaica, opera de arta de naturd materiald isi are locul in cea mai
mare parte in cult, indiferent daci se referd la o cladire, o statuie, un obiect de imbrécédminte, o
arma impodobitd artistic. Opera de artd tine aproape totdeauna de lumea sacrului. E incircata
cu potentele ei: forta magica, semnificatie sfantd, identitate reprezentativa cu lucruri cosmice,
valoare simbolicd, pe scurt, consacrare. Dar, asa cum s-a demonstrat mai sus, consacrarea si
jocul se afla atat de aproape intre ele, incat ar fi de mirare ca totusi calitatea ludicd a cultului sd
nu radieze, intr-un fel sau altul, asupra productiei si pretuirii artelor plastice. Nu fard sovaire
indraznesc sd propun cunoscatorilor culturii elenice intrebarea dacd nu cumva este exprimati o
anumita legdturd intre cult, arta si joc in cuvéntul grecesc dyaApa (agalma), care are, printre alte
semnificatii, si pe aceea de ,statuie” sau ,,idol”. Cuvantul este format dintr-o rddédcina verbals,
acoperind o sferd semantici al cdrei centru pare sé fie ,a jubila, a fi in culmea bucuriei”, germanul
frohlocken, pe langa ,,a se lduda cu, a face parada de, a sarbétori, a impodobi, a stréluci, a se bu-
cura”. Drept semnificatie originara a cuvantului agalma trece ,podoaba, element decorativ, lucru
pretios asupra cdrui zdbovesti”. dydApoata voktog (agalmata nyktos) ,,podoabele noptii” este o
denumire poeticd a stelelor. Trecand prin semnificatia ,ofrandd’, a inceput apoi sa insemne si
»statuie a zeului”. Daca elenul a preferat sa exprime natura artei sacre printr-un cuvant din sfera
elevatiei pline de beatitudine, nu se afla el oare foarte aproape de acea stare de spirit a consacrarii
ludice, care ni s-a parut a fi atat de caracteristicd pentru cultul arhaic? Nu vreau sa trag concluzii
mai categorice din aceastd observatie.

O corelatie intre arta plasticd si joc a fost admisd incd de mult sub forma unei teorii care incerca
sa explice productia de forme artistice prin pornirea ludica inniscuti a omului'®. Intr-adevir, o

nevoie spontana, aproape instinctiva, de a impodobi, care poate fi numitd, fara nici un inconve-
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nient, functie ludicd, nu trebuie cdutatd prea departe. O cunoaste oricine a luat parte vreodata,
cu un creion in mang, la o reuniune plicticoasa. Dintr-un joc nonsalant, aproape inconstient,
constand in trasarea de linii si umplerea de suprafete, iau nastere motive decorative fantastice,
uneori in legdtura cu forme bizare, umane sau animale. Facand abstractie de problema: ce fel de
resorturi inconstiente sau subconstiente gaseste de cuviinta psihologia cd trebuie sd atribuie unei
asemenea arte produse de plictiseald, functia respectivd poate fi numita fara indoiala ,,joc”, un
joc care tine de unul dintre nivelurile inferioare ale categoriei ,,joc”, de joaca unui copil in primul
lui an de viatd, avand in vedere cé structura superioara a jocului social organizat lipseste aici cu
totul. Ca temei al unei explicatii a genezei motivelor decorative in arté, ca sa nici nu mai vorbim
despre configurarea plasticd in general, aceasta functie psihicd pare totusi oarecum insuficientd.
Un joc fard rost al mainii nu genereaz un stil. In plus, nevoia de configurare plastici merge mult
mai departe decat simpla decorare a unei suprafete. Si este tripla: decorare, constructie, imitatie.
Ca sd derivam arta in mod global dintr-un Spieltrieb, ar trebui sd aducem la acelasi numitor arhi-
tectura si pictura. Picturile rupestre din era paleolitica sunt oare un produs al unui instinct ludic?
Ar fi un salt temerar al mintii. Jar in ceea ce priveste arhitectura, ipoteza nu poate sta in picioare,
pentru ca aici impulsul estetic nu este catusi de putin cel dominant, dovadé constructiile albine-
lor si cele ale castorilor. Cu toate ca jocului, ca factor de culturd, ii atribuim si o astfel de semni-
ficatie primordiald, asa cum este continuta in tendinta cartii de fatd, originile artei nu le putem
considera explicate printr-o simpld trimitere la instinctul ludic congenital. Ce-i drept, la multe
serii de produse din supraabundentul tezaur de forme al artelor plastice ne vine greu sa nu ne
gandim la un joc al fanteziei, la faptul ca este vorba de un act de creatie, jucaus si savarsit in joaca,
al mintii si al méinii. Bizareria violentd a méstilor de dans ale popoarelor silbatice, incélceala
figurilor de pe stalpii totemici, impletirea magicd a motivelor decorative torsionarea caricaturala
a figurilor umane si animale, toate acestea trezesc in mod irezistibil asociatia cu sfera jocului.

Dar, in timp ce in general in domeniul artelor plastice factorul ludic vine, in insusi procesul
creatiei artistice, mai putin in prim-plan decat in domeniul artelor muzicale, de indaté ce, de
la modul de productie in sine, ne indreptim privirea spre modul in care artele plastice sunt
considerate in mediul social, imaginea se schimba. Indemanarea artistica plastica pare si fie, in
mare masurd, la fel ca si aproape toate celelalte performante ale capacitatilor omului, un obiect
de intrecere. Impulsul agonal, care, dupa cum am constatat mai sus, actioneaza puternic in atatea
si atatea domenii ale culturii, isi gaseste o bogata implinire si in cel al artei. Nevoia oamenilor de
a-si impune reciproc, prin provocare sau prin ramasag, indeplinirea unei sarcini dificile, ba chiar
irealizabile, bazate pe iscusintd, isi are sediul in straturile originare cele mai profunde ale culturii.
Nu este altceva decét echivalentul tuturor incercarilor agonale pe care le-am intalnit anterior in
domeniul intelepciunii, poeziei sau curajului. Si atunci: putem oare sa spunem pur si simplu ca
ceea ce inseamnd enigma cu caracter sacru pentru dezvoltarea filozofiei, sau intrecerea poetica
si muzicald pentru cea a poeziei, este reprezentat, la aparitia talentului plastic, de proba de iscu-
sintd? Cu alte cuvinte: artele plastice s-au dezvoltat oare, si ele, in si prin intrecere? In legitura
cu aceastd intrebare, este cazul sd tinem seama de urmadtoarele: in primul rand, de faptul ca nu
se poate trasa un hotar precis intre a se lua la intrecere si a fauri ceva sau a realiza ceva. Proba de
putere si de indemanare, ca de pilda sageata trasa de Odiseu printre cele doudsprezece securi, se
afla intru totul in launtrul sferei jocului. Nu este o creatie artisticd, dar este, chiar si potrivit limbii
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noastre inci, o dovada de maiestrie. In cultura arhaici, si mult timp dupd aceea, cuvantul ,,artd”
acopera aproape toate domeniile capacitdtilor omului. Aceastd corelatie generala ne ingaduie
sd regasim si in turul de fortd, in dovada de maiestrie, in sensul cel mai restrans al cuvantului,
creatia remanenti mainii iscusite, adici factorul ludic. Intrecerea in a crea cea mai frumoasi
opera de arta, la ordinea zilei si azi in cunoscutele prix de Rome™, este o particularizare a intre-
cerii stravechi in care omul cduta sa se arate, printr-un talent uluitor, indiferent in ce domeniu,
superior competitorilor, $i sd triumfe asupra tuturor. Arta si tehnica, indemanarea si capacitatea
de pldsmuire rezidd, in cultura arhaicd, inca neseparate, in eterna pornire de a intrece si de a
triumfa. Pe treapta cea mai de jos a tururilor de forta impuse in cadrul intrecerii sociale, se afla
glumetele kelevopata (keleusmata) ,,porunci” pe care le da simposiarhul la chef convivilor. Pe
aceeasi linie se afla atat poenitet, cat si gajurile, toate acestea fiind joc pur. Inrudite cu ele sunt si
nodurile care trebuie facute sau dezlegate. Aici se ascunde insd, in spatele jocului, fard indoiald, o
bund parte de datind sacrald, asupra careia nu vom insista. Alexandru cel Mare, cAnd a taiat no-
dul gordian, s-a comportat, nu numai intr-o singura privinta, ca un adevdrat stricator al jocului.
Cu trimiterea la aceste contexte nu s-a rezolvat insd problema in ce méasurd a contribuit intr-ade-
var intrecerea la dezvoltare artei. Meritd sé fie subliniat faptul cd exemplele de trasare a sarcinii
de a se executa un tur de fortd uimitor ni se prezintd mai des ca teme din mitologie, din legenda
sau din literatura, decat ca niste cazuri istorice, provenite din insasi istoria artei. Caci mintea se
joaca foarte bucuros cu exorbitantul, cu miraculosul, cu absurdul, care devine totusi realitate.
Unde si-a gdsit jocul un teren mai bogat decat in reprezentarea privitoare la artistul facator de
minuni? Marii aducétori de cultura din epoca preistorica - asa se spune in toate mitologiile — au
creat in intrecere, ca sd-si salveze viata, toate lucrurile noi (descoperiri si inventii), care alcatu-

iesc acum tezaurul culturii. Religia vedica isi numeste un Deus faber'*

propriu: Tvastar, adica
facatorul, fauritorul. El a faurit pentru Indra vajra, ciocanul trasnetelor. El s-a luat la intrecere in
iscusintd cu cei trei Rbhu sau artisti, fiinte divine, care au creat caii lui Indra, carul Asvinilor, vaca
ndzdravand a lui Brhaspati. Grecii cunosteau o legenda cu privire la Polytechnos si Aidoneus,
care se laudau améndoi, cé se iubesc mai mult decit Zeus si Hera, urmarea fiind ca aceasta le-a
trimis-o pe Eris, intrecerea, care i-a pus si se intreaca in tot felul de lucrari artistice. Din aceeasi
serie fac parte piticii iscusiti din Nord, Wieland fierarul, a carui spada este atat de ascutitd, incat
taie fulgii de lana dusi de apele raului, precum si Dedal. Dovezile de maiestrie ale acestuia din
urma sunt numeroase: labirintul, statui care puteau umbla etc. Pus in fata sarcinii de a petrece
o0 atd prin canalele intortocheate ale unei cochilii, a rezolvat problema legand ata de coada unei
furnici, folositd ca animal de tractiune. Iata deci legatura dintre proba tehnic si ghicitoare. Intre
ele, existd insa deosebirea ci ghicitoarea buna isi are solutia intr-un contact neasteptat si frapant
al mintii, pe cand proba tehnicd nu-si gaseste decat arareori o solutie justd, precum cea menti-
onatd mai sus, de reguld pierzandu-se in absurd. Cunoscuta franghie de nisip, funiile de piatra
cu care se poate coase, acestea sunt mijloacele figurative ale legendei tehnice'®. Regele legendar
chinez, ca sd i se recunoasca pretentiile, trebuie sa organizeze tot felul de probe de pricepere, ca
de pilda intrecerea in a bate fierul, tinuta intre Yu si Huang-ti'**. Dacd ne gindim bine, de toate
aceste reprezentari ale turului de forta indeplinit in mod prodigios se leagd absolut direct si
miracolul, adicé turul de forta cu ajutorul cdruia sfantul, viu sau mort, isi adevereste chemarea,
precum si pretentia la o cinstire mai mult decit omeneascd. Nu avem nevoie s cautam prea
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departe in legendele privitoare la sfinti ca sd observdm cd relatarea despre miracol trddeazad in
repetate randuri un incontestabil element ludic.

Cu toate cd motivul intrecerii in iscusinta il gdsim in primul rind in mit si in legenda, factorul
competitional a contribuit cu sigurantd si in realitate la dezvoltarea tehnicii si a artei. Pe langa
competitiile mitice, ca de pilda cea dintre Polytechnos si Aidoneus, existd si altele, istorice, ca de
pildé cea de pe insula Samos, dintre Parrhasios si un competitor, pentru o reprezentare a conflic-
tului dintre Ajax si Odiseu, sau cea de la serbarile pythice, dintre Paninos si Timagoras, in Cal-
cida. Fidias, Polictet si altii s-au luat la intrecere pentru cea mai frumoasa figura de amazoana.
Existd chiar si o marturie epigrafica, in masurd sa dovedeasci realitatea unor asemenea intreceri.
Pe piedestalul unei statui a zeitei Nike, citim: ,, Aceasta a facut-o Paionios...care a ficut si acrote-
rele templului si a castigat premiul respectiv™'®.

Tot ceea ce este examen si disputd publicd provine in cele din urma din formele arhaice ale
punerii la incercare prin impunerea unui tur de forta, indiferent in ce domeniu. Viata mestesu-
gareascd medievald este la fel de plina de astfel de examene si dispute publice ca si universitatea
medievald. Conteaza prea putin daca se impune o proba individuald sau dacé pentru un premiu
concureazd mai multi. Sistemul corporativ isi are rddédcinile atat de profund in sfera sacral-paga-
nd, incét nu e de mirare cd gasim si acolo, in fel si chip, elementul agonal. ,, Lucrarea maiastra’, cu
care mestesugarul isi sustinea pretentia de a fi primit in randul mesterilor, chiar dacd nu poate fi
doveditd ca regula ferma decat abia tarziu, isi are rdddcinile in stravechile datini competitionale.
Obarsia breslelor, dupa cum se stie, nu se afla deloc sau se afla doar in mica parte pe terenul
economic. Abia odata cu renasterea oraselor, incepand cu secolul al XII-lea, breasla mestesuga-
reascd sau negutatoreasca dobandeste importantd. Chiar si in aceasta ipostaza a mai péstrat, in
formele sale exterioare — ospete, chefuri etc. — multe din trdsaturile sale ludice, pe care interesul
economic le-a eliminat abia incetul cu incetul.

Cateva exemple de competitie in activitatea de constructii ni le da renumitul album de schi-
te a lui Villard de Honnecourt, arhitectul francez din secolul al XIII-lea. , Acest cor” - se
poate citi acolo pe unul dintre desene - ,l-au imaginat Villard de Honnecourt si Pierre de
Corbie intr-o disputd dintre ei — ,invenerunt inter se disputanto”. Cu prilejul incercérii unui
perpetuum mobile, pe care il propune, precizeaza: ,Maint jor se sunt maistre desputé de faire
torner une ruée par li seule...”'*

Cine nu cunoaste lunga preistorie a competitiei in intreaga lume ar putea crede cd uzantele com-
petitionale in domeniul artei nu sunt determinate decat de considerente de utilitate si de efici-
entd. Se instituie un concurs pentru o primarie, elevii unei scoli de arte sunt pusi sa concureze
pentru o bursd, cu scopul de a se stimula astfel inventivitatea sau de a se descoperi talentul cel
mai promitétor si deci de a se obtine un rezultat de cea mai buna calitate. Totusi, motivul primor-
dial al unor asemenea forme de competitie a fost o astfel de intentie practicd. Drept fundal, gasim
totdeauna stravechea functie ludica a competitiei ca atare. Nimeni nu poate stabili in ce masura,
in anumit cazuri istorice, a precumpanit simtul utilitar sau pasiunea agonala, de pilda atunci
cand orasul Florenta a instituit, in anul 1418, concursul pentru terminarea Domului prin con-
struirea cupolei, concurs pe care, din treisprezece competitori, 1-a castigat Brunelleschi. Aceasta
idee indrdzneatd, de a pune pe Dom o cupold, n-a fost totusi in nici un caz dominata de vreun
considerent pur utilitar. Cu doud secole mai devreme, aceeasi Florentd isi inaltase padurea de
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turnuri, ceea ce crease o rivalitate dintre cele mai inversunate intre familiile nobile. Istoria artei
si istoria militara sunt inclinate in prezent sa considere turnurile florentine mai degraba ,,turnuri
de paradd” decét, ca pe vremuri, destinate cu adevirat unor scopuri defensive. Orasul medieval
avea destul loc pentru idei ludice magnifice.

NOTE

112 Legile, 11, 653.

113 Legile, 11, 667e.

114 Politica, VIII, 4, 1339a.

1151137 b 28.

116 oxoldaletv SuvaoBat kah@g

117 mpog v év Tij 6X0oA] Staywynv

118 1339 a 29.

119 1339 a 35.

120 Platon, Legile, 11, 668.

121 Aristotel, Politica, VIII, 1340a.

122 Republica, X, 602 b.

123 givou Taudtav tva kai o oovdiv TV pipnoty
124 Muzica (orchestra) regelui (fr.) (n. t.).
125 Cei 24 de violonisti (fr.) (n. t.).

126 Din perspectiva anului 1938, cand apare Homo ludens, e vorba de primul deceniu al secolu-
lui al XX-lea - n. ed.

127 Rézboiul cantéretilor (germ.) (n.t.).

128 Maestrii cantareti (germ.) (n.t.).
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129 Am gésit in ziare un reportaj despre un concurs international, tinut pentru prima oara in
1937 la Paris si dotat cu un premiu, instituit de raposatul senator Henry de Jouvenel, pentru cea
mai buni executie a nocturnei a sasea pentru pian a lui Gabriel Faure.

130 Schiller, Uber die isthetische Erziehung des Menschen. Vierzehnter Brief (Despre educatia
esteticd a omului, Scrisoarea a paisprezecea).

131 Le (grand) prix de Rome ,,(marele) premiu al Romei” era decernat anual de Academia francezd
de Belearte artistilor (pictori, sculptori etc.) in urma unui concurs si care consta intr-o bursa la
Academia Frantei de la Roma (n. ed.).

132 Zeu faur (lat.) (n.t.)

133 The story of Ahikar (Povestea lui Ahikar), ed. EC. Conybeare etc, Cambridge, 1914, pp.
LXXXIX,20-21.

134 Granet, Civilisation, pp. 229, 235-239.
135 Ehrenberg, Ost und West, p. 76.

136 Multe zile s-au straduit a face ca o roatd sa se invarteascd de la sine... (fr. veche) (n. t.) - Al-
bum de (Albumul lui) Villard de Honnecourt, ed. H. Omont, pl. XXIX, fol. 15, id. fol. IX. (n. a.)
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HANS GEORG-GADAMER
ADEVAR SI METODA!
(Fragment)

II. Ontologia operei de artd si semnificatia ei hermeneutica

1. Jocul ca fir calauzitor al explicitarii hermeneutice

a) Conceptul jocului

Pentru aceasta alegem drept prim punct de plecare un concept care a jucat un rol important in
estetica: conceptul jocului. Obiectivul nostru este, totusi, cel de a desprinde acest concept de
semnificatia sa subiectivd pe care o are la Kant si Schiller si care domina intreaga esteticd si an-
tropologie modernd. Daca vorbim in legatura cu experienta artei despre joc, nu ne referim nicila
relatia i nici chiar la starea de spirit care se implicd in joc, cila modalitatea de a fi a operei de arta
insesi. Am descoperit in cadrul analizei constiintei estetice cd situarea opozitiva a unei constiinte
estetice si a obiectului acesteia nu satisface starea de lucruri. Acesta este si motivul pentru care
conceptul de joc este atat de important pentru noi.

Desigur cd jocul poate fi distins de comportamentul celui ce joaca, ce tine ca atare de alte moduri
de conduitd ale subiectivitétii. Se poate afirma, astfel, cd pentru cel ce joaca jocul nu este o situ-
atie serioasd si este jucat tocmai din aceasta cauza. Putem, asadar, sd incercdm sa definim con-
ceptul de joc pornind de aici. Ceea ce este un simplu joc nu este ceva serios. Jucarea (das Spielen)
intretine un raport specific esential cu seriosul. Ea nu isi are doar ,,scopul” in acesta; ,.este un fel
de repaus” dupa cum spune Aristotel'””. Mai important este ca in jocul insusi rezida o seriozitate
proprie, chiar sacrd. Cu toate acestea, in joc nu dispar pur si simplu toate raportarile finale ce
determina existenta activa si preocupatd, ci acestea se volatilizeaza intr-un mod ciudat. Jucitorul
stie el insusi ca jocul e doar joc si se situeaza intr-o lume determinata de seriozitatea scopurilor.
Insd el nu stie acest lucru intentionand el insusi in calitate de jucitor aceasta raportare la serios.
Actul jocului isi indeplineste scopul ce-i revine doar cand cel ce joaca este asimilat de catre joc.
Jocul nu devine pe deplin joc prin raportarea ce trimite in exterior dinspre joc catre serios. Cel
care nu i-a in serios jocul stricd placerea acestuia. Modalitatea de a fi a jocului nu permite ca ra-
portarea celui ce joacd fatd de joc sé fie asemenea raportdrii fata de un obiect. Jucatorul stie foarte
bine ca ce face el e doar un joc’, insd el nu stie ce ,,stie” atunci.

Intrebarea noastri privitoare la esenta jocului insusi nu isi poate gisi de aceea rispunsul daci il
asteptdm din partea reflectiei subiective a celui ce il joacd'*. Ne vom intreba, in schimb, care este
modalitatea de a fi a jocului ca atare. Am vazut deja ca obiectul reflectiei noastre trebuie sa fie
nu congstiinta esteticd, ci experienta artei si odatéd cu aceasta intrebarea privitoare la modalitatea
de a fi a operei de arta. Insa tocmai aceasta era experienta artei pe care trebuie si o retinem in
opozitie cu nivelarea constiintei estetice: faptul cd opera de arta nu este un obiect ce se opune
subiectului ce fiinteaza pentru sine. Opera de arta isi are mai curand fiinta propriu-zisé in faptul
cd devine experienta ce il preschimba pe cel care o face. ,Subiectul” experientei artei, ceea ce
ramane si staruie, nu este subiectivitatea celui care o experimenteazi, ci opera de arta insasi.
Tocmai acesta este punctul in care modalitatea de a fi a jocului devine relevanta. Céci jocul are o

1. Text preluat din Hans-Georg Gadamer, Adevdr si metodd, traducere de Gabriel Cercel, Larisa Dumitru, Gabriel Kohn si Célin Petcana,

Teora, Bucuresti, 2001, p. 86 sqq.
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esenta proprie, independentd de constiinta celor ce joaca. Joc este si acolo - de fapt e cu adevarat
acolo - unde orizontul tematic nu este ingradit de fiintarea pentru sine a subiectivitatii si unde
nu exista subiecti care se comporta ludic.

Subiectul jocului nu sunt jucatorii; jocul accede la reprezentare prin cei ce joaca. Acest lucru ne
invata deja utilizarea cuvantului ,,Spiel” (joc), inainte de toate intrebuintarea sa metaforica exa-
minatd in special de citre Buytendijk'*.

Uzul metaforic are si aici, ca intotdeauna de altfel, o intietate metodicd. Atunci cAnd un cuvant
este transferat asupra unui domeniu de aplicare cdruia nu-i apartine originar, semnificatia sa
»originard” se desprinde de parca ar fi dezghiocata. Limba efectueazi aici o abstractizare preli-
minari ce constituie in sine sarcina unei analize conceptuale. Acum géndirea nu trebuie decét sa
exploateze aceastd performanta anticipativa.

Acest lucru este valabil, de altfel, si in cazul etimologiilor. Acestea sunt, fireste, mult mai putin
riguroase, deoarece nu constituie abstractiuni ale limbii, ci ale stiintei limbii, a caror utilizare nu
poate fi verificata niciodatd in intregime prin intermediul limbajul insusi. De aceea, ele nu con-
stituie, nici acolo unde sunt corecte, probe, ci performante ce anticipeaza analiza conceptuala si
isi afld temeiul solid abia in cadrul acesteia'*’.

Dacéd vom examina uzul cuvantului ,,joc” privilegiind asa-numitele semnificatii figurate ale aces-
tuia vom constata ca in germand se poate vorbi despre jocul luminii (Spiel des Lichtes), un joc de
forte (Spiel der Krifte), jocul unei piese mecanice intr-un rulment, despre jocul membrelor ca
armonie a acestora (Zusammenspiel der Glieder), ba chiar si despre jocuri de cuvinte. In fiecare
dintre aceste cazuri se face trimitere la un du-te-vino al miscérii, care este legata de un scop cu
care acesta se incheie. Acestui fapt i corespunde si semnificatia originard a ,,jocului” ca dans, ce
mai supravietuieste in multe expresii (vorbim, de pildd, despre cineva care joacd un dans popu-
lar)'!. Miscarea care este joc nu are tel care duce la incetarea ei, ci se reinnoieste printr-o reluare
continud. Miscarea acestui du-te-vino este in mod evident atat de centrald pentru determinarea
esentiald a jocului, incat devine indiferent cine sau ce anume executd miscarea. Miscarea jocului
ca atare este intr-un fel lipsita de substrat. Jocul este ceea ce este jucat sau se deruleaza (abspielt)
- nu se retine nici un subiect care joaca. Jocul este efectuare a miscdrii ca atare. Vorbim astfel
despre un joc al culorilor fara sd ne referim la faptul ca este vorba despre o culoare ce bate (spielt)
in alta, ci la procesul propriu-zis sau la privelistea prin care ni se infatiseaza diversitatea schim-
bétoare a culorilor.

Modalitatea de a fi a jocului nu este, asadar, definitd de faptul ca avem de-a face cu prezenta
necesara a unui subiect care se comporta ludic, astfel incat jocul sa fie jucat. Sensul originar al
lui ,,spielen” este mai curdnd unul medial. Vorbim astfel, de exemplu, despre faptul ci undeva
sau candva ,,se joacd” (spielt) ceva, cd se petrece (sich abspielt) ceva, ce este ceva la mijloc (ist im
Spiele)' 2.

Aceste observatii legate de limba constituie, dupa parerea mea, o indicare indirecta a faptului ca
jucarea nu se vrea inteleasa nicidecum ca un tip de activitate. Pentru limb4, subiectul propriu-zis
al jocului nu este subiectivitatea celui care joaca printre alte activitati ale sale, ci jocul insusi.
Doar cd suntem intr-atit de obisnuiti sa raportim un fenomen ca cel al jocului la subiectivitate
si modurile acesteia de comportament, incat rimanem opaci in fata acestor sugestii ale spiritului

limbii.
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In orice caz, cercetirile antropologice mai recente au extins tema jocului intr-atat de mult incat
aceasta este dusd oarecum péna la punctul extrem al perspectivei ce porneste de la subiectivi-
tate. Huizinga investigheaza componenta ludica a oricarei culturi si elaboreazi inainte de toate
conexiunea existentd intre jocul infantil i cel animal, pe de o parte, si ,jocul sacru” al cultului
pe de altd parte. Acest lucru l-a condus citre descoperirea indeciziei ciudate a constiintei ludice,
care face de-a dreptul imposibild distinctia intre credinté si necredinta. ,Salbaticul insusi nu are
constiintd de nici un fel de distinctii conceptuale intre existentd si joc, de nici o identitate, de
nici o imagine sau simbol. Rdméne de aceea discutabil dacd starea de spirit a sélbaticului in ca-
drul gesticulatiei sale sacre nu ar putea fi descrisé cel mai bine retindnd termenul primar de joc.
Potrivit conceptului nostru de joc, distinctia dintre credinté si disimulare este abolitd™*. Este
recunoscut aici in mod principal primatul jocului fatd de constiinta celui ce joacd si, intr-adevdr,
tocmai experientele jucdrii pe care sunt chemati si le descrie psihologul si antropologul sunt
plasate intr-o lumind noud si laimuritoare dacé se porneste de la sensul medial al jocului ca acti-
vitate. Jocul reprezinta de buna seama o ordine in care acel incolo-si-incoace al dinamicii jocului
rezulta parca de la sine. Este caracteristic jocului faptul ca miscarea sa nu este doar lipsita de un
scop si o intentie, ci si una lipsita de efort. Acesta decurge ca de la sine. Usurinta jocului, care,
fireste, nu trebuie sa fie o absenta reala a solicitarii, ci vizeazd doar fenomenologic absenta solici-
tarii'*, este resimtita ca o degrevare. Structura jocului il absoarbe parca pe jucator si il usureaza
de sarcina initiativei care constituie solicitarea propriu-zisé a existentei. Acest lucru se manifesta
si in impulsul spontan catre reluare ce se trezeste in cel ce joaca si prin innoirea de sine continua
ajocului care 1i marcheazd forma (refrenul, bunaoara).

Insd faptul ci modalitatea de a fi a jocului se apropie in acest fel de forma de miscare a natu-
rii permite formularea unei concluzii metodice importante. Este evident gresit sa spunem ca si
animalele se joacd i cd s-ar putea afirma in sens figurat cd pana si apa sau lumina joaca. Putem
spune, in schimb, despre om ci si acesta se joacd. Si jocul sdu este un proces natural. $i sensul
jocului sdu - tocmai deoarece i in masura in care el este natura — este o pura reprezentare se sine
insusi (Sichselbstdarstellen). Devine astfel in cele din urma cu totul lipsit de sens sd distingem
in acest domeniu intre o intrebuintare proprie si una metaforica. Insa raportarea fata de fiinta
operei de artd rezulta inainte de toate pornind de la acest sens medial al jocului. Natura, atat timp
cét este un joc ce se reinnoieste mereu - fiind lipsitd de un scop, o intentie si o solicitare — poate
sd apard de-a dreptul ca model al artei. Friedrich Schlegel scrie: ,,Toate jocurile sacre ale artei
sunt doar reproduceri indepartate ale jocului infinit al lumii, ale operei de arté care se formeaza
etern pe sine”'®.

Si o altd problema discutata de citre Huizinga se clarifica pornind de la rolul fundamental al ace-
lui incolo-si-incoace al miscarii jocului, si anume caracterul ludic al intrecerii. Desigur, concu-
rentul nu considera potrivit constiintei sale ci joaci. Insa competitia di nastere, de buna seamd,
miscarii tensionate de du-te-vino din care rezultd un invingétor, facand astfel ca totul sa devina
joc. Acest du-te-vino este in mod evident atat de strans legat de joc, incat in ultima instanta nu
exista, de fapt, nici o jucare-doar-pentru-sine (Fiir-sich-allein-Spielen). Pentru a exista un joc nu
este nevoie de participarea reala la joc a altcuiva, insa trebuie sa existe intotdeauna altceva cu
care jucatorul joacd si care raspunde mutdrii jucdtorului printr-o altd mutare din proprie initia-

tiva. Pisica juciusd alege ghemul de lana pentru cé acesta intra in joc, iar caracterul nemuritor al
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jocului cu mintea se intemeiaza pe mobilitatea libera universald a mingii care efectueazd parca
de la sine miscari surprinzatoare.

Primatul jocului in fata jucétorilor care il efectueaza este resimtitd in mod specific — acolo unde
avem de-a face cu o subiectivitate umana care se comporti ludic - si de catre cel care joacd un
joc. Acceptiunile figurate ale termenului sunt din nou cele care ne oferd cele mai multe infor-
matii privitoare la esenta sa propriu-zisd. Spunem astfel despre cineva cd se joacd cu sansele ce i
se oferd sau ca pune in joc anumite planuri. Este limpede la ce anume ne referim cand spunem
acest lucru. Persoana respectiva nu s-a decis incé in ceea ce priveste posibilitatile si scopurile in
cauzd. Mai dispune incé de libertatea sa se decidd intr-un fel sau altul, in favoarea uneia sau alteia
dintre posibilititi. De cealaltd parte, aceasta libertare poate fi periclitatd. Jocul insusi este mai
curdnd un risc pentru jucitor. Ne putem juca doar cu posibilitati efective. Acest lucru inseamna
in mod evident o angajare dusd atat de departe, incat acestea ar putea sd ne dejoace si sa se impu-
nd. Atractia pe care jocul o exercitd asupra jucatorului rezidd tocmai in acest risc. Savuram prin
acesta o libertate de decizie care este, totusi, in acelasi timp amenintatd si ingradita irevocabil. Sa
ne gandim, bunioar3, la jocuri cum ar fi pasienta etc. Acelasi lucru este valabil, insa, si in sfera
seriosului. Cel care evitd anumite decizii presante, de placere sa de dragul libertatii sale de deci-
zie, sau isi asuma posibilitatile pe care nu le doreste in mod serios si care nu contin, din aceasta
cauzd, riscul de a fi alese si de a-1 ingradi este numit indeobste ,,jucdus” (verspielt).

Se poate indica pornind de aici o trasatura generald a modului in care esenta jocului se reflecta in
comportamentul ludic. A juca inseamnd a-fi-jucat. Atractia jocului, fascinatia pe care o exercita
consta tocmai in faptul ca jocul se instdpaneste asupra celui ce joaca. Chiar daci este vorba des-
pre jocuri in care incercdm rezolvarea unor sarcini pe care ni le-am propus singuri, farmecul jo-
cului este dat de riscul de a vedea daca ceva ,,merge’, dacd ,,reuseste” si dacd ,,reuseste inca odata”
Cel care face astfel de incercari este in realitate cel pus la incercare. Subiectul veritabil al jocului
(lucru facut evident tocmai de asemenea experiente in care nu exista decit un singur jucétor) nu
este jucdtorul, ci jocul insusi. Jocul este cel ce fascineaza jucatorul, il afunda in joc, il tine in joc.
Acest lucru se manifesta si in faptul cé jocurile au o spiritualitate proprie, speciala'*. Nici acesta
nu se referd la dispozitia sau starea de spirit a celor ce joacd un joc. Aceasta diversitate a dispozi-
tiilor spirituale caracteristice jucdrii diferitelor jocuri, respectiv poftei de astfel de jocuri, este mai
curind o consecintd si nu cauza diversitatii jocurilor. Jocurile insele se diferentiazd unul de cela-
lalt prin spiritul lor. Acest lucru nu rezultd din nimic altceva decat din efectuarea si organizarea
diferitd a acelui incolo-si-incoace al miscarii ludice pe care o intruchipeaza. Regulile si ordinea
ce prescriu umplerea spatiului ludic constituie esenta jocului. De exemplu, in cazul jocurilor de
fanténi arteziene sau in cel al unor animale care se joaci. Spatiul ludic in care se deruleaza jocul
este delimitat din interior de cétre jocul insusi si este ingradit intr-o mésurd mult mai mare prin
ordinea determinatd de dinamica jocului decat de citre ceea ce se loveste, adicd de granitele
spatiului liber ce limiteaza din exterior aceastd dinamica.

Consider drept o caracteristica a actiunii ludice umane in raport cu aceste determinari generale
faptul ca acesta joaca ceva. Prin aceasta ma refer la faptul ca forma de organizare a dinamicii
careia i se subordoneazd posedd o determinare pe care cel care joacd o ,,alege”. Acesta isi delimi-
teaza mai intdi in mod explicit comportamentul ludic fatd de conduita sa obisnuita prin faptul
cd vrea sd joace. Insa chiar si in interiorul acestei disponibilititi ludice el formuleaza o alegere.
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Alege un joc anume si nu altul. Acestui lucru ii corespunde faptul ci spatiul de joc al dinamicii
ludice nu este pur si simplu spatiul liber al jucarii de sine (das Sichausspielen), ci unul specific,
delimitat si rezervat in favoarea dinamicii ludice. Jocul omenesc reclama propriul sdu teren de
joc. Delimitarea terenului de joc opune - ca si cea a perimetrului sacru, dupd cum subliniaz pe
buna dreptate Huizinga'¥” - fara nici o tranzitie sau mediere universul ludic ca o lume inchisa
universului teleologic. Faptul cé a juca inseamna ,,a-juca-ceva” (Etwas-Spielen) este valabil abia
aici, unde acel incolo-si-incoace ordonat al miscirii jocului este definit ca o conduitd si se de-
limiteaza de alte tipuri de comportament. Home ludens mai este incd, chiar si in joc, unul care
se comporta intr-un anumit fel, chiar dacd esenta propriu-zisd a jocului consté in faptul cé el
se elibereazd de incordarea ce caracterizeazd raportarea sa fata de scopurile sale. Cu aceasta se
precizeazd mai bine motivul pentru care a juca inseamnd a-juca-ceva. Orice joc formuleazd o
sarcind pentru individul care il joaca. El nu se poate concedia pe sine in alt fel citre libertatea
jucdrii de sine decat prin transformarea scopurilor conduitei sale in simple sarcini de joc. Ast-
fel, copilul isi formuleaza singur sarcina atunci cand se joacd cu mingea, iar aceste sarcini sunt
sarcini de joc pentru cd scopul real al jocului nu este, de fapt, rezolvarea acestor sarcini de joc, ci
organizarea si modelarea dinamicii ludice insesi.

In mod evident, usurinta si usurarea particulara semnificate de comportamentul ludic se sprijini
pe caracterul tematic deosebit ce ii revine sarcinii de joc si rezulta din reusita rezolvarii acesteia.
Se poate spune cd reusita unei sarcini ,,o intruchipeaza”. Aceastd formula este deosebit de potrivi-
ta atunci cdnd se vorbeste despre un joc, cici in asemenea cazuri indeplinirea sarcinii nu trimite
dincolo de sine catre un context teleologic. Jocul se limiteaza intr-adevar sé se reprezinte pe sine.
Modalitatea sa de a fi este asadar autoreprezentarea. Ins3, autoreprezentarea constituie un aspect
de a fi universal al naturii. Stim azi cat de insuficiente sunt reprezentérile finale biologice pentru
a face inteligibila forma fiintelor vii'*%. Este astfel valabil si in cazul jocului ca intrebarea privi-
toare la functia sa vitala si finalitatea sa biologicd este reductivi. Jocul este intr-un sens eminent
autoreprezentare.

Autoreprezentarea jocului uman se intemeiazd, dupa cum am vazut, pe o conduita legatd de
finalitatile aparente ale jocului, insd ,,sensul” acestea nu consta cu adevirat in atingerea acestor
scopuri. Angajarea propriilor resurse in favoarea sarcinii de joc este, in realitate mai curand o
exprimare ludica. Autoreprezentarea proprie jocului face, asadar, ca cel care joaca sa acceada la
propria sa reprezentare de sine, jucind, adica reprezentand ceva. Jocul omenesc poate gasi sarci-
na de joc in reprezentarea insdsi doar pentru cd a juca inseamna dintotdeauna a intruchipa. Exis-
ta astfel jocuri pe care trebuie sd le numim reprezentative, fie pentru cd poarta in sine un element
de reprezentare sub forma raportului de sens evanescent care este aluzia, fie pentru ci jucarea
constd tocmai in a reprezenta un lucru (de exemplu atunci cdnd copii se joaca de-a masina).

A reprezenta inseamnd, potrivit posibilitétii sale, a reprezenta pentru cineva. Faptul cd aceasta
posibilitate este vizata ca atare formeazd particularitatea caracterului ludic al artei. Spatiul inchis
al universului ludic lasa aici, intr-un fel, sa cadd unul dintre peretii care il imprejmuiesc'*. Jocul
cultic §i reprezentatia dramatica (Schauspiel) nu reprezintd, de buna seamad, in acelasi sens cum
o face un copil care se joacd. Acestea nu se epuizeaza prin faptul ca reprezint, ci trimit in acelasi
timp dincolo de sine catre aceia care participa la ele in calitate de spectatori. Jocul nu mai este aici
simpla reprezentare de sine a unei dinamici ordonate si nici simplul act de reprezentare caruia i
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se dedicd in intregime copilul, ci el este ,,reprezentativ pentru... Aceastd indicatie proprie orica-
rei reprezentdri este aici, ca sd spunem asa, implinita si devine constitutiva pentru opera de arta.
In general, jocurile - oricat ar constitui potrivit esentei lor reprezentiri si oricat s-ar reprezenta
in ele cei care joacd — nu sunt prezentate cuiva, cu alte cuvinte, spectatorii nu sunt avuti in vedere.
Copii se joaca pentru sine, singuri, chiar si atunci cand intruchipeaza ceva. $i nici macar acele
jocuri, cum ar fi cele sportive, care sunt jucate in fata spectatorilor nu ii vizeaza pe acestia. Ele
sunt chiar amenintate si-si piarda caracterul ludic in chip de intreceri sportive tocmai datorita
faptului ca tind sa devind confruntari publice. Procesiunea religioasa, care face parte dintr-un
act cultic, este cu atat mai mult o expunere deoarece ea cuprinde potrivit propriei sale definitii,
intreaga comunitate religioasa. Actul cultic este, cu toate acestea, intotdeauna o reprezentare
autentica in ochii comunitatii, iar reprezentatia dramaticd este, de asemenea, un proces ludic
ce necesita in mod esential spectatorul. Intruchiparea zeitatii in cultul religios , reprezentarea
mitului in spectacol nu sunt, asadar, jocuri doar in sensul cd jucdtorii participanti sunt absorbiti,
ca sa spunem asa, de catre jocul reprezentativ si isi gasesc in acesta o autoreprezentare potentatd,
ci ei se transfera din proprie vointd in acest joc, astfel incét cei care joaca reprezintd o totalitate
de sens pentru spectatori. Lipsa unui al patrulea perete nu este, asadar, ceea ce transforma jocul
intr-o expunere publicd. Deschiderea cétre spectator participd mai curind la constituirea carac-
terului inchis al jocului. Spectatorul efectueaza ceea ce jocul este ca atare'.

Acesta este punctul in care se vadeste importanta definirii jocului ca proces medial. Am vazut
cd jocul nu isi are fiinta in constiinta sau comportamentul celui ce joacs, ci il atrage, dimpotriva,
pe acesta in sfera sa si il umple cu spiritul sau. Cel care joacd percepe jocul drept o realitate su-
perioard lui. Acest lucru este valabil cu atat mai mult acolo unde acesta este vizat el insusi drept
o realitate — ceea ce se intdmpld acolo unde jocul apare in chip de reprezentare pentru spectator,
adica este un ,,spectacol”

Spectacolul ramane si el un joc, cu alte cuvinte are structura unui joc, cea a unei lumi inchise in
sine. Tnsd spectacolul religios sau profan — chiar daca reprezinti o lume inchisi in intregime in
sine - este deschis in directia spectatorului. El isi dobandeste abia in acesta semnificatia deplina.
Cei ce joacd isi joaca rolurile ca in orice joc si astfel jocul accede la reprezentare, insd jocul insusi
este intregul alcatuit din cei ce joacd si spectatori. El este perceput cu adevarat si i se infatiseaza
dupi cum este ,,conceput” aceluia care nu participa la joc, ci il urmireste. In acesta jocul este
oarecum ridicat la idealitatea sa.

Acest lucru inseamna pentru cei care joaca faptul ca nu isi indeplinesc doar rolurile ca in ori-
ce joc; acestia isi expun rolurile cuiva, le prezintd spectatorului. Tipul lor de participare la joc
nu mai este acum determinat de asimilarea lor totald de cétre joc, ci de faptul ca isi joaca rolul
raportandu-se la si avand in vedere totalitatea spectacolului in care trebuie sa fie asimilati nu
ei, ci spectatorii. Este vorba despre o rasturnare totald pe care o suferd jocul ca joc atunci cand
devine spectacol. Acesta il aduce pe spectator in postura celui ce joacd. El - si nu jucatorul - este
cel care si in fata caruia se joaca. Acest lucru nu vrea sa insemne, fireste, ca cel care joaca este
incapabil sa surprinda sensul intregului in care isi joacd in mod reprezentativ rolul. Spectatorul
are doar un privilegiu metodic: fiindu-i destinat jocul celorlalti, devine vizibil faptul cd acesta
poartd in sine un continut de sens menit sd fie inteles si care poate fi desprins, din acest motiv,

de comportamentul celor care joaca. Aici se produce, in fond, abolirea distinctiei dintre cel care
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joaca si spectator. Exigenta de a viza jocul insusi potrivit continutului sdu de sens este aceeasi
pentru amandoi.

Acest lucru care constituie o necesitate absoluta chiar si acolo unde comunitatea celor ce joaci se
izoleazd in intregime de orice spectatori, spre exemplu fie pentru ca aceasta combate institutio-
nalizarea sociald a vietii artistice, fie in cazul asa-numitei ,,Hausmusik”, care se doreste a fi o for-
md de practicare a muzicii intr-un sens mai propriu, deoarece este destinata interpretilor acesteia
si nu unui public. Cel care se ocupi sub aceastd forma de muzica urmadreste, totusi, in realitate,
ca muzica pe care o face sd ,,iasd” bine, cu alte cuvinte insa: pentru ca cineva care ar putea sa o
asculte, sd fie cu adevirat prezent. Reprezentarea artei este potrivit esentei sale dedicatd cuiva,
chiar daca nu este nimeni prezent sa o asculte sau sd o priveasca.

NOTE

137 Aristotel, Pol. VIII 3, 1337b39. Vezi Eth. Nic. X 6, 1176 b 33; ntailerv & 8mwg omovdady), kat’
Avayapoty, 0pB@g Exety Sokel.

138 Kurt Riezler retine in al sau Traktat vom Schonen drept punct de pornire subiectivitatea celui
ce joacd un joc si prin aceasta opozitia dintre joc si serios, astfel incat in cazul sau conceptul de
joc se restrange excesiv, obligdndu-1 sa afirme: ,,Ne indoim ca jocul copiilor este o simpla joacd”
si ,,Jocul artei nu este doar joc” (p. 189).

139 E].J. Buytendijk, Wesen un Sinn des Spiels, 1973.

140 Acest fapt firesc trebuie reafirmat impotriva acelora care incearca si critice continutul de
adevdr al afirmatiilor lui Heidegger pornind de la maniera sa etimologizanta.

141 Vezi J. Rrier, Beitrige zur Geschichte der deutschen Sprache und Literatur 67, 1947.

142 Huizinga (Homo ludens, Vom Ursprung der Kultur im Spiel, p. 43) atrage atentia asupra
urmatoarelor fapte de limbé: ,,Desi in germana se poate vorbi despre ,,a face un joc” (ein Spiel
treiben), iar in olandezd se poate spune ,een spelletje doen”, verbul ce tine propriu-zis de aceste
forme este ,,a juca” Un joc este jucat. Cu alte cuvinte: pentru a exprima acest tip de activitate,
conceptul continut in substantiv trebuie reluat in verb. Acest lucru inseamna dupa toate aparen-
tele cd actiunea este atat de speciald si autonomad, incat nu poate fi inclusd in tipurile obisnuite de
activitate. Jucarea nu este o activitate in sens obisnuit”. In mod corespunzitor, sintagma ,,a juca o
partidd” (in germana: ein Spielchen machen’, literal: a face un joculet — n. trad.) este simptoma-
ticd pentru faptul de a dispune de o perioada de timp ce nici nu este inca joc.

143 Huizinga, op. cit., p. 32 (vezi si studiul meu, ,,Zur problematik des Selbstverstindnisses’,
Kleine Schriften I, pp. 70-81, acolo p. 85 sq.; Bd. 2, Gesammelte Werke, p. 121 sq. $i ,Mensch und
Sprache’, Kleine Schriften I, pp. 93-100, acolo, p. 98 sq.; Bd. 2, Gesammelte Werke, p. 146 sq.).
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144 Iata ce scrie Rilke in cea de-a cincea Elegie duineza:...,unde Preaputinul pur se preschimba
de neinteles - trece brusc in Preamultul gol”

145 Friedrich Schlegel, ,Gesprich iiber die Poesie” (Friedrich Schlegels Jugendschriften, edit. J.
Minor, 1982, II, p. 364). Vezi si editia mai noud a lui Hans Eichner in editia critica ingrijita de E.
Behler 1, Abt., 2. Bd., pp. 284-351, acolo p. 324.

146 Vezi E G. Jiinger, Die Spiele.
147 Huizinga, op. cit., p. 17.

148 In special Adolf Portmann a fost cel care a formulat in numeroase lucriri aceasta critica si a

reintemeiat legitimitatea unei viziuni morfologice.

149 Vezi Rudolf Kassner, Zahl und Gesight, p. 161 sq. Kassner sugereaza cd ,,unitatea si dualita-
tea extrem de stranie a copilului si papusii” se leaga de faptul cd aici (ca in cazul actului cultic)
lipseste cel de-al patrulea ,perete al spectatorului, cel mereu deschis”. Rationamentul meu este
cd, invers, tocmai acest al patrulea perete al spectatorului este cel care inchide universul ludic al
operei de artd.

150 Vezi nota anterioara.
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Texte suplimentare

GEORGE DICKIE
INTRODUCERE IN ESTETICA!
(Fragment)

Capitolul 8: Teoria Institutionald a Artei

Ghidat de ideile cuprinse in articolul lui Mandelbaum si intr-un articol mai vechi al lui Danto,
am elaborat primele doud versiuni ale teoriei institutionale a artei, incepand, in 1969, cu ,,Defini-
rea artei”' si culmindnd, in 1974, cu Arta si Esteticul’. Ca raspuns la o serie de critici la versiunea
de inceput, am prezentat o variantd mult revizuita si, cred eu, imbunatititd, a teoriei institutio-
nale, in cartea mea din 1984, Cercul Artei’. Voi explica ambele versiuni.

Teoriile traditionale ale artei incadreaza lucrarile de arta in retele de relatii simple si concentrate.
Teoria imitatiei, de exemplu, plaseaza lucrarea de artd intr-o retea cu trei locuri, intre artist si
subiect, iar teoria expresiei o plaseaza intr-o retea cu doud locuri: a artistului si a lucrérii. Ambele
versiuni ale teoriei institutionale incearca sd plaseze lucrarea de arta intr-o retea cu mai multe
locuri, de mai mare complexitate decat oricare alta imaginata de diferite teorii traditionale. Rete-
lele sau contextele teoriilor traditionale sunt prea ,,subtiri” pentru a fi suficiente. Ambele versiuni
ale teoriei institutionale incearcd si furnizeze un context care este suficient de ,,gros” pentru a
face acest lucru. Reteaua de relatii sau contextul in cadrul caruia o teorie plaseazd lucrarile de
artd va fi denumit, de catre mine, ,cadrul” acelei teorii.

Toate teoriile traditionale presupun ca lucririle de arta sunt artefacte, desi ele diferd din punctul
de vedere al naturii artefactelor. Existd o opinie conform céreia abordarea institutionala repre-
zinta o intoarcere la modul traditional de teoretizare despre arta, deoarece in ambele versiuni eu
sustin cd lucrdrile de artd sunt artefacte. Prin ,artefact” eu inteleg definitia obisnuita din dictio-
nar: ,,un obiect ficut de om in vederea folosirii”. Mai mult, desi multe sunt, un artefact nu trebuie
sd fie un obiect fizic: de exemplu, un poem nu este obiect fizic, dar este, totusi, un artefact. Si mai
mult, lucréri precum spectacolele, de exemplu, dansurile improvizate, sunt si ele ,,facute de om”
si sunt, prin urmare, artefacte.

La suprafatd, nu existd mister legat de crearea multitudinii de obiecte ce constituie arta
artefactuald; acestea sunt realizate in diferite feluri traditionale - pictate, sculptate etc. Existd,
totusi, o nedumerire despre artefactualitatea unor lucrari de artd mai recente: ready-made-urile
(obiecte gata facute) lui Duchamp, arta gasita etc. Unii sustin cd acestea nu ar fi arta, céci, pretind
ei, nu sunt artefacte produse de artist. Cred ca poate fi demonstrat cd acestea sunt artefacte ale
artistilor. Cele doua versiuni sunt diferite in ceea ce priveste modul in care artefactualitatea este
realizatd in cazul ready-made-urilor lui Duchamp si in cazurile asemanatoare.

1. Text preluat dupa traducere manuscrisa (Pentru versiunea in engleza, v. George Dickie, Introduction to Aesthetics, Oxford University

Press, Oxford, 1997).
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Versiunea Timpurie
Prima versiune a teoriei institutionale a artei poate fi rezumatd in urmatoarea definitie din cartea

mea, din anul 1974, Arta si esteticul.

O lucrare de artd in sens clasificator este (1) un artefact, (2) un set de aspecte care ii conferd statutul
de candidat la apreciere din partea unei persoane sau unor persoane care actioneazd in numele
unei anumite institutii sociale (lumea artei).*

Notiunea de conferire de statut este una centrald in aceastd primd versiune. Cele mai evidente
si mai clar formulate exemple de atribuire a statutului sunt anumite actiuni ale statului in care
este implicat statutul juridic. Regele care acorda titlul de cavaler sau un judecétor care declard un
cuplu casétorit sunt exemple in care o persoand, care actioneaza in numele unei institutii (stat),
confera statutul juridic. Acordarea titlului de PhD (Doctor in filosofie) cuiva, de catre o univer-
sitate, sau alegerea cuiva ca presedinte al Rotary sunt exemple in care o persoani ori persoane
conferd statut nejuridic. Ceea ce sugereaza definitia institutionald a ,lucrarii de artd” este ca, asa
cum doud persoane pot obtine statutul de cuplu casatorit in cadrul unui sistem legal, iar o per-
soand poate primi statutul non-legal de presedinte al Rotary, un artefact poate primi statutul de
candidat la apreciere in cadrul sistemului cultural numit ,lumea artei”

Cum se atribuie statutul de candidat la apreciere conform primei versiuni? Un artefact ce atér-
na intr-un muzeu de arta, ca parte a unui spectacol, sau o reprezentatie la teatru sunt semne
sigure cd statutul a fost atribuit. Aceste doud exemple par si sugereze ca un numar de oameni
este necesar pentru atribuirea statutului in chestiune. Un numir de persoane alcituieste insti-
tutia culturald a lumii artei, dar unei singure persoane i se cere sd actioneze in numele ori ca
agent al lumii artei si sd atribuie statutul de candidat la apreciere. Statutul in chestiune este,
in mod tipic, dobandit prin faptul ca o singurd persoand trateazi un artefact drept candidat la
apreciere. $i un grup de persoane poate la fel de bine sa confere acest statut, adicd sd actioneze
ca un artist, dar, in general, este atribuit de catre o singura persoana, artistul care creeazi arte-
factul. In realitate, multe lucriri de arti nu sunt vizute decat de persoanele care le creeazd si,
totusi, ele sunt lucréri de arta.

Se poate spune cd notiunea de atribuire de statut in cadrul lumii artei, asa cum a fost conceputa
in versiunea primd, este extrem de vaga. Cu sigurantd, aceastd notiune nu este la fel de clar preci-
zata ca si atribuirea de statut in cadrul sistemului juridic, in care procedurile si liniile autoritatii
sunt definite explicit si incorporate in lege. Echivalentele, in lumea artei, fatd de procedurile
mentionate si liniile de autoritate, nu sunt codificate niciunde, iar lumea artei isi desfisoara ac-
tivitatea la nivelul practicii obisnuite. Totusi, acolo existd o practicd, iar acest lucru defineste o
institutie culturala. O asemenea institutie nu trebuie sa aiba o constitutie stabilita formal, ofiteri
silegi, pentru a exista si pentru a avea capacitatea de a conferi statut. Unele institutii sunt forma-
le, altele — informale.

Sa luam notiunea de apreciere. In prima versiune, definitia ,,lucrarii de artd” vorbeste despre
conferirea statutului de candidat la apreciere. Nu se spune nimic despre aprecierea concreta, iar
aceasta da o posibilitate lucrérilor de arta care nu sunt apreciate. Este important sa nu se con-
struiasca proprietati de valoare in definitia sensului clasificator al ,lucrarii de artd”, asa cum este
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aprecierea concretd; ficAnd asta, ar face imposibila vorbirea despre lucrérile de artd neapreciate
si dificild vorbirea despre lucrarile de arta nereusite, iar acest lucru nu este de dorit. Orice teorie
a artei trebuie sa mentind anumite caracteristici centrale ale modului in care vorbim noi despre
artd, si uneori este necesar si vorbim despre arta neapreciata si despre cea nereusitd. Trebuie
notat cd nu fiecare aspect al lucrarii de artd este inclus in candidatura la apreciere. De exemplu,
culoarea de pe spatele unei picturi nu este, in mod obisnuit, obiect al aprecierii. Cititorul isi
aminteste ca intrebarea legatd de aspectele lucrérii de arta ce trebuie incluse in candidatura pen-
tru apreciere a fost dezbdtuta in Partea I.

Versiunea primd a teoriei institutionale nu include un tip special de apreciere esteticd. In
Partea I s-a argumentat cd nu existd un tip special de perceptie estetica si ca nu exista nici un
motiv sd credem cd ar exista un tip de apreciere estetica. Tot ceea ce se intelege prin ,apre-
ciere”, in prima definitie, este ca atunci cind cineva ,experimenteaza calitdtile unui lucru si
le gaseste demne ori valoroase”

Ambele versiuni ale teoriei institutionale a artei au fost elaborate avand in vedere practicile lu-
mii artei - in special manifestérile din ultima suté de ani — dadaismul, arta pop, happening-ul
si arta gésita. Teoria institutionald si aceste manifestari ridicd o serie de intrebdri, citeva dintre
acestea vor fi tratate aici.

Mai intéi, dacd Duchamp poate schimba un pisoar, o lopata de zdpadd si un cuier pentru pélarii
in lucrari de art3, nu ar putea niste obiecte naturale, asa ca lemnul adus de ape, sa devina obiecte
de artd? Asemenea obiecte naturale pot deveni lucrédri de artd dacd se intervine asupra lor. Un
exemplu ar fi: sa gasim un astfel de lucru, sd-1 ludm acasa si sa-1 atarnam pe perete. Altd posibi-
litate ar fi s3-1 ridicdm si si-l includem intr-o expozitie. Mai devreme s-a presupus cid Weitz se
referea, in teza lui, la o bucatéd de lemn in starea ei obisnuitd, pe o plaja, lemnul neatins de mana
omului. S4 nu uitam, pentru ca un obiect sa fie lucrare de arta in sens clasificator, nu trebuie sa
aiba si o valoare reald. Obiectele naturale care devin lucrari de artd in sens clasificator sunt, in
conformitate cu prima versiune, artefactualizate fara a folosi unelte - artefactualitatea este, mai
degrabd, conferita obiectului, si nu creatd pentru el. Desigur, chiar daca acest lucru este adevirat,
in marea majoritate a lucrdrilor de artd, artefactualitatea este dobandita prin faptul cd aceste
lucréri sunt realizate prin mestesug. Astfel, dupa versiunea timpurie, artefactualitatea se doban-
deste pe doud cai diferite: prin prelucrare si prin atribuire. In cazurile unor lucruri asemenea
ready-made-urilor lui Duchamp, cum este Fintdna, un artefact din instalatii are artefactualitate
artisticd atribuita si este un dublu artefact.

In conformitate cu prima variantd, doud tipuri diferite de lucruri pot fi atribuite: artefactualitatea
si candidatura la apreciere.

In al doilea rand, o intrebare ce apare frecvent in legitura cu discutiile despre conceptul artei si
care pare a fi relevanta in contextul teoriei institutionale este ,,Cum tratdm noi picturile realizate
de indivizi ca Betsy, cimpanzeul de la Zoo Baltimore?” Daca numim productiile lui Betsy ,,pic-
turi’, asta nu inseamna a admite fara judecatd cd ele sunt lucréri de artd; dar un cuvant anume
este necesar pentru a ne referi la ele. Raspunsul la intrebarea daca lucriérile lui Betsy sunt arta
depinde de ceea ce se face cu ele. De exemplu, Muzeul de Istorie Naturald a Pimantului, din
Chicago, a expus odatd cateva picturi facute de gorile si cimpanzei. Trebuie sa spunem cd acestea
nu sunt lucréri de arta. Dar, dacd ar fi fost expuse la Institutul de Arta din Chicago, ele ar fi putut
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fi lucréri de arta — picturile ar fi putut fi artd, daca cineva de la Institutul de Arta le-ar fi sustinut.
Totul depinde de mediul institutional — un mediu este favorabil pentru crearea artei, iar altul
nu este. (Cand vorbesc de mediu institutional, nu ma refer la Institutul de Arta, ca atare, cila o
practica institutionala.) Conform primei versiuni, lucrérile lui Betsy ar putea deveni lucrari de
arta dacd un agent le-ar atribui, in numele lumii artei, artefactualitate si statutul de candidatura
la apreciere. In ciuda faptului ca Betsy a facut picturile, lucririle de arti ce ar rezulta nu ar fi lu-
crarile lui Betsy, ci ale persoanei care face atribuirea. Betsy nu poate face acest lucru (conferirea),
pentru ca ea nu se poate vedea pe sine ca agent al lumii artei — ea nu este in stare sa participe (pe
deplin) la cultura noastra.

Weitz a ardtat cd definirea artei sau a sub-conceptelor sale exclude creativitatea. Unele dintre de-
finitiile traditionale ale artei ar putea include creativitatea, iar unele dintre definitiile traditionale
ale sub-conceptelor sale probabil ca au exclus creativitatea, dar nici una dintre versiunile expli-
catiei institutionale a artei nu ar putea face asta. Cerinta referitoare la artefactualitate abia poate
preveni creativitatea, deoarece artefactualitatea este o conditie necesara pentru creativitate. Cum
ar putea exista un exemplu de creativitate fard un artefact care sé fie produs? Cealaltd conditie a
primei versiuni, cea care implicd atribuirea statutului de candidat la apreciere, nu ar putea inhiba
creativitatea; de fapt, o incurajeazd. Deoarece putem folosi aproape orice pentru a face artd, defi-
nitia nu impune limitéri asupra creativitatii. Weitz are, probabil, dreptate cdnd spune ca definirea
unora dintre sub-conceptele artei a exclus creativitatea, dar acest pericol este de domeniul trecu-
tului. Cu indiferenta binecunoscuta pentru genurile stabilite si datorita cererii de noutate in arta,
acest obstacol in calea creativitatii, probabil, nu mai exista. Astazi, daca se creeazi o lucrare noud,
neobisnuitd, si dacd ea aminteste de cativa dintre membrii unui gen stabilit, atunci, probabil, va fi
incadratd in acel gen, sau dacd noua lucrare este diferita de cele existente, atunci, probabil, se va
crea un nou sub-concept. Artistii de astdzi nu sunt usor de intimidat, ei considera genurile artei
drept manifestari libere ale unor linii directoare, nu specificatii rigide.

Prima versiune a teoriei institutionale a artei poate fi interpretatd astfel: ,,O lucrare de arta este un
obiect despre care cineva a spus: Botez acest obiect lucrare de arta” Aceasta insa nu inseamna c4,
devenind artd, aga cum este conceput in prima versiune, lucrurile sunt simple. Asa cum botezul
unui copil are ca fundament istoria si structura bisericii, faptul ca obiectul devine artd isi are fun-
damentul in complexitatea bizantina a lumii artei. Unii oameni ar putea considera ciudat faptul
ca, in cazurile de non-arta discutate, se pare cd existd moduri gresite de atribuire, desi se pare
cd nu existd un mod in care conferirea implicatd in producerea artei sd fie invalidd. De exemplu,
un act de acuzare ar putea fi intocmit in mod necorespunzitor, iar acuzatul, de fapt, nu ar mai fi
pus sub acuzare. Dar nu se poate accepta ceva similar in cazul artei. Aceasta reflectd diferentele
dintre lumea artei si institutiile legale. Sistemul legal se ocupé cu probleme ce pot avea grave con-
secinte personale, iar procedurile sale trebuie s reflecte asta; lumea artei se ocupd, de asemenea,
cu chestiuni importante, dar acestea sunt de o cu totul altd facturd. Lumea artei nu cere proce-
duri stricte; ea admite si chiar incurajeaza capriciul si frivolitatea fard a-si pierde adevaratul scop.
Dar, dacé nu este posibil sé se faca o greseala de atribuire in crearea artei, este posibil sa se facd o
greseald in conferirea candidaturii pentru apreciere. Atribuind un asemenea statut unui obiect,
cineva presupune un anume tip de responsabilitate a obiectului in noul lui statut; propunand un
nou candidat pentru apreciere, exista intotdeauna riscul ca nimeni sd nu aprecieze candidatul,
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iar cel care atribuie, sd-si piarda respectul celorlalti. Cineva poate face din urechea unui porc o
lucrare de artd, dar nu o poate transforma in posetd de matase.

Versiunea mai Tarzie

Prima versiune a teoriei institutionale are cateva omisiuni, dar abordarea institutionala este,
totusi, cred eu, viabild. In prima versiune, am sustinut, in mod gresit, cred acum, ca artefac-
tualitatea este atribuita lucrurilor, cum ar fi Fdntdna lui Duchamp si arta gésitd. Acum cred ca
artefactualitatea nu este genul de lucru ce poate fi conferit.

In mod caracteristic, un artefact este produs schimband ceva deja existent: unind doua buciti
de material, tdind material, ascutind material s.a.m.d. Acest lucru se face astfel incat materialul
transformat poate fi folosit pentru a face ceva. Cind materialele sunt astfel transformate, se obtin
cazuri ce demonstreazé bine definitia din dictionar ,artefact” - ,,Un obiect facut de om pentru
o folosire ulterioara” Alte cazuri sunt mai greu de inteles, mai putin clare. Sd presupunem ca
cineva gaseste o bucata de lemn aduséd de ape si, fard a o modifica in vreun fel, sapa o groapa
ori o foloseste pentru a se apara de un caine care-1 amenintd. Lemnul adus de ape a fost ficut
o unealtd de sdpat ori 0 arma pentru apérare datoritd intrebuintérii care i s-a dat. Aceste doua
cazuri nu se conformeazi clauzei non-necesare a definitiei ,,facut pentru o utilizare ulterioara’,
pentru cd obiectele sus mentionate sunt folosite pe loc. Pare sa existe un sens cu care se fac aceste
actiuni. Ce s-a ficut, totusi, daci lemnul este nemodificat? In cazurile clare, in care materialul
este transformat, se produce un obiect complex: materialul original este un obiect simplu pentru
scopurile actuale si faptul ca este transformat duce la obtinerea unui obiect complex — materialul
transformat. In cele doua cazuri mai putin clare, s-au obtinut obiecte complexe — lemnul folosit
drept unealta pentru a sapa si lemnul folosit drept arma. In nici unul dintre cele doui cazuri mai
putin clare, lemnul adus de ape nu este un artefact; artefactul in ambele cazuri este lemnul ma-
nipulat si folosit intr-un anume mod. Cele doud cazuri in chestiune sunt exact ca genul de lucru
pe care antropologii il au in minte atunci cand vorbesc despre pietrele nealterate, gasite alaturi de
fosilele umane sau fosilele aparent umane, ca despre niste artefacte. Antropologii concluzioneaza
cé pietrele au fost folosite intr-un anume mod, datoritd unor semne aflate pe pietre, semne pe
care ei le considera a fi urme ldsate datorita folosirii lor. Antropologii au in minte aceeasi notiune
a obiectului complex obtinut prin folosirea unui obiect simplu (netransformat).

O bucati de lemn adusi de ape poate fi folositd intr-un mod similar, in contextul lumii artei,
adica ridicata si expusa, asemenea expunerii unei picturi ori unei sculpturi. O astfel de bucaté
de lemn ar putea sa fie folosita ca mijloc artistic, devenind, in acest fel, parte a unui obiect mai
complex - bucata-de-lemn-adusa-de-ape-folosita-drept-mijloc-artistic. Acest obiect complex ar
fi un artefact al unui sistem al lumii artei. Fdntdna lui Duchamp poate fi interpretata conform
acelorasi idei. Pisoarul (obiectul simplu) este folosit ca mijloc artistic pentru a realiza Fantdina
(obiectul complex), care este un artefact in cadrul lumii artei - artefactul lui Duchamp. Bucata
de lemn ar putea fi folosita asa cum si urinalul a fost folosit ca mijloc artistic, in felul in care
pigmentii, marmura si celelalte sunt folosite pentru a realiza lucrari de arta mai conventionale.
Bucata de lemn folositd drept armd si urinalul (pisoarul) folosit ca mijloc artistic sunt artefacte
de cel mai minimal tip. Duchamp nu a conferit artefactualitate; el a facut un artefact minimal.
O altéd greseald a primei variante a fost evidentiatd de citre Monroe Beardsley. El a observat
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ca, in discutia iscatd in jurul definitiei din prima versiune a teoriei, am caracterizat lumea artei
drept o ,practica existentd”, un tip informal de activitate. Apoi, el aratd cd definitia citata folo-
seste expresii, cum ar fi ,statutul atribuit” si ,actionand in numele”. Aceste expresii au, de obicei,
aplicabilitate in cadrul institutiilor formale, cum ar fi statele, corporatiile, universitétile s.a.m.d.
Beardsley observa, in mod corect, ca este gresit sa folosim limba institutiilor formale pentru a
descrie o institutie informald, asa cum concep eu lumea artei. Beardsley se intreaba ,,are sens sa
vorbim despre actionarea in numele unei practici? Autoritatea ce confera statut poate fi plasatéd
intr-o institutie formald, dar practicile, ca atare, par sa nu aibd sursa necesara a autoritdtii.”
Acceptand critica lui Beardsley, am abandonat notiunile, prea formale, de conferire de statut si
actiondnd in numele, ca si pe acele aspecte ale primei versiuni care au legaturd cu aceste notiuni.
A fi lucrare de artd este un statut in reguld, adica este ocuparea unei pozitii in cadrul activitétii
umane a lumii artei. A fi lucrare de artd nu implicd, totusi, un statut ce este conferit, ci este mai
degrabi un statut ce este obtinut ca urmare a credrii unui artefact in interiorul ori impotriva
contextului lumii artei.

A doua versiune sustine (ca si prima) ci lucrarile de arta sunt artd ca rezultat al pozitiei ori
locului pe care ele il ocupd in cadrul unei practici consacrate, numite lumea artei. Existd doua
intrebari cruciale in legdturd cu aceastd ipoteza: este ipoteza adevdratd, iar daca este, cum trebuie
descrisd lumea artei?

Aceasta este o ipotezd despre existenta unei institutii umane, iar testul pentru veridicitatea ei este
acelasi ca pentru orice alta afirmatie despre organizarea umand - testul de observare. ,,Vazand”
lumea artei si lucrarile de artd incluse in structurile ei, totusi, nu este la fel de usor ca atunci cind
»vedem” unele dintre institutiile omenesti la care obisnuim sa ne gandim.

Argumentul obiectelor-vizual-nediferentiate al lui Danto arata cé lucrarile de arta existd intr-un
context sau cadru, dar nu dezvaluie natura elementelor ce alcatuiesc cadrul. Mai mult, multe
contexte diferite sunt posibile. Fiecare dintre teoriile traditionale ale artei, spre exemplu, implica
propriul cadru specific. De pilda, opinia Susannei Langer, cum cé ,,Arta este crearea formelor
simbolice pentru sentimentul uman., implica un context al unui artist (unul care creeazd) si un
tip specific de subiect (sentimentul uman). Teoria lui Langer si alte teorii traditionale, totusi,
cad usor prada contraexemplelor, si, in consecintd, nici unul dintre contextele pe care le implica
nu poate fi cel corect. Motivul pentru care teoriile traditionale sunt o pradéd usoard pentru con-
traexemple este ca acele contexte implicate de catre teorii sunt prea strans concentrate pe artist
si pe caracteristicile mai evidente pe care le pot avea lucrarile de artd, mai degraba decat pe toate
elementele-cadru care inconjoara lucrarile de arta. Rezultatul este acela ci este prea usor sa ga-
sim lucréri de arta cérora le lipsesc proprietatile folosite de o teorie traditionala particulard drept
universala si definitorie.

Contextele teoriilor traditionale duc, dintr-un anume punct de vedere, in directia potrivita. Fie-
care dintre teoriile traditionale concepe crearea de arta drept o practicd omeneascd, binecunos-
cuti ca o modalitate de comportare. In consecinta, cadrul pentru fiecare dintre aceste teorii este
conceput ca un fenomen cultural care persista in timp si este repetabil. Continuitatea unui cadru
ca practica culturala este suficient, cred, pentru a face teoriile traditionale semi-institutionale.
In fiecare dintre teoriile traditionale, totusi, existd un singur rol considerat ca fiind posibil, iar
acesta este al artistului sau al creatorului de artefacte. Si, in fiecare caz, artistul este vazut ca si
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creator al unui artefact cu proprietati ca: reprezentativ, simbolic sau cu expresie. Pentru teoriile
traditionale, rolul artistului este considerat ca fiind, pur si simplu, acela de producétor de repre-
zentdri, de forme simbolice, de expresii sau altele de acest fel. Aceasta conceptie ingusta privind
rolul artistului este responsabild pentru usurinta cu care contraexemplele pot fi produse. Din
moment ce teoriile traditionale sunt inadecvate, trebuie ca rolul artistului sa insemne mai mult
decat producerea unora sau chiar a tuturor tipurilor de lucruri pe care teoriile traditionale le
considera posibile. Ceea ce intelege si face artistul cAnd creeaza o lucrare de artd, depaseste cu
mult simpla intelegere si o face inteleasd prin teoriile traditionale.

Ori de cate ori un artist creeaza arta, face aceasta pentru public. In consecinti, cadrul trebuie
sd includd un rol pentru publicul cdruia ii este prezentatd arta. Desigur, din multe motive, multe
lucrdri de artd nu sunt, de fapt, prezentate publicului. Unele lucrdri nu ajung niciodatd in fata pu-
blicului lor, desi creatorii lor au intentionat asta. Unele lucrari sunt ascunse publicului de catre
creatorii lor, deoarece acestia le considerd a fi inferioare si nedemne de a fi prezentate. Faptul ca
artistii ascund o parte dintre lucrarile lor, deoarece le considerd nedemne de a fi prezentate, arata
cé ele sunt lucruri de tipul celor care urmeaza si fie prezentate, altfel, ar fi fard sens sa le judecim
drept nedemne de a fi prezentate. Astfel, chiar i arta ce nu a fost destinatd publicului presupune
un public, pentru ca, nu numai ca este posibil si fie prezentata publicului (si uneori se si intdm-
pla), este un lucru de acel gen care are drept scop prezentarea in fata publicului. Notiunea de
public planeaza intotdeauna in fundal, chiar si atunci cdnd un anume artist refuza si-si prezinte
lucrarea. In acele cazuri in care lucrarile de arta sunt ascunse publicului exista ceea ce s-ar putea
numi ,,0 dubld intentie” - existd intentia de a crea un lucru de tipul celor care sunt prezentate,
dar existd si intentia de a nu-1 prezenta.

Ce este publicul lumii artei? Nu este numai o ,colectie” de oameni. Membrii publicului lumii
artei stiu cum sd indeplineascd un rol care necesitd o cunoastere si o intelegere similare, in mul-
te privinte, cu cele cerute unui artist. Exista atatea tipuri de public, cit pentru toate tipurile de
artd, iar cunostintele necesare unui tip de public diferd de cele necesare altui tip de public. Un
exemplu de cunoastere necesara publicului de teatru este intelegerea actiunii actorului. Fiecare
membru al publicului ar avea multe informatii de acest fel.

Rolul artistului si cel al publicului reprezinta cadrul minim pentru crearea artei, iar cele doua
roluri in relatie pot fi numite ,,grupul de prezentare” Rolul artistului are doud aspecte centrale:
primul, un aspect general, caracteristic tuturor artistilor, si anume constientizarea faptului cd
ceea ce este creat pentru prezentare este arta si, al doilea, abilitatea de a folosi una sau mai multe
dintr-o mare varietate de tehnici de arta care permit crearea artei de un anume gen. La fel, rolul
publicului are doud aspecte centrale: primul, un aspect general, caracteristic tuturor tipurilor de
public, si anume constientizarea faptului cé ceea ce se prezinta este artd si, al doilea, abilitatile si
sensibilitatile ce ne permit sa percepem si sa intelegem un anume tip de arta prezentat.

In aproape orice societate ce are o institutie creatoare de arta, in plus fata de rolurile artistului
si publicului, existd un numar suplimentar de roluri ale lumii artei, ca acelea de critic, profesor
de desen, picturd, sculpturd, regizor, curator, dirijor si multe altele. Grupul de prezentare, adica
rolurile artistului si publicului in relatie, totusi, constituie cadrul esential pentru crearea artei.
Printre cele mai frecvente critici adresate primei versiuni a fost si aceea cd nu a reusit si arate ca

producerea artei este institutionald, pentru ca nu a reusit si arate cd producerea artei este guver-
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nata de reguli. Presupunerea care std la baza criticii este faptul ca existd reguli care guverneaza,
care disting practicile institutionale, precum, sa zicem, cele de viitor, de cele neinstitutiona-
le, cum ar fi, sd zicem, plimbatul cdinelui. Si este adevérat cd prima versiune nu a promovat
existenta acestor reguli ce guverneazd crearea artei §i aceasta cere corectare. Exista reguli
implicite in teoria dezvoltata in cartea anterioara, dar, din pdcate, nu am reusit sd le clasific.
Nu are rost sa discutdm regulile ce guverneaza crearea artei subintelese in teoria anterioard,
ci pe acelea ale teoriei prezente revizuite. Mai devreme am sustinut ca artefactualitatea este
o conditie necesard pentru a exista lucrarea de artd. Aceastd cerintd a necesitatii implicd o
regula a crearii artei: dacd cineva vrea sd facd o lucrare de arta, atunci acel cineva trebuie sa
facd asta creAnd un artefact. Am sustinut si cd a fi un lucru de tipul celor prezentate publicu-
lui lumii artei este conditia necesard pentru a fi lucrare de arta. Aceasta conditie a necesitatii
implicéd o alta reguld a credrii artei: dacd cineva doreste sd creeze o lucrare de arta, atunci
trebuie sa facd asta creAnd un lucru de tipul celor prezentate publicului lumii artei. Aceste
doua reguli sunt suficiente impreuna pentru a crea lucrari de arta.

Se naste intrebarea de ce tocmai cadrul descris drept institutional este contextul esential co-
rect comparativ cu alte contexte. Cadrele teoriilor traditionale sunt in mod clar neadevarate,
dar faptul cd ele nu sunt adevarate nu demonstreaza corectitudinea cadrului actualei versiuni a
teoriei institutionale. Se stie cd este dificil de demonstrat justetea unei teorii, desi, uneori, este
usor de demonstrat ci o teorie este falsa. Se poate spune, despre prezenta versiune a teoriei in-
stitutionale, cd este o conceptie a unui context in care lucrdrile de artd sunt clar incluse si nici un
alt cadru plauzibil nu este asteptat sa apard prea curand. Din lipsa unui argument mai potrivit
pentru a demonstra cd acest cadru al teoriei institutionale este cel potrivit, va trebui sd ma bazez
pe descrierea lui, pe care am ficut-o pentru a functiona ca argument sustinétor al justetei lui.
Dacé descrierea e corecta sau aproximativa, atunci ar trebui sa evoce o experientd ,,adevarata“
ascultatorului in cauza.

In prima versiune am discutat mult despre conventii si despre modul in care sunt incluse in in-
stitutia artei. Am incercat sa disting intre ceea ce am numit ,,conventia primara” si alte ,,conventii
secundare”, care fac parte din crearea si prezentarea artei. Un exemplu de conventie asa-numita
»secundard’, discutatd aici, este conventia teatrald occidentald de ascundere a masinistilor in
spatele decorului. Aceastd conventie occidentald a fost opusé de cea a teatrului chinezesc clasic,
in care masinistul (numit proprietar) apare pe scend in timpul piesei si rearanjeazd decorul si
mobilierul. Aceste doud solutii teatrale diferite pentru acelasi scop, si anume implicarea masinis-
tului, scoate in evidenta o caracteristicd esentiald a acestor conventii. Orice mod conventional de
a face ceva ar fi putut fi inlocuit de alt mod de a face ceva.

Inabilitatea de a intelege cd lucrurile de tipul celor discutate sunt conventii poate duce la o teorie
confuza. De exemplu, o altd conventie a teatrului occidental este aceea ca spectatorii nu participa
la actiunea piesei. Anumiti teoreticieni ai atitudinii estetice nu au inteles ca aceasta conventie
specifica este o conventie si au tras concluzia ca neparticiparea spectatorilor este o reguld deriva-
ta din constiinta estetica si aceasta nu trebuie incélcata. Asemenea teoreticieni sunt ingroziti de
cererea lui Peter Pan ca spectatorii sd aplaude pentru a salva viata lui Tinkerbell. Cererea, totusi,
doar egaleaza introducerea unei noi conventii, pe care copiii mici, dar nu si unii esteticieni, o

inteleg imediat.
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Existd nenumadrate conventii implicate in crearea si prezentarea artei, dar nu exista, asa cum am
sustinut in prima versiune, o conventie primard fatd de care toate celelalte conventii sa fie secun-
dare. In concluzie, in prima versiune am sustinut nu numai ca sunt implicate multe conventii in
crearea si prezentarea de artd, dar, la bazi, intreaga activitate este complet conventionald. Dar
teatrul, pictura, sculptura si celelalte nu sunt moduri de a face ceva ce ar putea fi facut intr-un
alt fel, deci ele nu sunt conventionale. Daca, totusi, nu existd conventie primard, exista un ceva
primar in cadrul cdruia nenumaratele conventii care existd au un loc. Ceea ce este primar este
intelegerea impartasita de toti cei implicati cd ei sunt angajati intr-o activitate ori practica sta-
bilitd in care exista o multitudine de roluri: roluri de artist, de public, de critici, de regizori, de
creatori s.a.m.d. Lumea artei noastre este alcatuita din totalitatea unor asemenea roluri, avand
rolurile de artist si de public in centrul ei. Descrisa intr-un mod mai structurat, lumea artei
constd intr-un set de sisteme individuale ale lumii artei, fiecare dintre ele continand propriul
artist specific si rolurile publicului plus alte roluri. De exemplu, pictura este un sistem al lumii
artei, teatrul este altul etc.

Institutia artei, deci, implica reguli de diferite tipuri. Exista reguli conventionale care deriva din
diferitele conventii implicate la prezentarea si crearea artei. Aceste reguli sunt supuse schimbdrii.
Existd reguli fundamentale ce guverneaza angajarea intr-o activitate, iar aceste reguli nu sunt
conventionale. Regula artefactului — dacé cineva vrea sa creeze o lucrare de artd, el trebuie sa
facd asta crednd un artefact - nu este o reguld conventionald, ea formuleaza o conditie pentru
implicarea intr-un anume tip de practica.

Asa cum am afirmat mai devreme, regula artefactului si cealalta regula neconventionald sunt su-
ficiente pentru crearea de arta. Si, deoarece fiecare reguld este necesard, ele pot fi folosite pentru
a formula o definitie a ,, Jucrarii de artd”

O lucrare de artd este un artefact de tipul creat pentru a fi
prezentat publicului lumii artei.

Aceastd definitie contine in mod explicit termenii ,,lumea artei” §i ,,public” si implica, de ase-
menea, notiunile de artisti si sistemul lumii artei. Le voi defini pe cele patru dupd cum urmeaza:

Artistul este o persoand care participd in mod constient (cu intelegerea) la facerea
unei lucrdri de artd.

Publicul este un grup de persoane, grup ai carui membri sunt pregdtiti, intr-o anume
mdsurd, sd inteleagd un obiect care le este prezentat.

Lumea artei este totalitatea tuturor sistemelor lumii artei.

Sistemul lumii artei este cadrul de prezentare a unei lucrdri de artd, de cdtre un
artist, publicului lumii artei.®

Aceste patru definitii ne dau cea mai eficienta descriere a institutiei artei si, astfel, cea mai efici-
enta definitie posibila a teoriei institutionale a artei.

Pentru a evita o obiectie la definitia ,,lucrérii de artd”, dati-mi voie sa recunosc ca existd artefacte
care sunt create pentru prezentare in fata publicului lumii artei, dar care nu sunt lucrari de arté:
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de exemplu, programul piesei pe care-1 cumpardm cand mergem la teatru. Asemenea lucruri
sunt, totusi, parazitare (folosesc de la altii, dar nu dau nimic in schimb) ori secundare lucrérilor
de artd. Lucrarile de arta sunt artefacte de tip primar in acest domeniu, iar acele pliante de la
teatru, si altele aseméndtoare, care sunt dependente de lucrarile de artd, sunt artefacte de tip
secundar in cadrul domeniului. Cuvéntul ,,artefact” din definitie trebuie inteles ca referindu-se
la artefacte de tip primar.

Definitia ,,lucrérii de artd” data in prima versiune a fost, dupd cum am recunoscut, circulara, desi
nu este in totalitate gresita. Definitia ,,Jucrarii de artd” pe care tocmai am dat-o, este tot circulara,
desi nu in totalitate gresitd. De fapt, definitiile celor patru termeni centrali constituie un set de
termeni logic circular.

Existd idealul unei definitii non-circulare care presupune cé intelesul termenilor folositi intr-o
definitie nu ar trebui sd ne conduca inapoi la termenul definit original, ci, ar trebui, mai degraba
sd fie ori sd conduci la termeni de bazd. Idealul definitiei non-circulare mai presupune si ca ar
trebui sa fim capabili sd ajungem la termeni primitivi, in sensul cd ei pot fi cunoscuti intr-un
mod non-definitional, prin experienta senzoriala directa sau intuitiva rationald. Ar putea exista
unele seturi de definitii care satisfac acest ideal, dar definitiile celor patru termeni centrali ai
teoriei institutionale a artei nu fac acest lucru. Inseamna asta ci teoria institutionald presupune o
circularitate vicioasd? Circularitatea definitiilor arata interdependenta notiunilor centrale. Aces-
te notiuni centrale sunt flexionare, adici flexioneaza, se presupun si se sustin una pe alta. Defi-
nitiile arata ca facerea artei presupune o structura co-relativa, complexa ce nu poate fi descrisé
in modul liniar, simplu de inteles, imaginat de definitia non-circularé ideala. Natura flexionara
a artei este reflectatd in modul in care noi invitam despre artd. Aceastd invatare se atinge uneori
cu ajutorul celor care ne invata cum sa fim artisti — de exemplu, inveti cum sd desenezi lucrari ce
pot fi expuse. Aceasta stiinta este uneori atinsa invitand cu ajutorul predarii, cum sa fii membrul
unui public al lumii artei - inveti cum sa privesti picturile care sunt prezentate ca produse inten-
tionate ale artistilor. Ambele abordéri ne invatd despre artisti, lucrari si public - toate in acelasi
timp, pentru ci aceste notiuni nu sunt independente una fata de cealalta. Cred ca multe zone din
domeniul cultural au, de asemenea, acelasi tip de naturd flexionara pe care o are institutia artei -
de exemplu, zond ce include notiunile de lege, legislaturd, executiv si judecdtoresc.

Idealul definitiei non-circulare sustine cé seturile de definitii circulare nu pot fi informative.
Acest lucru poate f1 adevarat despre unele seturi de definitii, dar nu cred ci este adevarat despre
definitiile teoriei institutionale. Pentru ci aceste definitii oglindesc subiecte, in mod reciproc
dependente, care constituie intrepatrunderea artei si ne informeaza despre natura ei flexionara.
In ultimii ani, Jerrold Levinson’, Noel Carroll?, Stephen Davies’ si altii au publicat teorii ale artei
ori au elaborat concluzii teoretice despre artd care au legatura, intr-un fel sau altul, cu teoria
institutionald a artei.



Constantin Aslam, Cornel-Florin Moraru

NOTE
1 George Dickie, ,Defining Art”, The American Philosophical Quarterly (1969), pp. 253-56.

2 George Dickie, Art and the Aesthetic (Ithaca, N.Y.: Cornell University Press, 1974), p.204.
3 George Dickie, The Art Circle (New York: Haven Publications,1984), p. 116.

4 Art and the Aesthetic, p. 34.

5 ,Is Art Essentially Institutional?”, in: Culture and Art, Lars Aagaard-Mogensen, ed. (Atlantic
Highlands, N. J.: Humanities Press, 1976), p. 202.

6 The Art Circle, pp. 80-82.

7 Jerrold Levinson, ,,Defining Art Historically”, The British Journal of Aesthetics, 19 (1979), pp.
232-50; and ,,Extending Art Historically”, The Journal of Aesthetics and Art Criticism, 51 (1993),
pp. 421-22.

8 Noel Carroll, ,,Art, Practice, and Narrative”, The Monist, 71 (1988), pp. 140-56; ,,Historical
Narratives and the Philosophy of Art”, The Journal of Aesthetics and Art Criticism, 51 (1993), pp.
313-26; and ,, Identifying Art” in Institutions of Art ed. Robert J. Yanal, (University Park, Pa.: The
Pennsylvania State University Press, 1994), pp. 3-38.

9 Stephen Davies, Definitions of Art (Ithaca, N.Y.: Cornell University Press, 1991), p. 243.

219

Capitolul 6 Teorii ale artei ca joc cultural si social



Antologie de filosofia artei (vol. 1) Modernitatea si Postmodernitatea

Capitolul 7 Teoria pragmatista a artei. Definirea artei ca experienta

220

Capitolul 7

Teoria pragmatista a artei.
Definirea artei ca experienta

Tematizari: Teoria pragmatistd a artei si aborddrile analitice. Arta ca experientd si practicd. Criti-
ca pragmatistd la teoria institutionald a artei.

RICHARD SCHUSTERMAN
ESTETICA PRAGMATICA!
(Fragment)

Arta si teorie intre experienta si practica

Intrebarea ,ce este arta?” a stimulat multi vreme teoriile estetice, insi nici una din definitiile
date pand acum nu s-a dovedit satisficatoare din punct de vedere filosofic si nu a fost acceptata
fard rezerve. Acest fapt este valabil si pentru definitia pragmatista a lui Dewey, care si-a atras
numeroase obiectii filosofice. Inainte de toate, ea pare mult prea vaga si generald. Cuprinzand o
serie intreagd de lucruri pe care in mod curent nu le consideram a fi de ordin artistic (precum
aranjarea unei incéperi sau o activitate sportiva), notiunea sa de experienta esteticd nu reuseste
sd exprime continutul si scopul precis al artei.

Definirea artei s-a dovedit atat de refractara fata de orice fixare teoreticd, incat multi filosofi au
sugerat abandonarea acestei incercéri, considerdnd-o zadarnica. Unii pragmatisti contemporani,
respectand, pe drept cuvant, primatul practicii, au mers pana intr-acolo incét sa nege valoarea si
posibilitatea teoriei in intregul ei. Teoreticianul pragmatic se afld la ananghie (in a bind). Pe de o
parte, sceptic fatd de pretentiile si reusitele clasice ale teoriei, el ezita sd mai propund inca o defi-
nitie a artei care sd fie examinatd filosofic si aruncats, eventual, la lada de gunoi a istoriei esteticii.
Pe de alti parte, este constient de faptul ci Intrebarea “ce este arta?” este prea importanti pentru
a fi evitatd. Teoria pare, asadar, deopotriva irealizabila si inevitabila.

Nu intrezdresc decit un singur mod de solutionare a acestei incompatibilititi intre arta si teoria
ei - anume, cel de a sugera ca scopurile teoriei si ale definirii artei au fost intelese gresit si ca ele
ar putea modificate in chip convenabil, astfel incét sa slujeascd artei. Aceasta nu face, insg, ca arta
sd fie imuna fata de criticd si resemnificare. Ca produs al unei teorii eronate, insusi conceptul de
artd ar putea fi unul gresit inteles si care necesitd o noud interpretare.

Pentru a clarifica si justifica aceste idei, voi sustine un paradox: acela cd Dewey avea dreptate sa
defineascd arta ca experienta, desi, conform standardelor filosofice traditionale, aceasta este o

definitie nepotrivita si inexacta. Desigur, va fi nevoie si de alte argumente pentru a putea sugera

1. Text preluat din Richard Schusterman, Estetica pragmaticd. Arta in stare vie, Institutul European, lasi, 2004, p. 19 sqq.
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o resemnificare a teoriei artei. Dacé scopurile si directiile teoriei au fost gresite, daca arta a fost
prost inteleasa, trebuie sd vedem de ce si cum s-a intdmplat acest lucru; o vom face cercetand is-
toria definitiilor date artei. Iar daca cea a lui Dewey, care face apel la experienta, este indreptatita,
va trebui s ardtdm prin ce este ea mai buni decét teoria dominanta astdzi — care considera arta
ca pe o practica si pare, de aceea, la fel de pragmatista ca si teoria lui Dewey.

Definirea artei a constituit o preocupare perena a filosofiei, cu mult timp inainte de aparitia
esteticii ca disciplind distincta la sfarsitul secolului al XVIII-lea. Ea a fost cruciald, de fapt, pen-
tru nagterea si formarea filosofiei insesi'*!, deoarece aceasta a aparut in cultura ateniand anticd,
definindu-se (prin contrast puternic fatd de artd) ca sursa intelepciunii si preocuparea cea mai
elevata, capabild s ofere nu doar célauzire sigurd, ci si bucuria intensa si nobila a contemplatiei.
Nasterea filosofiei o data cu Socrate si Platon a insemnat o lupta pentru suprematia intelectuala,
impotriva retorilor si a sofistilor, pe de o parte, si a artistilor, pe de alta (Poezia era cel dintéi
inamic din domeniul artei, ca una care captase intelepciunea sacra a traditiei si céreia i lipsea
caracterul manual al artei plastice).

Filosofia pare sa fi imprumutat de la artd ceva din orientarea sa epistemologicd si metafizica,
asa cum de la retorica a preluat o serie de strategii argumentative. Idealul cunoasterii intelese ca
theoria, modelul cunoasterii ca o contemplare detasata a realitatii, mai degraba decét o interven-
tie directa si o reconstructie a acesteia, reflecta atitudinea spectatorului unei piese de teatru sau
a privitorului admirativ in fata unei opere de arta plastica in sfarsit terminate. In mod analog,
ideea ci realitatea constd, la urma urmei, din forme bine definite si stabile, aflate in armonie si
ordine rationala si a caror contemplare oferd pliceri sublime, sugereaza un interes deosebit pen-
tru operele de arta frumoasa, o apreciere a formelor clare si contururilor distincte, a armoniilor
inteligibile ale acestora, care le plaseazd deasupra fluxului amestecat al experientei cotidiene si
le face sd pard mai vii, mai durabile, mai atrdgatoare - intr-un anume sens mai reale — decat re-
alitatea empiricéd obisnuitd. Cum poetii erau apreciati nu doar ca niste creatori de frumusete, ci
si ca furnizori de intelepciune, filosofia — pentru a-si stabili autonomia si privilegiul - a trebuit
sd defineasca arta in termeni negativi. Cu multa ingenuitate dialecticd, ea a transformat propriul
gest de imitare epistemica si metafizica a artei intr-o definire depreciativi a acesteia din urmé - ca
imitatie, mimesis.

Platon, de pild4, nu doar a inlaturat de doud ori arta (ca imitatie a simplei aparente) din randul
formelor adevarate ale realitétii, considerdnd-o ingeldtoare si potrivita doar cu latura inferioard a
sufletului, dar a socotit ca ea nici nu poate sta alaturi de filosofie in ceea ce priveste frumusetea si
placerea. Arta ar oferi doar imaginea unor obiecte frumoase, in timp ce filosofia - o contemplatie
profunda a formelor transcendente perfecte; tocmai acestea fac obiectele imitative ale artei (si
toate lucrurile, de altfel) si fie frumoase, astfel incat contemplarea lor constituie o puri delectare,
culminénd cu insédsi forma suprema a Frumusetii. Filosoful apare de aceea (in dialogul Sympo-
sium) ca “maestru al eroticii’, si nu doar ca un predicator al adevarului.

Platon, asadar, definea arta nu cu scopul de a promova practicarea ei sau de a spori intelegerea
apreciativa a acesteia, ci mai curand cu acela de a o dezaproba, de a o ingradi si controla — pana
la cenzura si izgonire, asa cum vedem in Republica. Definind arta, el definea totodata si filosofia
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artei — care, ca tot restul filosofiei, poate privi ca o serie de note de subsol la filosofia lui Platon.
Néscuta din (si dominatd de) asemenea motive negative indoielnice, era de asteptat ca teoria
estetica sd ia o directie gresitd. Mai mult decat atat: data fiind contributia majora a platonismului
la formarea acestui domeniu, chiar si atunci cind filosofia s-au simtit intrucitva eliberati de sub
tutela lui Platon, ei au ramas influentati de orientarea initiald impusa de catre acesta. Faptul se
constata deja in modul in care Aristotel ia apararea artei. Incercind si inliture acuzatia plato-
nica referitoare la interesul mimetic al artei fata de particularitatile senzoriale, Aristotel sustine
cd tragedia imita universalul si, astfel, oferd un adevar “mai filosofic decét istoria”. Ceea ce nu
face decit séd intareascd teoria imitatiei si hegemonia filosofiei. Mai mult chiar, prin doctrina
catharsis-ului, Aristotel continua de fapt atitudinea platoniciand de considerare a artei drept spa-
tiul izolat al unor obiecte fard nici o legdturd cu viata si activitatea cotidiana. Pe scurt, definirea
artei ca mimesis (de citre Platon) cataloga arta att in sensul unei separatii restrictive (menite
sd anuleze puternica sa legaturd cu viata), cat si in sensul grecesc al “catalogarii” cel de acuzare;
teoriile ulterioare vor renunta la acest din urma sens, pastrandu-I totusi pe primul - si insistand
in a defini arta prin procedura separationista.

Atunci cand influenta mimesis-ului a scazut, au fost propuse alte conceptii, dominante fiind cele
referitoare la expresie, forma, joc si simbol. Nici una dintre ele, insi, nu a indeplinit cerinta
filosofica de a defini arta ca o anume categorie de lucruri si de a exprima esenta acesteia. Nici
una nu a reusit sa identifice o esentd unicd a tuturor operelor de artd sau conditiile necesare si
suficiente pentru ca ceva si fie operd de artd, mai curand decét ceva obisnuit. Astfel de conceptii,
preocupate sa expuna intr-un mod izbitor trisaturile operei de artd, esuau fie prin deschiderea,
fie prin ingustimea lor. Ca si imitatia, trasaturi precum expresia, forma si simbolul nu erau spe-
cifice artei, si nici nu evidentiau, luate impreuna sau separat, toate aspectele importante ale artei.
Cat priveste teoria Bell-Fry asupra Formei Semnificative - o teorie si mai limitata decat celelalte
-, aceasta nu numai ca se baza, in mod circular, pe o misterioasa emotie esteticd identificatd, la
randul ei, cu ajutorul formei semnificative; ea nici nu putea fi valabild in cazul acelor arte pentru
care continutul reprezentational era crucial.

Morris Weitz, observand lungul sir al nereusitelor de a defini esenta artei si cunoscind recenta
istorie a incercdrilor de reforma a artei, propune - in 1955 - o solutie radicald.'>* Tentativa de
definire a artei (in chip realist, adica facand referire la esenta acesteia sau la conditiile ei necesare
si suficiente) trebuie abandonats, ca fiind irealizabila din punct de vedere logic, intrucét arta nu
are o esentd unicd. Obiectiei cd o astfel de esentd trebuie sd existe pentru ca notiunea generala de
»artd” sa aibd sens si utilitate, Weitz ii raspunde, in stil wittgensteinian, ci reteaua complexa de
similitudini si inrudiri existente intre operele de arté ofera terenul comun suficient pentru folo-
sirea notiunii respective. Pe baza acestui fundal al operelor de artd deja existente si a sistemului
lor de asemanari, putem aplica termenul “artd” i unor obiecte noi, nefamiliare. Argumentul lui
Weitz nu se reduce la faptul ca arta este lipsitd de esentd, de un set de caracteristici necesare si
suficiente pe care sd le aiba toate operele numite pe drept cuvant arta. El constd mai degraba
in afirmatia ci insasi logica notiunii de arta face imposibil ca aceasta si aiba o esenti. In mod
intrinsec, ea este o notiune deschisa si fluctuanta, domeniu care isi face un titlu de noblete din
accentul pus pe originalitate, noutate si inovatie. Astfel, chiar daca am descoperi un set de trasa-
turi specifice tuturor operelor de arta existente, nu am avea garantia faptului cd si pe viitor arta se
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va incadra in limitele acestor trasaturi; dimpotriva, avem motive si credem cd arta va face totul

«n

pentru a le viola. Pe scurt, “insusi caracterul expansiv si aventuros al artei” face orice definire a
acesteia “logic imposibild”.

Filosofii au fost, de aceea, nevoiti s abandoneze proiectul neintemeiat al definirii artei si si-si
dedice eforturile studiului logic al notiunii de artd - a cérei analizd ne-o prezinta ca fiind nu doar
deschisd, ci complexa si chiar pasibild de contradictii. Pentru Weitz, complexitatea ei consta in
dubla sa utilitate: clasificativd si evaluativa. Daca etichetam ceva drept “opera de artd’, nu in-
seamna ca si ldudam acest ceva. Al doilea sens (evaluativ) este cel care face ca notiunea sa fie atat
de contestata; iar definitiile contrastante date artei in trecut sunt de fapt tentative mascate de a
sugera ce anume trebuie sd pretuim in artd. Teoriile traditionale, insista Weitz, sunt valoroase ca
propuneri evaluative in privinta unor “criterii de excelenta in artd” sau ca sugestii argumentate
“de a ne interesa de anumite aspecte ale artei”. Insa ar fi gresit sa le considerdm ca teorii filosofice
- a ciror menire este nu sa recomande, ci sd prezinte o anumita logica si sa elucideze concepte'*>.
Pentru depasirea obiectiilor lui Weitz, s-a propus un nou stil de definire. Intrucat aspectul eva-
luativ ficea ca orice definitie si fie iremediabil contestabild, era necesara o limitare a definitiei la
sensul clasificant al artei. Iar intrucat operele de artd pdreau si nu prezinte vreun set de trasdturi
specifice comune, poate ca esenta artei std nu in proprietitile exterioare ale acestora, ci in proce-
sul lor generativ. Simpla retea de aseménari - i se obiecta lui Weitz - nu poate explica unitatea no-
tiunii de arta. Asemdndri pot fi gésite intre oricare doud obiecte, in timp ce conceptul alternativ,
de inrudire (family resemblance) implica deja un nucleu generativ sau un trecut comun. Aceste
idei constituie baza teoriei institutionale a artei a lui George Dickie; el defineste opera de arta ca
»un artefact [...], ciruia una sau mai multe persoane reprezentind o anumitd institutie sociala
(comunitate artistica, art world) i-au conferit statutul de obiect supus evaludrii”'>*

Aceastd teorie meritd a fi discutata nu doar datoritd impactului sau considerabil asupra esteticii
analitice, dar si pentru ca evidentiaza atat ingenuitatea cét si perversitatea tipului de definire cla-
sificantd. Desi descrie “opera de artd” in termenii unor conditii necesare si suficiente, aceasta este
pur formala sau procedurald; ca atare, nici nu confiscé intru totul (foreclose) inovatia estetica,
nici nu elimina criteriile evaluative. (Aceste sarcini sunt plasate, in mod convenabil, comunitétii
artistice - la fel ca toate celelalte probleme importante). Teoria prezintd, insé, avantajul de a pune
in evidentd contextul social in care are loc procesul generativ al artei si de unde provin acele tra-
sdturi ce nu se expun direct simturilor. Acest fapt compenseaza lipsa unei esente vizibile a artei,
conferindu-i acesteia atat un orizont nelimitat, cit si un temei definitoriu; nici unul din aspectele
pe care le-ar avea sau nu o viitoare opera de arta nu poate zdruncina acest temei.

Bazéind-se, formal, pe conferirea procedurald a unui anumit statut si excluzind continutul
evaluativ si substantial, conceptia lui Dickie asupra artei este analogé celei a pozitivismului
legal asupra legii; ca atare, se face pasibild de aceleasi obiectii'*>. Actul institutional de confe-
rire a unui statut nu pare nici necesar, nici suficient. Unele opere — posibil majoritatea — apar
intr-un context in care nu mai este nevoie de o conferire explicita a statutului artistic, acesta fi-
ind asumat automat; iar un act oarecare de conferire cu greu ar putea garanta acest statut, daca
respectiva operd nu ar fi acceptatd ca atare (pozitiv) de catre comunitatea artisticd. Tot atat de
problematic este si accentul exclusiv pus de aceastd conceptie asupra sensului pur clasificator
al artei. Caci, in afard de recunoasterea comunitétii artistice si a puterii sale generative, ce alta
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menire si intelegere superioard poate pretinde o atare conceptie? Insusi Dickie recunoaste
faptul céd judecata strict clasificanta de tipul “aceasta este artd” nu detine, practic, nici un rol in
cadrul discursului estetic. In ceea ce priveste problema identititii esteticului, aflata la originea
incercarilor traditionale de a defini arta (problema dacd si cum trebuie sd apreciem un anumit
artefact ca fiind opera de artd), aceasta este ldsatd pur si simplu pe seama comunitatii artistice,
a hotdrarii si criteriilor evaluative ale acesteia.

In sfarsit, desi Dickie are dreptate sd sublinieze cd opera de artd nu inseamna, neapdrat, ceva
bun sau valoros, el greseste totusi atunci cand sustine posibilitatea de a o defini facand abstractie
de valoarea ei. Céci insasi notiunea de obiect supus aprecierii (prezenta in conceptia lui Dickie)
presupune un context in care arta este apreciatd - la fel cum si notiunea de comunitate artistica
presupune o lume in care arta este considerati ca practica si achizitie culturala. Luate holistic,
arta si valoarea nu pot fi separate, ceea ce inseamna cé definirea esentei artei doar in sens cla-
sificator elimina, in chip pervers, ceva esential artei (valoarea) — desi absent din multe obiecte
clasificate drept arta.

Dacé teoria lui Dickie nu ofera nimic in privinta identitatii artei care sa explice de ce o valorizim
si sd sporeascd experienta si intelegerea noastra asupra ei, nu este pentru cd ar lipsitd de aseme-
nea cunostinte. Mai degraba, este vorba de faptul ca Dickie se lasa atras de modelul strict teoretic
si clasificator de definire, al cirui scop este de a ingloba intelesul nostru curent cu privire la art,
si nu de a-1 adanci sau imbunatati. Daté fiind presupunerea ci arta reprezintd un domeniu dis-
tinct (o anumita categorie de obiecte) ce trebuie separat net de altele, exercitiul definirii consta
din a cauta o formula verbald care sa se potriveasca tuturor (si numai) acelor obiecte; acestea vor
fi numite opere de artd conform cu modul de intelegere a respectivului domeniu. Putem respin-
ge, insa, definitia propusé, aducidnd contraexemple la care formula verbald din cadrul ei fie se
aplicd in mod eronat, fie nu se aplica deloc (si pe care nu le poate, astfel, nici include, nici exclude
din domeniul artei). Definitia se dovedeste, asadar, fie prea larga, fie prea ingusta; idealul care o
justificd este o masca perfecta, si de aceea il putem denumi (acest exercitiu de definire - n.tr.) un
model de teorie tip “ambalaj”

Ca si ambalajele alimentare de calitate, astfel de teorii ale artei descriu, contin si conserva in mod
transparent obiectul lor - conceptia noastra cu privire la artd. Nu modifica in chip semnificativ
acea conceptie; si doar intdmplator ele pot imbogiti sau schimba experienta si practica noastra
artisticd. Jar dacd ne obtin incuviintarea, este datorita agilitétii lor filosofice sau imaginative - in
jocul “disimuldrii” si argumentarii —, ori datorita emotionantelor si inspiratelor dezbateri asupra
artei purtate in sprijinul lor. Teoria-ambalaj a lui Dickie, in pofida transparentei lipsite de orice
continut a ideii de comunitate artistica, a atras atentia filosofilor prin elasticitatea sa, intrucat
putea satisface orice cerinti din partea comunititii artistice institutionale. In mod ironic, a fost
respinsd in mare masurd tocmai pentru cé profilul institutional al comunitétii artistice schitat in
cadrul ei nu era suficient de elastic.

Institutiile (precum cele ale statului, religiei sau educatiei) implicd de obicei o retea concreta
de roluri, structuri si practici strict codificate si administrate. Comunitatea artistica este,
insd, cu sigurantd, mai vagd si mai elasticd. Persoanele nu sunt inregistrate, botezate sau
inmatriculate in cadrul ei (si nici exilate, excomunicate sau exmatriculate din ea). Nu exista

anumite conditii ce trebuie indeplinite pentru a se putea actiona in numele ei; si nici reguli
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explicite care sd reglementeze asemenea actiuni. Dacd raspundem cé regulile si reglementa-
rile comunitétii artistice sunt neformale si implicite, inseamna sd admitem ca arta nu este de
fapt o institutie, ci mai degraba o traditie culturala sau o practicd sociala. Aceastd idee, care
aduce o viziune mai flexibila (si care admite influenta istoriei) asupra artei, reprezintd teoria

contemporana dominanta de tip ,,ambalaj”.

Arthur Danto, unul dintre esteticienii cei mai inspirati si mai sensibili la artd, s-a apropiat tot
mai mult de o definire a acesteia in raport cu istoria ei. Desi este cel care a “descoperit” ideea de
comunitate artisticd (sursa de inspiratie a definitiei lui Dickie) si a continuat sa sustina ci “fara
comunitate artisticd nu existd artd”, Danto respinge teoria institutionald, mai ales din cauza ab-
sentei din cadrul ei a oricdrei perspective istorice'*. Ignorand celebra remarca a lui Wolfflin - ca
nu orice este posibil oricAnd -, aceastd teorie lasa totul pe seama omnipotentei si arbitrariului
agentilor din comunitatea artisticd, fara sa ia in consideratie conditiile istorice care structureaza
aceastd comunitate, influentind si limitand actiunile agentilor ei. Astfel, chiar daca ar reusi sa
justifice propunerea de a considera drept arta cutiile Brillo ale lui Andy Warhol (sursa de in-
spiratie declaratd a teoriei lui Danto), nu ar explica si de ce propunerea ar trebui acceptata, sau
de ce nu ar fost acceptatd daca Warhol ar creat aceastd operd la sfarsitul de secol parizian ori in
quattrocento la Florenta.

O astfel de explicatie, arata Danto, tine de istoria artei si a teoriei acesteia. Statutul operei de arta
implicd mai mult decat acceptarea, de citre un agent din comunitatea artistica, a candidaturii
operei la un atare statut. Gardianul unui muzeu ne poate oferi o floare frumoasé din partea ad-
ministratorului acelui muzeu, fard a face din aceasta o opera de arta - desi ea poate pérea identica
unei alte flori, expusa acolo ca obiect de arta (intitulat Living Beauty). Pentru Danto, orice obiect
considerat pe drept cuvant ca fiind artistic trebuie sa fie insotit de o interpretare care sa il prezin-
te ca atare (floarea ca obiect de artd, de pildd, este un comentariu artistic la aspectul muribund
al “naturii moarte” si al muzeului de arta in genere). “Nimic nu reprezintd o operd de arta, fara
o0 interpretare care sa ii confere acest statut”, iar pentru ca astfel de interpretiri sa fie posibile,
este nevoie de anumite structuri si contexte din istoria artei si a teoriei artei'”’”. Deci, pentru con-
siderarea cutiilor Brillo ca opera de artd, se cere o interpretare a acestora ca atare - atit din partea
lui Warhol, cét si din partea publicului sdu, iar comunitatea artisticd trebuie sd atingd “un anumit
nivel de dezvoltare istoricd” pentru a face posibild o astfel de interpretare. Obiectele reprezinta
opere de artd numai daca sunt privite (interpretate) ca atare de catre comunitatea artistica; si
cum aceasta nu are altceva la origine decét practicile artistice, critice, istoriograﬁce si teoretice
care alcatuiesc istoria artei, inseamnd cd arta insasi este, in esenta ei, o practica, sau o traditie
istoricé (desi nu acestia sunt termenii lui Danto) ce trebuie definitd istoric.

Teoria artei a lui Danto este, desigur, prea bogatd si ramificatd pentru a putea astfel rezumata.
Insa, desi continutul si perspectiva istorici o disting net de cea a lui Dickie, ea st sub semnul
aceluiasi model de definire - tip “ambalaj”-, metafora disimulanta fiind in acest caz grija ca “orice
definire a artei sd cuprinda cutiile Brillo” ale lui Warhol (in sensul de a le conferi statut artistic),
dar nu si toate obiectele obisnuite similare acestora'*®. Uimitoarea preocupare a lui Danto pentru
aceasta reprezentare a “artei intr-o cutie” poate, intr-adevar, fi expresia acestui tip de definitie, ce
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limiteaza arta la un domeniu x, independent. Impartisind “aspiratia filosofici a epocii - citre o
definitie care sd nu poata fi rdsturnatd in cursul istoriei”, Danto o cauta, inspirat, in istoria insasi;
el defineste arta in raport cu istoria sa si descrie istoria recenta a artei ca pe un progres citre
“Intelegerea propriei sale esente istorice™*.

Aceastd poveste, considerd Danto, are o intorsdturd ironicd: ducandu-ne sa intelegem esenta sa
istorica, arta si-a indeplinit misiunea istorica si astfel, intr-un fel, ea si-a incheiat istoria (desi inca
mai supravietuieste in bajbaiala post-istoriei sale postmoderniste). Acest fapt nu compromite,
insd, definirea artei in termenii unei practici culturale extinse; cici ceea ce se presupune ca s-ar
fi incheiat este istoria ei doar ca progres linear cétre un scop teoretic, nu si ca traditie culturald
ivitd din realizdrile trecutului si evoluind, ca rdspuns la acestea, prin continuare, elaborare si
respingere. Istoria, asadar, este contextul ultim de care trebuie sa tinem seama in definirea artei,
intrucét toate (si numai) acele obiecte considerate, de citre istoria artei, ca fiind opere de arté vor
recunoscute ca atare, in mod necesar, de cétre o definitie istoricista a artei.

Danto nu este singurul care considera arta ca fiind o complexa traditie socio-culturala cu
o dezvoltare temporald si a cérei esenta este data de istoria sa. Richard Wollheim sustine,
practic, acelasi lucru: “arta este, in sens wittgensteinian, o forma de viatd, avind proceduri si
institutii autonome; arta este esential istorica™®. Adorno, din perspectiva lui marxista atat de
diferita, este totusi de acord cd arta nu se poate defini prin nici un “principiu invariabil”, deoa-
rece “este o constelatie de momente aflatd intr-o perpetud transformare istoricd’, iar continutul
si unitatea sa constitutivd se definesc cel mai bine printr-o “privire inapoi” citre “dezvoltarea
sa concretd” ca practica distinctd; una care are o anumita apartenenta sociald, dar este si auto-
noma in mare masura's'.

Recent, unii esteticieni au preferat sa exprime aceeasi conceptie fundamental istoricista, definind
arta ca pe o practicd sociald sau culturala - notiune luaté in sensul urmétor': o practica este un
complex de activitati corelate intre ele, care necesitd deprinderi si cunostinte invitate (leamed
skills and knowledge) si au ca scop obtinerea unor bunuri interne practicii (cum ar copia fidel,
in portretistica), desi unele bunuri exterioare (profitul, faima) sunt si ele de dorit, ca produse
secundare. Fiind orientate catre bunuri interne, aceste practici au si ratiuni sau standarde in-
terne care le guverneazd ; acestea sunt nu atit niste formulari explicite, cat niste manifestari
incorporate in istoria practicii, in realizérile si capodoperele ei aditionale. Cum aceste ratiuni,
standarde si bunuri interne nu sunt strict definite, o practicd implica si o dezbatere extinsa (de-a
lungul timpului) asupra interpretarii si validitatii relative ale acestora. Ceea ce poate avea ca re-
zultat o varietate de realizdri competitive si o extindere sau revizuire a bunurilor, standardelor si
ratiunilor sale interne. Dar ea rdimane, in pofida acestei diversitati si a lipsei unei esente comune,
o unitate distincta, o practicd anume de-a lungul istoriei.

Potrivit teoriilor recente, arta se defineste cel mai bine ca o astfel de practica sofisticata, alcatuita
din diferitele arte si genurile lor — care sunt si ele tot niste practici de o complexitate variata. Ro-
lul definitiei traditionale de a distinge operele de arté de alte obiecte nu mai depinde, acum, de o
delimitare a esentei artei, ci este ldsat pe seama ratiunilor si standardelor interne ale practicii sale
complexe - si in cele din urmd, probabil, a diverselor practici din cuprinsul ei (practica muzicala,
poetica etc. - fiecare distingand propriile sale opere). In plus, asa cum remarca Wolterstorff si
Carroll, definirea artei ca practicd reuseste s acopere nu doar operele de artid. Notiunea de prac-
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tica evidentiaza si agentul uman, aldturi de produsele realizarii sale — astfel ca definirea artei ca
practicd inseamna o intelegere cu privire nu doar la obiectele artei, ci si la subiectii ei (care sustin
aceasta practicd), la creatorii si receptorii operelor.

Ca un complex de practici ce se desfasoara si se modificd in cadrul istoriei, arta trebuie definita
nu printr-o esenta unica, ci in termenii unei naratiuni istorice complexe si coerente, care justifica
si totodatd sustine unitatea si integritatea ei. Forma naratiunii definitoare a artei trebuie s fie
una deschisa, posibil de revizuit, nu doar pentru a permite includerea viitoarelor opere de arti, ci
intrucat sarcina naratiunii este ea insasi o practica deschisa si contestatd, aceea a istoriei si criticii
artei. Insd aceastd imposibilitate de a inchide naratiunea, deci si definitia, nu este privitd ca un
defect. Naratiunea definitoare trebuie sa riménd deschisa, pentru a putea cuprinde in ea deschi-
derea artei. In plus, daci ceea ce spune Carroll este adevirat, putem alcitui oricAnd o naratiune
completd a “practicii artei asa cum o cunoastem” pand in momentul de fatd, inainte ca modificéri
si naratiuni viitoare sa aduca ceva nou'®.

Este mult adevidr in aceastd viziune a artei drept o practicd. Raportata la cerintele teoriei tradi-
tionale, definirea artei ca practica socio-culturala afectatd istoric este, probabil, cea mai reusita.
Datoritd scopului, flexibilitatii si continutului sdu artistic potential (de-a lungul istoriei), aceasta
pare a fi culmea incercérilor filosofiei de a teoretiza arta - adica de a preciza referinta acestui
concept si a o distinge de alte lucruri. Aratand cum anume se pot identifica, relationa si distinge
activititile si obiectele artei, aceastd teorie indeplineste cel mai bine cele doua scopuri ale defini-
tiei: descrierea fideld si diferentierea de tip separationist. Realizand acest lucru, insa, ea tradeaza
totodata si cat pot fi de gratuite si eronate astfel de scopuri teoretice.

In primul rand, chiar daci presupunem (ca si Carroll) ci o definitie narativd completd, uni-
ficatoare, ar posibila in principiu (presupunere indoielnicd, de vreme ce contestata natura
a artei §i istoriei sale suscitd naratiuni contradictorii si, probabil, incompatibile), o astfel de
definitie nu este nici realizabila si nici de dorit in practicd, dupd cum admite insusi Carroll.
Seria coplesitoare a detaliilor si a operelor de artd insignifiante si care nu aduc nimic nou
face ca o atare definitie sa fie practic imposibila - sau nesfarsita si plictisitoare. Insistenta
asupra tuturor detaliilor care se repetd ar pune intr-un con de umbra structura narativa in
desfasurare, care defineste si unificd arta.

In plus, chiar dacd ignordm aceste dificultiti, presupunand ci am putea gasi totusi o naratiu-
ne utild - care sa contind numai ceea ce este necesar pentru reprezentarea completa si fidela
a conceptiei noastre despre arta -, ce valoare ar avea o asemenea definitie? Cu ce ne-ar ajuta
ea? Concepand arta ca pe o practicd definibila printr-o naratiune istoricista a artei, ldsim
criteriile referitoare la continutul ei substantial (la ce anume este valabil ca arta si in artd) pe
seama deciziilor practice, asa cum ni le releva istoria artei. Filosofia artei este inghitita, pur
si simplu, de istoria artei, iar problema majora privitoare la ce este arta se reduce la o privire
retrospectiva asupra a ce a fost arta pand in prezent. Teoria artei isi atinge scopul printr-o
reprezentare fideld a “practicii artistice asa cum o cunoastem noi”. Dar in masura in care
reflectd doar cum a fost inteleasd arta pana acum, filosofia acesteia se condamna pe sine la
acelasi gen de definire limitativd ca cea aplicata de cétre ea insasi artei. Este, practic, imitatia
unei imitatii: reprezentarea modului de reprezentare a artei de catre istoria artei. Ce scop

poate avea acest lucru, in afara faptului ca satisface vechiul obicei al filosofiei de a considera
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teoria ca oglindire a realitatii? Obicei epistemologic, se pare, tot atit de prost pe cit de adanc
inrddacinat (in metafizica transcendentului, care i-a dat sens si cdreia i-a supravietuit).
Idealul teoretic de reflectare fidela era, initial, justificat — atunci cand realitatea era conceputa in
termenii unor esente fixe, sau necesare, aflate dincolo de notiunile empirice curente. Deoarece,
in acest caz, reprezentarea adecvata a realului, o data obtinuta, raimane valabilad pentru totdeauna
si eficienta drept criteriu de evaluare a notiunilor empirice. Insa, daci realitatea avuti in vedere
este cea contingentistoricd a artei, empiricd si in perpetud schimbare, modelul reprezentationist
devine inutil. Intrucat aici reprezentarea teoretici nici nu patrunde dincolo de fenomenele aflate
in schimbare, nici nu sprijina modificérile lor. Ea trebuie sd suporte, mai curand, o serie nesfar-
sitd de revizuiri, atata timp cat teoria reprezentationistd incearcd sa reflecte natura schimbatoare
a artei printr-o reprezentare a istoriei sale.

Insd istoria schimbatoare a artei nu are nevoie si fie doar reprezentati; ea poate fi facuti, efectiv.
Nu doar de citre operele artistilor si naratiunile istoricilor, ci §i prin interventia teoreticienilor —
ale cdror conceptii au determinat dintotdeauna contextul creativ si critic in care actionau artistii,
criticii si istoricii artei. Sd ne gindim, de pilda, la faptul cd poetica lui Aristotel a dominat secole
intregi de dramaturgie si criticd sau cd ideile kantiene despre imaginatie si judecata esteticd au
contribuit la conturarea poeziei romantice si la justificarea formalismului modernist. In criza
actuala, postmoderna, cAnd arta pare sa-si fi pierdut directia in asa masura inct nu se mai poate
zari decét sfarsitul ei, este nevoie de o interventie teoreticd (posibild, de altfel) care sa o reorien-
teze — mai curand decat sd o reprezinte fidel.

Estetica pragmatista atribuie un astfel de rol activ resemnificérii si remodelarii artei; Dewey
a si incercat acest lucru, definind arta ca experientd. Dar oare acest activism teoretic nu
echivaleazd cu o abandonare a filosofiei, prin pérasirea proiectului traditional si imaginii
despre sine a acesteia (ca urmdrire complet dezinteresatd a adevarului)? Existd doud replici
la aceastd obiectie.

In primul rand, asa cum subliniazi Dewey, realizirile majore ale filosofiei nu au fost nici-
odata guvernate de acest scop. Teoriile si tematica ei s-au constituit mai degrabd ca reactie
intelectuali la situatiile si dificultétile socio-culturale curente'®. Teoria lui Platon, de pilda,
nu poate in nici un caz fi privitd ca o reprezentare dezinteresatd a naturii artei. Era in mod
clar un raspuns motivat politic la o problema presanta: ce autoritate intelectuala (stravechea
intelepciune a artei sau noua rationalitate a filosofiei) ar trebui sa guverneze societatea ate-
niana aflatd in plina schimbare - cand traditiile, stabilitatea si puterea ei erau amenintate nu
doar de revolutie si disensiuni interne, ci si de umilinta unei infrangeri militare? Desi telul
limitativ si denigrator la adresa artei al lui Platon era exact opusul celui al lui Dewey, rolul
activ al filosofiei era acelasi.

In al doilea rand, insisi ideea ci orice castig de moment al unei atari interventii nu poate
compensa pierderea idealului filosofic de neutralitate a reprezentarii, ca filosofia trebuie
sa-si pastreze puritatea chiar cu pretul tolerarii coruptiei, este o idee partizana. Postularea
rigida a unui dezinteres superior reflecta interesul unui conservatorism filosofic ingust si
specializat, care fie se multumeste s intdreascd acest statut reflectdndu-l in cadrul definitiei
filosofice, fie este prea sldbit pentru a mai risca si-si murdareasca mainile in incercarea de

remodelare a artei si culturii. Si mai grav este, insa, ca fetisizarea neutralitatii, a dezinteresu-
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lui, inseamnd uitarea faptului ca scopul ultim al filosofiei este de a aduce beneficii existentei
umane, si nu de a sluji purul adevér de dragul adevarului. Iar cum arta este un moment cru-
cial si o resursé de pret a progresului omenirii, filosofia isi tradeaza propria misiune atunci
cind nu face decit sé priveasca de la distantd, cu neutralitate, istoria artei si nu se aldtura
efortului de a imbunatéti viitorul acesteia.

NOTE

151 Despre acest subiect, vezi John Dewey, Experience and Nature (La Salle, III.: Open Court,
1929), 74-7, de aici incolo abreviata EN; si Art as Experience (Carbondale, III.: Southern Illinois
University Press, 1987), 298, 331, de aici incolo AE. Referintele facute la aceste doui lucrari vor
apdrea in cuprinsul textului in paranteze. Vezi de asemenea si Arthur Danto, The Philosophical
Disenfranchisement of Art (New York: Columbia University Press, 1986), 1-21.

152 Morris Weitz, The Role of Theory in Aesthetics, “Joural of Aesthetics and Art Criticism” 16
(1955), 27-35. Acest studiu major a reaparut ulterior in numeroase antologii. Paginile la care
fac trimitere sint din aparitia sa in E J. Coleman (ed.), Contemporary Studies in Aesthetics (New
York: McGraw-Hill, 1 968), 84-94.

153 Weitz se gribeste si conchida cé filosofa trebuie sa ridice probleme evaluative, de vreme ce
admite atit dihotomia fapt/valoare, cat si opinia cd filosofia este interesatd doar sa reflecte ade-
varurile sau faptele. Ambele presupuneri sint indoielnice. Unele valori sint chiar fapte (cel putin
in domeniul social si al experientei); anumite judecati evaluative pot fi adevirate din punct de
vedere descriptiv si informational, iar anumite descrieri pot implica evaludri (mai ales in ceea ce
priveste judecatile negative). Cea de a doua presupunere va fi respinsa in cele ce urmeaza. Idealul
sdu filosofic, de reprezentare fideld a starilor de lucruri, poate fi regésit chiar la un ginditor atit de
emancipat precum Wittgenstein, care sustine:”Filosofia nu are voie in nici un caz sa intervind in
modalitatea de utilizare curentd a limbajului; ea poate doar sé o descrie. Deoarece nici nu ii poa-
te oferi un temei. Ea lasa totul asa cum este”. Ludwig Wittgenstein, Philosophical Investigations
(Oxford: Blackwell, 1968), paragraful 124.

154 George Dickie, Aesthetics (Indianapolis: Bobbs-Merrill, 1971), 101. Dickie si-a reformulat
in mare mdsur teoria institutionald asupra artei in lucrarea The Art Cirele (New York: Haven,
1984). Insd ideea centrald nu s-a schimbat, iar pentru scopul cercetarii mele genealogice versiu-
nea initiald este mai elocventa.

155 Dezvolt aceste analogii si criticile respective in Positivism: Legal and Aesthetic, “Joumal of
Value Inquiry”, 16 ( 1982), 319-25.

156 Vezi Arthur Danto, The Transfiguration of the Commonplace (Cambridge, Mass.: Harvard
University Press, 1981), 5-6, 94; fragmentul citat este de la p. 125.
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157 Ibid., 135; celalalt argument citat in acest paragraf este de la p. 208.

158 Ibid., vii. Desi definirea artei de citre Danto cu ajutorul ideii de interpretare artistica este
completata de alte precizdri asupra reprezentdrii, expresiei, metaforei, retoricii si stilului, apli-
carea tuturor acestor termeni revine in cele din urmi tot la notiunea centrald de comunitate
artisticd, definita in raport cu istoria ei.

159 Danto, Philosophical Disenfranchisement of Art , 204, 209.

160 Richard Wollheim, Art and its Objects (Harmondsworth: Penguin, 1975), 120-1, 142, 167.
Un alt filosof analitic, Jerrold Levinson, defineste arta tot in maniera istoricd; vezi articolul sdu
Defining Art Historically, “British Joumal of Aesthetics”, 19 (1979), 232-50.

161 T. W. Adomo, Aesthetic Theory (Londra: Routledge & Kegan Paul, 1984), 3-4,371, 418-19.

162 Vezi Noei Carroll, Art, Practice, and Nar tive, ,,Monist”, 71 (1988), 140-56, si Nicholas Wol-
terstorff, Philosophy of Art after Analysis and Romanticism, In Richard Shusterman (ed.), Analytic
Aesthetics (Oxford: Blackwell, 1989), 32-58. Carroll defineste arta ca o practica de tip “cultural’,
in timp ce Wolterstorff — ca una de tip “social”. Ambele calificative sint, probabil, redundante.
Cum toate practicile (in adevaratul sens al cuvintului) implica o raportare la norme, ele nu pot fi
decit sociale (conform aceleiasi logici pe care o gasim in argumentul lui Wittgenstein referitor la
limbajul particular); iar practicile sociale sint totdeauna, intr-o anumita masura, ale unei culturi
— chiar si asa-numitele practici antisociale sau anticulturale. Atit Carroll cit si Wolterstorff pun la
baza teoriilor lor conceptia influenta cu privire la practicd a lui Alisdair MacIntyre, After Virtue
(Londra: Duckworth, 1981).

163 Carroll, Art, Practice, and Narrative, 152.
164 1 John Dewey, Philosophy and Civilization, in Philosophy and Civilization (New York: Ca-

pricom, 1963), 3-12. Pentru Dewey, o sursd majora de asemenea dificultati o constituie “ten-
dintele stiintifice si aspiratiile politice noi, incompatibile cu autoritatile recunoscute”(3-4).
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