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Capitolul I

WELTANSCHUUNG-UL (POST)MODERN

Asa cum am aritat in cel de-al treilea capitol al primului volum, filosofia artei este o formi de
ontologie regionald si metafizici. Ca ontologie regionald, ea cerceteazi felul de a fi al operei de
artd, pe cand, ca metafizici, ea vizeazi determinarea raportului dintre artd ca atare si operele de
artd individuale. Cu alte cuvinte, filosofia artei vizeaza felul in care diversitatea de manifestiri si
contexte de aparitie a obiectelor artistice si a obiectelor estetice sunt integrabile clasei de fiintari
pe care o numim ,operd de artd” si determind o regiune distinctd de existentd, pe care am nu-
mit-o ,,lumea artei”. Deopotrivi, filosofia artei cerceteazi modul in care aceastd clasi distinctid de
fiintdri se integreaza la randul ei in unititi mai ample de intelesuri. Pe scurt, ontologia rispunde

la intrebarea: ,ce este opera de artd”’? in vreme metafizica se concentreazi pe rispunsul la intreba-

rea: care sunt acele opere, obiecte artistice si estetice, susceptibile de a fi subsumate ideii de artd?”

Aceasti cercetare a operei de artd din interiorul filosofiei si cu metodele specifice reflectiei de tip filoso-
Jfic, ne-a plasat, aga cum a ilustrat si continutul volumului intéi, de la bun inceput, in aria tematici
decupati de istoria filosofiei. Pe parcursul acesteia, avern de-a face cu o succesiune de mari epoci
ale culturii europene, intelese ca expresii ale unei anumite viziuni despre lume sau, in termenii
tehnici ai filosofiei, ale unui Weltanschauung. Firesc este, prin urmare, si urmirim aceiasi pasi ai
metodei, indicati explicit in al treilea capitol al volumului intéi si in tratarea problematicii filoso-
fiei artei in modernitate si contemporaneitate. Urmarind acest itinerar de cercetare si expunere
in capitolul de fatd ne vom concentra asupra determinatiilor esentiale care coaguleazid Weltan-

schauung-ul modern, conferindu-i o identitate proprie.

1. Ce este modernitatea?

Nimic paradoxal, intrebarea ,ce este modernitatea” a fost pusi de noi, cei care triim in post-
modernitate, si suntem in ciutarea propriei noastre identititi. In alte cuvinte, aceastd intrebare a
fost pusi de pe platforma unei constiinte contemporane care se concepe pe sine ca flind criticd
fatd de valorile trecutului si care se afld in ciutarea unei alternative de viatd si a unei sciri de
valori noi, menite si remodeleze traditia. Pe scurt, in aceastd intrebare ne plasim totodati pe noi
insine, cu propriile noastre nelinisti si ciutiri identitare. Daci vedem modernitatea ca un stadiu
al constiintei europene in care lumea traditiei, asa cum a fost perpetuati de secole, a fost atacatid
si ruinatd’, atunci noi, cei de azi, suntem cei care intreprindem de citeva decenii bune o critica
a epocii moderne.

Dincolo de multiple intelesuri insi, sensul cel mai general al cuvintului ,modernitate” desem-

neazi un mod de fi al omului in lume, o epoci istorici si o formi de constiintd europeand. In ace-

1. ,Traditia este o ordine admirabild in sine, indispensabild speciei noastre; de indata insd ce pune stapanire pe in-
stitutii de stat si pe Tnvatamant, ea impiedica orice progres al ratiunii umane si orice imbunatdtire dupa Tmprejurari
si vremuri schimbate; astfel ea devine un adevdrat opium atat pentru state, cat si pentru secte sau indivizi izolati". cf.
Johann Gottfried Herder, Scrieri despre limbd si poezie, filosofia istoriei, ideea de umanitate, geniu si educatie, precedate de
un jurnal, traducere si prefata de Cristina Petrescu, Bucuresti, Editura Univers, 1973, p. 141.

Capitolul I Weltanschuung-ul (post)modern
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lasi timp, ,modernitatea” este un univers mental, un tip anumit de modelare a mintii, in ordine
cognitivi dar si emotionald, o anumiti ierarhie de valori, dar si un mod de a intelege lumea, de a
trdi, a actiona, a spera si a muri. Asadar, cind vorbim despre modernitate, similar cu celelalte mari
epoci istorice si culturale europene — Antichitatea, Evul Mediu si Renasterea —, trebuie sd plecim
de la sistemele globale de reprezentiri si triiri ale acestei lumii, surprinse de termenul german
Weltanschauung, care permite intelegerea unei culturii in unitatea si diversitatea sa.

Prin urmare, ,modernitatea”, ginditi in calitate de ,corpus de practici si credinte” cum afirmi
Roger Scruton, trebuie vizuti ca o unitate de constiintd, individuali si colectivi, prezentd intr-o
varietate de manifestiri de viatd. Din acest motiv ea face parte din categoria ,conceptelor um-
breld” (,valizd”) care se referd, in acelasi timp, la multiple fapte eterogene, dar conectate intre ele.
Asa cum argumenteazd Matei Cilinescu' ,modernitatea” ar trebui inteleasd in doud acceptii
principale. Prima acceptie are in vedere un sens cultural general, ca perioadi de organizare a soci-
etiti europene care a succedat Renasterii, fiind o creatie a culturii ordsenesti si a clasei burgheze.
In centrul acestei modernititi sti figura burghezului, creatorul economiei de piati si democratiei,
cel care a Intemeiat singura formi de organizare sociald in care individul uman devine cetitean,
adicd un om care are drepturi naturale imprescriptibile. Burghezul, locuitorul orasului, a produs
democratia pe care trebuie s-o vedem atat ca o formi de guvernimant, cit si ca ideal de ame-
liorare a fiintei noastre omenesti. In alte cuvinte, modernitatea a descoperit, prin democratie,
rezerva de speranti a umanititii de a se implini in viata lumeasci prin cultivarea unui sistem de
valori centrate pe egalitate, libertate, dreptate, toleranta si diversitate.

In cea de-a doua acceptie, modernitatea are un caracter artistic si se referd la stilul modern al
artei, teoretizat exemplar de Hegel si Baudelaire. In sens artistic modernismul cuprinde practicile
artistice de avangardd (de doud tipuri — politicd si artisticd) si fenomenele artistice si culturale,
legate de decadentd, kitsch si postmodernism.

Dincolo de aceste generalititii, intr-o abordare sistematici, modernitatea trebuie vizuti ca un
ansamblu de concepte fundamentale si valori-scop care formeazi o structurd ordonati cu multi-
ple si solidare interdependente. In centrul acestei constelatii, ca idee cilduzitoare, se afld notiunea
de subiect, de Eu (inteles ca cogito, gandire), postulat ca termen prim din care se pot ,deduce”
ceilalti termeni constitutivi ai modernititii. Asadar, prin raportare la traditie, modernitatea a
reprezentat un moment de totali rupturd in mentalitatea oamenilor. Aceasti rupturd, o adevirati
»revolutie copernicand” in expresia lui Kant, a fost initiatd explicit de citre Descartes, ganditorul
care a inversat raportul traditional dintre subiect si obiect, dintre eu si lume.

Astfel, modul in care oamenii s-au gandit pe ei insisi si universul lumii naturale si sociale timp
de milenii a fost radical schimbat. Traditia greco-latini si crestind pleca de la premisa ci mintea
noastri este un fel de ,,oglindd deformatd” a unei lumi transcendente, care se situeazi dincolo de
noi, si care-1 domini pe om prin miretie si eternitate. In planul cunoasterii, in aceasta traditie,
gandirea omului se subordona lumii tainice care se arita mintii doar ca o aparenti fenomenali.
Prin urmare, termenul prim in cunoastere este lumea, obiectul, in vreme ce subiectul detinea un
rol secundar. Cunoasterea avea drept scop, incil de la Platon, apropierea de divinitate mai degraba
decit apropierea divinititii de sine. Ideea ci sufletul trebuie continuu pregitit pentru ca divinul
sd se manifeste il el este o idee care a traversat, ca o idee dominanti, intreaga istorie intelectuald

europeand premoderni.

1. A se vedea, Matei Calinescu, Cinci fatete ale modernitdtii, Bucuresti, Editura Univers, 2005.
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Descartes, intemeietorul gindirii moderne, a inversat acest raport argumentéind, prin cunos-
cuta formula, ,gindesc, deci exist” ci mintea este factorul prim si ci existenta este ceva ce
ydecurge” din constiinti. Pe scurt, Descartes nu este doar filosoful care a pus in prim plan doar
mintea’, ci si mecanismele argumentative care ne constring logic s acceptdm ci ordinea lumii
urmeazi ordinea constiintei. Prin urmare, realitatea existi doar pentru o constiintd si aceasta
este un ,construct” al mintii. Mintea, gindirea, este cea care in ordinea cunoasterii constituie
lumea si chiar si pe sine insisi. Mai exact, cunoasterea pleacd de la eul propriu care descoperi
sinele din el. Drept urmare, pentru a vorbi despre ceea ce existd cu adevirat, trebuie si pleci
de la eu, de la sinele propriu, nu de ,obiecte”. Mai precis, trebuie plecat de la natura interni a
celui care posedi aceste reprezentiri.

Risturnarea raportului eu-lume a fost numitd cu termenul ,rationalism”si constituie nucleul dur
al modernititii pe care filosofii si esteticienii contemporani le deconstruiesc inci de la Nietzsche.
»2Modernitatea inseamni o teorie asupra omului numiti rationalism. Omul este ratiune se iden-
tifici cu ea in patru aspecte: 1) ratiunea e aceeasi pentru toti si e egal impirtitd; 2) ratiunea bine
condusi conduce la certitudine, la ceea ce e sigur, real, adevirat si perfect; 3) ratiunea inainteazi
cu pasi (e un drum) si anume cu pasi mici (pro-gres; vezi latinescul progredior, a inainta pas cu
pas): 4) ratiunea e unicu/ criteriu al cunoasterii (stiingifice)”.

Asadar, axul intelegerii modernititii ca intreg poate fi rezumat in expresia: existenta este fapt de
constiingd sau In alti termeni, constiinga este existenta. Din acest enunt, cu valoare de axiomi, se
pot ,deduce” toate celelalte fenomene, inclusiv cele artistice. Constiinta omului este existenta, in
inteles etimologic, ec-sistere, ceea ce se manifestd in afard (se aratd pe sine) ca rezultat al posibi-
litatii. De aceea, impreuni cu toate derivatele ei — eu”, ,ins”, ,subiect”, ,sine” etc. — este termen
prim, in vreme ce toate celelalte ,realititi”, intelese ca fapte temporale, sunt derivate din aceasta.
In inteles filosofic modern, cartezian, constiinta este substantd, adicd o entitate care este in sine
sia cdrui existentd nu este conditionatd de nimic. Ea este existenta pentru sine, este fundamentul
ultim a tot ce se manifestd. Constiinta este res cogitans, substanti care cugeti si astfel se deosebes-
te radical de res extensa, substanta intinsi. Cand este identificatd cu gandirea, ea este un concept
»absolut” care constituie punctul de plecare in intelegerea oricirui fenomen al modernititii. De
aceea, dacd avem anumite neclarititi in legiturd cu orice concept modern, trebuie si ne intoar-
cem la constiintd (subiect si substanti totodatd) pentru a le limuri.

Asa stind lucrurile, intreaga modernitate s-a instalat in dualismul res cogitans (substantd cu-
getitoare, subiectivitate) vs. res extensa (substantd intinsi, corp, lume material, univers). Faptul
ca atare poate fl, pentru multi dintre noi, contraintuitiv si venind in conflict cu reprezentirile
noastre obisnuite, Intrucit noi considerim ci lumea materiald sau universul a existat si existd
independent de gindirea si vointa noastrd. Trebuie Insi spus ci nici Descartes nu gindea altfel.

Atunci cind vorbea despre intdietatea gindirii in raport cu existenta el avea in vedere drumul

1. A se vedea, Richard Rorty, Philosophie and the mirror of nature, Chapter |, The invenstion of the Mind, pp. 17-69, Pu-
blished by Prinston University Press, New Jersey, 1979, care argumenteaza cd modernitatea prin Descartes si Locke
a inventat mintea ca spatiu interior ce cuprinde toate stdrile psihologice, trairile interne pe care le simtim nemijlocit,
dar si continuturile gandirii noastre, ideile. Problema de azi a raportului minte-corp se naste atunci, pentru ca de la
Descartes Incoace ne putem imagina posibilitatea existentei unei minti care poate sa aiba si alt ,suport” decat corpul.
2. A se vedea, Alexandru Dragomir, Seminte, Editie Tngrijitd de Gabriel Liiceanu si Bogdan Minca, Bucuresti, Editura
Humanitas, 2008, pp. 228-229.
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cunoasterii si intemeierea cunostintelor. Ceea ce stim si cunoastem despre lume se afld intr-o
stare de dependentd de natura si structura internd a mintii noastre'. Evident ca Descartes nu
neagd cunoasterea obiectivd, numai ci prin ,obiectivitate” trebuie si intelegem acordul nostru
intersubiectiv privitor la cunostintele pe care le avem despre semnificatia ,obiectelor™.

Mai precis, res cogitans inseamnd, la Descartes, gindirea ca ratiune, ca subiectivitate integrald a
omului, ca bun simt generator de constiintd de sine. Ea este reprezentare nemijlociti in planul
sinelui propriu, a vietii individuale, a faptului de a trdi. Stiu cine sunt §i simt acest lucru fird nici
un fel de intermedieri. Faptul gandirii ni se releva nemijlocit ca existenta proprie, ca fapt primar,
ce conditioneazi toate celelalte fapte ale lumii interne si externe. Ideea unititii congtiintei umane
cu faptul de a gindi este explicit afirmati in A freia meditatie: ,Sunt un lucru care cugeti, adic
se indoieste, afirmi, neagi, intelege putine, nu cunoaste multe altele, vroieste, nu vroieste, ima-
gineazi de asemenea si simte...desi poate cele ce simt sau inchipui nu sunt nimic in afara mea,
totusi despre felurile de a cugeta pe care le numesc simtiri si inchipuiri sunt sigur, in misura in
care ele sunt doar anumite feluri de a cugeta, ci se afld in mine...Mi simt Incredintat ci sunt un
lucru care cugetd™.

Asa se explicd de ce modernitatea europeand este transcendentald, adici explici totul pornind de la
subiectul individual, gandit ca ,ceea ce subzista prin sine”. El este conditia intelegerii. In aceasti
ipostazi, subiectivitatea cu invelisurile sale leagi toate facultitile intr-un intreg. Ideea lui Des-
cartes este preluati de Kant care teoretizeazi transcendentalul ca a priori, adici ca o cercetare
a structurilor interne ale mintii ce subzistd potential in noi si care fac posibild orice experienti.
Mai tarziu, Edmund Husserl, creatorul fenomenologiei, fundeazi traditia continentali in filo-
sofia artei si filosofia triirii estetice pornind tot de la o astfel de perspectivi transcendentali. In
concluzie, constiinta ia locul lui Dumnezeu ca este termenul prim in constiinta modern, iar
drumul cunoasterii este de la minte la lucruri. Mintea are rol constitutiv, adicd ordinea mintii
este ordinea lumii si totul se petrece in interiorul ei. Drept urmare, cunoasterea este conceputi
ca o explorare a interiorului mintii.

Inclusiv filosofia artei si filosofia triirii estetice a ,primit” sarcina de a explora universului sensi-
bilititii, faptele interne ale constiintei legate de afecte, emotii, triiri, sentimente. Arta moderni
ilustreazi si ea din plin aceastd centrare exc/usivd pe subiectivitatea artistului ca expresie a nevoi-
lor adénci ale omului de a experimenta o viatd din care a dispirut ideea de asistentd divind si scop
final. Modernitatea si filosofia artei, dimpreuni cu filosofia triirii estetice asociati ei, inseamni o
calitorie nesfarsitd in lumea eului cartezian, gandit ca principiu de intelegere a lumii si are drept

scop decelarea si intelegerea nenumiratelor ,invelisuri” ale eu-lui.

1. A se vedea, Viorel Vizureanu, Proiectele filosofice ale modernitdtii, Bucuresti, Bucuresti, Editura Universitatii din 2008,
in mod special capitolul I1.3, Semnificatii ale cogito-ului cartezian, pp. 76-103.

2. ,Caci, fie ca sunt treaz, fie ca dorm, doi si trei adunate Tmpreuna fac cinci, iar patratul nu are mai multe laturi decat
patru; si nici nu pare a se putea intdmpla ca adevaruri atat de limpezi sa cadd sub banuiala de falsitate”, ¢f. Rene
Descartes, Meditatii despre filosofia primd, Traducere din latind de Constantin Noica, Bucuresti, Editura Humanitas,
1994, p. 264

3. Ibidem, p. 275.
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2. Destructia Weltanschuung-ului renascentist si aparitia modernitatii
Nimeni nu poate indica cu precizie o dati care si marcheze inceputul modernititii. Ca atare,
termenul de modernus, opus lui antiquus, isi are originea in filosofia stoicd romani si pare a
mijloci ,raportul dintre ceea ce a trecut de curind si ceea ce se considerd a fi contemporan™. in
sens lingvistic, intelesul cuvantului ,modernitate” este sugerat, cum s-a mai ardtat si in primul
volum, si de contextul etimologic al cuvintelor latinesti 7odus si modo care, impreuni, au un sens
pregnant temporal. Prin urmare, cind vorbim despre modernitate avem in vedere un mod de
raportare al omului la timpul prezent, la ceea ce se petrece ,aici si acum” instituit drept criteriu de
discriminare si valorizare a faptelor lumii. Simplu spus, omul modern priveste atit lumea cat si
pe sine din interiorul timpului prezent, iar trecutul si viitorul sunt intelese si valorizate plecind
de la ceea ce ni se aratd ca ,acum”. Intr-un fel sau altul, intreaga modernitate percepe timpul in
maniera descrisi inspirat de Augustin:...,ar trebui s se spuni: «existi trei timpuri: prezentul din
cele trecute, prezentul din cele prezente si prezentul din cele viitoare». Cici acestea trei existd
doar in suflet...Prezentul din cele trecute se afli in memorie; prezentul din cele prezente in pri-
virea atentd; si prezentul din cele viitoare in asteptare™.

In ciuda multor indecizii teoretice deja semnalate, modernitatea, in calitatea ei de noud consti-
intd a lumii europene si de promotoare a unui nou model de om, ,omul modern”, este, in mod
firesc un produs istoric survenit pe fondul schimbarilor treptate, dar radicale ale culturii Renas-
terii si a modului de viati a omului renascentist. Zori modernititii coincid, pentru a relua un
fapt deja stiut, cu deceniile de sfarsit ale Renasterii si, din acest punct de vedere modernitatea
este un rispuns la marile dileme si aporii existentiale care 1-au micinat pe omul renascentist. Asa
cum s-a ardtat’, omul Renasterii considera despre sine ci este de naturd divind si purtdtorul unei
suflet nemuritor. Accentul pe latura omeneascd a divinititii, mai precis pe partea umani a lui
Iisus Hristos particularizeaza raportarea omului renascentist la fiinta divind. Metaforic vorbind,
omul Renasterii tinea intr-o mani Biblia, invititura crestini in care credea fird indoieli, iar in
cealaltd marile opere ale culturii pigane, ale Antichititii grecesti si latine, redescoperite cu o ui-
mire similard celui nou venit pe lume, pe care o admira neconditionat si pe care a luat-o ca ideal
de viatd personali, culturald si artistici. Dorinta de unitate si incercarea de sintezi a doud lumi
reciproc contradictorii — lumea valorilor pagine si lumea valorilor crestine - reprezinti axul in
jurul ciruia graviteazi intreaga lume de reprezentiri a omului Renasterii, posesorul unei mingi
sincretice, obsedat si unifice, dupd principiul coexistentei organice, cele doud universuri de repre-
zentiri reciproc contradictorii: credintd si ratiune. Ideea de coincidentia oppositorum, de unitate a
contrariilor, elaborati de Nicolaus Cusanus, nu a putut insi atenua sfasierea liuntrici a omului
renascentist care triia ,pe viu” imposibilitatea de a unifica ceea ce e imposibil de pus impreuni:
idealul armoniei, a unititi contrariilor nu putea si fie atins in interiorul Weltanschauung-ului
renascentist si, prin urmare, oamenii au ciutat alte cii de a impica practica reald a vietii cu siste-
mele de reprezentiri si de intelegere a ei.

Simplificand drastic lucrurile, modernitatea a apirut ca un rispuns la contradictia sufleteasci a

omului renascentist care nu putea si aleagid intre ,Cer”si,,Pimant”. Modernitatea a ales , Piman-

1. Alexandru Surdu, Filosofia modernd. Orientdri fundamentale, Bucuresti, Editura Paideia, 2002, p. 7-10

2. Sfantul Augustin, Confesiuni, traducere din lating, studiu introductiv si note de Gh. I. Serban, Bucuresti,

Editura Humanitas, 2005, pp. 412

3. Ase vedea, Constantin Aslam, Paradigme in istoria esteticii filosofice, lasi, Institutul European, 2013, pp.248-253.
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tul”si a considerat ci fericirea omului este terestri si c¢i dupd moarte nu mai urmeazi nimic. Ea a
renuntat la ideea asistentei divine si la obsesia mantuirii, ficind diferenta dintre spatiul privat si
cel public. Spatiul privat este in proprietatea noastri individuali si dispunem cum dorim de el, in
raport de o serie de drepturi naturale, inclusiv dreptul de a crede in Dumnezeu si a duce o viati
religioas. In schimb, spatiul public pe care-1impirtim cu ceilalti, locul de intalnire al cetitenilor,
este organizat pe principii laice si are drept scop maximizarea bunistirii si fericirii doar prin

eforturi proprii si fird a Intretine iluzia unui presupus ajutor divin.

3. Modernitate si postmodernitate - concepte corelative

Modernitatea a accelerat si mai mult viteza evenimentelor in care este amplasatd viata omului,
in comparatie cu epocile anterioare. Daci ritmul vietii in Antichitate si Evul mediu era inci lent,
el se accelereazd odati cu Renasterea, ajungind si-si atingd apogeul in modernitate. Aceasti
perioadi privilegiazi schimbarea perpetud, timpul prezent, miscarea geografici si sociali; de
aceea, nu mai este susceptibild de a fi caracterizatd unitar pentru simplul motiv ci stabilitatea
istoricd a disparut. Asa se explicd de ce Weltanschauung-ul lumii moderne este radical diferit de
celelalte moduri in care oamenii au triit, timp de secole si milenii, in aceleasi cadre de gindire si
sensibilitate. Din punctul de vedere al caracterizirii istorice unitare, Weltanschauung-ul modern
este plin de paradoxuri din cel putin doud motive.

In primul rind, viata oamenilor acestei lumi s-a schimbat si se schimbd intr-un ritm atit de
accelerat, incat gindirea este pusd in imposibilitatea de a extrage elemente de constanti istorici,
de a le clasifica si generaliza. De aceea, istoricii culturii, artei si filosofiei sunt nevoiti si opere-
ze cu mai multe ,perioade” ale modernititii, flecare avindu-si un Weltanschauung (usor) diferit:
,2Europa baroci”, ,Europa clasici”, ,Europa Iluministd”, ,Europa romanticd” etc. Prin urmare,
ideea de ,Jume moderna”, ganditi unitar si in identitate cu sine, posesoare al unui Weltanschauung
specific, are multe fatete si este fragmentati de o succesiune de ,perioade” diferite.

In al doilea rand, Weltanschauung-ul modernititii a produs in sanul lui un alt Weltanschauung
concurent siesi — cel al postmodernititii — care, in mod paradoxal, nu-1 inlocuieste in totalitate
pe primul cu toate ci se afl, prin adoptarea unei atitudini critice fati fundamentele modernitatii,
in raporturi de opozitie cu el. Prin urmare, Weltanschauung postmodernititii apartine si, totodati,
nu apartine modernititii. Aceastd situatie, unici in istoria omenirii, produce la nivelul studiilor
stiintifice interesate de intelegerea culturii europene de la vechii greci si pand astizi, rezultate
contradictorii pentru ci realitatea cercetatd in ea Insisi este contradictorie. Pentru a ne limuri
asupra acestei stiri de fapt, vom prezenta pe scurt fundamentele modernititii incercind astfel si
intelegem mai bine critica postmoderni indreptatd impotriva lor.

Prin modernitatea clasici, in ordine filosoficd, avem in vedere fenomenele semnificative pentru
tema noastrd de explorare, care s-au petrecut in perioada istoricd cuprinsi intre inceputul secolu-
lui al XVII si prima jumitate a secolului al XIX-lea, adici de la Descartes (1596-1650) la Hegel
(1770-1831). Caracteristica fundamentali a acestei perioade constd in ideea cd ratiunea detine o
pozitie supremi in raport de toate celelalte facultiti ale omului si i prin intermediul ei trebuie
intreprinsd o criticd severd a credintelor si cutumelor modului de viatd traditional. In viziunea
ganditorilor reprezentativi ai perioadei, in frunte cu Kant, viata omului trebuie organizati dupi

principiul rationalititii fundat pe cunoastere stiintifici, educatie si progres. Critica cunoasterii si
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a societitii, propagarea culturii stiintifice si aspiratia citre ameliorarea fiintei umane prin educa-
tie sunt dominantele acestei perioade.

Prin postmodernitate, asimilatd si cu ideea de modernitate recentd sau de congtiingd de sine a
modernititii, avem in vedere examinarea critici a fundamentelor modernititii, dar din interiorul
modernititii insasi. Este vorba de perioada istoricd cuprinsi intre a doua jumitate a secolului al
XIX-leasi zilele noastre, care incepe cu critica modernititii de citre ,filosofii suspiciunii”— Niet-
zsche, Marx, Freud — si continui cu Heidegger, Wittgenstein, Gadamer, Adorno si alte nume
importante ale filosofiei actuale. Pe scurt, postmodernitatea este o criticd a criticii intreprinse de
modernitate. Marile idei ale modernititii cu rol de fundament — adici de idei care nu sunt puse la
rindul lor sub ,lupa” examinirii' — sunt contestate de postmodernism in numele unui relativism

valoric fundat la randul siu pe ideea unei ,ratiuni slabe”, interpretative si hermeneutice.

4. Caracteristici principale ale modernitatii

Fiind raspandit la scard planetard fenomenul modernititii nu poate fi surprins teoretic in toati
complexitatea sa. Modul de viatd modern dominat de schimbare si de diversitate este adoptat si
de culturile non-occidentale, lucru duce la omogenizarea globald a tuturor domeniilor cunoas-
terii. Asa se explicd de ce fenomenul modernititii este studiat tematic si interdisciplinar, fie in
functie de anumite interese de cunoastere livrescd, fie este impus de practicile actuale de viati. In
genere, abordirile generaliste ale modernititii relevi existenta anumitor nuclee de inteles in jurul
cirora se coaguleazi o diversitate eterogend de fapte, nuclee exprimate intr-o retea de cuvinte
fundamentale precum ratiune, subiectivitate, stiintd, progres, plicere, libertate sau democratie.
Trebuie spus clar ci, in functie de sensul asociat acestor concepte fundamentale, intelegem na-
tura artei in modernitate si, deopotrivd, evaludm mesajul ei in viata omului (post)modern. In
alte cuvinte, intelegerea acestei retele de concepte fundamentale este o preconditie a intelegerii
dezbaterilor atit din domeniul filosofiei artei, cat si din cel al triirii estetice. Dar ce sunt nucleele
de inteles? Sunt un fel de ,invarianti cognitivi”, ,puncte fixe”, care se impun mintii noastre atunci
cand gindim lucrurile aflate in schimbare. Asa cum ilustreazi intreaga filosofie a lui Hegel, pri-
mul mare teoretician al devenirii si evolutiei in istorie, schimbarea are loc printr-o modificare a
unei entitdti (lucru sau identititi) ce intretine o relatie de opozitie cu sine insisi. Cu alte cuvinte,
schimbarea conservi identitatea lucrului, chiar daci el tinde si devini altul. Lucrurile devin doar
prin mijlocirea propriei lor identititi.

Astfel, in modernitate putem intalni urmitoarele caracteristici stabile, pe care le intalnim si in
postmodernitate fie afirmate pozitiv, fie criticate. Intre acestea se detaseaza ca importanti rapor-
tarea omului modern la zrei problematici esentiale: problematica timpului, cea a cunoasterii si cea

a gndiri ca sistem.

a. Problematica timpului si ontologia timpului prezent
Primul lucru care trebuie si ne retind atentia atunci cind gandim specificul modernititii, tine
de faptul ci, spre deosebire de toate celelalte epoci culturale, nasterea modernititii a concis cu

elaborarea unei viziunii asupra lumii in care divinitatea se retrage si relevanta ideii de eternitate

1. Este vorba despre idei ca suprematia ratiunii, progresul infinit al istoriei, ameliorarea morala a omului prin cunoas-
tere, suprematia valorilor culturii europene in raport de cultura altor popoare, rolul civilizator al Europei si ideea de
colonialism, superioritatea omului alb etc.
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dispare. Omul a incetat si se mai raporteze la eternitate si la méntuire ca la un ideal al vietii
pimantesti. Am putea spune, metaforic, ci timpul a _fost coborit din cer si rupt de eternitate. Ra-
portarea la eternitate a actiunilor umane a fost abandonati; lumea omului este lumea timpului
siu; asumarea finitudinii si a mortii devin principii de constructie a lumii sociale si culturale. In
alte cuvinte, modernitatea este un mod de a percepe timpul finit si starsitul implacabil al fiintarii
omenesti. In sens strict ontologic, ea trebuie identificatd cu principiul subiectivitatii care produce
0 ontologie a timpului fird eternitate.

Totodatd insi, modernitatea inseamni descoperirea timpului prezent si a proiectiei in viitor, a
istoriei, evolutiei si progresului continuu. Lumea este conceputi ca o scari pe care omul urci in
drumul sdu spre fericire individuald si progres colectiv. Prin raportarea la timpul prezent totul
este judecat din perspectiva temporalititii, chiar cunoasterea realizati metodic este vizuti, odati
cu Descartes, ca un efort istoric, deci ca #imp. Metoda stiintei, propusi de citre Descartes, este
o Inaintare treptatid in cunoastere ce necesitd timp. Timpul insusi este gindit ca fiind consub-
stantial cunoasterii omenesti care devine relativi si perisabila. Astfel, el devine un cadru subiectiv
introdus in lume de citre omul insusi, iar filosofii moderni, in frunte cu Kant, vid in timp o
intuitie apriori a experientei de sine a eului ganditor.

Subiectul uman devine astfel principiul de reconstructie conceptuald a lumii si insisi divinitatea
este inteleasd plecind de la subiect!. Omul s-a asezat in locul divinititii si a devenit el insusi ga-
rantul unititii de sens a lumii, in misura in care lui ii revine sarcina de a da inteles acestui univers
dominat de legi si reguli mecanice. La scara intregului univers, viata nu are un sens pentru ci ea
nu are o destinatie. Universul nu mai este conceput finalist, ca indreptdndu-se precum o corabie
citre un port, ci ca un sistem mecanic urias care se misci in conformitate cu legile naturii, fird a
presupune o finalitate. Dupd moarte omul nu se indreapta citre viata vesnicd. Adevirul salvator
dispare, in vreme ce frumosul metafizic, ca nume al lui Dumnezeu, devine o fictiune, iar Binele
incorporat in decalog nu mai are valabilitate’. Fiinta omeneasci nu mai este asistatd de citre
Dumnezeu si, prin urmare, este pe cont propriu. Ea este liberd si faci ce vrea fiind responsabili
doar in fata ei si, comunitar, in fata legii. Cum aritam, pentru omul modern, timpul este dat de
dimensiunea vietii. Viata acestui om este ganditd plecind de la ,acum”, iar unitatea de misuri
a vietii este ,clipa”. Modul acesta de autointelegere va avea un efect decisiv si asupra practicilor

artistice si a intelegerii lor teoretice.

b. Problematica cunoasterii, a metodei §i a stiintei

In modernitate, problema cunoasterii apare in prim planul multora dintre cercetiri. Formulati de
Descartes, aceastd problemi a fost reluati si de ceilalti filosofi care i-au succedat, pani la Hegel
inclusiv, cu totii incercand si giseascd noi metode de gindire in ciutarea adevirului. Pe scurt,

filosofia moderni propune o noui paradigmi de gindire (initial indreptatd polemic impotriva

1. A se vedea, Rene Descartes, A treia meditatie. Despre Dumnezeu; cum cd existd, in vol, Meditatii despre filosofia primd,
Traducerea din latina de Constantin Noica, Editura Humanitas, Bucuresti, 1994, pp.275-289.

2. A se vedea, Pascal Angel, Richard Rorty, La ce bun adevdrul?, Editie Tngrijitda de P. Savidan, Traducere din limba
franceza si postfata de Bogdan Ghiu, Grupul Edituria Art, Bucuresti, 2007, o lucrare ce face distinctia sistematica intre
adevarul redemptiv (redemtio - salvare in Ib. latind), adevarul de credinta, predetinut de omul religios, legat de sensul
vietii de dupd moarte si adevdrul cdutare specific cunoasterii si stiintei laice care are drept scop final producerea de

tehnologie.
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filosofiei scolastice) care constd, principial, in plasarea problemelor legate de cunoastere si su-
biectivitate umanid in centrul speculatiei metafizice. Toti filosofii moderni doresc reformarea me-
tafizicii din temelii, interogindu-se asupra specificului cunoasterii filosofice. Cum este posibild
metafizica ca stiingd? Aceastd intrebare, pusi de Kant in mod explicit, domini gindirea moderni
si poate fi pusd in legiturd cu ciutarea unor noi metode de cunoastere in atingerea adevirului.
Problema acestor metode a fost pusi in doud contexte principale. Primul este ,contextul me-
todologicnormativ”, ce viza sporirea randamentului gindirii si cunoasterii. Filosofii moderni
sustin ci ratiunea este egal distribuiti la toti oamenii. In ciuda acestui fapt, nu ajungem cu totii la
aceleasi performante cognitive. Care este explicatia? Deosebirea provine, spun filosofii moderni,
din intrebuintarea gresitd a ratiunii, din faptul ci metodele de utilizare ale ei nu sunt optime.
Prin urmare, trebuie si cercetim care ar fi calea optimi de utilizare a ratiunii. Al doilea context,
pe care-1 putem numi ,contextul teoreticoexplicativ” vizeazi in schimb fundarea cunoasterii si
asezarea ei pe temeiuri solide. Toti filosofii moderni, pe urmele lui Descartes, impartisesc ur-
mitoarea convingere: nu putem dobandi o cunoastere obiectivd asupra lumii dacd nu supunem unei
cercetdri prealabile mijloacele noastre de a cunoaste. De aceea, mai intdi trebuie sd cercetim aceste
mijloace, si abia apoi sd pornim procesul de cunoastere propriu-zis.

Tot in modernitate se elaboreazi primul model sistematic de filosofie a cunoasterii, numit si
modelul fundamentului pur (Ferdinand Gonseth). In conformitate cu acest model, cunoasterea
trebuie s se intemeieze pe un set de principii prime, adevirate prin ele insele. Acest punct
zero In cunoastere ne poate permite si aplicim regula, de la adevir la adevir, si si dobandim o
cunoastere obiectivd. Ideea asezirii pe temelii sigure a punctului de plecare, a premiselor, tine
de domeniul evidentei pentru filosofii moderni. In interiorul acestui model sau conturat doui
curente de gindire distincte si contradictorii: empirismul si rationalismul. Empiristii (Francis
Bacon, David Hume, John Stuart Mill) sustin ci punctul zero in cunoastere este reprezentat
de simturi, pe cand ceilalti ( René Descartes, Baruch Spinoza, Gottfried Wilhelm von Leibniz)
consideri ci ratiunea asigurd acel punct zero in cunoastere. Primii afirmi ci simgurile nu ne in-
seald, iar ceilalti spun ci, dimpotrivi, ratiunea ne oferd piatra de temelie a cunoasterii. Immanuel
Kant, unul dintre cei mai importanti filosofi ai modernititii, va incerca si reconcilieze cele doud
curente in Critica Rafiunii Pure, dar fird si renunte la ideea de fundament.

Asa stind lucrurile, gindirea moderni creeazd, pentru prima dati in istoria speculatiei filosofice,
primele modele de filosofie a mintii in contextul disputei dintre corp si suflet si a ciutirii metodei
de a gisi adevirul in stiinte, ce-si are originea in gandirea lui Descartes. Ideea de metodi este
intim legatd de studiul facultitilor intelectuale omenesti, atit structural, cit si functional. Altfel
spus, metoda asazd gindirea pe traseul scrutirii de sine. In acest sens, gandirea se ia pe sine in
cercetare cu scopul de a-si determina intinderea, puterile si limitele sale intrinseci. Cercetarea
filosoficd a subiectivititii umane inseamnd, simplu spus, identificarea facultitilor de cunoastere
si descrierea lor structurald si functionala.

In centrul acestor preocupiri legate de cunoastere se afli, inci de la inceputurile modernitatii,
in mod firesc, stiinta, simbolul cunoasterii prin excelentd. Mentalitatea omului modern,
prin protestantism, a favorizat dezvoltarea stiintelor naturii, creatie a Renasterii, cum se stie,
prin Galilei si Copernic. Nucleul dur al modernititii este dat de existenta stiintei, simbol al

rationalititii si puterii umane de a cunoastere si de a adapta fortele naturii, prin tehnologie,
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la interesele oamenilor. Alianta dintre stiintd si tehnologie, realizati mai ales dupi revolutia
industriald, a schimbat nu doar fata Europei ci, prin cuceririle colonialiste, si relatiile planetare
dintre state si imperii.

In functie de succesele stiintelor teoretice si solidaritatea internationali existenti intre membrii
comunitatii stiintifice s-au pozitionat toate celelalte domenii ale actiunilor si contemplatiei
omenesti, intreaga traditie a culturii europene. Stiinta, acest fenomen exclusiv european, a produs
o risturnare radicald in modul traditional de a privi si intelege lumea. Axioma de la care trebuie
sd plecim in intelegerea modernititii, ca formi a constiintei de sine europene, este dati de ideea
ci foate domeniile de exercitiu intelectul si spiritual poartd amprenta stiintei si tehnicii. Altfel
spus, intreaga culturd modernd trebui inteleasi pornind de la stiintd si tehnicd. Aparitia lor a
destructurat intreaga tradifie umanisti a culturii europene. Toate celelalte forme ale culturii s-au
redefinit prin raportare la stiintd, proces care nu s-a incheiat nici astizi. Motivul acestei redefiniri
este legat de adevir: stiinta si-a rezervat doar siesi adevirul prin conceptul de metoda stiingifici.
Lucrarea care a anuntat aceastd pretentie este volumul lui Descartes din 1635, Discurs asupra
metodei de a ne conduce bine ratiunea si a cauta adevirul in stiintd. De la Descartes incoace intre
stiintd, adevir si metodi existd o corelatie indestructibild si considerati a fi de la sine inteleasi.
Stiinta, identificatd cu cunoasterea veridicd, adevirati, a schimbat radical modul in care oamenii
s-au raportat timp de milenii la lume. Astfel, prin aparitia stiintei moderne, ,[...] spiritul uman
sau cel putin spiritul european a suferit — sau a efectuat — o revolufie mentald foarte profundd, revo-
lutie care a modificat insesi fundamentele si cadrele gandirii noastre; stiinfa modernd constituie radi-
cina i, in acelasi timp, fructul acestei gandiri (s.n.) [...] schimbirile [...] ar putea fi reduse la doui
elemente principale [...] distrugerea cosmosului si geometrizarea spatiului adici: a) distrugerea
lumii concepute ca un intreg finit i bine ordonat [...] si inlocuirea acesteia cu un univers inde-
finit, chiar infinit, care nu mai comporti nici o ierarhie naturali si este unit doar de identitatea
legilor care il guverneazi in toate pirtile sale, ca si de cea a componentelor sale ultime situate,
toate, la aceleasi nivel ontologic; si b) inlocuirea conceptiilor aristotelice a spatiului, ansamblu
diferentiat de locuri intramundane, cu cea a spatiului din geometria euclidiani [...] considerat
de-acum ca identic, in structura lui, cu spatiul real al universului. Ceea ce a implicat, la rindu-i,
respingerea de cdtre gindirea stiinfificd a tuturor consideratiilor bazate pe notiunile de valoare, perfec-
fiune, armonie, sens sau scop, si, in cele din urmd, devalorizarea completi a Fiingei, divortul total intre
lumea valorilor si lumea faptelor (s.n.)™.

In viziunea omului modern, in mod special in gindirea creatorilor stiintelor naturii, Galilei si
Newton, Dumnezeu s-a relevat nu numai in teologie, ci si in naturd prin intermediul legilor pe
care omul le poate cunoaste, cu ajutorul metodei experimentale si a aplicirii matematicii la ex-
perientd. Astfel, ideea ci stiinta este ,poarta spre libertate si divin” (Aristotel) este abandonati si
transformati in principalul instrument de transformare si stipanire a naturii. Asa se explici noua

viziune asupra stiintei exprimati succint de citre Bacon ,stiinta este putere™. Pe scurt, Weltan-

1. Alexandre Koyre, De la lumea inchisd la universul infinit, traducere de Vasile Tonoiu si Anca Balutd Skultely, Bucuresti,
Editura Humanitas, 1997, p. 5-7.
2., Stiinta si puterea omului sunt unul si acelasi lucru, fiindca necunoasterea cauzei face sa dea gres efectul. Natura nu

0

este Tnvinsd decat ascultand de ea; ceea ce in teorie este cauza in practica este regula”, ¢f. Francis Bacon, Noul Organon,
traducere de N. Petrescu si M. Florian. Studiu introductiv de Al. Posescu, Bucuresti, Editura Academiei Republicii Po-

pulare Romane, 1957, p. 35.



Constantin Aslam, Cornel-Florin Moraru

schauung-ul modernititii este, in principal, modelat de savant, om de stiinti si filosof, iar lumea
a devenit, cum spune Heidegger, un laborator de cercetare si un atelier. Modernitatea consideri
ci existd un singur adevir, cel al stiintei si ci filosofia este ea insisi o stiinti.

Dar ce loc ocupi arta in acest context al dominatiei stiintei si adevirului obiectiv si universal?
Lumea creati de imaginatia artisticd prin opera de artd transmite un adevir specific’ Cum defi-
nim arta? Daci adevirul stiintei se exprimi in forme de judecati cognitivi, ce statut au judecitile
de gust? Acestea sunt doar cateva dintre intrebirile asupra cirora s-a concentrat modernitatea

fard sa giseascd rezolviri definitive, similare cu cele descoperite in stiintele naturii.

c. Problematica ratiunii si gindirea ca sistem

Cum aritam, modernitatea se identifici cu ideea de ratiune si cu derivatele sale, rationalismul
si rationalitatea. Trebuie spus, insd cd termenul ,ratiune” este ambiguu si desemneazi in acelasi
timp, mai multe realititi intelectuale.

Pe de o parte, ratiunea este echivalenti cu bunul simt si cu capacitatea naturald a mintii noastre
de a deosebi binele de riu si adevirul de eroare’. In acest sens, ratiunea se identifici cu omul in
general (natura umani) si constituie criteriul fundamental prin care omul se deosebeste de ani-
mal. Ideea ci omul este o fiinta rationald si ci rationalitatea omului tine de natura umani insisi,
atat de folositd si astdzi, desi a apirut pentru prima oard la Aristotel, este fird indoiald un ,loc
comun” al traditiei moderne. Cu acest sens al ratiunii identificate cu naturd umani, opereazi toti
filosofii moderni de la Descartes la Hegel.

Pe de alta parte, ratiunea este identificati si cu intregul mintii, considerat ca un ansamblu de
facultiti, de puteri si dispozitii, care ,lucreazi” separat, dupi reguli autonome, dar si integrat dupa
reguli universale. Kant, de pildi, include in ideea de ratiune atat facultatea de a gandi (ratiunea
teoretici), facultatea de a actiona in conformitate cu anumite principii morale (ratiunea practicd),
cit si cu facultatea de a simti, sentimentul de plicere si neplicere (corespunzitoare facultitii de
judecare). Ratiunea cuprinde, asadar, pe langi gindire, si imaginatia sau sensibilitatea omului.
Prin urmare, ceea ce este legat de vointi, ceea ce este pasional ori tine de sensibilitate si emotie
se integreazd In acest sens al ratiunii ca o totalitate de dispozitii omenesti. Mai mult decit atat,
ceea ce este considerat de obicei care fiind contrar ratiunii, irationalismul, antiintelectualismul,
intuitionismul etc. se afld tot pe teritoriul ratiunii, intrucat se definesc prin raportare la ratiune.
In sfarsit, prin ratiune se intelege o facultate a sintezei si, prin aceasta, opusi intelectului, facul-
tatea analizei. Cu aceastd distinctie opereazi, desi in mod diferit, atat Kant cat si Hegel care fac
distinctia dintre producerea efectivd a cunoasterii, care se realizeazi pas si pas, si sensul spre care
se indreaptd aceastd cunoastere. Pentru Kant, intelectul ,produce” conceptele care ordoneazi
datele perceptuale, la rindul lor ordonate de structurile apriori ale sensibilitatii, spatiu si timp, in
vreme ce ratiunea se conduce dupi ,idei” care sunt ,regulative”, adici aratd directia generici spre

care se indreaptd cunoasterea. La Hegel, intelectul este facultatea abstractiei si analizei, cea care

1. ,Ratiunea este lucrul ce | mai bine randuit din lume: caci fiecare se considera atat de bine inzestrat, incat chiar cei
greu de multumit in orice alta privinta nu doresc sa aibd mai mult decat au. Nu este posibil ca toti sa se insele; acesta
dovedeste mai curand cd aptitudinea de a judeca bine si de a distinge adevarul de fals, adica ceea ce numim bunul
simt sau ratiunea este in mod firesc aceeasi la toti oamenii”. Cf. Rene Descartes, Discurs despre metoda de a ne conduce
bine ratiunea si a cauta adevdrul in stiinte, Traducere de Daniela Roventa-Frumusani si Alexandru Boboc, Note, comen-
tarii, bibliografie de Alexandru Boboc, Bucuresti, Editura Academiei Romane, 1990, p. 113.
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desface intregul in pirti pentru a analiza fiecare constituent in parte, iar ratiunea este facultatea
sintezei, cea care re-compune in mintea noastra intregul ca totalitate vie.

Aceste multiple sensuri ale ratiunii explici de ce Ifuminismul, teoria intrebuintirii gandirii —
asimilatd cu ratiunea in primul sens al ei si cu metafora ,luminii” si a actiunii de ,luminare” —,
detine o pozitie dominanti in intreaga modernitate, chiar si atunci cand, in plin romantism, sunt
exaltate valorile sensibilititii si emotiei. Astfel, metafora luminii, este asimilatd actiunii rationale
ale omului care trebuie si-si organizeze viata in conformitate cu acele principii universale pe care
le descoperi in ratiunea sa.

Doctrina iluministd, prezentd, de la sfarsitul secolului al XVII-lea si cu prelungiri si pani in
prima jumitate a secolului al XIX-lea, s-a dezvoltat in toate tirile europene, fird exceptie,
inclusiv in SUA si in tirile din sud-estul Europei, chiar si in Rusia. Ca fenomen general eu-
ropean, Iluminismul este un veritabil nucleu dur al modernititii clasice, intrucit programul
sdu viza ameliorarea vietii omului, atit in context individual, cit si colectiv. Iluministii, cu
totii mari savanti si filosofi, nu sunt doar preocupati de producerea si justificarea adevirului
prin proceduri stiintifice, experimentale, ci si de rdspandirea cunoasterii in rindurile tuturor
oamenilor. Prin urmare, Iluminismul alituri de pasiunea pentru producerea si sporirea cu-
noasterii prin stiintd, dezvoltd atasamente si fatd de dimensiunea educationald, formativa si
sociald a cunoasterii si adevirului. Convingerea marilor iluministi — Voltaire, Montesquieu,
Diderot, Leibniz, Hume, Kant etc. — era ¢ propagarea ,luminilor” este cea mai nobild sarcini
a savantilor si cirturarilor vremii. De o astfel de actiune depinde eliberarea maselor de super-
stitiile populare si de tirania celor care detin puterea si o exercitd in mod arbitrar. Pe scurt,
diseminarea cunostintelor in rindul maselor, ,imblinzirea moravurilor”, intronarea egalititii
intre oameni, perfectionarea liuntricd a omului prin educatie, lupta impotriva puterii arbitrare
si dorinta de a aseza institutiile publice pe principii rationale sunt cele mai de seami scopuri
care animau sufletul marilor iluministi, inclusiv ai celor care din Romania®. Textul fundamental
care exprimi sintetic nizuintele savantilor si filosofilor iluministi de a disemina valorile ratiunii
in randul maselor a fost redactat de Kant in 1784 si a purtat titlul Raspuns la intrebarea: Ce este
luminarea?, care posedi si astdzi o valoare axiomaticd: iesirea omului din starea de minorat si
exercitarea gandirii libere in viata publici®. Distinctia fundamentald pe care o face Kant intre o

epocid in care ratiunea a invins, numiti de filosof ,,epoca luminati”si ,epoca luminirii”, perioada

1.,E vorba despre un adevarat mesianism al c&rtii...invatatii Scolii Ardelene, ca si unii latinisti de mai tarziu, erau siliti
sa cutreiere singuri, cu saptamanile, tinuturi si tari, cu desagii In spate, sa treaca ape si munti, sa-si aduca volumele
transcrise tot de ei, de la Viena, de la Buda, de la Bucuresti. Altele trebuiau aduse pe mdgari chiar de la Tarigrad. Ce-i
mana, ce-i intdrea, ce-i intdrata? Credinta in primul rand. Cartile erau pentru ei cdramizi pentru zidirea lumii. Si ei se
simteau chemati sd puna umarul al zidirea unei lumi in grai romanesc...Cartile, toate cartile pamantului, daca ar fi
fost cu putintd, trebuiau scrise si tipdrite”. (Lucian Blaga, Gandirea romaneasca in Transilvania in secolul al XVill-lea,
Bucuresti, Editura Minerva, 1995, pp. 98-99).

2. ,Luminarea (Aufkldrung) este iesirea omului dintr-o stare de minorat a carui vina o poarta el insusi. Minoratul este
incapacitatea omului de a se sluji de inteligenta proprie fard a fi condus de un altul. Vinovat se face omul de aceasta
stare, daca pricina minoratului nu consta in lipsa inteligentei, ci a hotararii si curajului de a se servi de ea fara a fi con-
dus de altul. Sape aude!. Ai curajul si slujeste-te de inteligenta proprie! Aceasta este deci deviza luminarii” (Imm. Kant,
Rdspuns la intrebarea: Ce este luminarea?, in vol. Ce este luminarea? Teze, definitii, semnificatii, Editie, traducere, note si
postfatd de Alexandru Boboc, Bucuresti, Editura Paideia, 2004, p. 16).
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de tranzitie citre suprematia ratiunii, este foarte relevanti in acest context’. Pe urmele ei, Kant
face, pe de o parte, o diagnozi a ,epocii luminirii” pentru a detecta care sunt cauzele stirii de
minorat si, pe de altd parte, proiecteazd datele unei ,epoci luminate”, menitd si producd o stare
de ,majorat” care incd nu existd in mod real, ci doar potential.

In principal, la nivel de diagnozi, starea de minorat isi are originea intr-o serie de stiri psihologice
negative ale omului, lenevia, lasitatea, comoditatea, care incurajeazi un comportament inactiv,
atat in ce priveste viata personald, cit, si mai ales viata publici. Aceastd comoditate a ratiunii
specifica celui aflat in starea de minorat, alimentati de triirile psihologice amintite, a inhibat
capacitatea naturald a gandirii de a judeca critic si de a examina tot ceea ce i se prezinti ca adevir
de necontestat. Autoritatea institutiilor, a functionarilor si preotilor, a avocatilor si medicilor este
acceptatd ca un fapt de la sine inteles si nu este in nici un fel chestionati rational si justificatd
cu argumente critice. Omul aflat in starea de minorat, cum sugereazi si numele, asteaptd pre-
cum copii lipsiti de discernimaént si de judecati criticd, si i se spund in ce trebuie si creadi si
ce anume are de ficut. Pentru a atinge ,epoca luminata” situatia de ascultare si de supunere fati
de autoritate trebuie si inceteze, iar starea viitoare de domnie a ratiunii poate si invingd doar
intr-un context public dominat de liberate?. Plecind de la aceste premise, Kant face o a doui
distinctie fundamentald: aceea dintre ,uzul public” si ,uzul privat” al ratiunii care reflectd doud
tipuri distincte de comportamente: cel al cdrfurarului, care are obligatii etice fatd de cititorii s,
si ce civic al omului care detine o anumiti pozitie profesionali si cetdteneascd. Libertatea trebuie
s se exercite public, in calitate de cdrfurar, si nu in calitate de individ cu obligatii profesionale,
etice si sociale. Prin urmare, Kant nu indeamni la anarhie, la nesupunere arbitrari si nici nu este
adeptul unei revolutii. Dimpotrivi: ca membru al societitii civile, a asculta de autoritate inseam-
ni a progresa impreund prin mentinerea solidaritatii intre noi, in vreme ce cirturarul trebuie si
examineze critic toate ideile care circuld in spatiul public, mai ales cele legate de religie si biseri-
c®. Avand in vedere aceastd schitd interpretativi se poate observa c¢i Immanuel Kant, in numele
ratiunii si a exercitdrii sale libere in sfera publicd, traseazi o serie de imperative etice carturarului
care poarti responsabilitate pentru starea de minorat a semenilor sii. Prin urmare, el este per-
soana care, in numele ratiunii, are responsabilititi si obligatii publice pentru ci de prezenta sa in
societate depinde si modul in care semenii isi triiesc viata: fie ca minori, fie ca majori. Alituri
de intrebuintarea educationald a ratiunii prin diseminarea valorilor ei in randul maselor si, in
strinsi legituri cu ea, [luminismul a cultivat cu obstinatie si ideea sintetizirii tuturor achizitiilor
cunoasterii intr-un sistem complet de cunostinte stiintifice care si fie puse, fard discriminare,
la dispozitia tuturor. Aceastd intreprindere de democratizare a cunoasterii a si fost realizat de
ganditorii francezi Diderot si d’Alambert, initiatorii monumentalei Encyclopédie ou Dictionnaire

raisonné des sciences, des arts et de métiers *, care cuprindea, in 28 de volume, toate

1. ,,Daca se pune insd intrebarea: Trdim acum intr-o epocd luminatd?, atunci radspunsul este: Nu, ci mai degrabd intr-o
epocd a lumindrii” (Ibidem, p. 22).

2. ,Pentru aceasta luminare Tnsd nu se cere nimic altceva decat libertate; si aceasta, chiar cea mai inofensiva din tot
ceea ce se poate numi liberate, anume: de a face in toate privintele uz public de actiunea proprie.” (Ibidem, p. 18).
3.,In calitate de carturar ins&, [omul] are deplin& liberate ba chiar este cel mai indicat s& impé&rtaseasca publicului siu,
examinate cu grija si bine orientate, toate ideile sale asupra a ceea ce constata ca eronat...” (lbidem, p. 19).

4. A se vedea, http://gallica.bnf.fr/ark:/12148/bpt6k505351/f14.image, adresa la care poate fi accesatd liber editia elec-
tronica integrala a celebrei Enciclopedii.
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cunostintele vremii expuse in texte stiintifice concise si in jur de 2800 de ilustratii.

Aceastd inclinatie citre enciclopedism, sintezi a tuturor cunostintelor, al cirui impuls il identi-
ficim incd din perioada Renasterii, a luat in modernitatea timpurie forma unei dominate inte-
lectuale. Mai precis, nizuinta citre elaborarea unui sistem al tuturor cunostintelor s-a exprimat
filosofic in incercarea ginditorilor moderni de a realiza un sistem al ratiunii (gandirii), in care
toate facultitile mintii s fie descrise atit in individualitatea si autonomia lor, cit si in functiona-
litatea lor integrali. Spinoza, Wolff, Leibniz, Kant si, mai ales, Hegel, au considerat ci intregul
lumii exprimat in corelatia Unu-multiplu si surprins conceptual intr-un sistem al gandirii ra-
tionale. Ilustrarea exemplari a acestei idei o intdlnim realizati in sistemul filosofic al lui Hegel,
emblema gindiri moderne, expus in trei pirti fundamentale, logica, filosofia naturii si filosofia
si care poartd un titlu semnificativ: Enciclopedia stiingelor filosofice. Pentru el, ,0 filosofare fird
sistem nu poate avea nimic stiintific; [...] Un continut isi giseste justificarea numai ca moment
al intregului; in afara acestuia insi, el este o simpli presupozitie lipsitd de temei sau o certitudine
subiectivd™. Asadar, in ideea de sistem filosofic se exprimi sintetic intreaga modernitate® si nu
e deloc intamplitor ci filosofia postmoderni incepe, prin Nietzsche si Kierkegaard, printr-o
criticd devastatoare a ideii de sistem si de ratiune.

Asa se explicd de ce Heidegger, el insusi un filosof care denunti riticirile modernititii filosofice,
a considerat cd ideea de sistem este produsul cel mai insemnat al acestei perioade. El se intero-
gheazi inainte de toate asupra a ceea ce trebuie si intelegem prin sistem avind in vedere etimo-
logia greacd a termenului. Conform acesteia, sistemul este o "punere laolaltd” a unor entititi
distincte care formeazi un intreg, eterogen sau omogen. Pe aceasti cale se deosebesc trei sensuri
curente ale cuvantului ,sistem”: structurd interni a elementelor care formeazi intregul, simpla
ingrimidire exterioard de elemente si, in final, cadru de manifestare. Existd apoi, in raport de
anumite standarde interne, sistem autentic si sistem inautentic. Cel autentic se referd la organi-
zarea interni, ,organicd’ a elementelor care se comporta in functie de regulile intregului, pe cind
cel inautentic se referi la sistematizarea mai mult sau mai putin arbitrard a unui intreg in care nu
existd raporturi constante. In sfarsit orice sistem este supus eroziunii si degraddrii. Prin urmare,
nizuinta citre organizarea interni a elementelor unui intreg este insotitd si de o tendinti de sens
contrar, de dezorganizare. Sistemul autentic este sarcina principald a filosofiei, cu toate ci existd
filosofie semnificativd, cum este cea a grecilor antici, fird si fie luat forma sistemului filosofic.
Existd, spune Heidegger, in istoria gindirii europene perioade in care filosofia a fost sistematici,
dar fird si ia forma unui sistem.

Prin sistem, in sens filosofic, trebuie sd intelegem ,structurarea interni a insusi obiectului ce

1. G. W. Fr. Hegel, Enciclopedia stiintelor filosofice, Partea intai, Logica, Traducere de D.D. Rosca, Virgil Bogdan, Con-
stantin Floru si Radu Stoichitd, Bucuresti, Editura Humanitas, 1995, p. 51..

2. Ideea de sistem al stiintei identificat cu sistemul gandirii apare in mod explicit la Descartes in legdtura cu regulile pe
care trebuie sa le respecte mintea in cercetarea adevarului. Plecand de la ideea ca ,stiintele toate nu sunt altceva decat
intelepciune umand”, Descartes sustine ca prima reguld pe care trebuie s-o respectam este conceperea stiintei ca un
intreg. , Si trebuie recunoscut cd sunt in asa fel legate intre ele, incat este mult mai usor sa le invatam pe toate o data,
decat sa le separam unele de celelalte. Prin urmare, daca cineva vrea in mod serios sa cerceteze adevarul lucrurilor,
nu trebuie sa aleaga o stiinta particulara, caci toate sunt legate intre ele si depind unele de altele” ¢f. Rene Descartes,
Reguli utile si clare pentru indrumarea mintii in cercetarea adevdrului, Traducere, notitd introductiva si note: Corneliu Vilt,
Studiu introductiv Gh. Enescu, Bucuresti, Editura Stiintifica, 1964, pp. 7-8.
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poate fi cunoscut, desfisurarea si configurarea intemeietoare a acestuia. Mai exact spus: sistemul
este structurarea de tip cognitiv a structurii si a alcituirii fiintei Insesi”’. Prin urmare, in aceasti
acceptie sistemul filosofic are in vedere unificarea structuratd a semnificatiilor atribuite lui ,a fi”
din modul siu de aparitie ca prezentd in lume a lui ,a fi ceva’. In acest sens, el se confundi cu
ontologia insisi, cici gindirea lui ,a fi” se identific, la nivel de semnificatii, cu fiinta. Dar, cum
gandeste modernitatea, asadar, sistemul care se identificd cu ontologia? Simplu spus, ca sistemul
gindiri insdsi care se suprapune pentru sistemul lui ,este” conform principiului fundamental al
modernititii: de la gindire la existent. in alti termeni, existenta (fiinta) se deduce din gandire.
In consecinti, ,sistemul este structura fiintei insesi, si nu numai un cadru care vine si se aplice
fiintdrii si, cu atat mai putin, un conglomerat arbitrar™.

Dar de ce oare doar in modernitatea apare ideea de sistem al gandirii, stiintei si filosofiei? Hei-
degger sustine ci modernitatea a intrunit un set de conditii care au condus la ideea fundamen-
tald de sistem al cunoasterii, idee care, 1-a rindul ei, a sustinut lduntric ideea de sistem filosofic.
Prin urmare, modernitatea insisi, ca epocd dominatd de interesul pentru cunoastere, poate fi
caracterizatd prin pasiunea si vointa de a produce sisteme ca unitate intre cunoastere si adevir.
Aceste conditii care au generat ideea de sistem in modernitate, in viziunea lui Heidegger, sunt:
1) preeminenta matematicului in toate formele cunoasterii®; 2) intemeierea de sine a cunoasterii
in sensul ci certitudinea dobindeste preeminentd, in raport cu adevirul. Cu alte cuvinte, cum s-a
aritat, cunoasterea pleaci de la anumite evidente care sunt adevirate prin ele insele si apoi, pe
baza lor, se produc propozitii adevirate; 3) intemeierea certitudinii drept certitudine de sine a
lui ego cogito, a lui ,.eu gandesc”, care apare in prim-plan in raport cu adevirul; 4) certitudinea de
sine a gindirii decide in mod fundamental asupra a ceea ce este*; 5) ndruirea viziunii religioase
despre lume, respectiv a modului in care era pusd problema cunoasterii, adevirului si destinului
uman, in favoarea ideii de certitudine a gandirii pure; 6) eliberarea omului de orice fel de auto-
ritate transcendentd, ,.in vederea lui insusi”. De ce este importanti intelegerea ideii de sistem ca
fiind ,,inima” modernititii insisi? Pentru ci, rispunde Heidegger, toate fenomenele caracteristice
modernititii sunt, intr-un fel sau altul, desfasuriri ale acestei idei. Sistemul, ca structuri a fiintei
insesi, este Unul-multiplul modernititii. ,Modalitatea, amploarea si ritmul configuririi sistemu-
lui sunt extrem de diferite in diversele domenii ale cunoasterii naturii, ale formdrii statului, ale
practicii artistice si teoriei artei, in educatie si in intemeierea cunoasterii sistematice, in filosofie™.
Prin urmare, ideea de sistem, ca o caracteristicd fundamentald a modernititii, are o importanti
covirsitoare asupra aparitiei filosofiei artei pentru ci pe fundalul acestei idei se va face, in mod
sistematic, distinctia dintre stiintd si arte. Aceastd idee a fost de neconceput pentru traditia pre-
moderni deoarece artele liberale unificau in conceptul lor atit stiinta cit si arta. Vom reveni pe

larg asupra acestei idei in capitolul de final al analizei binomului modernitate-posmodernitate.

1. Martin Heidegger, Sistemul filosofic si constituirea lui in epoca modernd, in vol. F.W.J. Schelling, Filosofia artei, traduce-
re de Radu Gabriel Parvu, Traducere si nota introductivd de Gabriel Liiceanu, Studiu introductiv de Gabriel Liiceanu,
Bucuresti, Editura Meridiane, 1992, p. 542.

2. Ibidem, p. 548.

3. ,Pentru intregul cunoasterii, apare exigenta unitdtii unei conexiuni intemeiate de propozitii care porneste de la
propozitiile prime si care este reglata in conformitate cu ele” (/bidem, p. 554).

4. ,..doar ceea ce este adevdrat poate fi recunoscut ca fiintdnd cu adevarat” (Ibidem, p. 545).

5. Ibidem, p. 550.
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5. Critica postmoderna a modernitatii

Caracterizarea modernititii ca perioadi istorica distinctd si succesivi celorlalte perioade istorice,
ganditd ca Weltanschauung, produce o serie de paradoxuri, generate de faptul ci modernitatea
este un concept corelativ postmodernititii. Prin urmare, modernitatea trebuie ginditd impreuni
cu postmodernitatea ceea ce implicd rezolvarea unei serii de contradictii logice formale pe care
le-am relevat in primul capitol al volumului intai, cind am analizat raporturile logice implicate
in cuplul categorial esteticd moderni-esteticd contemporani.

Pe de alti parte, binomul modernitate-postmodernitate produce o serie de dificultiti logice ple-
cand de la continutul notional al celor doi termeni pusi in corelatie. Modernitatea, cum am aritat,
este prin excelentd o epocid in care a dominat critica trecutului plecind de la prezent, initiind
o luptd cu formele istorice de viatd in care fiinta umani a fost captivd in numele cutumelor, a
autorititii politice si religioase. Ea si-a propus si scoatd omul din starea de minorat si si lupte
pentru a trasa drumul ascendent citre ,majorat”. Prin urmare, modernitatea trebuie identificati
cu depdgirea istoriei in care omul a fost prizonierul stirii de minorat. Ea este, asadar, o posr-iso-
rie. Dar, deloc paradoxal, in nume zilei de azi modernitatea a inceput chiar si o critici de sine,
o lupti cu sine si cu propria sa istorie. Astfel s-a niscut postmodernismul ca o criticd a criticii.
»2Logica ciudati a transformirii in postmodernism este semnalati de originea latind a cuvantului
«modern» (modo), «chiar acum». Postmodern inseamni deci ad litteram «dupi chiar acum»™'.
Prin urmare, ,ziua de azi” este criticatd in numele lui ,chiar acum”si are in vedere, cum se va ob-
serva, toate formele de viatd ale omului (post)modern, in primul rind practicile artistice efective
care au generat, prin miscirile avangardiste, ,modernismul” in sens artistic. Iatd ce spune unul
dintre teoreticienii ,canonici” ai fenomenului, Jean-Francois Lyotard, care consideri ci intreaga
modernitate este definitd de o serie de ,metapovestiri”. ,Ce este atunci postmodernul? Ce loc
ocupid sau nu ocupi in travaliul vertiginos al intrebirilor puse regulilor imaginii si povestirii? El
face cu siguranti parte din modern. Tot ceea ce e primit, fie si de ieri (modo, modo, scria Petro-
nius), trebuie si fie suspectat. Ce spatiu contesti Cézanne? Cel al impresionistilor. Ce obiect
contestd Picasso si Braque? Cel al lui Cézanne. Cu ce presupozitie rupe Duchamp in 1912? Cu
aceea ci trebuie sd facd un tablou, fie si cubist. Iar Buren interogheazi o alti presupozitie, pe
care o considerd intactd in opera lui Duchamp: locul prezentirii operei. Uimitoare accelerare,
«generatiile» se precipitd. Postmodernismul astfel inteles nu este modernismul ajuns la sfarsitul
siiu, ci pe cale sd se nasci, iar aceastd cale este constanti™.

Asadar, fenomenul postmodernititii este de naturd globald si caracterizeazi ,starea culturald in
urma transformirilor care au afectat regulile de joc ale stiintei, literaturii si artelor incepand cu
sfarsitul secolului al XIX-lea™. incepﬁnd cu acest sfarsit de secol XIX, odatd cu Nietzsche, sustine
Lyotard, sunt discreditate ,metapovesitirile” modernititii, adici acele proiecte mai mult sau mai
putin utopice de ameliorare a conditiei umane, respectiv de emancipare a omenirii. Functia aces-
tor ,metapovestiri” era una de tip escatologic, care propunea scenarii despre fericirea, destinul

si scopul vietii. Ele erau gandite ca sisteme de enunturi, convingeri si practici de producere sau

1. Richard Appignanesi si Chris Garratt in colaborare cu Ziuauddin Sardar si Patrick Curry, Cateva ceva despre Postmo-
dernism, Traducere de Irina-Margareta Nistor, Bucuresti, Editura Curtea Veche, 1995, p. 21.

2. Jean-Francois Lyotard, Postmodernul pe intelesul copiilor. Corespondentd 1982-1985, Traducere si prefatd de Ciprian
Mihali, Cluj, Biblioteca Apostrof, 1997, p. 19.

3. Jean-Francois Lyotard, Conditia postmodernd, Traducere de Ciprian Mihali, Bucuresti, Editura Babel, 1993, p. 15.
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evaluare a artei coagulate in jurul unor Idei ce ciliuzesc ratiunea si aveau ca trisiturd comuni
faptul de a desconsidera ,ziua de azi”in favoarea unor asteptiri pentru un viitor care are un ,,scop
etico-politic miret, pacea universald™.

Ideea ci postmodernitatea este auto-contradictorie in chiar continutul ei notional iese in evi-
dentd in multiple lucriri scrise de cunoscutul filosof italian Gianni Vattimo, un teoretician al
postmodernititii filosofice si un exeget erudit al gandirii lui Nietzsche si Heidegger. Vattimo a
propus ca alternativi la ,gdndirea tare” a modernititii, cultivatd pe filiera Descartes de intregul
idealism german, in frunte cu Hegel, ,gindirea slabi” a postmodernititii cu origine in filosofia lui
Nietzsche, Heidegger, Gadamer?.

Modernitatea este, sustine pe buni dreptate Vattimo, o gindire a fundamentului. Ea pleaci de la
axioma, cu rol de fundament ultim, a enuntului lui Descartes, ,gindesc, deci exist”. Acest enunt
este evident, prin el insusi, precum axiomele geometriei plane, si de la el plecim in cunoastere
pentru a demonstra diverse teoreme cu ajutorul definitiilor. Eu nu pot gindi ¢ nu gandesc, nici
nu pot gindi ci exist fard si gandesc. Aceasta ar implica chiar o afirmare a ceea ce tocmai am
negat. Prin urmare, modernitatea considera eului ganditor ca origine, fundament ori principiu
prim, de la care trebuie s plecim pentru a intelege tot ceea ce se petrece in lume. Gandirea, asi-
milatd cu ratiunea, este s¢ructura stabild din care izvoriste sistemul cunoasterii si al regulilor care
intemeiazi etica. In numele acestei structuri stabile si originare, ginditd ca fundament sigur si
fird dubii, modernitatea critici a intemeiat intreaga traditie pe care vrea s-o depiseasci.

Pe de alti parte, cum aritam, pe baza acestui ,Eu” modernitatea construieste o ontologie fari
eternitate. Toate fiintdrile acestei lumii isi primesc temeiul de la o gindire conceputi ca element
fix in jurul cireia se miscd lumea. Acesta este si sensul revolutiei copernicane despre care vorbea
Kant. Lumea se miscd dupi subiect, dupd Eu, care este in pozitia ,fixd” a soarelui. Or, postmo-
dernitatea atacd tocmai aceastd pozitie centrald a gandirii si fiintei omului. Mai precis, postmo-
dernitatea ataci insisi ideea ca ar exista o astfel structurd stabild care are o desfisurare in timp si
care se implineste intr-o istorie ce are drept sens iluminarea si ameliorarea umanititii din om, in
dauna animalititii sale. Libertate si educatie, progres sistematic ,in constiinta libertitii” (Hegel),
dobiéndirea fericirii prin stiinti si tehnologie etc. sunt toate ,metapovestiri”.

Omul, sustin filosofii postmoderni incepind de la Nietzsche este o aparitie intamplitoare, el
putea si existe sau nu, iar gandirea sa tine de ceea ce se aratd acum, in aceastd clipi, ca prezenti.
Prin urmare, postmodernitatea propune o gdndire fird fundament, ceva care nu se intemeiazi
pe nimic. Aceastd este o ontologie a declinului, a nihilismului, a inevitabilititii si ,eternititii”

mor'giis. Fiinta umani nu se afld pe o corabie care se indreapta spre un port. Ea se indreapti citre

1. Ibidem, p. 17.

2./l pensiero debole (,gandirea slaba”) e un mod de a interpreta. A vorbi de gandire slaba si a da nume unui fenomen
care e foarte general: popularitatea hermeneuticii in cultura occidentald e o forma de prezenta a gandirii slabe...
gandirea slaba nu e o inventie, ci un mod de a descrie o situatie generald a gandirii care se constata cel putin in gan-
direa occidentala industrial-tarzie si care indica diminuarea unei conceptii realiste in sens forte a fiintei unei conceptii
conventionale, comunicationale, istoriste in sens slab al fiintei”, ¢f. Gianni Vattimo, Sfarsitul postmodernitdtii. Nihilism
si hermeneuticd in cultura postmodernd, Traducere de Stefania Minca, Postfatd de Marin Mincu, Constanta, Editura
Pontica, 1993, pp. 184-185.

3. A se vedea, Emanuele Severino, Pe drum cdtre nimic, in vol. Gianni Vattimo, Filosofia la timpul prezent, convorbiri cu
Francesco Barone, Remo Bodei, Italo Manicini, Vittorio Mathieu, Mario Perniola, Pier Aldo Rovati, Emanuele Severino,
Carlo Sini, Traducere de Stefania Mincu, Constanta, Editura Pontica, 2003, pp. 27-41.
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nimic, cici istoria noastrd nu mai are sens. Figura geometrici care ilustreazd destinul nostru nu
este linia cu sdgeatd, ci cercul. Metafora lui Nietzsche ,eterna reintoarcere a aceluiasi” descrie
acest destin al omului amplasat intdmplitor, fird si intrevedem un calcul cosmic, intr-o lume
lipsitd total de valoare, de sens si scop. Paradoxal, postmodernitatea criticd acest fundament al
modernititii, ragiunea si desfasurarea ei progresivd in istorie prin activitatea omului, dar fird a pune
ceva in loc. In caz contrar, ea s-ar subsuma modernititii care este o gindire a fundamentului’.
Drept urmare, postmodernitatea este o gindire fird fundament, ceea ce sfideazi tocmai modul
de a f1 al gandirii care nu se poate desfisura in lipsa unui temei.

In consecinti, binomul modernitate-postmodernitate, ca nivel de continut notional, implici
acceptarea unor aporii logice de neacceptat de gindirea naturald. Ea cultivd paradoxul si au-
toironia, intrucit afirmarea de sine nu inseamnd disparitia modernitatii, ci doar ,parazitarea”
ei. Postmodernitatea nu este o noud epoci istorici care si depdseascd sau si inlocuiasci epoca
moderni pentru ci, astfel, ar lucra in interiorul modernititii. Ea este o critici a fundamentu-
lui in numele lipsei de fundament. Postmodernitatea este o depasire a modernititii, dar si o
raportare continui la ea.

Plecind de la cele aritate, postmodernitatea lucreazi, fireste, cu o altd retea de cuvinte fun-
damentale gindite intr-un raport de opozitie fati de modernitate. latd unele dintre cele mai
importante cupluri de contrarii, in cazul cirora fiecirui cuvant fundamental al modernititii ii
corespunde, ca intr-o oglindi, un alt cuvint al postmodernititii care il substituie pe primul:
scop vs. joc, intentie vs. sansd, ierarbie vs. anarhbie, obiect al artei/operd finitd vs. proces/intﬁmplare,
distantd vs. participare, creatie/totalizare/sinteza vs. decreatie/ deconstructie/antitezd, prezentd vs.
absentd, centrare vs. dixpersiez.

Teoreticienii postmodernititii, in mod special filosofii, au incercat si propuni o serie de solutii
acceptabile menite si rezolve dificultitile logice implicate in intelegerea raporturilor dintre mo-
dernitate si postmodernitate sau, in ordine filosofici, dintre sistem si fragment®. Simplificind o
dezbatere de aproape o jumitate de secol, trei solutii globale au fost propuse si s-au concretizat
in sisteme de teorii care ne pun la indemani instrumentele logice prin care putem gandi mo-
dernitatea in corelatie cu postmodernitatea. Prima solutie postuleazi ideea c¢i modernitatea nu
este o epoci istoricd, ci o atitudine fatd de viatd care poate incorpora in sine diverse conflicte

interne. Michel Foucault, intre altii*, de pildi, este adeptul acestui mod de a gandi corelatia

1.,,A spune, de fapt, ca ne aflam intr-un moment ulterior fatd de modernitate si a conferi acestui lucru o semnificatie
oarecum decisiva, presupune acceptarea a ceea ce caracterizeaza mai specific punctul de vedere al modernitatii anu-
me ideea de istorie, cu corolarele ei, notiunea de progres si aceea de depasire” (Gianni Vattimo, Sfarsitul postmoderni-
tatii. Nihilism si hermeneuticd in cultura postmodernd, ed. cit., p. 8).

2. David Harvey, Conditia postmodernitdtii. O cercetare asupra originilor schimbdrii culturale, Traduce de Cristina Gyurc-
sik, Irina Matei, Timisoara, Editura Amarcond, 2002, p. 51.

3. A se vedea, Gabriel Liiceanu, Sistem si fragment, in vol.

Cearta cu filosofia, Bucuresti, Editura Humanitas, 1998, pp. 66-108.

4. A se vedea, Max Horkheimer, Theodor W. Adorno, Dialectica luminilor, traducere si postfata de Andrei Corbea,
lasi, Editura Polirom, 2012, lucrarea ce abordeaza ,luminile” in context general european ca inclinatie spre progres
si demistificare. ,Luminile” sunt precum luna - posedd atat o parte luminoasd, cat si una intunecoasa. Partea care
releva efectele contrarii obtinute de intentiile bune ale iluminismului si chiar limitele sale intrinseci sunt analizate in
capitolele: Industria culturald. Luminile ca mistificare a maselor, pp. 140-190 si Elemente ale antisemitismului. Limitele
luminilor, pp. 191-233.
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modernitate-postmodernitate. A doua solutie, initiatd de Nietzsche si continuatd de Heidegger,
sintetizatd cum aritam de citre filosoful italian Gianni Vattimo, pledeazi pentru ideea de rup-
turd totald dintre modernitate si postmodernitate prin propunerea unor scenarii filosofice din
care lipsesc cuvintele fundamentale ale modernititii. Trebuie spus ci acest punct de vedere, al
rupturii dintre modernitate si postmodernitate, incepe si devinid dominant in ultimul deceniu,
odati cu generalizarea tehnologiilor virtuale, cu trecerea de la analogic la digital si cu aparitia
retelelor sociale datorate folosirii planetare a Internetului. In sfarsit, a treia solutie, cea de mijloc,
incearcd si impace cele doud extreme plecind de la premisa c¢i modernitatea poate fi tratati ca
0 epoci istoricd, intrucit include postmodernitatea ca un segment distinct, dar viizut ca parte
integranti a complexului de fenomene ce apartin modernititii. Sinteza acestui punct de vedere
este exprimati in lucrarea lui Matei Cilinescu, Cinci fagete ale modernititii'. Vom caracteriza pe
scurt, si in scop didactic, primele douid perspective concurentiale care s-au cristalizat in analiza
corelatiei modernitate-postmodernitate.

Cu referire la prima solutie, pentru a rezolva aporiile logice implicate in teoretizarea binomului
modernitate-postmodernitate, Foucault propune inlocuirea ideii de ,modernitate” ca epoci is-
toricd - cu un ansamblu de trisituri caracteristice, precizati cronologic si precedati de o premo-
dernitate si urmati de o misterioasi si nelinistitoare ,postmodernitate” - cu expresia ,atitudinea
de modernitate’. Comentind textul ui Kant Rdspuns la intrebarea: Ce este luminarea? Foucault
scrie: ,(...) md intreb dacd n-am putea inchipui modernitatea mai curand ca pe o atitudine de-
cit ca pe o perioadi in istorie. Prin atitudine inteleg modalitatea unei raportiri la actualitate; o
alegere deliberati care este ficutd de anumiti indivizi; in fine, un mod de a gindi si de a simti, un
mod, totodati, de a actiona si de a te comporta care, in acelasi timp, marcheazi o aparenti si se
prezinti ca o sarcini. Ceva, fird indoiald, de felul a ceea ce greci numeau, mai mult sau mai pu-
tin, ethos. Prin urmare, decit si ne propunem a distinge «perioada moderni» de epocile «pre» si
«postmoderne», mi se pare ci este de preferat si cercetim felul in care atitudinea de modernitate,
de cand a apirut ea, s-a aflat in lupti cu atitudinea de «contra-modernitate»™.

Retinem ci pentru Foucault atitudinea este o raportare la ziua de azi. Prin urmare, in ciuda dife-
rentelor majore care despart mentalitatea moderni de cea postmoderni tipul aceasta de atitudine
riméne constant. Ceea ce se schimbi este conginutul atitudinii, cu alte cuvinte ideea ci post-
modernii triiesc o altd zi de azi diferiti de cea a modernilor. Modernitatea si postmodernitatea
nu sunt epoci istorice distincte, ci ethos-uri diferite in interiorul aceleasi atitudini constante de
raportare la timpul prezent.

Prin urmare, modernitatea lucreazi in noi insine prin faptul ¢i ne-a ,configurat” modalitatea
de raportare la lume si, din aceastd perspectivi, omul postmodern se afld in ciutarea unui ezbos
care sa-i fie propriu. Daci efhosul/ modern este configurat din interior de ideea de Iluminism
(ﬂuj%ldrung), atunci omul postmodern, in ciutarea sinelui propriu, trebuie si scape, cum se ex-
primi Foucault de ,santajul Aufklirung-ului”, adici de a fi somati si ne pronuntim in privinta
acordului sau dezacordului fatd de ideile Iluminismului. Importanti este, sustine Foucault, pro-

vocarea pe care ne-o transmite Kant in legimri cu intrebarea daci astizi suntem majori sau nu

1. A se vedea, Matei Calinescu, Cinci fatete ale modernitdtii, Traducere de Tatiana Patruleasa si Radu Turcanu, Postfata
de Mircea Martin, Bucuresti, Editura Univers, 1995.

2. Michel Foucault, Ce sunt luminile (1), in vol. Ce este un autor? Studlii si conferinte, Traducere de Bogdan Ghiu si Ciprian
Mihali, Cuvant inainte de Bogdan Ghiu, Postfata de Corneliu Balbd, Cluj, Editura Ideea Design & Print, 2004, p. 70.
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si nu propunerea sa, ezbosul propus de el. ,Nu stiu dacd vom deveni vreodati majori. Nenumirate
lucruri din experienta noastrd ne conving ci evenimentul istoric intitulat Aufklirung n-a reusit
si ne facd majori; si ¢i incd nu am devenit astfel. Mi se pare totusi cd putem da un sens acestei
interogatii critice asupra prezentului si asupra noui insine pe care Kant a formulat-o meditind
asupra Aufklirung-ului™.

Textul lui Kant in care se interogheazi despre sensul luminirii, sustine Foucault, amplasat con-
textul gandirii critice si al viziunii kantiene asupra istoriei si progresului, ne propune nu doar o
lectie filosofic, ci si o provocare la care noi insine trebuie si rispundem. ,Intrebarea care mi se
pare ci se face auzitd pentru prima datd tocmai in acest text al lui Kant este cea privitoare la pre-
zent, intrebarea privitoare la actualitate: ce se intdmpli astizi? Ce se intdmpld acum? Si ce este
acest «acum» in interiorul ciruia ne situdm si unii si altii? Prin ce anume se defineste momentul
in care scriu: (...) Pe scurt, mi se pare ci in textul lui Kant vedem apirind problema prezentului
ca eveniment filosof la care participd insusi filosoful care vorbeste despre el™.

Prin urmare, interogatia asupra actualititii, a semnificatiei timpului prezent constituie lectia
si provocarea pe care ne-o transmite modernitatea. Fireste, arati Foucault, modernitatea de la
Descartes la Kant si Hegel a fost preocupati de metoda si adevir, despre felul in care acest adevir
pitrunde in lume prin stiintd si cunoastere obiectivid, dar pentru noi, oamenii postmodernititii,
mai importantd pare a fl interogatia asupra propriei noastre conditii actuale. ,,in ce anume constd
actualitatea noastrd? Care este cimpul actual de experiente posibile? Aici nu mai e vorba de o
analiticd a adevirului, ci de ceea ce am putea numi o ontologie a prezentului, o ontologie a noui
insine, si mi se pare ci optiunea filosofici cu care ne confruntim in clipa de fatd este tocmai
aceasta: putem opta fie pentru o filosofie critici care va avea forma unei filosofii analitice a ade-
virului in general, fie pentru o gindire criticd care va lua forma unei ontologii a noud insine, a
unei ontologii a actualititii™.

Ideea de rupturi totald dintre modernitate si postmodernitate, cea de-a doua solutie propusi
pentru a rezolva aporiile implicate in binomul modernitate-postmodernitate este teoretizatd
de majoritatea filosofilor numiti ,postmoderni” al cdrui sir incepe cu Nietzsche si continud cu
Wittgenstein, Heidegger, Gadamer, Derrida etc. Pe de o parte, acesti filosofii dezvolti o atitudi-
ne nihilista fatd de ideile si valorile modernititii, punindu-le sub lupa unei necrutitoare critici;
pe de altd parte, filosofii postmoderni propun alte teorii asupra gandirii, alternative la teoria
caracteristici modernititii, cum ar fi de pildi, zeoria intentionald a gandirii elaborati de Husserl
si continuatd, de Heidegger, Gadamer, Ricoeur sau Merleau-Ponty, care sunt adepti ai ,,gandirii
fenomenologice sau continentale”, ori de zeoria tranzitivd a gindiri initiatd de Frege si continu-
atd de Russell, Wittgenstein, Austin, Searle sau Strawson, care sunt adepti ai ,gandirii analitice”.
In sfarsit, acesti filosofi postmoderni propun constructii teoretice sistemice, diferite de gandirea
moderni obsedatd de sistem, folosind o alti retea de cuvinte fundamentale decit cele specifice
modernititii precum angoasi, Dasein, temporalitate, intuitie eideticd, structurd, intentionalitate,
psihanalizd, refulare, inconstient, lupti de clasd, hermeneuticd, gandire slabi etc.

Vom ilustra ideea cd intre modernitate si postmodernitate existi o rupturd totald prin ceea ce

1. Ibidem, p. 78
2. Ibidem, pp. 81-82.
3. Ibidem, p. 88.
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! cu referire

Paul Ricoeur numea, in vol. De linterprétation. Essai sur Freud, ,scoala suspiciunii”
la triada Nietzsche-Freud-Marx, ginditori pe cit de depirtati prin interese de cunoastere ori
metodi, pe atit de apropiati in ce priveste atitudinea fatd de traditie si modernitate. Ceea ce-i
uneste pe cei trei ginditori cu formatii total diferite? a fost atitudinea lor comuni de ,dezvrijire
a lumii” (expresia in apartine lui Max Weber), adici de demascare si de demitizare a presupoziti-
ilor gandirii moderne, in mod special ideea cd natura umani se identificd cu ratiunea.

Marx de pildi, sustine cid societatea omeneasci nu se coaguleazi nici in jurul ratiunii si nici al
ideilor pure. Omul trebuie definit ca un constructor de unelte si nu doar ca fiinti rationald. Baza
economici si interesul de a supravietui prin munci constituie punctul din care trebuie plecat
pentru a intelege omul. Sistemul de idei, ,suprastructura”’, identificatdi de Marx cu ideologia,
este sustinutd de aceastd bazd economici. Ideile nu nasc din idei, asa cum suntem incredintati
de traditie, ci din conditiile reale de viatd ale oamenilor care se conduc dupi interese economice
dure si de legea luptei de clasi, realititi mascate de ideologie, adici de sistemele de idei produse
de cei care detin bogitia si puterea in societate. Stiinta, arta, religia nu produc, cum suntem ma-
nipulati si credem, idei neutrale ale lumii in care trdim, ci sunt forme mascate de perpetuare a
inegalititilor dintre oameni. Prin urmare, nu suprastructura de idei produce baza, cum credeau
modernii, ci invers, conditiile economice obiective de viatd produc ideologii, adicid reprezentiri
ale unei constiinte false.

Aseminirile dintre Nietzsche si Freud sunt, in privinta programului ,dezvrijirii lumii” de-a
dreptul uimitoare. Asa cum argumenteazd Leonid Dragomir?, cei doi ganditori au descoperit
omul psibologic care 1-au inlocuit pe omul metafizic din lumea grecititii, pe omul crestin, din lu-
mea Evului Mediu, si pe omul modern, omul luminilor si al ratiunii. Omul psihologic este omul
real, adicd o fiintd corporald care face parte din natura. Ceea ce se afld in interiorul corpului se
manifestd, intr-un mod subtil si greu de cunoscut, la nivelul constiintei. Din acest punct de ve-
dere, constiinta este o reprezentare gresitd a corpului. Asa se explici de ce ,suspiciosii” plaseazi
corpul in pozitia unui termen prim, explicativ, argumentind ci sufletul nostru este atins in mod
iremediabil de valorile corpului. Corpul este amoral, adici actioneazd in absenta normelor si
valorilor morale, iar constiinta nu-i poate schimba natura materiald. Astfel, ideea de splendoare
a vietii este eliminatd, iar pozitia optimistd a progresului si a perfectiondrii liuntrice a omului
este abandonati. Fiinta umani este o fiintd tragicd, iar tragismul ei provine din faptul ci riul,
pe care crestinii il atribuiau Diavolului, iar modernii prejudecitilor si lipsei de educatie, se afld
in noi. Riul ne este constitutiv si noi nu avem sansa de a scipi de el. Suntem prizonierii acestui
riuy, iar ideea de liber arbitru este, in cel mai bun caz, chestionabild. Regulile fundamentale de
comportament isi au izvorul in sfera irationald a mintii noastre, respectiv in inconstientul do-
minat de sexualitate, violentd si cruzime. Suntem, spune Nietzsche, oameni ai resentimentului.
Viata nu este sub controlul nostru si prin urmare, ratiunea este un mit ce trebuie denuntat fard
crutare. Aparatul psihic, inteles ca o sursd a dorintelor noastre nemirturisite, legate de instinctul

de conservare si de reproducere, ia locul ratiunii. In locul acesteia, Freud introduce in psihologie

1. Paul Ricoeur, De l'interprétation. Essai sur Freud, Paris, Edision du Seuil, 1965.

2. Nietzsche a fost clasicist si filosof, Freud a fost medic interesat de tratarea unor boli psihice, In mod special a nevro-
zelor, Marx a fost avocat si economist.

3. Ase vedea, Nietzsche si Freud. Un eseu asupra ideii de inconstient, Bucuresti, Editura Trei, 1996, in mod special, Partea
a lll-a, O perspectivd cultural istoricd, pp. 137-193.
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o serie de concepte precum inconstient, mecanisme de apirare, acte ratate si simbolistica viselor
pentru a explica cum dorintele refulate sunt principala sursi a nevrozelor.

Nietzsche pare a f1, in raport cu alti filosofi care au luat in colimator modernitatea, de o radi-
calitate fird seamin. In locul subiectivititii transcendentale, idee centrald in gindirea moderni,
Nietzsche aseaza individul uman, viu, dotat cu vointd de putere si cu dorinta irepresibild de a-si
impune punctul propriu de vedere asupra vietii. Vointa de putere creeazi valori, adicd puncte de
vedere personale in functie de care se aliniazi fenomenele lumii. Noi nu trdim in lumea lucruri-
lor, ci a valorilor impuse de cei care sunt puternici. In numele individului, cel care propune valori
vietii, ideea de naturd umani definitd prin ratiune este contestati de Nietzsche in numele corpu-
lui. Corpul este cel care propune interpretiri lumii si, in raport de nevoile lui, lumea in care noi
trdim este o lume a valorilor. Regula dupi care triieste si se miscd corpul este vointa de putere.
Lumea omeneasci trebuie vizuti ca terenul in care se confrunti vointele de putere ale indivizilor.
In cadrul acestei confruntiri se produc sisteme de valori morale ce pot fi impirtite in doud mari
categorii: ,morala stipanilor”a celor care au vointa puternici si impun reguli celorlalti si ,morala
sclavilor” cei care se supun regulilor. Corpul posedi, asadar, o ratiune proprie pe care o impune,
cu forta vietii, constiintei, spiritului. ,Marea ratiune” este corpul care determini ,mica ratiune”,
spiritul, constiinta, vizutd ca un instinct ce a invins in lupti cu celelalte instincte, datorita ritici-
rilor istorice generate de izbinda ,moralei sclavilor”.

Socrate este responsabil de inversarea raportului firesc dintre viati si gindire, inspirdnd o atitu-
dine de decadenta, adici de slibire a instinctelor care sustin viata prin apel la justificiri care au
aparenta universalititii, dar care in realitate ii ficeau doar lui un serviciu pentru ci era ,plebeu si
urdt”. Socrate si Platon au inversat raporturile naturale dintre corp si suflet prin cunoscutul co-
mandament, enuntat in dialogurile Bancherul si Phaidros , ,sufletul comandi, corpul se supune”.
Ei au inventat tirania ratiunii si au creat ideea de ,lume in sine”, accesibild doar lor, dubland in
mod inutil singura lume reald, cea corporald, a vietii. Filosofii si teologii, in mod interesat, au
continuat aceastd linie gresitd care si-a propus ,si amelioreze omul prin valori”, sustinand ci
lumea reali este o iluzie si cd lumea adevirati este ,dincolo” de individ si inaccesibild lui. Or, lu-
mea adevirati a filosofilor si teologilor nu este decit o banala ,fabuld” a dihotomiilor inchipuite:
esenti-fenomen, lume fenomenali-lumea reald etc.”.

Dincolo de aceastd criticd a ratiunii in numele corpului, ca purtitor de viatd si de vointd de
putere, trebuie retinut ci Nietzsche este cel care a trasat alinjamentele atitudinii nihiliste, una
dintre coordonatele fundamentale de raportare a postmodernititii la modernitate. Propozitia

fundamentali a nihilismului a fost exprimati de Nietzsche in enuntul ,Dumnezeu este mort™.

1. A se vedea, Friedrich Nietzsche, Amurgul idolilor sau cum se filozofeazd cu ciocanul, traducere de Alexandru Al. Sahi-
ghian, in mod special, ,Problema lui Socrate”, ,Ratiunea in filosofie”si Cum a juns n sfarsit ,Lumea adevarta” o fabula,
n vol. Friedrich Nietzsche, Stiinta voioasd, Genealogia moralei, Amurgul idolilor, Bucuresti, Editura Humanitas, 1994, pp.
459-471.

2. ,Nebunul - N-ati auzit de acel nebun care ziua in amiaza mare aprinsese un felinar si alerga prin piata strigand
nelncetat: «il caut pe Dumnezeu! 1l caut pe Dumnezeu”». Cum acolo se aflau multi care nu credeau in Dumnezeu,
fu Intdmpinat cu hohote de ras. Oare s-a pierdut? spuse unul. S-a ratdcit ca un copil? spuse altul. Sau sta ascuns? Se
teme de noi? S-a urcat pe o corabie? A emigrat?...Nebunul sari drept in mijlocul lor si Ti strdpunse cu privirea. «<Unde
a plecat Dumnezeu? striga el. Am sa va spun eu! Noi l-am ucis - voi si eu! Noi toti suntem ucigasii luil...Dumnezeu a
murit! Dumnezeu ramane mort! Si noi l-am ucis! Cum s ne consolam noi, ucigasii ucigasilor?» cf. Friedrich Nietzsche,
Stiinta voioasa, traducere de Liana Micescu, traducerea versurilor de Simion Danila, in vol. Friedrich Nietzsche, Stiinta



Constantin Aslam, Cornel-Florin Moraru

Aceastd propozitie radicald (a se remarca prezentul continuu ,este”) are drept consecinti naste-
rea nihilismului definit de Nietzsche insusi astfel: ,,Ce inseamni nihilismul? Fapzul cid valorile cele
mai inalte se devalorizeazd. Lipseste scopul. Lipseste rispunsul la intrebarea: «De ce?»”.

Prin urmare, nihilismul se referi la devalorizarea valorilor inalte, legate de Dumnezeu si de pos-
tularea existentei sale. El face posibild reorganizarea vietii omului dupd moartea lui Dumnezeu.
y2Devalorizarea valorii supreme” implicd un proces de revalorizare a valorilor plecind de la noua
noastri conditie umani. Pe de altd parte, aceastd revalorizare implicd deconstructia si rescrierea
traditiei. Nietzsche aratd cd nihilismul posedd douid momente legate intre ele. Un moment de
luciditate care constd in asumarea libertitii si adevirului a ceea ce suntem noi, ca realitatea cor-
porald, dupd "moartea lui Dumnezeu”. Mentinerea treazi a acestei lucidititi se realizeazi prin
ydezvrijirea”lumii de credinte si atitudini magice. Un moment de constructie, pozitiv, care implicd
reconstructia valorilor in raport de o lume total desacralizati, cici propozitia ,Dumnezeu este
mort” nu vizeazi doar invititura crestind, ci si aparitia lui Dumnezeu travestit in Ratiune, Spirit,
Progres, Stiintd etc. Prin urmare, in acest sens constructiv omul trebuie si invete si triiascd intr-o
lume fird un sens si un scop prestabilite. Mitul exprimat de intreaga culturi occidentali in expre-
sia ,suntem divini!” nu mai are nici o sustinere si, prin urmare, moartea noastri este inevitabild
si reprezintd non-sensul absolut. Nihilismul constructiv afirmi viaza, adici sansa noastrd de a fi
ceea ce suntem. Omul trebuie si exploreze aceastd conditie a libertitii totale, el pleacd de la sine
in aceastd aventurd, pentru a se reintoarce tot la sine. Aceasta este, simplificind lucrurile didactic,
si sensul metaforei lui Nietzsche: ,eterna reintoarcere a aceluiasi”.

Trebuie spus clar ¢i in spatele atitudinii critice a ,,scolii suspiciunii”s-au aliniat majoritate filoso-
filor si umanistilor (sociologi, psihologi, lingvisti, istorici si teoreticieni ai artei si culturii) care au
continuat si continui si in momentul de fatd critica (post)modernititii. In randul acestei critici
se inscriu toate teoriile limbajului abordat semiotic, semantic, pragmatic ori generativ, structura-
lismul si post-structuralismul, deconstructivismul, psihanalizele non-freudiene, neo-marxismul,
analizele feministe si abordirile de gen, post-colonialismul si studiile culturale, critica societitii
de consum si hiperconsum insotitd de ,ideea pierderii realititii” etc. Multitudinea perspectivelor
de criticd a modernititii ne indici faptul ci atitudinea postmoderni a ajuns la un stadiu in care
se chestioneazd chiar pe ea insisi. Expresiile des uzitate in ultima vreme, precum ,,post-post-
modernitate”, “trans-postmodernitate”, ,meta-postmodernitate” ,hiper-posmodernitate” indici
viteza cu care are loc critica de sine a postmodernititii insisi si, deopotrivi, lipsa noastrd de
instrumente conceptuale si teoretice de a Intelege propria noastri viatd plasatd intr-un ritm al
unor schimbiri de neoprit. Formele actuale de autocritica post-postmoderni cuprind o serie de
analize ale habitatului mental al omului aflat in schimbiri de viati atat de rapide si radicale, inct
cu greu mai putem vorbi acum despre ,,homo sapiens”, idee necontestatd nici de cei mai radicali
critici ,clasici” ai (post)modernititii. Vorbim astizi, din ce in ce mai mult despre schimbiri de
structurd in interiorul umanititii insisi, chiar de o substituire a unor dispozitii fundamentale ale
lui ,,homo sapiens” cu noi achizitii de comportament specifice unor ,,homo videns”, care fac parte
dintr-o generatie de ,nativi digitali” sau a unor ,homo zappiens” ai ,generatiei app”. Caracteristice

pentru acest punct de vedere sunt cercetirile unor autori precum Giovanni Sartori, Alan Bloom,

voioasd, Genealogia moralei, Amurgul idolilor, ed. cit., pp.129-130.
1. Friedrich Nietzsche, Vointa de putere. Incercare de transmutare a tuturor valorilor, traducere si studiu introductiv de
Claudiu Baciu, Oradea, Editura Aion, 1999, p. 9.
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Howard Gardner sau Francis Fukuyama, care consideri ci revolutia multimedia concretizati in
predominanta imaginii asupra cuvintului, a realititii virtuale fatd de realitatea natural-percep-
tuald, a ,aplicatiilor” in dauna efortului personal, produc schimbiri de proportii in modelarea
experientelor fundamentale ale lui Aomo sapiens. Ce inseamni, de pildd, revolutia multimedia
in viata noastrd? ,Revolutia multimedia este, prin premisa ei tehnologici, revolutia digitald. Iar
elementul distinctiv al lui going digital, al «existentei digitale» (...) este faptul de a ne modifi-
ca radical «situarea in lume»'. Aceastd frazd condenseazi, intre multi autori ai fenomenului, si
opinia lui Giovanni Sartori despre noua conditie a lui homo sapiens care-si modifici ,situarea in
lume”, in urma noilor experiente in care imaginea, prin prezenta dominanti a ecranului, incepe
s substituie cuvintul. A avea experientd, sustine Sartori, iInseamni a ciuta si a elabora un sens
al comportamentului personal in acord cu feluritele contexte de viatd. Or, habitatul mintal al lui
homo sapiens, constituit dintre sir de nenumirate experiente legate de simboluri si abstractii, de
cuvéntul scris si de o activitate rationald constituitd pe folosirea argumentirii in toate impreju-
ririle vietii, tinde si fie inlocuit de habitatul mental al lui Aomo videns care este constituit prin
dominatia imaginii si a realititii multimedia. Televiziunea este, in opinia lui Sartori responsabili
de aceastd schimbare radicald pentru ci, unul dintre automatismele gindirii noastre, consti in
credinta i ,imaginea nu minte”. Avem o incredere ,,0arbd”in ceea ce vedem. Numai ¢i ea nu ne
spune nimic despre cauze, ci se adreseazi doar sensibilititii noastre, inhibind functiile cognitive
si critice ale mintii. Or, imaginile televiziunilor dezinformeazi mai mult decit informeazi, in-
trucat imaginile sunt fotomontaje. Selectia imaginilor care produc o substituire a realititii ,de la
fata locului” este o proceduri curenti. Acest primat al vederii (imaginii) sirdceste cunoasterea si,
totodati, slibeste capacitatea noastrd de a gestiona viata sociald. Gandirea abstracti este inlocu-
itd de limbajul perceptiv, concretizat in imagine si siricit de semnificatii. Homo videns practicd
gandirea zeamd-lungd sau post-gandirea care se fundeazi pe credulitate si superstitie.

In acelasi sens se indreaptd si cercetdrile lui Alessandro Baricco care vorbeste despre ,barbari”, nu-
mele noilor generatii de tineri care se dezintereseazi de trecut si de valorile in care s-a dezvoltat
umanitatea secole de-a rindul®>. Nume de ,barbar” nu are insi conotatii peiorative, fiind folosit
prin analogie cu gotii care au cucerit Roma, purtitori ai unei alte culturi si ale unor tabele de
valori radical diferite de cele ale civilizatiei romane. Numai c¢i ,barbarii” actuali nu vin dinafari,
precum gotii altddatd, ci sunt produsul vitezei schimbirilor lumii in care trdim si care se accen-
tueazd de la an la an. Ce este ,,barbaria”? Doui lucruri trebuie retinute de la bun inceput. Primul:
barbaria este asimilatd cu ideea de mutatie valoricd in ,spiritul vremurilor”, adici in ceea ce este,
la nivel de cadre de gindire si sensibilitate, dominant intr-o epocd. A doua chestiune: despre
,barbarie” ca mutatie se vorbeste din interiorul culturii europene, care a cunoscut mai multe mu-
tatii corespunzitoare marilor epoci sau curente artistice. Dar aceste mutatii valorice s-au produs
in interiorul traditiei instituite de Guttenberg, inventatorul tiparului si al culturii scrise. Barbarii
de azi vin insd din exteriorul acestei traditii. Astdzi sustine Baricco, asistim la o revolutia coper-
nicand in cunoastere si in comportament. Cunoasterea este in interiorul retelei; esenta lucrurilor

nu se afld in adancimea lucrurilor, ci la suprafata ei. A cunoaste insemni a face surfing, a naviga

1. Giovanni Sartori, Homo videns. Imbecilizarea prin televiziune si post-gandirea. traducere din italiana de Mihai Elin,
Bucuresti, Editura Humanitas, 2005, p. 158.
2. A se vedea, Alessandro Baricco Barbarii. Eseu despre mutatie, Bucuresti, Editura Humanitas, 2009.
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in retea, motiv pentru care modul de a experimenta fenomenele vietii este radical schimbat!.
Prin urmare, ,barbarii” sunt copii si adolescentii lumii de azi. Ei sunt produsul culturii retelei care
a scipat de sub control administrativ. Nu existd minister al culturii retelei si nici gardieni care si-i
opreasci evolutia. In trecut, in perioada ,pre-barbara”, (moderni si postmoderni), aratd Baricco,
oameni se defineau prin suflez. A fi om inseamni cdutarea sensului vietii plecind de la suflet si,
in acest caz, omul e capabil de o tensiune care-1 impinge dincolo de suprafata lumii si de sine
insusi pentru a atinge un tardm al profunzimii, al esentelor, rezultat al efortului creativ. Spiritul si
spiritualitatea sunt definitorii in intelegerea lumii si vietii omului. Ideea aceasta pare a fi identica
cu istoria omului insusi. In realitate, sustine Baricco, unitatea om-suflet este un produs istorico-cul-
tural. El este o creatie a valorilor burgheziei care a invins in lupti cu valorile aristocratiei definitiv
in secolul al XIX-lea. Sufletul omenesc se face cu efort, cu miretie, inteligentd si gust. Totul e la
indemana omului! Nimic nu e primit prin dar divin. Privilegiul este dat de munci si nu de nastere.
Important este ceea ce faci tu, ceea ce creezi si nu gradul nobiliar pe care 1-ai mostenit. Libertatea
e importantd pentru ci ea permite accesul la profunzime. ,Ritul profunzimii” pare a fi caracteristica
acestei lumii cu radicini in romantism, perioadi ce coincide in filosofie cu Schopenhauer, iar in
muzici cu Beethoven. Esentialismul este nota dominanti. Baricco sustine ci prin aceastd grild a
fost recititd intreaga istorie a omului.

In schimb, ,barbarii”vor si scape de suflet, pentru ci este un concept pe care ei nu-linteleg. Ei cauti
sensul vietii prin eliminarea sufletului. Acest fapt este de neinteles si e scandalos pentru valorile
culturii burgheze si romantice impuse definitiv odati cu secolul al XIX-lea. Activitatea lor este di-
solutivi si corozivi prin lipsa de interes. Asa cum crestinii au lisat monumentele antice in paragini
din motive de credinti religioasi, tot astfel cultura moderni si postmoderni este abandonati in
principiile ei valorice fundate pe ideea sufletului si a consecintelor ce decurg din acceptarea acestei
idei. De fapt, ,barbarii” sunt cei care ataci proiectul omului care vrea si se autodepiseasci pe sine,
inlocuindu-1 inconstient cu un alt proiect de om fundat pe relativismul total.

Metaforic vorbind avem doui idei de om: omul ,vertical”si ,omul orizontal”, interesati de tipuri
distincte de experienta. Intre cele doui idei existi o fracturd. Nu este vorba de o luptd, ci de un
abandon. Lumea se indreaptd citre lipsa de scop sau dezinteresul pentru destinatie. Metafora
sufletului implica verticalitatea si cilitoria mintii citre ,sus” citre divinitate si ,jos” citre pro-
funzimile sufletului. Or, ,barbarul” a abandonat reflexivitatea si stilul de viatd, iar viata pentru el
este echivalentd cu favoarea distractiei. Fiecare ,barbar” gindeste experienta si elaborarea de sens
in felul siu. Se trece oarecum de la sensul unic la sensul multiplu obtinut prin sisteme pasagere
generatoare de miscare si acceleratie: se trece astfel de la un punct la altul asa cum surferul gi-
seste valul pentru a se misca prin energia degajati de valuri. Trebuie spus clar, in acest context,
cd motorul de ciutare ,Google”, cea mai importanti inventie dupd Guttenberg, este pe deplin
asimilat de habitatul mintal al ,barbarului”. Mai precis, sustine Baricco, cea de-a doua revolutie
copernicand dupi cea a (post)modernititii, revolutia informatiei, si-a gisit in ,barbar” un agent
fidel. Principiul in jurul ciruia s-a organizat Google ne plaseazi in chiar inima modului de a
gandi al ,barbarului”: valoarea unei informatii este cantitativd si tine de numirul de accesiri ale
celor care cautd informatia respectivd. Linkul, care a schimbat modul de gandire (post)modern

este instrumentul de lucru al ,barbarului”. Cum se stie, motoarele de ciutare, organizate in

1. Ibidem, p. 107.
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conformitatea cu numirul de accesiri, au reformulat ideea de calitate. Cota de comunicare este
principiul dupi care este organizatd informatia, ceea ce implicd faptul cid valoarea unei idei nu
este datd de continutul intrinsec al ei, ci de istoria ciutirii ei pe internet. Istoria nu inseamni
fapte semnificative petrecute intre trecut, ci inseamni interesul internautilor care poate fi calculat
statistic. Stabilirea unei valori nu se realizeaza prin confruntarea de resurse teoretice diverse pen-
tru a extrage apoi o concluzie intemeiati. Einstein, de pildi, este cel mai mare savant nu pentru
a creat teoria relativititii, ci pentru ci este cel mai des citat de citre fizicieni.

Revolutia produsi de Google este din plin asimilatd de barbari si de mutatia produsi la nivel de
habitat mental. ,Aceastd mutatie se sprijind pe doi stilpi fundamentali: o idee diferitd despre ce
este experienta si o dislocare diferitd a sensului in tesutul existentei. Acesta e miezul chestiunii,
restul fiind doar adunare de consecinte: suprafata in locul profunzimii, viteza in locul reflectiei,
secventele in locul analizei, surfingul in locul aprofundirii, comunicarea in locul experientei,
multitasking-ul in locul specializdrii. O demolare sistematicd a intregului instrumentar mental
mostenit de la cultura romantici si burghezi al secolului al XIX-lea. Pani la punctul cel mai
scandalos: laicizarea brusci a oricdrui gest, atacul frontal asupra sacralititii sufletului”. Noile
media produc, fird indoiald, mari corectii Weltanschauung-ul (post)modern si existd multiple
studii recente care surprind mecanismele de trecere la un nou Weltanschauung-ul generat de
lumea digitali si de folosirea (in viitor) a aplicatiilor in toate domeniile de activitate, inclusiv in
producerea artei identificatd tot mai mult cu jocul si distractia.

Firi sd intrim in aminunte trebuie spus, pe scurt, ci folosirea aplicatiilor produce remodeliri
in structura de personalitate a omului. Astfel, Howard Gardner si Katie Davis, dupi o serie
de analize statistice intergenerationale, realizate in randurile ,imigrantilor digitali” (utilizatorii
tehnologiei digitale formati in mediul analogic, specific valorilor culturii scrise) si ale ,nativii di-
gitali” (utilizatorii crescuti in exclusiv in valorile mediul digital si a mediilor sociale), consideri ci
utilizarea pe scari largi a aplicatilor produce schimbiri evidente in ceea ce priveste datele interne

ale constiintei: formarea identititii, a perceptiei propriei intimititi si imaginatiei®.

6. Descoperirea artei si nasterea filosofiei artei Tn modernitate

Cunoasterea elementelor care se intersecteazi in sistemul de retele conceptuale si de valori ale
Weltanschauung (post)modern este absolut necesard pentru a intelege dezbaterile actuale din
domeniul istoriei si teoriei artei, a filosofiei artei si a filosofiei triirii estetice®. Trebuie spus clar ci
aceste discipline sunt un produs al Weltanschauung-ului modern si ¢, in sens propriu, putem vor-
bi despre ele doar din momentul in care a fost elaborat conceptul de ,arte frumoase” si, corelativ,
conceptul de esteticd. Acest lucru a avut loc in modernitatea timpurie, cind s-a a renuntat la
conceptul sincretic de ,arte liberale” specific premodernititii si, incepand cu Descartes, arta a fost

diferentiati treptat de stiintd, ca domeniu distinct al culturii, ce se conduce dupi reguli proprii

1. Ibidem, p. 203.

2. Howard Gardner, Katie Davis, Generatia App Cum navigheazd tinerii prin universul digital al identitdtii, intimitdtii si
imaginatiei, Bucuresti, Editura Sigma, 2015 Tn mod special cap. 4, Identitatea personald in epoca aplicatiilor si cap. 7,
Concluzie: Dincolo de Generatia App, pp. 60-92 si 155-198.

3. O buna ilustrarea a corelatiei modernitate-postmodernitate la nivelul teoriilor asupra artei este tratata de o serie
de lucrari ale esteticianului Dan-Eugen Ratiu. A se vedea, Th mod special, Dan-Eugen Ratiu, Disputa modernism-postmo-
dernism. O introducere in teoriile contemporane asupra artei, Cluj Napoca, Editura Dacia, 2001.
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de creatie si evaluare!. Odati cu despirtirea stiintelor, ca opere de cunoastere a mintii, de arte,
ca opere ale imaginatiei, ideea de arte liberale este abandonati. Heidegger insusi face in mod
explicit legiturd dintre Weltanschauung-ul modern si filosofia artei.

»,Gandirea umani (ceea ce aici inseamni fortele plismuitoare ale omului) devine legea funda-
mentald a lucrurilor insesi. incepe subjugarea lumii prin cunoastere si actiune. Nu numai atat
prin proportiile ei, ci in primul rind prin stilul ei, ea este cu totul alta decit panid acum. Comertul
si economia devin forte specifice aflate in strinsd corelatie cu nasterea zehnicii, care este altceva
decit inventia si utilizarea traditionald a uneltelor. Arta devine totodati modalitatea normativi
a liberei dezvoltiri de sine a creatiei umane si, deopotrivi, o modalitate specifici de subjugare a
lumii pentru ochi si ureche. Omul liber-creator care se implineste in creatie, geniul, devine lege
pentru fiinta umani autentici. Dar si receptarea artei, felul si proportiile in care ea este cultivatid
sunt determinate, si ele, in primul rind de facultatea de judecare a omului ce se sprijind doar pe
ea Insiisi, deci prin gust™. Asupra acestor mecanisme culturale de trecere de la artele liberale la

artele frumoase ne vom opri in capitolul urmitor.

1. ,0amenii au obiceiul ca, de fiecare data cand observa vreo asemanare intre doua lucruri, sa atribuie amandurora,
chiar acolo unde difera intre ele, ce au descoperit a fi adevarat despre unul. Astfel, comparand eronat stiintele, care
sunt opera de cunoastere a mintii cu artele, care cer un anumit exercitiu si o predispozitie a corpului, si vazand ca
artele nu trebuie nvatate toate deodata de acelasi om, devenind mai usor un bun mestesugar acela care exercitd una
singurd, deoarece este greu ca aceleasi maini sa se poata deprinde sd manuiasca si coarnele plugului si ale citerei, sau
alte lucruri tot atat de diferite, au crezut la fel si despre stiinte” (Rene Descartes, Reguli utile si clare pentru indrumarea
mintii in cercetarea adevdrului, ed. cit., p. 7.)

2. Martin Heidgger, Sistemul filosofic si constituirea lui in epoca modernd, ed. cit., p. 547.
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Capitolul IT

CLASIFICAREA $1 SISTEMUL ARTELOR

N MODERNITATE S| POSTMODERNITATE.
ARTE LIBERALE, ARTELE FRUMOASE,
ARTE ,,SCENICE"”

1. Clasificare, definitie si Weltanschauung

Weltanschauung-ul modernititii, despre elementele ciruia tocmai am vorbit, si-a ldsat amprenta
si asupra sistemului de clasificare al artelor. Trecerea de la 0 anumiti viziune asupra lumii la alta
a implicat, pe langd o schimbare de ,mediu cultural”, si o schimbare a raportirii fatd de artd prin
definitie si clasificare. Teoreticienii au inceput si-si explice felul de a fi al artei prin noii ochelari
ai modernititii, ceea ce a avut drept rezultat un nou tip de definitie si, in lumina acestuia, un nou
sistem de ierarhizare si valorizare a practicilor artistice. Vedem astfel ¢ definirea si clasificarea
sunt doud operatii ce se sprijind reciproc si isi dobandesc laolaltd raportarea din prejudecitile
Weltanschauung-ului din care iau nastere. Vom lisa problema definitiei operei de arti pentru
capitolul urmitor, urmind ca acum si pregitim terenul prin explorarea diverselor sisteme de
clasificare a artelor. Ne vom concentra asupra nasterii sistemului de clasificare al artelor frumoase
in modernitate, privit in comparatie cu sistemul premodern al artelor liberale. Pe baza acestei
comparatii, vom schita totodati si o noui posibilitate postmoderni de sistematizare a artelor in
functie de felul in care are loc substitutia de mundaneitate pe care am pus-o in primul volum al
acestei lucriri pe seama farmecului si a seductiei operei de arti. Dacd in Antichitate, intrebarea
principald care se punea privitoare la artd era ,Ce este arta?’, in Modernitate, odati cu viziunea
mecanicistd asupra naturii, principalele preocupiri ale ganditorilor s-au centrat asupra intrebirii
»Cum este arta?”. Pe aceasti cale, s-a ficut trecerea de la un tip de definire a artei la altul — de
la sistemul de clasificare al artelor liberale la sistemul de clasificare al artelor frumoase. Ceea ce
numim astdzi ,arte frumoase” nu erau, inaintea epocii moderne, grupate intr-o categorie aparte,
ci ,erau impristiate printre diferitele stiinte, mestesuguri si ale activititi umane de naturd cit
se poate de diferitd™. Desi existd discutii privitoare la statutul artelor inci din secolul al XVII-
lea, abia in secolul al XVIII-lea un numir de arte s-au detasat si au format nucleul de practici
artistice pe care astdzi il numim ,arte frumoase”. Asadar, noi incd mai folosim astizi un sistem
de clasificare a artelor care, la scard istorici, este de datd foarte recentd. Aparitia lui este pusi de

majoritatea criticilor in legiturd cu publicarea cirtii abatelui si filosofului francez Charles

1. Paul Oskar Kristeller, The Modern System of the Arts: A Study in the History of Aesthetics (1) in Journal of the History of
Ideas, vol. 12, nr. 4 (Oct., 1951), p. 508.
2. Cf. Robin George Collingwood, The Principles of Art, Oxford, Oxford University Press, 1938, pp. 5-7.
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Batteux, Artele frumoase reduse la un singur principiu', in anul 1746. Dupi cum vom vedea insi,
pozitia lui Batteux in ceea ce priveste artele frumoase nu este nici pe departe atit de inovativd
pe cit pare la prima vedere, fiind pregititi de o serie intreagi de dispute culturale in lumea inte-
lectuald francezi. Ea joaci insid un rol central in istoria filosofiei artei mai ales datoritd modului
in care a fost receptati si s-a impus ca metodologie generali de clasificare a artelor. Desi modul
in care grupim diversele arte pare astizi de la sine inteles, el a fost astfel dintotdeauna®. De fapt,
la o privire mai atentd, artele frumoase nu au constituit niciodati un sistem cu adevirat incheiat.
Timp de mai bine de un secol, criticii de artd, literatii si filosofii au dezbitut indelung aceste
notiuni la sensul cdrora noi aproape ci nici nu mai reflectim in practica artisticd de zi cu zi.
Rezultatul acestor dezbateri reflectd insi ,conditiile culturale si sociale specifice acelor timpuri™,
adici ale secolelor timpurii ale modernititii. De aceea, nu ar trebui si fie surprinzitor faptul ci
sistemul artelor frumoase nu si-a mentinut prea mult timp o formi stabild, intr-o epoci atat de
orientatd spre auto-critici si schimbare cum este cea (post)modernd. Majoritatea ganditorilor
sunt de acord ci sistemul artelor frumoase a functionat in forma sa initiald pind spre jumita-
tea secolului XIX, urménd si intre intr-un proces de dezintegrare accentuat odatd cu aparitia
noilor forme artistice si a curentelor avangardiste* de la inceputul secolului XX. Cu toate aces-
tea, a existat un consens cvasi-unanim in ceea ce priveste ,nucleul tare” al sistemului care este
format din cinci arte principale: pictura, sculptura, desenul, muzica si poezia®. Desi interesul
nostru teoretic este centrat pe artele vizuale, in acest capitol vom avea in vedere preponderent
principiile de organizare ale conglomeratului de cinci arte frumoase care a fost acreditat de
traditia filosoficd incepand incd de la Kant.

In aceste conditii, scopul prim al capitolului de fati este acela de a scoate la lumini, pe baza We/-
tanschauung-ului modernititii pe care I-am discutat in capitolul precedent, acele elemente ce au
predeterminat si perpetuat de-a lungul intregii epoci moderne redefinirea teoreticd a sistemului
artelor. Cu alte cuvinte, ciutim in primul rind acele mecanisme de gindire ce au ficut posibild
trecerea de la ,artele liberale”la ,artele frumoase”. Odati expuse acestea, vom putea intelege mai
usor atat gaindirea moderni despre artd, cit si cea contemporani. Al doilea scop pe care il avem
este acela de a pune in lumind modul in care conceptia despre artele frumoase a determinat, pe
de o parte, confuzia dintre estetici si filosofia artei si, pe de altd parte, bagajul conceptual cu care
teoreticienii artei au intrat in postmodernitate. In fine, al treilea scop pe care ni l-am propus este
acela de a schita un sistem postmodern de clasificare al artelor pornind de la elementele teoretice

(conceptele de farmec si seductie) pe care le-am discutat la inceputul primului volum.

1. Charles Batteux, la data publicdrii celebrei sale carti despre artele frumoase era profesor de retoricd la colegiul
fondat de loana | de Navarra in Paris. Ulterior, Tn anul 1750, a primit un post de profesor de filosofie antica (greaca
si romana) Collége de France, unde a predat mai multe cursuri de filosofie a literaturii si de epicurism.

2. Noél Carroll, Philosophy of art. A Contemporary Introduction, London, Routledge, 1999, p. 22.

3. Paul Oskar Kristeller, The Modern System of the Arts: A Study in the History of Aesthetics (Il) in Journal of the History of
Ideas, vol. 13, nr. 1 (Jan., 1952), p. 45.

4. Ibidem, p. 46.

5. ,In acest sens mai larg, termenul «Arté» cuprinde, inainte de toate, cele cinci mari arte ale picturii, sculpturii,
arhitecturii, muzicii si poeziei” (Paul Oskar Kristeller, The Modern System of the Arts: A Study in the History of Aesthetics (I)
in Journal of the History of Ideas, vol. 12, nr. 4 (Oct., 1951), p. 497)
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2. Revolutia copernicana din sistemul artelor.

Ideea moderna de ,,arta”, placerea si judecata de gust.

Primul lucru pe care-1 putem observa este acela ci, din mai multe puncte de vedere, modul de
clasificare al artelor din Antichitate are o logicd intrinsecd complet diferitd de cea cu care suntem
obisnuiti in sistemul modern al artelor frumoase. Spre exemplu, statutul artelor desenului era
inci din Antichitate ambiguu: ele erau adesea plasate printre artele vulgare (mai ales sculptura
si arhitectura), pe cind ceea ce noi am numi stiinte (matematica, geometria, astronomia) erau
plasate in rindul artelor liberale. Asadar, efortul unei resistematiziri a artelor a necesitat, inainte
de toate, niste modificiri la nivelul mentalului colectiv, care s-au ficut doar treptat si ca urmare
a disputelor intelectuale dintre cele mai importante state europene ale vremii: Franta, Anglia si
Germania'. Fiecare dintre aceste culturi au avut rolul lor determinat in modelarea conceptiei
moderne despre arti, motiv pentru care trecerea de la artele liberale la artele frumoase trebuie
ganditd avind in vedere toate aceste contributii.

Se poate considera ci Franta este principalul mediu de cristalizare a clasificirii moderne a arte-
lor. Acolo s-a reflectat in secolele XVII-XVIII in special asupra statutului ontologic si sistematic
al artelor frumoase, lucru ce a condus la forma ,canonici” a sistemului artelor care si-a lisat
amprenta asupra intregii culturi europene. Nu se poate insi nega si influenta Angliei in aceastd
chestiune, unde, desi problema statutului ontologic al artelor a fost marginald, s-au niscut im-
portante discutii privind experienta esteticd si rolul ,psihologic” al artei in procurarea plicerii
dezinteresate. In aceasti privintd, empiristii englezi, incepand cu Anthony Ashley Cooper, conte
de Shaftesbury, si terminand cu David Hume, au jucat un rol central in dezvoltarea conceptului
de gust, care a condus ulterior la nasterea esteticii si filosofiei artei ca discipline filosofice aparte.
Pentru aceastd din urma realizare insi, a fost nevoie de interventia decisivi a spiritului filosofic
german, care prin Aesthetica lui Alexander Baumgarten, publicatd in 1750, a deschis drumul
gandirii despre artd in coordonatele filosofiei de sistem.

Pentru moment, ne vom opri doar asupra trisiturilor generale de Weltanschauung necesare trece-
rii de la artele liberale la artele frumoase si vom face referiri in special la cultura francezi deoare-
ce aici giasim primele dezvoltiri ale subiectului pe terenul filosofiei artei. Desi vom face referiri si
la ,revolutia gustului” din Anglia, aceasta este, propriu-zis, un subiect de estetici si va fi cuprins
intr-o viitoare lucrare dedicati acestei discipline. Cat priveste filosofia de sistem din Germania,
asupra acesteia ne vom concentra in partea a I1I-a a acestei cirti, dedicati lucririlor de referinti,

unde vom analiza modelul exemplar de sistem filosofic, anume sistemul dialectic hegelian.

a. Schimbarea atitudinii fati de munca fizici
Privind spre epocile anterioare modernititii observim faptul ci o trisiturd importantd a We/-
tanschauung-ului premodern in genere?, care s-a reflectat si in gindirea despre arti, era dispretul

ardtat fatd de munca fizicd si favorizarea muncii intelectuale. Din aceastd cauzi, secole la rind

1. ,Abia la Inceputul secolului al XVlll-lea, in special in Anglia si Franta, s-au produs tratate amanuntite, scrise de si
pentru amatori, in care diferitele arte frumoase erau grupate intr-o schema sistematica bazata pe principii comune.
in cea de-a doua jumatate a secolului, in special in Germania, s-a facut urmétorul pas - acela incorporarii al tratarii
comparate si teoretice a artelor frumoase ca disciplina aparte in sistemul filosofic” (Paul Oskar Kristeller, The Modern
System of the Arts: A Study in the History of Aesthetics (1l) in Journal of the History of Ideas, vol. 13, nr. 1 (Jan., 1952), p. 44).
2. Cand spunem Weltanschauung premodern ne referim totodatd la Antichitate, Evul Mediu si Renastere.
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a pirut de la sine inteles faptul ci artele si indeletnicirile oamenilor trebuie si fie clasificate in
functie de caracterul intelectual sau mecanic al efortului depus. Odati cu revolutia industriald a
modernititii si cu noile descoperiri stiintifice, aceastd viziune a fost pusi la indoiali.

Am vizut deja, atunci cind am discutat Weltanschauung-ul Renasterii, rolul important jucat de
etica protestantd a ascezei prin muncd si modul in care stilul de viatd protestant a inceput si
schimbe raportarea oamenilor la munci in genere. Munca fizici nu mai era privitd in sine, ci
doar ca mijloc in vederea unui alt scop. Ca urmare a acestei mentalititi, incepind cu secolul al
XVII-lea, teoreticienii au inceput si isi deplaseze privirea teoretici de la procesul de productie al
unei opere, la scopul in vederea ciiruia aceasta era produsi. Cu alte cuvinte, ei si-au abidtut gindul
asupra experientei estetice in sine si asupra modului in care arta provoaci plicere spectatorului
— plicere care a ajuns si fie vizuti ca fiind scopul ultim al artelor.

Astfel, activititile artistice nu au mai fost judecate in functie de felul in care au luat nastere din
miinile artistului, ci in special dupi gradul de plicere pe care il oferd unui public educat. Spre
exemplu, intr-o catedrald, ca operd a arhitecturii, nu mai era vizutd munca bruti a sute de oa-
meni, ci sublimul comunititii cu divinitatea. Nu mai era vizut praful de pe hainele sculptorului,
ci plicerea pe care sculptura o trezea in mintea privitorului. Astfel, in vreme ce munca fizicd isi
pierde statutul defavorizat, arta incepe si-si caute un alt principiu de clasificare, iar acest fapt

deja anuntd necesitatea regandirii din temelii a sistemului de organizare al artelor.

b. Separarea artelor de stiinte

De una singuri insd, schimbarea de mentalitate pe care tocmai am prezentat-o nu ar fi avut
sorti de izbindi. Ea a fost insi sustinuti de o altd tendintd modernd care a fost decisivi in re-
formarea sistemului artelor, anume abolirea ideii conform cireia arta este o formi de cunoas-
tere similard cu cunoasterea stiintifici'. De-a lungul intregii epoci premoderne, arta si unele
dintre stiinte erau grupate impreund, acesta fiind si motivul pentru care sistemul artelor antice
cuprindea si discipline pe care noi le-am trece la categoria ,stiinte” fird nici o ezitare (cum este
astrologia, de exemplu). Pentru antici, pur si simplu, distinctia dintre artd si stiintd nu se ficea
in coordonatele pe care noi le avem astdzi in minte deoarece ambele vizau un anumit tip de
cunoastere, fie ea practici — in cazul artelor — sau teoreticd — in cazul stiintelor, diferenta dintre
aceste doud tipuri de cunoastere fiind datd doar de cantitatea de efort fizic implicatd intr-o
anumiti activitate ,artistica’.

Odati cu epoca moderni si cu accentul pus pe cunoasterea stiintificd sistematica si rationald,
artele au devenit o simpli sursd de plicere sau amuzament, ele tintind in primul rind de ofe-
rirea unei experiente estetice plicute spectatorului. In Franta secolului al XVII-lea s-a inaintat
pentru prima oard ideea cd productia artisticd se bazeazi pe o facultate inndscutd speciald, cu
care doar putini sunt inzestrati, si care poate fi numiti ,geniu”, pe cand inovatiile stiintifice se
bazeazi pe acumularea progresivd de cunostinte® si nu au foarte mult de a face cu talentul in-

niscut. Din aceastd perspectivi, stiinta devine conditionatd doar de cit de sus te poti urca ,pe

1. Paul Oskar Kristeller, The Modern System of the Arts: A Study in the History of Aesthetics (I) in Journal of the History of
Ideas, vol. 12, nr. 4 (Oct., 1951), p. 525.

2. Paul Oskar Kristeller, The Modern System of the Arts: A Study in the History of Aesthetics (Il) in Journal of the History of
Ideas, vol. 13, nr. 1 (Jan., 1952), p. 19.
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umerii gigantilor” din istoria disciplinei tale, pe cind, arta este o chestiune de creatie spontani.
Stiinta necesitd munci si exercitiu intelectual, pe cind arta necesitd geniu, spontaneitate purd si
creativitate nemijlocita.

Primele semne ale acestei distinctii intre arte si stiinte au avut loc la nivel institutional, prin infi-
intarea diverselor academii franceze pe parcursul secolului al XVII-lea. Academia franceza, infiin-
tatd de Richelieu in 1635, care se ocupa in special de lingvisticd, poezie si literaturd, a fost urmati
infiintarea unei Academii Regale de picturd si sculpturi in 1648. Academia francezi de stiinge a fost
infiintatd in 1666, an in care putem considera ci, la nivel institutional, artele erau deja separate de
stiinte. Cu toate acestea, la nivel de mentalitate colectivi, a fost nevoie de multe eforturi pentru
a sustine si rispandi distinctia astfel apiruti in randurile cirturarilor?.

Necesitatea unei astfel de dezbateri in jurul distinctiei dintre arte si stiinte a dus la declansarea
Disputei dintre antici si moderni (fr. Querelle des Anciens et des Modernes), care a culminat in jurul
anului 1690 si care a fost una dintre principalele dispute culturale ce au cristalizat conceptia
moderni despre arti. In cadrul acestei dispute, termenul de arte frumoase — initial referindu-se
la artele desenului din Renastere®, insd ulterior lirgindu-si sensul* — a ajuns si se impuni in voca-
bularul literatilor, filosofilor si oamenilor de culturi. Astfel, au apdrut primele premise ale unei
noi clasificiri a artelor.

Tot in aceastd perioadd apare si lucrarea numitd Birou/ artelor frumoase (Le Cabinet® des Beaux
Artes, 1690), semnatd de Charles Perrault, ,combatant” de seami in Disputa dintre antici si mo-
derni. In prefata ei sunt puse primele pietre de temelie ale sistemului artelor frumoase elaborat
peste mai bine de jumitate de secol de Charles Batteux. De fapt, aceasti carte a lui Perrault este
o interpretare alegoricd a celor opt picturi aflate in biroul unui gentleman al vremii (ciruia ii si
este dedicatd lucrarea). Important insi pentru interesele noastre este faptul ¢, in prefata acestei
lucriri, literatul francez critici sistemul antic al artelor liberale, enuntind necesitatea dezvoltirii
unui sistem al artelor care si aibi in centru ,artele frumoase™. Acest sistem ar cuprinde un numir
de opt arte ce trebuie cultivate de un ,om bun”, adici de un om de societate: retorica, poezia,
muzica, arhitectura, pictura, sculptura, optica si mecanica’. Optica si mecanica, enumerate in

randul ,artelor frumoase” erau considerate astfel deoarece ajutau la intelegerea jocului de lumini

1. Expresia este atribuita lui Newton si comunica ideea ca realizarile stiintifice revolutionare sunt facute prin acumu-
lare treptatd de cunostinte, prin ,urcarea pe umerii gigantilor” traditiei, astfel incat, odata ajuns la un anumit nivel de
cunoastere, sa poti vedea ,mai departe” decat inaintasii tai.

2. O scurtd istorie institutionald a separarii artelor de stiinte se poate gasi in Paul Oskar Kristeller, The Modern System
of the Arts: A Study in the History of Aesthetics (1) in Journal of the History of Ideas, vol. 12, nr. 4 (Oct., 1951), pp 521-524.
3. Giorgio Vasari, Vietile celor mai de seamd pictori, sculptori si arhitecti, traducere si note de Stefan Crudu, Bucuresti,
Editura Meridiane, 1962, vol. |, p. 113.

4. Paul Oskar Kristeller, The Modern System of the Arts: A Studly in the History of Aesthetics (I) in Journal of the History of
Ideas, vol. 12, nr. 4 (Oct., 1951), p. 524.

5. Desi am fi tentati sa traducem frantuzescul cabinet prin ,ansamblu” - lucru perfect posibil avand in vedere utilizarea
cuvantului din acea vreme - am preferat traducerea prin birou deoarece nimic din continutul lucrarii nu indica faptul
ca ganditorul francez ar fi avut in minte dezvoltarea unui sistem al artelor frumoase.

6.,Dupd abandonarea acestei diviziuni [a celor sapte arte liberale n. n], s-a ales intre acele arte care merita sd fie iubite
si cultivate de un om de bine (honette homme), acelea pe care le-a considerat a fi in avantajul gustului si a geniului
celui care le-a pictat in biroul sau. (Charles Perrault, Le cabinet des beaux arts, pp. 1-2).

7. Ibidem, p. 2.
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si al miscirii necesare pentru celelalte arte!, ele ajutau la intelegerea ,secretelor naturii” care tre-
buia redati de artele desenului®. Observim astfel ¢4, desi nu le-a separat total de stiinte, Disputa
dintre antici si moderni a dus la constientizarea necesititii unui nou sistem al artelor, care si puni
in centru concepte precum cel de gust si de geniu.

La aceasta au luat parte toti intelectualii francezi ai vremii, atrigind incetul cu incetul si lumea
intelectuald englezi. Noile descoperiri din stiinti ardtaserd cd, in ceea ce priveste cunoasterea,
Antichitatea a fost depisitd de moderni, pe cind, in domeniul artei, nimic nu arita un progres
major. Ba din contrd, inclinatia clasicistd a Renasterii sugera modernititii timpurii, o oarecare
superioritate a artei antice. Drept consecinti a acestui paradox a apirut opinia ci arta si stiinta
au destine culturale complet diferite: prima are drept menire plicerea privitorului, a amatorului

de artd, pe cAnd cea din urmi are drept menire cunoasterea.

c. Universalitatea (subiectivi) a judecitii de gust

Ajungem astfel la cea de-a treia trisiturd de mentalitate de o importantd notabild pentru siste-
mul modern al artelor, care a fost aceea ci arta putea fi judecatid de orice om educat, spre deose-
bire de stiintd care incepea si devini din ce in ce mai specializati si mai greu de urmirit pentru
publicul larg®. Cu alte cuvinte, aprecierea artei a fost incid de la inceputurile epocii moderne
ficutid de pe pozitiile amatorului de artd, nu a artistului (cum era cazul, de exemplu, in Renastere,
cand artistii Insiisi isi teoretizau opera, ca in cazul lui Leonardo, a lui Vasari sau a lui Diirer).
Am vizut deja cum, in opera lui Perrault, apare ideea ci artele frumoase sunt acelea care ,,meriti
si fie iubite si cultivate de omul de bine”. Aceastd idee apare in majoritatea ,ghidurilor de buni
crestere” de la inceputul secolului al XVIII-lea, unde omul ,de societate” este acela care isi cultivd
gustul estetic si rafinamentul artistic. Urmarea acestei mentalititi este aceea ci, pand in zilele
noastre, principalul punct de vedere adoptat de criticii de artd este cel al spectatorului (adici
al amatorului de artd, al omului de gust)?, mai degraba decat cel al artistului creator. Asa stind
lucrurile, la inceputul secolului al XVIII-lea, gustul estetic a inceput si fie privit ca o facultate
universal umani, urmand si fie teoretizat exemplar de empiristii englezi si de filosofii de sistem
germani (Kant, Fichte, Hegel, Schopenhauer). Astfel, oricare individ educat a inceput si fie
considerat capabil de a emite judeciti privitoare la valoarea operelor de art, iar arta a inceput si
se adreseze futuror oamenilor, nu numai unui grup restrans de specialisti. Incetul cu incetul, arta
a alunecat spre zona plicerii — scopul ei fiind acela de a oferi o experienti esteticd plicutd spec-
tatorului, iar pretentiile ei de cunoastere devenind secundare sau chiar absente. Cu toate acestea,
se mai pot gisi urme ale unei anumite cunoasteri estetice la Kant, de exemplu, prin conceptul de

idee esteticd®, insd aceste pozitii devin din ce in ce mai excentrice la nivelul mentalititii colective.

1. Ibidem, p. 3.

2. Ibidem.

3. Paul Oskar Kristeller, The Modern System of the Arts: A Study in the History of Aesthetics (Il) in Journal of the History of
Ideas, vol. 13, nr. 1 (Jan., 1952), p. 44.

4. ,Originea esteticii moderne n criticismul amator ar putea explica in mod adecvat de ce operele de arta sunt, pana in
zilele noastre, analizate de esteticieni din punctul de vedere al spectatorului, cititorului sau ascultatorului, mai degraba
decat din perspectiva artistului creator” (/bidem).

5., Printr-o idee esteticd insa eu inteleg acea reprezentare a imaginatiei care da mult de gandit” (Immanuel Kant, Criti-
ca facultdtii de judecare, Bucuresti, All, 2007, p. 261).
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Interesant este insi faptul ci, cel putin la nivel de teorie, artele frumoase nu au fost niciodati

despirtite complet nici de cunoastere si nici de domeniul eticului.

Pentru a apirea ideea unei facultiti a gustului ce poate fi educati si care faciliteazi posibilitatea
aprecierii artei de citre oricine, era nevoie de celelalte doud trisituri de mentalitate enuntate
pand acum: arta trebuia separatid de munca fizica din procesul de creatie, si trebuia distinsi de
stiintd in ceea ce priveste scopul si mijloacele de indeplinire a acestuia. Daci s-ar fi pistrat dis-
pretul fati munca fizic, atunci criteriul de distingere al artelor probabil ar fi vizat, in continuare,
actul creator mai degrabd decat experienta esteticd; dacd arta nu ar fi fost desprinsi de stiinti,
atunci nici nu am avea notiunea ci ea se adreseazi in mod special plicerii. La o privire mai atenti
insi, aceste trei idei au dat nastere unui sistem al artelor ce are in chiar inima sa un paradox: arza
necesitd o facultate speciald a sufletului pentru a fi produsi — anume geniul —, dar poate fi apreciata de
oricine; stiinta, pe de altd parte, nu necesita nici o facultate speciald pentru a fi produsa, dar poate fi
apreciatd doar de specialisti.

Acest paradox a trecut neobservat un timp indelungat, dar a subminat incetul cu incetul intregul
edificiu al artelor moderne. De aceea, atunci c¢ind el a devenit evident odati cu regandirea traditiei
propusi de postmodernitate, pe ordinea de zi a filosofilor a ajuns sarcina unei regindiri a conceptu-
lui de ,arte frumoase” sau chiar inlocuirea lui cu altul care si se incadreze mai bine in peisajul con-
ceptual al zilelor noastre. Pani la un astfel de demers insi, trebuie insi si analizim cu atentie sis-
temul artelor frumoase in forma sa ,canonicd”, apirutd la Charles Batteux, pentru a putea intelege
traiectoria gindului privitor la arte si la tehnicile artistice din contemporaneitate. In misura in care
postmodernitatea constituie atit un punct de rupturd, cit si unul de continuare a traditiei, sistemul

artelor frumoase joaci un rol esential in intelegerea stirii actuale a artelor in genere.

3. Charles Batteux si sistemul artelor frumoase.

Disputa dintre antici 5i moderni a deschis apetitul lumii intelectuale europene de la sfarsitul se-
colului al XVTI-lea si inceputul secolului al XVIII-lea pentru arti. Incetul cu incetul, in disputa
privitoare la felul de a fi al artelor si la scopul lor pentru societate au inceput si intre nu numai
literati si poet, ci si filosofi si oameni din alte zone ale culturii. Desi acest fapt a creat un me-
diu propice gindirea unui sistem de clasificare a artelor, abia pe la jumitatea secolului XVIII,
Charles Batteux ,a ficut pasul decisiv in vederea [construirii] unui sistem al artelor frumoase™.
Desi s-a bazat pe argumente si idei deja populare in epoci?, meritul siu a fost acela de a reusi
si inchege elementele disponibile intr-un sistem coerent care si poatd explica impirtirea artelor
dupi un unic principiu.

De altfel, insusi Charles Batteux, in debutul cirtii sale recunoaste faptul ci nu tinteste decit o
reducere a discutiilor despre artd la un singur sistem, ,imitind fizicienii care aduni toate ex-

perientele si fundeazi pe ele un sistem”™ urmirind un singur principiu. Asadar, suntem in fata

1. Paul Oskar Kristeller, The Modern System of the Arts: A Study in the History of Aesthetics (ll) in Journal of the History of
Ideas, vol. 13, nr. 1 (Jan., 1952), p. 44
2. Ibidem.

3. Charles Batteux, Les beaux arts reduits & un méme principe, Paris, 1746, p. i.
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unei paradoxale imitiri a metodologiei stiintifice in vederea gandirii unui sistem al artelor care
se vrea ,clar si distinct™. Faptul cid o astfel de situatie nu a trezit suspiciuni celor din epoci se
poate motiva prin felul de a fi al We/tanschauung-ul modern centrat pe un model de cunoastere
sistematicd inspirat din matematici si stiintele naturii. Or, taxonomia artelor era privitd ca o
sarcind de cunoastere, desi artele insele tinteau plicerea. Drept urmare, folosirea unui model
Jhzicalist” care sd 1si aibd izvorul intr-un principiu unic nu era deloc uimitoare pentru menta-
litatea vremii, ci chiar necesari.

Arhitectura internd a operei lui Batteux este destul de simpli, ea tratind, pe rand, trei mari con-
cepte — cel de imitatie, cel de geniu si cel de gust. Principiul unic dupi care toate artele puteau fi
sistematizate era acela al imitatiei naturii’, inteleasd insd intr-un sens diferit de cel antic pe care
l-am discutat deja in volumul I al lucririi de fati. Acest nou sens poate fi apropiat de conceptul
de reprezentare si de facultatea sufletului numiti imaginatie. Pe scurt, imitarea presupunea, pentru
Modernitatea timpurie, reprezentarea naturii in imaginatia geniului. insi, cum orice incercare de
definire implicd un gen proxim si o diferentd specificd, imitatia nu oferd decit ,genul proxim” al
artelor, trisdtura lor comuni, diferenta specifici fiind dati de scopu/ in care imitatia este facuti.
Din punctul de vedere al scopului in care au fost create, artele pot fi distinse trei mari categorii:
primele sunt artele frumoase, care au drept scop plicerea; a doua categorie de arte sunt cele ce
au drept scop doar utilitatea si sunt numite de Batteux ,arte mecanice”; in fine, cea de-a treia
categorie este formatd din acele pe care astizi le numim ,decorative”, in cazul cirora plicerea
se imbind armonios cu utilitatea®. Dar, desi sunt expuse aceste principii generice de diferentiere
intre arte, adesea existd interferente intre clase si, mai ales, intre artele frumoase si sfera eticului,
care poate f1 subsumati utilului.

Asadar, nici in sistemul lui Batteux, artele frumoase nu priveau doar plicerea purid, ci aveau si
urme de utilitate, mai ales in ceea ce priveste educarea spectatorului. Spre exemplu, poezia este o
artd frumoasi ce tinteste plicerea esteticd a spectatorului, insd, pentru a fi considerati perfecti, ea
trebuie s fie insotitd de un mesaj etic si educativ adecvat. La fel si in cazul picturii si a celorlalte
arte. Intr-un fel, ele vizau, odati cu plicerea spectatorului si educarea gustului acestuia, fapt ce
trimite la o oarecare eterogenitate in clasificarea artelor despre care vom discuta mai multe in
urmitorul paragraf.

Dintre toate cele trei categorii de arte, doar cele frumoase fac obiectul explicit al tratatului lui
Batteux, insd putem intui si modul in care celelalte categorii de arte erau gandite. Artele meca-
nice erau acelea ,care au drept obiect nevoile omului, pe care Natura pare ci l-a abandonat de

unul singur de indati ce s-a niscut™. Printre acestea pot fi incluse majoritatea acelora pe care

1. Ibidem, p. iv. - A se observa folosirea de cdtre Batteux a terminologiei lui Descartes privitoare la cunoasterea filoso-
fica a ideilor care trebuiau sd apara intelectului ca fiind ,clare si distincte”. De altfel, din mai multe puncte de vedere,
Batteux urmdreste programul cartezian la gandirii sistematice care este emblematic pentru filosofia moderna.

2. Ibidem, p. 9.

3. Ibidem, p. 6.

4. Disputa n jurul acestui subiect este foarte extinsa si complicatd, ea facand subiectul mai multor carti. Din acest
motiv, ne rezumam doar la indicarea catorva titluri bibliografice pentru cititorul interesat de evolutia dezbarerii: Paul
Oskar Kristeller, The Modern System of the Arts: A Study in the History of Aesthetics (1) & (ll), ed. cit..; James |. Porter, Is Art
Modern? Kristeller’s. ‘Modern System of the Arts’ Reconsidered in British Journal of Aesthetics Vol 49, Number 1, January
2009, pp. 1 - 24; Larry Shiner, The Invention of Art: A Cultural History, Chicago, University of Chicago Press, 2003.

5. Charles Batteux, op.cit., p. 6.
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le numim ,mestesuguri” si care au un scop strict utilitar. Pentru artele decorative, Batteux di

exemplul retoricii si arhitecturii. In ceea ce priveste artele frumoase, desi cele cinci mentionate de
. | . . . . .

ganditorul francez' nu sunt intocmai acelea care au ajuns ,canonice”, enumerarea lui este foarte

aproape de cea obisnuitd in epoca moderni. Mai mult decit atit, tratatul lui Batteux oferd firul

conducitor dupi care, la scurt timp, autorii marii Enciclopedii franceze au trasat ultimele tuse ale

sistemului artei?, cel devenit punct comun de raportare a ganditorilor englezi si germani de la

sfarsitul secolului al XVIII-lea si din secolul XIX.

a. Geniul ca ,pirinte al artelor’. Evolutia conceptului de geniu

Pentru a putea intelege importanta conceptului de ,geniu”, precum si miza pe care el o are in
definirea ideii de arte frumoase, trebuie si privim mai intdi contextul cultural in care el s-a
dezvoltat. La fel ca multe dintre conceptele folosite de Batteux in lucrarea sa, cel de geniu era
unul asupra ciruia se iscaserd dezbateri aprinse in lumea culturald francezi a vremii. Inainte de a
semnifica facultatea spiritului uman de a produce arta, geniul a intrat in limba franceza pe filiera
limbii latine, in care genius desemna un daimon in sensul grecesc al cuvantului, fiind imaginat ca
un ,spirit individual” al omului. Astfel, pentru latini, genius era varianta pigind a ,ingerului pizi-
tor” crestin. Acesta este si unul dintre primele sensuri ale cuvintului in limba francezi, care apare
inci dinainte de epoca moderni. Dar, limba latind mai avea un cuvant format pe acelasi radical,
ingenium, care desemna o intelepciune nativi, ceea ce noi am numi inteligentd, ce adesea era
echivalati de moderni cu ratiunea sau cu conceptul de ,spirit”. Aceste doud cuvinte si-au con-
topit, cu timpul, sensurile intr-un unic cuvant frantuzesc, génie, care abia pe la sfarsitul secolului
XVII si inceputul secolului XVIII a dobandit un al treilea sens, care ne este noud familiar,anume
acela de ,capacitate de creatie artistica™.

O astfel de evolutie semantici este confirmati si de ocurentele textuale ale celor doud cuvinte
latinesti si a cuvdntului francez in tratatele moderne timpurii. Probabil ¢i cel mai bun autor pen-
tru observarea acestui fenomen este René Descartes, care a publicat sub numele siu lucriri atit
in latind, cat i in francezd. Pentru el conceptul de geniu (génie) apare sub infitisarea geniului riu
din Meditatii, care este imaginat ca un daimon, un ,spirit riuvoitor”. In ordinea demersului car-
tezian el are, din punct de vedere metodologic, menirea unei ipoteze care a ne face si ne indoim
de senzatiile si perceptiile noastre®. Interesant este insi faptul ci celilalt cuvant latinesc care a
fost baza etimologici a geniului — anume ingenium — nu este niciodati redat de filosoful francez
prin génie, ci mai degrabi prin espriz (spirit, ratiune).

Asadar, la Descartes, frantuzescul génie avea sensul de daimon, insi nu dobéndise si sensul de
ratiune sau spirit. Acest sens din urmi il gisim Insi atestat ca sens secundar a lui génie abia spre
sfarsitul secolului al XVII, in Dictionarul academiei franceze, publicat in 1694°. Aici, termenul
deja semnifica, pe 1angid daimon si ratiune, totodatd si talentul sau inclinatia spre o anumiti ac-

tivitate. Iatd, deci, cele trei sensuri principale ale lui génie care erau vehiculate in vremea scrierii

1. Este vorba despre muzica, poezie, picturd, sculptura si dans (cf. Ibidem).

2. Paul Oskar Kristeller, The Modern System of the Arts: A Study in the History of Aesthetics (1), ed. cit., p. 21-23.

3. K. S. Jaffe, The Concept of Genius: Its Changing Role in Eighteenth-Century French Aesthetics in Journal of the History of
Ideas, Vol. 41, No. 4 (Oct. - Dec., 1980), pp. 579-583.

4. René Descartes, Meditatii de filosofie primd, Bucuresti, Humanitas, 1994, p. 266.

5. Le Dictionnaire de I'Academie francoise, 2 vols. (Paris, 1694), |, p. 517.
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tratatului lui Batteux: daimon, spirit (ratiune) si inclinatie naturali (talent). Acest sens din urma
este cel ce ne intereseazd pentru ci el avea si devini principal dupi aparitia tratatului lui Batteux.
Meritd mentionat insi faptul ci, in calitate de talent inniscut, geniul era privit ca o calitate — ge-
niul nu era un om anume, ci o trisiturd de caracter: artistul nu era geniu, ci avea geniu’. ,Sursa”
acestei calititi nu era insd bine definitd — el era privit fie ca un ,dar divin”, fie ca o ,anomalie
fiziologicd”, fie ambele. Pentru Dubos, de exemplu, geniul consta ,intr-un aranjament fericit al
organelor creierului, o buni conformatie a fieciruia dintre aceste organe, precum si in calitatea
sangelui™. Astfel, cauzele genialititii erau gindite mecanicist in sens calitativ: ceea ce conferd
genialitate cuiva este o diferenta calitativi in ceea ce priveste conformatia diverselor componente
ale sistemului cerebral si sanguin.

Cu toate acestea, Dubos era rezervat cu privire la explicatia fiziologici a geniului pe motiv ci
aceastd stiintd era noud si, ca atare, nu avea maturitatea necesara oferirii unei explicatii complete®.
De aceea, el mai oferd o explicatie alternativi, care leagi geniul de ,,divinitatea care spun poetii ci
o au in piept pentru a-i anima™. Astfel el leagi conceptul de geniu de sentimentul de inspiratie
divini si il plaseazd in zona afectivititii umane. Asadar, geniul era mai degrabid un sentiment
decit o facultate a sufletului, asa cum ajunge si fie el inteles in modernitatea maturd. Aceastd tre-
cere a geniului preponderent in zona afectivititii cu argumente fiziologice poate fi regisit, mai
tarziu, si la filosofii romantici, cum este, spre exemplu Schopenhauer. La acesta giisim o intreagi
teorie despre geniu ca dispozitie afectivd cauzatd in special de diverse ,stranietiti” fiziologice®.
Asadar, unele dintre primele intuitii ale modernititii plasau geniul in domeniul sensibilititii, al

afectivititii si al irationalului.
[ X X ]

Batteux insd pare a critica viziunea lui Dubos, care devenise una populari in epoci, incercand si
readuci conceptul de geniu in zona rationalititii, a lui ingenium. Pe scurt, pentru Batteux, geniul
nu era o trisiturd accidentald a afectivititii artistului, ci o trisiturd care permitea artistului si-si
foloseascd mai eficient ratiunea. Cu alte cuvinte, geniul nu este un spirit cuprins de pasiuni si
irational, el nu judeci doar pe baza afectelor, ci, intr-un anumit sens, el este mai rational decit
restul oamenilor®. Trisitura principald a geniului constd tocmai in gisirea cu mai mare usurinti
a acelor limite pe care natura ni le impune, astfel incat si o poatd imita mai bine’, nu in a inventa
subiecte noi. ,Inventia in artd nu Inseamni a oferi flintd unui obiect, ci a recunoaste care este si
cum este [aceastd fiintd]”®. Asadar, atuul artistului genial consta in puterea de observatie si capa-
citatea de a surprinde in fiinta sa.

In aceste conditii, geniul este ,pirinte al artelor”, insd el are drept suport si sursi de inspiratie

1. K.S. Jaffe, op.cit., p. 581.

2. Jean-Baptiste Dubos, Reflexions critiques sur la Poesie et sur la Peinture, 2 vols. (Paris, 1719), 1I, 12

3. Ibidem, 11, 15.

4. Ibidem.

5. Schopenhauer, A., Lumea ca vointd si reprezentare, vol. I, Humanitas, Bucuresti, 2012, p. 418 sqq.

6. Omul de geniu nu rationeaza diferit, ci rationeaza mai repede (Cf. K.S. Jaffe, op. cit., p. 585).

7. ,Geniul care lucreazd pentru a produce pldcere nu trebuie, si nici nu poate, sa depdseasca limitele naturii Tnsesi.
Functia sa nu constd in a imagina ceea ce nu poate fi, ci In a gasi ceea ce este” (Charles Batteux, op. cit., p. 11).

8. Ibidem.
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natura, in sensul modern de mecanism universal. Artistul trebuie si surprindd aceasti naturi
si sd reprezinte sau imite chiar mecanismul naturii, insisi fiinta sa. De aceea, ne aflim departe
de conceptul romantic de geniu care este bazat pe pura expresivitate a stirilor liuntrice ale
artistului. Pentru Batteux, geniul este rational, echilibrat si fin observator, nu pasional, de-
presiv si singuratic.

Reprezentarea naturii ficutd de geniu nu trebuie insi si fie ,servild”, ci din contri, ea trebuie si
fie ,informati si inteleaptd™. Asadar, imitarea naturii nu trebuie s arate cum este natura in sine,
ci cum poate fi ea conceputi de citre ratiune®. Artistul trebuie si fie un fin cunoscitor al structu-
rii lucrurilor pentru a le putea reprezenta. El nu este doar artist, ci si pe jumitate om de stiinti.
Ca geniu, el vede mai departe decit omul de stiintd, insi trebuie s porneasci de la ,terenul ferm”
oferit de cunoasterea naturii.

Weltanschauung-ul modern isi spune aici cuvantul prin faptul cd nu se mai face raportarea la
naturd ,in sine”, ci totul este filtrat prin spiritul uman®. Geniul este cel care vede dincolo de apa-
rente si intuieste mecanismul de functionare al lucrurilor, astfel incit si le poatd reda in vederea
maximizirii plicerii spectatorului. El pleacd de la cunoasterea stiintificd, insd o depiseste prin
spiritualizare, lucru ce-i permite si ,facid ipoteze” asupra naturii lucrurilor. Reprezentind natura
asa cum ,poate f1 ea conceputd’, el este un inainte-mergitor al stiintelor. Intuitiile pornesc de la
o bazi de cunoastere solidi, pe care o depisesc prin intermediul spiritualizirii naturii.

Acestor doud trisituri esentiale ale conceptului de geniu la Batteux (raportarea la naturd si filtra-
rea acesteia prin prisma spiritului) i se adaugi o a treia trisdturd care se referd la faptul ci geniul
modern nu se mai poate bizui pe ajutorul Muzelor. El nu-si mai poate chema Muzele in ajutor,
asa cum ficeau poetii Greciei Antice, ci este nevoit si ,,pindeascd” tot timpul inspiratia. Existd
deci doar unele momente rare si fericite in care geniul poate crea, anume doar ,atunci cind su-
fletul inflamat ca de un foc divin isi reprezinti toatd natura si revarsd asupra tuturor obiectelor
acest spirit al vietii care il animi, aceste trisituri marcante care ne seduc (séduisent) si ne farmeci
(ravissent)™. Desi pare ¢ avem de-a face cu starea de ,entuziasm” sau de inspiratie la care ficeau
trimitere si anticii, de fapt ne aflim in fata unui fenomen complet diferit. Este vorba despre un
yentuziasm” din care insd divinul s-a retras. Nu mai este vorba despre o ,posedare” a geniului
de citre zeu, ci pur si simplu de o ,inflicirare” a sufletului care se revarsi asupra intregii naturi
si o spiritualizeazd. Drept urmare, spiritualizarea naturii prin inflicirarea creatoare este trisitura
definitorie a geniului.

In citatul dat se mai poate observa inci un lucru important — imitarea naturii se face ca reprezen-

tare in suflet si revirsare a spiritului asupra obiectelor naturii. Asadar, nu avem de-a face cu con-

1. Ibidem, p. 24.

2. Ibidem.

3. Aceasta filtrare a naturii prin spiritul uman este gasitd de Andrei Plesu inca din Renastere n pictura peisagistica.
Desiin ,peisajele autonome” omul este absent, prezenta pictorului se face simtita prin perspectiva din care este exe-
cutata lucrarea, perspectiva care ii este impusa si spectatorului. Asadar, peisajul din picturd este, in mod esential, o
redare subiectivd a naturii deoarece ea asuma perspectiva subiectului (Cf. Andrei Plesu, Pitoresc si melancolie. O analizd
a sentimentului naturii in pictura europeand, Bucuresti, Humanitas, 2003, pp.

4. Charles Batteux, op. cit., p. 30-31 - Cuvantul frantuzesc ravissant provine de la latinescul *rapire, care a dat si roma-
nescul ,a rapi”. Asadar, farmecul este vdzut ca o ,rapire din lume”, ca o luare cu forta si o introducere in lumea operei.
Aceasta smulgere din cotidian este ceea ce am numi ,substitutie de mundaneitate” si urmdreste exact structura feno-

menologica pe care am pus-o in lumina la inceputul primului volum.
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ceptul antic de imitare, ci cu o imitare care este pusd in strinsi legiturd cu reprezentarea. Acesta
este si motivul pentru care teoria reprezentirii constituie piatra de temelie a gindirii despre artid
in modernitate, dupd cum vom vedea in partea a doua a volumului de fati. Nu mai avem de-a
face cu imitarea unei idei in mintea artistului, ci cu imitarea unei naturi spiritualizate. Pentru
greci, ideea era ceea ce existd cu adevirat si in mod ,,obiectiv”, pe cind, pentru moderni, natura
ca mecanism universal trebuia spiritualizatd de inflicirarea creatoare a geniului — ,informati si
inteleaptd” — pentru a fi surprinsi in fiinta ei. Avem de-a face cu doud abordiri diametral opuse
a aceleiasi probleme care isi gdsesc temeiurile in diferentele de Weltanschauung pe care le putem
repera intre cele doud perioade.

Acum putem, in fine, intelege schimbarea adusi de Batteux si de modernitate in perceptia asupra
artei prin prisma conceptului de geniu. El este pirintele artelor pentru ci are o capacitate mai find
de observare a naturii si a mecanismelor acesteia, astfel incat si le poatd reprezenta, in mod spi-
ritualizat, in opera de artd. Aceasti spiritualizare este cea care seduce i farmeca spectatorul, oferindu-i
plcere in cadrul experientei estetice. Pe aceastd idee s-a clidit intreaga filosofie a artei in modernitate,
dar totodati a ridicat si o problemi: daci creatia este o reprezentare spiritualizatd a naturii ficutd
de subiectul genial, care sunt limitele acestei spiritualizari? Daci actul de creatie a devenit subiectiv,
cum putem noi asigura o oarecare intersubiectivitate a artei? Cum poate arta comunica ceea ce vrea
artistul si exprime dacd continuturile exprimate sunt subiective? Astfel apare problema gustului,
care este gindit de Batteux ca ,arbitru” al artei' care trebuie si secondeze geniu, in chiar actul de
creatie. Dupi cum am vizut, reprezentarea trebuie si fie ,informati si inteleaptd”, plina de gust si si
evite violentarea legilor naturii printr-o expresivitate scipati de sub control. Chiar daci problema
gustului tine de estetici, ea trebuia schitatd succint acum pentru a da seama de modul in care artele

s-au constituit in modernitate ca sistem al artelor frumoase.

b. Gustul ca judecitor al creatiei artistice

Faptul cd unul dintre evenimentele emblematice ale epocii moderne este asa numita ,revolutie a
gustului” spune multe despre importanta acestui concept pentru filosofia acestei perioade. Dupi
cum am vizut, incd dinaintea lui Batteux, gustul era privit ca o facultate inniscuti a sufletului
omenesc, pe care o aveau toti oamenii, care insi trebuia cultivati prin educatie. Cu alte cuvinte,
gustul are si o componenti epistemologici: doar cel ce ajunge la un anumit nivel de cunoastere
poate fi numit ,om de gust”. Needucatul este de obicei privit ca un individ ,fird gusturi”sau chiar
»de prost-gust”. Spre deosebire de geniu, gustul nu tine de o finete a observatiei sau de o ratiune
mai vigilentd, ci este pur si simplu dobandit prin asimilarea culturii in care triiesti. Altfel spus,
el este expresia interiorizirii si reflectirii asupra Weltanschauung-ului in care cineva este educat.
In contextul actului artistic, gustul joaci rolul de judecitor tocmai pentru ci asiguri intersu-
biectivitatea” artei. Cu alte cuvinte, chiar daci nu existd un ,canon al gustului”, el nu este nici
un domeniu complet arbitrar si lisat la voia intdmplirii. Folosind paradoxal o expresie a zilelor
noastre — gustul nu e o ,chestiune de gust”. Din contri, el vine si garanteze acceptarea sociald a
reprezentirii artistice si acesta este motivul principal pentru care artistul insusi trebuie s aibd un
gust extrem de rafinat. El este primul siu critic si, de aceea, el trebuie si cunoasci cel mai bine
presupozitiile si parerile neexprimate ale vremurilor sale pentru a vedea daci imitarea naturii a

fost ficutd corespunzitor. Din perspectiva lui Batteux, ,gustul este pentru arti ceea ce inteligenta

1. Ibidem, p. 9.
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este pentru stiintd™ in sensul cd, asa cum inteligenta ne ajuti si distingem adevirul de fals, gustul
ne ajuti si distingem arta buni de cea mediocra®. De aceea, il ajutd atat pe artist in procesul de
creatie, cat si pe spectator in cel de contemplare. Gustul practic reglementeazi intreg procesul
de creatie, receptare, validare si apreciere al artei, fiind astfel fenomenul fundamental care di

coerentd ,lumii artei”.

Toate aceste elemente, adunate laolaltd, constituie sistemul modern al artelor frumoase. El se
bazeazi pe trei concepte fundamentale — geniu, gust si reprezentare (sau imitare) — care au pus
filosofia artei si estetica pe fagasul siu pani la sfarsitul secolului al noudsprezecelea. In calitate de
sistem de clasificare al artelor, acesta este cel de-al doilea mare sistem dupi sistemul artelor liberale,
dar deja nu mai corespunde nevoilor artei contemporane. Multitudinea de noi curente artistice si
forme de practici artisticd au dus la o pulverizare a acestei clasificiri si chiar la ideea ci nu poate
fi gandit nici un criteriu de clasificare a artelor. Existd o multitudine de teoreticieni ai artei si de
artisti care militeazd prin operele lor pentru eliminarea oricirei clasificiri si emanciparea artelor
de sub tirania categoriilor filosofice.

Pe scurt, pentru mintea postmodernd orice este arf si trebuie si luim aceastd propozitie ca fi-
ind adevirati deoarece este inutil sa te lupti cu un intreg spirit al vremii, cu un intreg Zeitgeist.
Este caracteristic criticii postmoderne a modernitatii faptul de a contesta toate clasificirile si
sistemele categoriale, iar categoriile artei si esteticii nu fac exceptie. Ceea ce meriti insi si ne
intrebim este dac nu cumva si acesta este un nou sistem al artei. Nu cumva, militind impotriva
oricirei definitii si clasificiri ajungem si oferim noi definitii si clasificiri? Nu cumva, spunand ci
nu existd ,,canoane ale artei” noi instituim fird si vrem un nou canon al ,lipsei de canon”? Toate
aceste intrebiri vor fi analizate si elaborate in cele ce urmeazi, in incercarea de a oferi schita unui
nou sistem de artd postmodern care, pe de o parte, si se potriveasci cerintelor practicilor artistice

actuale si, pe de altid parte, si se conformeze tiparului mental al postmodernitatii.

4. Artele reduse la principiul farmecului si al seductiei.

Sistemul artelor ,,scenice”

a. Eterogenitatea artelor frumoase

Dupi cum am sugerat si mai devreme, conceptul de arte frumoase contine in sine un paradox:
artele frumoase pot fi produse doar de geniu, dar pot fi judecate de citre orice persoani educati.
Drept urmare, existd doi ,,poli” ai clasificirii artelor, fiecare jucind, in felul siu, un rol determinat.
Pe de o parte, arta este un produs specializat al unei persoane inzestrate cu un superior simt de
imitare, reprezentare si spiritualizare a naturii. Pe de altd parte, ea este oferitd spre a fi ,gustatd”
de ciitre public. Arta este, astfel, prinsd undeva intre mestesug si divertisment, intre proces cre-
ator si acceptare sociald, intre intimitatea imaginatiei creatoare §i performance-ul sau expunerea
publicd. Cu alte cuvinte, revolutia copernicani a artelor frumoase nu a fost atat de radicali de cit
s-a dorit. In ea s-au pistrat niste reminiscente ale vechii conceptii a artei ca zéchné, ca proces de

productie tehnicd, pe care I-am putut observa in epoca premoderna.

1. Ibidem, p. 56.
2. Ibidem, p. 57.
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Dupi cum am vizut la Batteux, geniul cu sufletul inflicirat de inspiratia creatoare spiritualizeazi
natura care, astfel reprezentati, seduce si farmeci sufletul. In aceasti ecuatie, rolul geniului este
incd unul de o mare importantd si arta incd are o componenti ,tehnici” sublimati, dar foarte
accentuati. Drept urmare, ea nu este doar in vederea plicerii estetice, cici dacd ar fi astfel, ar trebui
si mizdm doar pe farmecul si seductia pe care ea o emand, scotdnd din scend complet procesul
creator. Pe scurt, pentru a fi consecventi cu noi insine, nu avem loc intr-o singuri definitie a artei
si de arta ca féchné si de arta ca sursd de plicere — o alegere trebuie ficuta.

In aceasti duplicitate paradoxald consti ceea ce numim eterogenitatea artei: in faptul ci arta
isi dobandeste valoarea si validarea din doud pirti diametral opuse. Intr-un anume fel, arta este
slujitorul care are doi stipani si trebuie sd le facd amandurora pe plac. Artistul este prins intre
impulsurile sale intime creatoare si nevoia de acceptare publici, situatie care a dus de-a lungul
timpului multe minti inovative in pragul depresiei si nebuniei. Arta moderni se vrea a fi atit
descitusare a impulsurilor creatoare ale inconstientului, cit si sursi de plicere dezinteresati,
lucru care este, credem noi, imposibil. Trebuie si alegem intre functia eliberatoare si terapeutici
a artei, pe de o parte, si functia ei sociald si hedonici, pe de alta.

Postmodernitatea, in tentativa ei de distantare de prejudecitile modernititii, a incercat si reduci
aceastd eterogenitate deoarece, la o privire mai atentd, ea incalci chiar logica internd a Weltan-
schauung-ului Modernititii. Am vizut i, inci de la Kant, s-a propus o distinctie clard intre sfera
privati si cea publicd. Arta, in sistemul artelor frumoase, n-a respectat niciodati aceasti distinc-
tie. Artistul este, prin excelentd, cel care amestecd aceste sfere. El isi expune triirile i opiniile cele
mai intime, aducind in public sfera sa privatd. Opera artistului este performance pur, expunere
fird rest, ceea ce face imposibild distinctia intre cele doui sfere.

Gadamer, spre exemplu, incearcd si rezolve acest paradox gindind arta ca joc. Astfel, spune el,
putem observa mai bine felul de a fi al experientei estetice!, care nu este pur si simplu una opo-
zitivd. Spectatorul nu std inert in fata unui tablou, ci intrd intr-un ,joc” cu acesta — tabloul oferi
o ,reprezentatie” pe care omul o interpreteazi si o reconstruieste pe baza propriei sale formatii
sufletesti. Astfel, legile artei devin acelasi lucru cu legile jocului si ale reprezentatiei, si eterogeni-
tatea artei este eliminati. Opera nu mai este prinsi intre procesul creator si procesul perceptiv, ci
se constituie doar in fata ochilor ,publicului” si doar prin aportul acestuia. Procesul de creatie, la
rindul siu, este inteles tot ca joc, ca intrare in dialog cu un ,arhetip” al operei: tabloul insusi este
o reprezentatie care vine si ,tind locul” ideii in fata spectatorului®. intreaga triadd esteticd (artist
— operd — spectator) este, in esenta ei, determinatd de acelasi ,joc hermeneutic”. Asupra gandirii
lui Gadamer ne vom opri mai pe indelete atunci cind vom discuta teoria artei ca joc. Acum insi,
meritd tinutd minte aceastd critici postmoderni a experientei artistice statice si transformarea sa
intr-una ,performativa’, ludici si dinamici.

O altd solutie interesanti la eterogenitatea artei o di Martin Heidegger® care, printr-o analizi
fenomenologici a experientei estetice pune in lumind un fapt foarte simplu: ontologia operei de
artd este dependentd de ontologia celui care o percepe. Arta nu este ceva ,in sine”, ci isi doban-

deste statutul de artd doar atunci cind este privitd, interpretati si inteleasi de citre om (Dasein).

1. Hans-Georg Gadamer, Adevdr si metodd, Bucuresti, Teora, 2001, p. 86.

2. Ibidem, p. 110 sqq.

3. Vom vorbi mai pe indelete despre filosofia heideggeriand a artei in capitolul dedicat lui din partea a Ill-a a volumului
de fatd. Acum aratdm doar succint modul in care el elimina caracterul heteronom al artelor frumoase.
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De aceea, ea reflecti felul de a fi al omului si lumea in care acesta vietuieste'. Astfel, fundamentul
artei, acel ceva care face posibili arta in genere, este ceea ce Heidegger numeste ,starea de deschi-
dere a fringei”, care este chiar locul de intélnire dintre om si artd sau intre om si lume in genere.
Astfel, statutul de artd al operei nu mai este ceva dat @ priori, ci este dobandit doar prin intalnire.
Arta este artd doar atunci cind cineva o intilneste prin triirea sa estetica.

In cazul lui Nicolai Hartmann, gdsim o altd criticd interesanti a traditiei moderne in clasificarea
artelor. Acesta, constient de paradoxul inerent sistemului artelor frumoase, propune clasificarea
lor in functie de asa numita ,stratificare” a operei de artd, luind ca principiu fundamental al
acestei clasificiri putinta de ,dez-actualizare” artei’. El observi ci orice operd are un strat real,
care aduni laolaltd toate elementele fizice ale operei ca lucru (pinza si culorile tabloului, piatra
statuii etc.) si un strat irea/ care doar ne apare, fird a exista efectiv in mod fizic (ideea estetici,
scena reprezentatd, etc.). Orice formi de artd dez-actualizeazi pentru ci noi privim citre stratul
ireal, nu citre pinza, piatra, metalul sau sticla din care este ficutd opera. Eterogenitatea artei este
eliminati astfel deoarece atat artistul, cit si spectatorul, sunt prinsi in acest joc al dez-actualizirii
si stratificiirii artei. Pe scurt, un lucru este operi de arti doar daci ne pune in fatd o a/zi realitate,
una care nu este actual-prezentd, ci doar posibili.

Ceea ce putem observa in aceste trei exemple, dar si in alte cazuri ale esteticii postmoderne, este
faptul ci eterogenitatea operei este redusd prin eliminarea totald a factorului care trimite la pro-
cesul de creatie. Pentru postmoderni, creatia iese total din sistemul de clasificare al artelor, care
este acum ginditd pe urmele expunerii, performance-ului, al intalnirii cu publicul si al modului
in care aceastd intélnire afecteazd in mod estetic omul. Critica postmoderni in ceea ce priveste
clasificarea artelor tinteste chiar reminiscentele premoderne ascunse in gindirea modernititii,
implinind astfel viziunea moderni despre lume. Intrebarea ce se impune in aceasti situatie este
urmitoarea: Care este principiul comun al artelor, privite din perspectiva postmoderni? Ce dife-

rentiazi arta de non-artd? Ce diferentiazi artistul de non-artist?

b. Arta, artist si experienti estetici in postmodernitate

Doui dintre tezele radicale ale gandirii postmoderne despre arti, sustinute de artisti si de critici
deopotriv, sunt cele referitoare la inexistenta unui specific al operei de arti si inexistenta unui
anumit ,tipar” al artistului. Asa cum orice lucru poate fi artd si orice om poate fi artist. Orice lege si
canon al traditiei este depisit, iar arta este democratizatd. Tot ceea ce conteazi este atragerea
atentiei, socul, ,iesirea in evidentd” si stridenta dusid pani la kitsch uneori. Sarcina noastri este
acum aceea de a intelege aceasti mentalitate In toate consecintele ei si a trage concluziile rele-
vante in vederea schitdrii unui nou sistem de clasificare al artelor.

Faptul i orice lucru poate fi operi de arti este dovedit de noile practici artistice care au inceput
odatd cu aparitia ready made-ului si de faptul ci operele astfel produse sunt apreciate, evaluate
si vindute ca artd in toatd lumea. Acest lucru nu ar trebui si fie uimitor deoarece este, cum am
sugerat deja, urmarea logicd a parisirii viziunii antice despre artd ca proces tehnic. Practic, revo-
lutia ready made nu este nimic altceva decit ducerea la consecintele extreme a logicii modernitatii

in incercarea de reducere a eterogenititii artei. Daci modernitatea a scos in prim plan gustul si

1. Cf. Martin Heidegger, Originea operei de artd in Heidegger, M.,
Originea operei de artd, Bucuresti, Humanitas, 1995, p. 83 sqq.
2. Nicolai Hartmann, Estetica, Bucuresti, Univers Enciclopedic, 1974, pp. 40-43.
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experienta esteticd, postmodernitatea a absolutizat aceasti tezi. Inarta ready made, dar si in cele-
lalte forme de artd care isi propun o deconstructie a actului creator, trimiterile la actul de creatie
sunt eliminate complet (dacd este posibil) sau reduse la minim. Astfel, statutul de arti al operei
este dat exclusiv de experienta esteticd si de validarea in ,lumea artei”.

O consecinti logici a faptului ci orice poate fi artd este acela ci oricine poate fi artist. Daci arta nu
mai necesitd un proces specializat de productie atunci oricine poate face arti. Mai mult decit
atit, daci oricine poate face arti, inseamni ci nici micar nu mai este necesard infentia de a crea.
Arta poate fi un accident, fapt ce este demonstrat empiric de asa numita ,arti experimentali
non-intentionald”, cind opera nu mai este rezultatul unui proces intentionat si specializat, ci a
unuia accidental, in care ,artistul” (care poate fi $i non-uman — un cimpanzeu, de exemplu) nu
are intentia de a crea, ci originea artei este hazardul.

In aceste conditii intrebarea traditionald ,Ce este arta?” nu mai are nici un sens. Chiar si forma
ei modernd, anume ,,Cum este arta?”, devine absurdd. Aparent, nu mai avem nici o sursa de defi-
nitie a artei si nici o posibilitate de clasificare. Dar oare chiar este asa? Faptul ci orice poate fi arsi
este o definitie in sine — una minimalistd, ce-i drept, dar tot o definitie. Important este si definim
conditiile in care acest ,orice” dobdndeste efectiv statul de artd si nu rimane doar la nivelul de
posibilitate. Trebuie si ardtim cum orice devine artd actualizindu-si astfel statutul de ,,artd posi-
bild”. De aceea, intrebarea care se pune si devine relevanti in contextul postmodernititii este cu
totul alta: Cind este un lucru arti?

Aceastd intrebare are sens deoarece, chiar daci orice este artd, noi nu contemplim obiectele din
jurul nostru ca opere de arti in fiecare moment. Nu ne oprim in fata fiecirui cos de gunoi de pe
strada spre a-1 contempla. Drept urmare, orice lucru are potential de a fi operi de arti, insd nu esze
operi de artd intotdeauna. Existd anumite conditii de ordin temporal si situational (sau contex-
tual) pentru ca ceva si se constituie ca artd — cu alte cuvinte, orice esze operd de artd doar atunci
cdnd este experimentat de un public ca artd. Atunci cind este in situatia de a provoca o dispozitie
esteticd in mintea spectatorului.

Astfel, se trece de la o paradigma de gandire substantialisti (in cazul anticilor) sau mecanicisti
(in cazul modernilor) la o gdndire temporali care este definitorie pentru perioada postmoderni.
Asa cum principiul comun al artelor moderne era imitarea naturii in vederea plicerii spectato-
rului, in cazul artelor postmoderne principiul comun este intalnirea dintre spectator si operd in
vederea unei substitutii de mundaneitate. Arta este artd doar in cadrele experientei estetice si nu
in mod absolut. Dupi cum arati si Heidegger, opera ex-pune o lume!, oferi spre contemplare
niste sensuri care sunt incriptate in ea. Avem astfel de a face cu ceea ce noi am numit seductie si
farmec. Un lucru, orice lucru, are statutul de artd atunci cind ne seduce si ne farmeci prin simpla
lui prezentd, atunci cand deschide o altd lume in mijlocul celei cotidiene, atunci cind provoaci
o rupturd in tesitura de sensuri prin care ne miscim zilnic si, astfel, ne lasi si (intre)vedem noi
ansambluri de semnificatii. Pe scurt, orice lucru este operi de artd atunci cind are o prezenti
yscenicd”, atunci cind intilnirea noastri cu el are loc in conditii similare unei reprezentatii tea-

trale, atunci cind arta ne invitd la un ,joc hermeneutic™

1. Ibidem, p. 68 sqq.

2. ,Realitatea de fiinta a imaginii se intemeiaza, prin urmare, pe raportul ontologic dintre prototip si copie. Important
este, cu toate acestea, sa observam ca raportul conceptual platonician dintre copie si prototip nu epuizeaza valenta
de fiintd a ceea ce numim tablou. Din cate mi se pare, modalitatea de a fi a acestuia nu poate fi caracterizata mai
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c. Schitarea unui sistem al artelor pornind de la conceptul de ,sceni”

Conceptul de ,scend” sau de ,,prezenti scenicd” nu se referd doar la artele teatrale. Oare piedesta-
lul pe care este pus o statuie nu este, in felul siu, o scena? Oare rama tabloului nu formeazi si ea o
scend pe care ideea esteticd este reprezentatd? Oare podeaua galeriei de artd pe care st expusd o
instalatie nu este, la rindul ei, tot o scena? Drept urmare, scena nu este doar locul de desfisurare
al pieselor de teatru, ci, ginditd in mod filosofic, este conditia de posibilitate a perceperii unui lucru
ca operd de artd in genere. Cu alte cuvinte, daci o artd nu este scenicd, dacd nu produce o rupturi
in lumea cotidiana care si prilejuiascd experienta esteticd, atunci ea nu este artd deloc, deoarece
nu va f niciodati vizu#i ca artd de nimeni.

Asadar, scena este acel ceva imaterial ce ne ,atrage atentia” in cazul seductiei si in cadrele ci-
ruia are loc ,substitutia de mundaneitate” in cazul farmecului. Ea este cea care ,adiposteste”
lumea operei si o expune totodatd. De aceea, trebuie subliniat ¢ scena nu este ceva material,
ci este doar un adipost la umbra ciruia actul artistic poate silislui. Probabil asa s-au gindit
primii tragediografi greci cind au numit ,scena” folosind cuvéntul pe care il aveau pentru
ycort”sau ,umbrar” (skene). Artistul (in cazul artelor performative) sau opera de arti se ascunde
in acest addpost pentru a pune in lumina reflectoarelor ceea este mai semnificativ in fiinta sa -
muzica, jocul, culoarea, forma. La umbra scenei, artistul si opera devin ceea ce erau meniti si
fie incd de la inceput, ei isi dobandesc fiinta prin expunere, prin performance, prin reprezentatie
in fata unui public.

Astfel, urménd firul cilduzitor al ,prezentei scenice” putem regandi clasificarea si definitia artelor
in postmodernitate. Un lucru (orice lucru) este arti atunci cind are o prezenti scenicd, atunci cand
seduce si farmeci spectatorul. Cu alte cuvinte, atunci cind lucrul, prin simpla sa prezenti, scoate
omul din lumea sa cotidiani si il prinde intr-un joc hermeneutic prin care este pusi in lumini ,lu-
mea artei”. Omul este ,ripit” de prezenta scenici a operei si sedus de farmecul artei. In lumea lui
s-a creat o deschidere spre o lume inactuali a artei care este la fel de ,reald”, poate chiar mai reali,
decit cea cotidiand. Din aceastd perspectivi a prezentei scenice, sunt doud tipuri de artd, distinse in
functie de temporalitatea specifici reprezentatiei. Primele sunt cele in care reprezentatia presupune
o desfisurare in timp si, prin urmare, au o temporalitate narativd. Acesta este cazul artelor perfor-
mative (teatrul, muzica, filmul, performance-ul legat de lumea artelor vizuale in genere) si a artelor
cuvantului (poezia si proza). Cea de-a doua categorie de arte sunt cele in care reprezentatia nu are o
dimensiune temporald narativi, ci una ,kairotici”, momentani, instantanee. Spre exemplu, in cazul
picturii si a artelor imaginii in general, toatd ,povestea” ne este datd dintr-odatd, intr-o clipd. De
aceea, nu avem de-a face cu o narativitate inerentd reprezentatiei artistice. Un tablou, de exemplu,
nu ,isi spune povestea”. Din contrd, prezenta sa ,scenicd’ este datd intr-o perceptie momentani,
intreagi, care cuprinde tot ansamblul operei. Nu avem naratiune, nu asteptim un ,deznodimant”,
ci lumea operei este constrinsi si se manifeste cu temporalitatea evenimentialid a clipei. Noi ,stim”
daci ne place sau nu un tablou din prima clipi in care il vedem, lucru ce nu este valabil pentru un
film, de exemplu, sau despre o carte. De aceea, artele din prima categorie pot fi numite scenic-na-
rative, pe c¢ind, cele din a doua — scenic-kairotice.

Deosebirea dintre acestea este datd de modul in care percepem, in cadrul experientei estetice,

potrivit decat printr-un concept care tine de dreptul sacral, anume prin cel al reprezentatiei” (Hans-Georg Gadamer,
op. cit., p. 115).
1. De la grecescul kairos, care inseamna ,clipa”, ,moment oportun”.
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temporalitatea. In cazul artelor narative, reprezentatia are o desfdsurare temporald. In cazul lor,
ytimpul scenic” este un receptacul care trebuie umplut cu evenimente relevante din punct de
vedere narativ si noi trebuie si asteptdm ,finalul” pentru a percepe pani la capit mesajul estetic.

In cazul artelor kairotice insi, timpul este ,strins laolaltd in sine”, el nu are durati, nu are des-

fasurare, ci pur si simplu avem de-a face cu o deflagratie de semnificatii care survine ,din senin”

si ne farmecd. Avantajul acestui sistem de clasificare al artelor este acela ci, in schitarea lui,
am urmirit In mod consecvent o singuri intrebare, specifici gandirii postmoderne: ,,Cind este
un lucru arfi?”. Primul rispuns, principial, este ci un lucru oarecare este artd atunci cand are o
prezenti scenici, adicd atunci cdnd provoacd o ,,rupturd” in ansamblul de sensuri cotidian in care
trdim prin intermediul cireia poate avea loc ,substitutia de mundaneitate” specifici experientei
estetice autentice. Acest rispuns ne oferd ,genul proxim” al artelor. Ele sunt toate diverse mo-
duri de ,prezenti scenicd”. Diferenta specifici este insi datd de calitatea temporald a deschiderii
scenice: artele sunt narative afunci cind ,scenografia” lor este una in care timpul este conceput
ca un receptacul si reprezentatia are, astfel, o ,duratd” si sunt kairotice afunci cind avem totul
dat ,dintr-odata”, intr-o clipi. Un al doilea avantaj al acestui sistem de clasificare al artelor este
aceea ci nu mai depindem deloc de procesul tehnic de creatie. Este irelevant cum si de cine a
fost creatd o operd atita timp ct ea ne provoaci o plicere estetici. Deoarece orice poate fi artd,
putem fl impresionati estetic de un peisaj urban sau de naturi in aceeasi misuri in care suntem
impresionati de un tablou firi si ne lovim de probleme de clasificare. Atunci cand ceea ce privim
are prezenti scenici, el este ,luat drept artd” de citre noi, indiferent daci, in contextul cotidian,
acel lucru este o banali lopati. Diferenta dintre Previziunea unei maini rupte (En prévision du
bras cassé) a lui Duchamp si o simpli lopati de dat zipada este acea ci, in primul caz, avem o
yprezentd scenicd’, pe cind in cel de-al doilea nu. Un al treilea avantaj al sistemului artelor ,,sce-
nice” este faptul ci orice formi artisticd prezentd sau viitoare se poate incadra cu usurinfi in acesta
taxonomie. Intrucit nu mai depinde deloc de factori substantialisti si mecanicisti, impirtirea
artelor in arte scenic-narative si arte scenic-kairotice depinde exclusiv de modul in care ele pot
fi receptate. Or, constitutia ontologicd a omului permite doar doui tipuri de receptare — durativi
si cea kairotici. Intrucat experienta esteticd este un act de constiintd, nu avem alti solutie: este
imposibil si experimentim ceva altfel decit in aceste doui ,scenarii temporale”. Asadar, oricit
de mult s-ar diversifica tehnicile artistice, clasificarea artelor scenice nu poate fi afectatd deoa-
rece pur si simplu nu se bazeazi deloc pe tebnica artistic, ci, in mod exclusiv, pe conditiile de
ordin temporal in care o operd se prezinti in fata unui public ca deschidere scenici momentani
sau narativd. Desigur ci reflectiile din acest ultim paragraf trebuie si fie completate printr-o
cercetare sistematici a problemei. Pentru moment, avem doar citeva tuse grosiere a ceea ce ar
trebui sd insemne un sistem al artelor scenice. Cu toate acestea, schita de fati asigurd o imagine de
ansamblu care este coerentd cu Weltanschauung-ul (post)modern si comunici la nivel profund cu
majoritatea incercirilor contemporane de a gindi arta. De aceea, ea se anuntd un domeniu fertil
de cercetare pentru filosofii si teoreticienii artei contemporane si, de ce nu, pentru exploririle si

experimentele artistilor zilelor noastre.

1. Analiza factorilor ,lumesti” care incurajeaza deschiderea unei astfel de prezente scenice - expunerea intr-o galerie,
de exemplu - depaseste prin scopurile lucrdrii de fata si, de aceea, vor fi [dsati in seama unei cercetdri ulterioare.
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Capitolul IIT

IDENTITATEA $1 DEFINIREA ARTEI

1. Date de context

Estetica, in calitatea ei de disciplind filosofici autonomi este o creatie culturald a Weltan-
schauung-ului modern. Mai precis, nucleul stabil de sarcini teoretice si obiective ale esteticii, atat
in ce priveste forma obiectivi a acesteia, filosofia artei, cit si forma sa subiectivi, filosofia triirii
estetice, au fost fixate in perioada modernititii in ciuda faptului ci unele tematici sunt mostenite
din traditia greco-latin, crestind ori renascentista.

Prin urmare, asa cum s-a argumentat in capitolul anterior, aparitia esteticii, ca produs al moder-
nitatii, este o rezultanta istoricd a unor procese complexe legate de ,revolutia copernicana”— felul
nostru de a fi, structura Eu-lui si a gindiri noastre determini structura realititii in ansamblul
ei — recognoscibild si in sistemul artelor frumoase. Astfel, schimbarea atitudinii fatd de munca
fizicd, separarea artelor de stiinte si universalitatea (subiectivd) a judecitii de gust au condus,
prin ample dezbateri sintetizate de Charles Batteux, la sistemul artelor frumoase care a schimbat
radical sensu/ traditional al dezbaterilor despre artd si operd de artd. De pildi, pentru a ne limita
la un exemplu, daci in traditie avem o discutie dominanti despre ,,obiectul artistic”, ca purtitor al
unor proprietitii intrinseci, generatoare de armonie si frumos (ca relatie obiectivi intre elemen-
tele intregului ce alcdtuiesc opera de artd), in modernitate discutia dominanti priveste natura
»obiectului estetic”, adicd al acelui ,,obiect”, care se constituie doar in constiinta noastrd, intr-o
experientd speciald numiti ,experienta estetica’. Pe scurt, premodernitatea s-a concentrat pe
cunoasterea esentei obiectelor care compun lumea si, fireste, pe cunoasterea lumii in ansamblul
ei, conceputd ca existdnd in sine, in vreme ce modernitatea a inversat sensul acestei cunoasteri,
ficind din subiect un domeniu exclusiv de interes teoretic. Modernitatea a argumentat ci ,lu-
mea” se aliniazi la structura mintii noastre. De pildd, noi vedem lucrurile in perspectivi, pentru
ci ochiul nostru este sferic. In absenta ,vederii” noastre nu vom sti niciodati daci lumea este
organizati perspectival sau nu.

Pe scurt, ,revolutia copernicand” care s-a produs atit in filosofia artei, cit si in filosofia triirii
estetice traditionale este legati de inventarea ideii de ,arte frumoase” pentru ci a unificat in
acelasi concept, cel a ,gustului”, itinerarii de gandire pe care premodernitatea europeani le-a
gandit, timp de mai bine de doud milenii si jumitate, ca fiind intr-o relatie de disjunctie. Ne
reamintim cd pand la aparitia modernititii, inclusiv in Renastere, arta si frumosul apartineau
unor genuri diferite de realitate si erau gindite separat. Intelesurile artei si frumosului puteau fi
stabilitate independent. Definitia unui concept nu se intersecta cu definitia celuilalt. Concep-
tul de zéchne, atasat artelor liberale ca forma de cunoastere se referea la capacitate productivi a
omului, in vreme ce discutia despre frumos, corelativul binelui, viza posibilitatea fiintei omenesti
de a accede la divinitate prin intermediul lui Eros, ce activa partea divind din noi, sufletul. Nici
,2Marea Teorie” nu lega arta de frumos, pentru ci ideea de ,armonie”, centrali in aceastd teorie,

se identifica cu modul in care era organizati lumea in intregul ei pe baza unor serii ordonate de



Constantin Aslam, Cornel-Florin Moraru

raporturi cantitative.

in consecinti, modernitatea prin intermediul conceptului ,arte frumoase” a unificat in gindire
ceea ce premodernitatea a gandit separat. Acest lucru a fost posibil pentru ci ,gustul™, facultatea
prin care noi ne exprimim si evaluim propriile noastre preferinte, a pus in conjunctie arta cu
frumosul conceput ca plicere. , Tot ceea ce produce plicere, o desfitare adeviratd si neasemuiti,
meritd si i se spund «frumos»™. Pe scurt, ,revolutia copernicani” produsi in sistemul artelor con-
std in substituirea ,frumosului”, termen central in estetica premoderni, cu ,plicerea” (respectiv
cu facultatea de evaluare a plicerii, ,gustul”) si unificarea acesteia cu obiectul artistic. Frumosul
devine, astfel, atributul unui obiect care provoaci in noi plicere.

Astfel, arta, respectiv obiectul artistic si frumosul, asimilat cu plicerea, devin concepte corelative
si unificate in ideea de ,arte frumoase”. Concomitent cu aceasti extraordinard inventie concep-
tuald apare, cum s-a mai aritat, noul domeniu filosofic ,esetica’ menit si exploreze atit ,lumea
artei”, adicd modul in care sistemul de obiecte pe care le numim ,artd” interactioneazi ca intreg,
cat si ,lumea trairilor estetice”, adicd modul in care stirile noastre interne legate de plicere
(nume al frumosului) ne sunt date impreuni cu ,obiecte” cu tot.

Conceptul de ,arte frumoase”, de la aparitia lui si pinid astizi, a generat si genereazi conti-
nuu dezbateri si controverse insurmontabile pentru ci unificd, in intelesul siu, intr-un mod
contradictoriu, cele doud tipuri de experientd pe care omul in mod generic le posedi: expe-
rienta externd si experienta internd. In sens generic, prin ,experientd” trebuie si intelegem
interactiunea mintii (gandirii) noastre cu datele perceptuale si, deopotrivd, interactiunea min-
tii cu ea insdsi. Primul fel de interactiune ne pune in contact cu lumea obiectelor si relatiilor
dintre ele, pe scurt cu faptelor pe care le considerim a fi in exteriorul nostru. Aceste fapte
sunt obiective, adicid legate de obiecte perceptuale, posesoare de proprietitii, care se impun
mintii noastre prin simpla lor aparitie. Cel de-al doilea tip de interactiune se referi la faptul
reprezentirii de sine instantanee si permanente, fird nici un fel de intermedieri. Fundamentul
acestei reprezentiri este ,,ez/ meu” cu tot ceea ce se intdmpla induntrul lui. Aceasti experientd
ne pune in contact cu valorile care ne constituie liuntric, adici cu ceea ce noi gandim si sim-
tim, mai precis cu modul in care 707 ne raportim la lume. In aceasti experientd internd isi are
originea perspectivele personale care ne exprimd pe noi in lume.

Fireste ci interactiunea cu semenii nostri si exprimarea unui acord sau dezacord se fundeazi pe
baza celor doud experiente, externd si internd, unificate in persoana fieciruia dintre noi. Daci
acest acord, datoriti stiintei ca formi de cunoastere obiectivi, este de cele mai multe ori, la nive-
lul experientei externe neproblematic, nu acelasi lucru il putem spune si despre acordul survenit
din experientele interne. Motivul este simplu. Experienta interni se referd la aspectele gindirii
vii, cit si la cele emotionale ale vietii noastre, triiri, emotii, sentimente, pasiuni, dorinte, sperante
ori intentii, la care doar noi avem acces. Experienta externi este intersubiectiv testabild, in sensul
ci noi putem reproduce in noi insine experienta celorlalti, in vreme ce experienta interni este

doar a mea si mi exprimi doar pe mine. Nimeni nu are acces la ceea ce se intﬁmpli in interiorul

1. ,Prin cuvantul Gust nu inteleg altceva decat acea facultate sau acele facultati ale spiritului care sunt afectate de
operele imaginatiei si ale artelor elegante, sau care formeaza opinii despre acestea”, cf. Edmund Burke, Despre sublim
si frumos. Cercetare filosoficd asupra originii ideilor, traducere de Anda Teodorescu si Andrei Bantas, prefata de dan
Grigorescu, Bucuresti, Editura Meridiane, 1981, p. 39.

2. Ibidem, p. 177.
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faptele mele de constiintd. Daci experienta externi produce cunostinte, adici enunturi care pot
fi evaluate impreuni, prin diverse proceduri, pentru a stabili dacd sunt adevirate sau false, expe-
rienta internd produce valori, adicd exprimarea unor preferinte, cum spuneam, puncte de vedere
personale. Faptele rezultate din experienta externd sunt ,obiective”, adicd se referd la obiecte,
la realititi existente prin ele insele, in vreme ce valorile rezultate din actele experientei interne
sunt fapte expresive, adicd inciircate cu un anumit continut psihologic si intentional extrem de
complex. Faptele expresive poartd cu sine unicitatea personalititii noastre. Acestea sunt precum
amprentele digitale care ne diferentiazi pe noi de ceilalti.

Revenind la argumentarea principald, acum ne dim mai bine seama de contradictia logici in-
ternd, la nivel de sferd si continut, pe care o poarti cu sine conceptul de ,arte frumoase”. Pe de o
parte, cind vorbim despre ,artd”, in sens restréns, cu referire la sistemul operelor de arta, asadar,
si nu de ,artd” ca formi a culturii distinctd de religie, filosofie, stiintd, avem continuu in vedere un
obiect perceptibil, real, cu proprietiti tangibile, dat in experienta noastrd externd, perceptiv-sen-
zoriald. Cum spune si Heidegger, ,dacid privim operele sub aspectul purei lor realitati...atunci
vedem ci operele ne stau dinainte tot atit de natural pe cat ne stau lucrurile insele. Tabloul atirni
pe perete exact ca o puscd de vanitore sau ca o pilirie... Toate operele posedi acest caracter de
lucru™. Pe de alti parte, acest obiect al experientei externe pe care-1 numim operi de artid se com-
porti total diferit de celelalte obiecte ale aceleasi experiente, pentru ci de el sunt atasate (agitate)
preferintele noastre. Obiectul numit ,operi de artd” nu este un obiect ca toate obiectele, cu toate
ci posedi proprietiti tangibile ca si celelalte obiecte.

Arta, inteleasd ca opera de artd este un obiect expresiv, o valoare, adicd un ,obiect estetic”,
»ceva” care posedd Incidrcitura preferentiald, emotionald, strict subiectivi, a propriului nostru
gust. Cauza acestor preferinte nu se afli in obiectul senzorial, ci in noi insine, in raportarea
noastrd care produce un a/s obiect de referintd pentru constiinta noastrd, ,obiectul estetic”.
Prin urmare, obiectul estetic este diferit de obiectul senzorial, cu toate ci este corelativul lui, fiind
produs de actele si mecanismele interne ale constiintei fird legdturi cauzald cu senzatia ori
perceptia in sens psihologic. Revenind la exemplul formulat in primul volum atunci cand
introducem cubul de zahir in gurd simtim cu totii, dacd nu suntem bolnavi, senzatia de dulce.
In schimb, doar unora dintre noi le place ,dulcele”, in vreme ce altii isi manifesti alte preferinte
pentru alte tipuri de gusturi. Obiectul estetic este, asadar, ceva secund, o ,realitate secundi” de
grad doi, o realitate aparenti care se constituie doar in constiinta noastra fird legaturd cauzald,
dar in corelatie, cu obiectul senzorio-perceptiv.

In consecinti, obiectului estetic posedd, asadar, o ambiguitate ontologici, intrucit el este si, in
acelasi timp, nu este tangibil. Pe de o parte, orice obiect estetic este tangibil in misura in care
obiectul, in sens perceptual, este un termen de referintd al subiectului. Pe de altd parte, obiectul
estetic nu este tangibil pentru ci el este produsul experientei estetice ca stare internd a mintii,
generati de sentimentul de plicere si neplicere. Pe scurt, obiectul estetic este un produs al mintii
noastre, o perspectivid emotionald, strict personald asupra lumii si o proiectie a structurii noas-
tre de personalitate?. In rezumat, unificarea contradictorie in cuprinderea conceptului de ,arte

frumoase” a datelor experientei externe cu datele experientei interne si a faptului ci existenta

1. Martin Heidegger, Originea operei de artd, ed. cit., p. 19.
2. A se vedea pe larg argumentatia din cap. Obiect, obiect artistic, operd, obiect estetic. Distinctii si delimitdri conceptuale
al primului volum din lucrarea de fata.



Constantin Aslam, Cornel-Florin Moraru

faptelor interne ale mintii sunt o preconditie a experientei externe, explicd sarcinile esteticii
filosofice care este solicitatd, intre altele, fireste, si producd explicatii privitoare la posibilitatea
dobandirii unui acord cu privire la ceea ce reprezinti arta insisi. Ce tip de fiintare este arta, in
conditiile in care ea apartine si, in acelasi timp, nu apartine realititii obiectuale? Cum decupim
identitatea cu sine a operei de artd din moment ce aparitia ei este legatd de preferintele si gustu-
rile noastre individuale, mai mult sau mai putin arbitrare? Care este criteriul dupi care deosebim
si tipologizdm diversele forme de manifestare a artei? In ce sens putem vorbi despre arti inainte
de inventarea conceptului ,arte frumoase” Din ce perspectiva definim opera de arti: din aceea
artistului, a creatorului, ori din cea a publicului? Ce pozitie ocupd publicul in definirea operei
de artd? Operele de artd sunt doar perspective emotionale asupra vietii sau produc si o anumiti
formi de adevir? Mesajul estetic al operei de artd, legat de plicere ca stare internd a mintii, trans-
mite in acelasi timp si un mesaj etic, adicd o obligatie morali legati de ceea ce e corect sau nu?
Toate aceste intrebiri, la care putem adduga fireste multe altele, generate de aparitia concep-
tului modern de ,arte frumoase” sunt vii si astizi. Ele au traversat decenii si secole fird a fi pe
deplin solutionate. Fireste ci, in practica curenti a vietii, in care includem si practicile artistice
de producere si evaluare a artei, fiecare dintre noi stie ce este o operd de arti. Suntem convinsi
ci gusturile noastre functioneazid corect si cd discrimindm fird eroare intre artd si non-arti.
Numai ci aceste convingeri interne incep si se clatine atunci cand cineva ne intreabi: ce este
arta? Parafrazandu-1 pe Aureliu Augustin care se referea la natura timpului ca dimensiune
interioard constiintei, am putea spune: ,dacd cineva nu mi intreabi stiu ce este arta. Dar daci
sunt intrebat nu mai stiu”.

Asa se explicd de ce problematica identititii si definirii artei este una dintre sarcinile teoretice
perene ale filosofiei artei. Fiecare generatie de esteticieni care a triit in segmentul de timp
decupat din modernitate si pani in zilele noastre a fost adanc preocupati de a propune anumite
definitii artei. Alituri de definitia standard, ,arta este realizarea frumosului in opere” existd o
serie de alte definitii trecute in revistd de esteticianul francez Roger Pouivet. Iatd citeva dintre
ele: ,Opera de artd este realizarea sensibild a ideii”, ,Arta este o stare de spirit”, ,Opera de artd
este expresia sinelui de citre artist”, ,Opera de artd este donatia invizibilului in vizibil”, ,Opera
de arti face vizibilul vizibil”, ,Opera produce sens”, ,Opera de arti este o intilnire”, ,,Opera de
artd este ceea ce deschide o dimensiune inaccesibild oricirei alte experiente”, ,Arta este ceea ce se
expune: opere, instalatii, performance-uri, cirnuri, excremente, cadavre, prostituate etc.” ,Opera

de artd este subversiunea oricirei norme si demistificarea oricirei realititi sociale™.

2. Preliminarii: Ce inseamna ,,a defini”?

Asa cum s-a argumentat in capitolul anterior conceptul ,arte frumoase” apare in lumea culturii
europene ca urmare a felului in care s-au realizat noi clasificiri in corpusul premodern al artelor
liberale. Daci in premodernitate artele erau clasificate dupi criteriul tipului de munci, a formei
de cunoastere (teoreticd, practicd, poietici) ori de pe platforma artistului-mestesugar, moderni-
tatea, utilizand in principal criteriul gustului, a produs o risturnare in modul de intelegere a artei

pe care o despirtit-o de stiintd. Clasa de obiecte numite ,artistice”, sunt gindite separat si

1. A se vedea, Roger Pouivet, Ce este o operd de artd? Traducere de Cristian Nae, Postfatd de Petru Bejan, lasi, Editura
Fundatiei Academice AXIS, 2009, p. 8.
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autonom, prin aplicarea criteriului plicerii estetice, de toate celelalte clase de obiecte si realititi
tangibile ori intangibile, simbolice. Or, o schimbare radicald a modului in care se constituie, se
compari si se tipologizeazi clasele de obiecte, dupd anumite criterii, implica si schimbiri radica-
le 1a nivelul definitiei. Cici, asa cum se stie incd din manualele de scoald, definitia si clasificarea
sunt operatii logice complementare. Clasificarea are relevanti daci clasele de obiecte si criteriile
de dispunere a lor in ,universuri de clasificare” sunt riguros definite. In absenta unor definitii
clare nu poate avea loc nici un proces de rationare corect. Definitia si clasificarea devin apoi
preconditii ale teoriilor ca sisteme de enunturi in care este organizati cunoasterea sistematici.
Simplu spus, prin definitie se surprinde esenta unui lucru, adici caracteristicile (proprietitile) lui
invariante, generale si necesare, ceea ce rimine neschimbat si identic cu sine. Or, definitia este
o judecati care poate fi premisi sau concluzie intr-un rationament si, prin urmare, prin definitie
deschidem drumul citre teorie. Prin definitie stim ce este un lucru. Ea incercuieste notele ca-
racteristice intr-o unitate conceptuald, intr-o anumitd clasi de obiecte, iar operatia de clasificare
propune tipologii si ierarhii intre aceste clase. Ele intrd apoi in sisteme de teorii in calitatea lor
de reprezentiri abstracte ale lumii. Prin teorie, ca ansamblu de definitii, reguli si rationamente,
aflim de ce un anumit lucru este asa si nu altfel, si totodati, dacid indeplineste, intr-un ansamblu,
un anumit scop. Toate aceste elemente, impreuni, formeazi o explicatie sistematici. Stim ce este,
de ce este, cum se integreazi in ansambluri mai mari si ce scop indeplineste un anumit lucru.
Dar ce este definitia si in ce constd operatia de definire? ,In sens literal, a defini inseamni a de-
termina limitele unei parcele de teren sau ale unui alt asemenea obiect, a stabili unde incepe un
lucru si se termind un altul, sau in general a deosebi sau a distinge. A cere cuiva si-si defineasci
pozitia, intr-o disputd, inseamni ai cere s inldture ambiguititile dintr-o formulare pe care se
subintelege ci, implicit sau explicit, i-a dat-o si si o faci astfel mai clari si mai precisi. In aceasti
acceptiune curenti sau uzualid a cuvantului se sugereazi ci definirea este o chestiune de grad: a
defini nu Inseamni a face absolut definit (precis delimitat) ceea ce este absolut nedefinit (impre-
cis), ci a face mai definit ceea ce era deja definit intr-o anumiti misuri™.

Existd mai multe tipuri de definitii pe care le putem cunoaste deschizand orice manual de logici.
Dintre acestea cea mai importanti pentru domeniul pe care-1 explorim, pare a fi definitia pe care
logicienii o numesc ,reald”, adici cu referire la lucrurile insele, la felul lor de a fi, adici la existenta
si esenta lor. O definitie reald are forma ,x” este ,)y”. Acest tip de definitie este important pentru
cd opera de arti, ca obiect estetic, este un tip special de realitate care se naste, cum s-a vazut, doar
la intalnirea dintre un obiect perceptual cu sentimentul nostru de plicere sau neplicere. Opera
de artd ca obiectul estetic existd fireste, dar existenta sa este de ordin secund. In intrebarea ,ce
este arta, (opera de artd)?” noi am presupus deja ci aceastd entitate existd si cd, prin acest fapt al
existentei, ea este purtitoare unei esente. ,Existenta cilitoreste induntrul esentei. Ea nu precede
esenta, de vreme ce nu e posibild decit prin aceasta. Dar nici esenta nu precede existenta, de
vreme ce nu se «realizeazid» decit prin aceasta. Existenta se incorporeazi in esentd™.

Trebui spus clar i aparitia filosofiei insdsi in lumea grecititii este legatd de exploririle pe care
Socrate le-a intreprins in legiturd cu incercarea sa de a defini, in termeni de realitate si esenti,

cuvintele etice fundamentale care mijlocesc comportamentele constante si previzibile ale fiintei

1. R.G. Collingwood, Eseu despre metoda filosoficd. Poate gdsi filosofia o iesire din starea de descumpdnire? Traducere din
engleza de D.G. Stoianovici, Bucuresti, Editura Humanitas, 2015, pp. 87-88,
2. Constantin Noica, Trei introduceri la Devenirea intru fiintd, Bucuresti,, Editura Univers, 1984, p. 52.
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noastre omenesti. Socrate este, cum spune chiar Aristotel, ,,...cel dintai care a ciutat si afle
esenta...De aceea suntem indreptititi sd-i atribuim lui Socrate doud descoperiri: procedeul in-
ductiei si definitia generald, principii care impreund constituie inceputul oricirei stiinte. Dar el
nu admite o existentd separatd nici a Ideilor generale, nici a definitiilor”.

Modul in care proceda Socrate este relatat, in principal, de Platon in cunoscutele dialoguri de
tinerete si de Xenofon, in amintirile sale. Cu toate ci nu este expusi metoda in mod explicit,
cercetitorii vechii gandirii grecesti au evidentiat pasii metodei socratice. Astfel, Viorel Cernica
ordoneazi metoda socratici dupd urmitorii pasi (trepte): a) formularea opiniilor cu privire la un
lucru; b) analiza lor; scoaterea in evidentd a lipsei de temet, in cazul fiecirei opinii; ¢) degajarea
a ceea ce este comun (degajarea esentei, a generalului); d) definirea lucrului; ¢) problematizarea
definirii; deschiderea unei cii citre universal®.

Socrate si, dupd el Platon, sunt prin intermediu definitiei in cdutarea esentei lucrurilor, adici ale
acelor proprietiti invariante care conferd identitatea si stabilitatea in timp a oricirei existente.
Platon, cum s-a mai aritat, considera ci esenta este modelul universal al unui lucru, ideea sau
forma universald care mijlocesc cunoasterea obiectelor sensibile. De exemplu, ,Ideea de armuri”
este universald si aplicabild tuturor armurilor din intreaga lume, indiferent de timp si de loc. Prin
intermediul acestei Idei (esentd, formi) stim ce este armura in genere, pentru ci aceasta este
prototipul, etalonul, (arhetipul), oricirei armuri concrete, sensibile. Noi deosebim aceastd armuri
pentru ci o raportim la armura in genere. Pe de altd parte, aceeasi Idee se instituie si intr-o
reguld de producere a armurilor si, deopotrivi, conferi si identitate mestesugului de armurier in
raport de toate celelalte mestesuguri.

Aristotel sistematizeazi intreaga istorie a problematicii definitiei si produce teoria standard a
culturii filosofice europene. Gandirea medievald si moderni nu au ficut nimic altceva decit si
rafineze teoria aristotelic a definitiei. Nucleul acestei teorii este dat de o conjunctie de cuvinte
fundamentale: substantd, esentd, gen proxim, diferentd specificd, propriu si accident. A defini
inseamnd a specifica substanta unui lucru vizut ca esentd permanenti, ca ceea ce rimane ne-
schimbat in lucruri, chiar daci acestea sunt supuse unor permanente transformiri. ,...esenta
permanenti a unui lucru e socotit a fi in sine Insusi...Prin urmare, adevirati definitie a esentei
unui lucru este ceea ce exprimi esenta sa, dar in care definitie nu intrd acest lucru insusi™. Ideea
este reluatd de Aristotel in Analitica secundd, Cartea a II-a* in contextul unei ample exploriri a
modului in care ciutarea esentei lucrurilor se intersecteazi cu alte probleme de logici, de pildd
cu teoria demonstratiei silogistice ori cu specificarea si clasificarea tipurilor de definitii. In sfarsit,
aceeasi idee o regisim in Topica. ,Definitia este o vorbire care exprimi esenta unui lucru. Ea in-
trebuinteazi sau o vorbire in locul unui nume sau o vorbire in locul altei vorbiri, cici unele lucruri
exprimate printr-o vorbire pot fi si ele definite™. Tot in acelasi capitol al lucririi 7vpica ce poartd
titlul Explicarea celor patru predicabile, Aristotel precizeazi ci in structura unei definitii trebuie

specificat genul din care face parte entitatea pe care vrem s-o definim si specia care diferentiazi

1. Aristotel, Metafizica, XIl, 4, 178b.

2. Viorel Cernica, Metoda socraticd si presupozitiile sale teoretice, in vol. Cdutarea de sine si chemdrile traditiei, Bucuresti,
Mihai Dascal Editor, 2002, pp. 84-85.

3. Aristotel, Metafizica, VI, 4,129 b.

4. Aristotel, Analitica secundd, 1-10, 90 b-93 b.

5. Aristotel, Topica, 5, fr. 102 a.
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aceastd entitate de alte entititi coprezente in acelasi gen (clasid de obiecte). ,Gen este ceea ce se
enunti ca esentd a mai multor lucruri care se deosebesc din punctul de vedere al speciei”. Ex.
omul este un animal (gen) rational (diferenti specifici).

Trebuie spus clar ci intreaga istorie intelectuald europeand din grecitate si pand in Renastere a
stat, in materie de definitie, clasificiri si teorii, sub semnul vechii gandirii platonice si aristotelice?
si cd, asa cum s-a argumentat in volumul I, in ciuda schimbirii de Weltanschauung, atit ideea de
arte liberale, cit si de frumos metafizic au supravietuit pani in zorii modernititii. Prin urmare, nu
putem vorbi despre o contributia teoretici a filosofilor premoderni in domeniul definitiei artei,

pentru simplul motiv ci ,artele frumoase”, conceptul modern de arti, de nu le-a fost cunoscut.

3. Definirea artei in modernitate

Conceptul de ,arte frumoase” care unifici intr-un intreg viu un obiect tangibil (obiect artistic,
obiect natural sau artefact) cu o stare internd a mintii, sentimentul de plicere si neplicere, a
generat chiar din perioada modernititii timpurii ,,rizboiul gusturilor”, un conflict generalizat cu
multiple consecinte teoretice si practice. Sursa acestui ,,rizboi” o detectim in impresia de liberate
pe care o resimtim cu totii atunci cind ne exprimim preferintele (non)artistice. Nimeni nu ne
poate obliga si nu ne placi ,ceva’, dupd cum nimeni nu ne poate contrazice spunindu-ne: ,nu
este adevirat ci-ti place «x»”! Vechiul adagiu latin ,despre gusturi si culori nu existd dispute” se
aplicd fird restrictii odatd cu instaurarea stilului de viatd (post)modern.

Paradoxal insd, concomitent cu exprimarea propriilor gusturi noi triim si convingerea ci ceea
ce ne place noui frebuie si placi si altora. Numai ci altora le place ,altceva” Rezultatul? Instau-
rarea unei confuzii generalizate la scara intregii societiti umane pentru ci in materie de gusturi
si exprimarea preferintelor cu totii avem dreptate. Or, daci acceptim aceastd concluzie, atunci
pare-se cd in materie de artd si operd de artd nimic nu mai are sens. In ordine teoreticid, asadar,
nu mai stim ce este artd si ce nu este, ce este frumos si ce nu este pentru ci gusturile variazi de
la individ la individ. Ceea ce vine in conflict cu practicile curente de viatd, cind noi ne stim forte
bine care ne sunt preferintele si nu confundim arte cu non-arta. ,Pe unii ii incintd mai mult su-
blimul, pe altii tandretea iar pe alti oameni ironia. Unii au o sensibilitate crescutd la imperfectiuni
si sunt extrem de preocupati de corectitudine. Altii au un simt al frumusetii mai viguros si pot
ierta doudizeci de absurdititi si imperfectiuni de dragul unei singure tuse distinse sau emotio-
nante. Mintea acestor oameni este In totalitate indreptatd citre concizie si energie; ceilalti sunt
incantati de o expresie bogati, abundenti si armonioasd. Pe unii ii emotioneazi simplitatea, pe
altii podoabele. Comedia, tragedia, satira, oda au fiecare partizanii sii care preferd acea specie
in particular tuturor celorlalte. Este in mod clar o greseald ca un critic si isi limiteze aprecierea
la un singur gen de scriere si si le condamne pe toate celelalte. Dar este aproape imposibil si
nu simtim o predilectie pentru cele care se potrivesc inclinatiei si dispozitiei noastre. Astfel de
preferinte sunt naturale si ineluctabile si niciodatd nu vor putea si constituie rezonabil obiectul
unei dezbateri, pentru ¢ nu existd niciun standard in functie de care si se ia hotdriri”.

Dezacord generalizat produs de instaurarea subiectivititii si a arbitrariului in domeniul evaluirii

1. Ibidem, fr. 102.

2. A se vedea, Umberto Eco, De la arbore spre labirint. Studii istorice despre semn si interpretare, Traducere de Stefania
Mincu, lasi, Editura Polirom, 2009, in mod special cap. 1, De la arbore la labirint, pp. 7-88.

3. David Hume, The Standard of the Taste, http://www.econlib.org/library/LFBooks/Hume/hmMPL23.html.
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artei i-a indemnat de pe filosofii interesati de acest fenomen si priveasci cu atentie si si exploreze
ceea ce se intdmpld in interiorul subiectului pentru a intelege statul ambiguu al operei de artd
(,ceva” care apartine si nu apartine realititii perceptiv senzoriale) natura gustului si a creatiei ar-
tistice in raport cu inventia stiintificd, tipurile de arti, rolul social si educational al artei, raportul
etic si estetic etc.

Caracteristicile Weltanschauung-ului modern orienteazi, in calitatea de prealabil (presupozitie)
care indicd sensul cunoasterii si al exercitirii sensibilititii, gustului, fireste, toate aceste dezbateri
inclusiv cele privitoare la arta si la incercirile de definire a ei. Mai precis, filosofii privesc feno-
menele artistice prin ochelarii axiomei fundamentale ale acestui prealabil cognitiv, respectiv con-
vingerea ci existenta trebuie inteleasi ca fapt de constiinti, iar procesul de definire a artei este el
insusi orientat tindnd cont de aceastd axioma. Pe scurt, modernitatea priveste operatia de definire
a artei din ,interiorul subiectului”, fiind intr-un dezacord ireconciliabil cu premodernitatea care
privea aceeasi operatie din ,interiorului obiectului”.

Important de retinut este faptul ci spre deosebire de filosofii premoderni, ale ciror explorari erau
indreptate citre definitii in incercarea de a cduta esenta lucrurilor, filosofii moderni sunt inte-
resati de ,cartografierea” mintii omenesti, a puterii si limitelor acesteia. Dacd Weltanschauung-ul
greco-latin si, in mare misuri, cel crestin, au directionat eforturile ganditorilor pentru a rispun-
de la intrebarea ,ce este lumea?”, ce avea drept rezultat ordonarea acesteia in genuri si specii imo-
bile, Weltanschauung-ului modern a privilegiat intrebarea: cum este lumea?, adici a pus accentul
pe mecanismele explicative ale unui lumii aflatd in miscare. Asa se explici de ce filosofii artei in
modernitate nu au obsesia definitiilor, ci a clasificirii si a producerii de teorii ale artei in functie
de facultitile mintii omenesti si de simturile ,artistice” implicate in creatie si receptare — vazul si
auzul. Definitiile artei sunt de fapt topite si asimilate in marile teorii ale artei pe care le vom trata
in capitolele urmitoare. Cum se va remarca, acestea au la bazi definitii asumate explicit de tipul:
yarta este o formi de reprezentare a lumii” sau ,arta este o expresie a personalititii artistului” etc.
Simplificand lucrurile, optiunea pentru o definitie sau alta a operei de artd urmeaza, in ciuda
unor opinii dintre cele mai diverse, dihotomia majord ragiune versus sentiment care domind in-
treaga gandire esteticd de la Descartes la Nietzsche. Prin urmare, vorbim despre doui perspective
concurente asupra subiectivititii omenesti. Pe de o pare, avem de-a face cu linia lui Descartes,
cea care a privilegiat cunoasterea, ratiunea puri sau, ceea ce este acelasi lucru, simtul intern. Pe
de altd parte, avem linia lui John Locke si David Hume, respectiv a filosofiei iluministe scotiene,
cea care a teoretizat ,moravurile”adicd gustul (plicerea) si corelatia gustului ca facultate a plicerii
cu etica, facultatea corectitudinii morale.

De o parte, se aliniazi teoriile asupra artei care vin in prelungirea ideii de ,eu rational”, dar supus
continuu unor pasiuni ce vin din exteriorul ei, prin aparatul senzorial, prin sensibilitatea corpo-
rali. In viziunea lui Descartes pasiunile, in numir de sase, mirarea, iubirea, ura, dorinta, bucuria si
tristetea, cu sediu in simturile externe exercitd continuu presiuni asupra ratiunii, asupra simtului
intern. ,Numim in genere bine si riu ceea ce simfurile noastre interne (s.7.) sau ratiunea noastra
ne fac si considerdm potrivit ...numim insi frumos sau urat ceea ce ne este infitisat ca atare de
simturile noastre externe (s.n.) in special de simtul vizului, el singur bucurdndu-se de mai multi
consideratie decat celelalte. De aici se nasc doui feluri de iubire si anume iubirea pe care o avem

pentru lucrurile bune si cea pe care o avem pentru cele frumoase pe care o putem denumi plice-
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re”!. Rezulti asadar, ci existd o ierarhie intre sentimentele morale care-si au originea in ratiune, in
simtul intern, si sentimentele estetice, cele legate de plicere care-si au originea in simtul extern.
Trebuie spus, oricit ar pirea de paradoxal, ci aceastd linie rationalistd in intelegerea plicerii ca
pasiune, a condus si la nasterea esteticii prin publicarea lucririi lui Baumgarten, Aesthetica, in
1750. ,Regisim aceastd distinctie (a lui Descartes 7.7.) caracteristicd in intreaga directie moste-
nitd de la Leibniz citre Wolf si propagati in Germania, in aproape intreg secolul al XVIII-lea,
in cadrul scolii sale, incepand cu Baumgarten™. Aceastd ,esteticd a ratiunii” a alimentat toate
directiile de filosofie a artei care se incadreazi in modernitatea timpurie si care cuprind curen-
tele artistice numite ,clasicism’, ,neoclasicism”, ,academism”. , Transpunind in practici aceastd
filosofie a artei vom avea academismul. Imitatia anticilor. Cunoasterea perfectd a unei tehnici
cireia toti trebuie si-si supuni talentul™. Prin urmare, filosofia artei, asociati ,esteticii ratiunii”,
era centrati pe regulile pe care artistul trebuie si le respecte in procesul creatiei sale si pe ideea
de ,canon al frumusetii”, structurat de valori precum armonia, claritatea si echilibrul.

De cealalta parte, se aliniazi teoriile asupra artei care vin in prelungirea ideii de ,eu emotivist” si
a unei ,estetici a sentimentului” cu origine in ideile lui Jean Jacques Rousseau®, in Franta, John
Locke in Anglia, din care se alimenteazi ideatic intregul iluminism scotian Addison, Shaftes-
bury, Burke, Hume etc. Ei privesc induntrul omului psihologic pentru a-i cartografia triirile si
experientele legate de frumos, sublim sau pitoresc. Cuvantul ,,frumos” este folosit de acum incolo
ca sinonim cu expresiile ,gust”, ,plicere” sau ,experienti esteticd’, triiri psihologice legate de fa-
cultatea imaginatiei si de capacitatea mintii de asociere intre sentimente si idei. Aceasti estetici
a sentimentului este pusi in legiturd cu o teorie perceptuald a artei si are ca sursd de inspiratie
publicul, cel care recepteazi arta. Putem gisi un ,,canon al gustului”? Ce relatie exista intre expe-
rienta esteticd si experienta morald? Care sunt exigentele dupi care trebuie si se conduci ,,bunul
gust”? Acestea sunt intrebiri fundamentale ale scolii ,empiriste” de gandire in estetici care a
inspirat multiple tematici ale esteticii analitice de astidzi, in ciuda faptului ci existd o deosebire
fundamentali de metodi intre aceste doud perspective asupra artei si pe care o vom trata mai pe
larg in capitolele viitoare.

Cele doui estetici concurente ale modernititii — cea rationalistd si cea empiristd — sunt unificate
de Kant in conceptul unei esteticii critice, fundate pe exploriri subtile ale frumosului artistic asi-
milat cu plicerea dezinteresati si, deopotrivi, asupra judecitii de gust si a teoriei geniului. Putem
conchide asadar ci, in lumea moderni, definitiile asupra artei pot fi puse in legituri cu teoriile
,canonice” care au propus modele de conceptualizare a artelor frumoase si a sentimentului de

plicere si neplicere.

1. René Descartes, Pasiunile sufletului, Studiu introductiv si note de Gheorghe Bratescu, Bucuresti, Editura Stiintifica si
Enciclopedica, 1984, Articolul LXXXV, p. 102.

2. Wladislaw Folkierski, intre clasicism si romantism. Studiu despre estetica si esteticienii secolului al XVlI-lea, Volumul
|, traducere de Mioara si Pan Izverna, prefatad de Irina Mavrodin, Bucuresti, Editura Meridiane, 1988, p. 48.

3. Paul Hazard, Criza constiintei europene 1680-1715. Traducere din franceza de Sanda Sora, Cuvant Tnainte de Jacques
Fauve, Bucuresti, Editura Humanitas, 2007, p. 418.

4. A se vedea cu precadere, Prefatd la Narcis sau indrdgostitul de sine insusi, in vol. Jean Jaques Rousseau, Scrieri despre
artd, traducere, selectie si note de Marina Dimov, prefata si tabel cronologie de Irina Badescu, Bucuresti, Editura Mi-
nerva, 1981, pp. 37-55.
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4. Definirea artei Tn (post)modernitate

Asa cum am argumentat si in capitolele anterioare ansamblul de tematici pe care le exploreazi
filosofia artei, inclusiv problema definirii artei, sunt amplasate in interiorul ziparelor conceptuale
decupate de fiecare Weltanschauung corespunzitor marilor epoci istorico-culturale pe care le-a
cunoscut lumea europeand din perioada inaugurald greceascd si pani astizi. Noi privim lumea
din interiorul acestor tipare conceptuale care joacd rolul unor lentile deformatoare si selective,
astfel incit a sustine ideea ci In actul perceptiv natural ni se arati lucrurile in ele insele, asa cum
sunt ele in realitate, reprezintd o naivitate fird margini.

Aceastd ideea a ,vederii culturale”, a faptului ci vedem ceea ce noi insine punem in realitate
este o achizitie a postmodernititii si poate fi ilustratd printr-un experiment mental imaginat de
filosoful si esteticianul spaniol Ortega y Gasset:

,Un birbat celebru trage si moari. Sotia lui sti la capul patului. Un medic ii ia muribundului
pulsul. In fundul incidperii se mai afld incd doud persoane: un ziarist, care asisti la scena mortuari
din ratiuni profesionale, si un pictor pe care 1-a adus acolo intdmplarea. Sotia, medicul, ziaristul
si pictorul sunt de fatd la un acelasi fapt. Cu toate acestea, faptul unic si identic — agonia unui
birbat — i se infitiseazi fieciruia dintre ei sub céte un aspect distinct....Femeia, asadar, nu asis-
ta la scend, ci se afld in ea; nu o contempli, ci o triieste. Medicul se situeazi ceva mai departe.
Pentru el e vorba de un caz profesional. Nu intervine in fapt cu zbuciumul pasional si orbitor
ce-1 inundi sufletul bietei femei....Ziaristul se afld acolo, ca si medicul, obligat de profesia lui,
nu dintr-un impuls spontan si omenesc. Dar in timp ce profesia il obligd pe medic si intervini
in eveniment, cea a ziaristului il obligd tocmai sd nu intervind: trebuie si se mirgineasci si vadi.
Pentru el faptul este propriu-zis scend purd, simplu spectacol pe care mai apoi va trebui si-1 rela-
teze in coloanele periodicului. Nu participa sentimental la ceea ce se petrece acolo, se afld spiritu-
almente izolat de eveniment si in exteriorul lui; nu-1 triieste, ci il contempli, il contempli totusi
cu preocuparea de a fi nevoit si-1 relateze ulterior cititorilor sii.. In sfarsit, pictorul, indiferent,
nu face altceva decit si tragi cu ochiul din culise. Ceea ce se petrece acolo nu-i produce nici o
ingrijorare; ... Atitudinea lui e pur contemplativi si chiar se poate spune ci nici nu-1 contempli
integral; sensul liuntric dureros al faptului riméne in afara perceptiei sale. Nu ia seama decit la
exterioritate, la lumini si umbre, la valorile cromatice™.

Prin urmare, realitatea, spune Ortega y Gasset, atunci cind e privitd din puncte de vedere dis-
tincte, se sparge in multe realititi divergente, iar intrebarea care dintre acele realititi este cea
adeviratd si autenticd e lipsitd de sens. Punctul de vedere al fieciruia dintre cei prezenti la eveni-
mentul respectiv, ultimele clipe ale unui muribund, este egal indreptitit pentru ci fiecare ,vede”
ceva anume din realitatea datd, in functie de atitudinea cognitivi, emotionali si ,profesionald”
cu care priveste. Generalizand, ,realitatea” nu se aratid niminui in mod neutral, intrucit ea nu
poate f1 desprinsi de interpretirile, respectiv de punctele noastre de vedere, care o insotesc si in
cuprinderea cirora aceasta se ,dezviluie”.

Concluzia pe care o putem extrage este simpli si poate fi surprinsi tot in cuvintele lui Ortega y
Gasset. ,,Perspectiva este una din componentele realitatii. Departe de a fi deformarea, ea este

organizarea ei. O realitate care, privitd din orice punct, s-ar dovedi mereu identici, e un concept

1.José Ortega y Gasset, Dezumanizarea artei si alte eseuri de esteticd, Traducere din spaniold, prefata si note de Sorin
Madrculescu, Bucuresti, Editura Humanitas, 2000, pp. 35-37.
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absurd™. Este evident ci in acest context de relativism ce caracterizeazid postmodernitatea pro-
blematica definirii artei si-a pierdut importanta pe care o avea in traditie. Asa cum s-a aritat
in capitolul anterior, intrebarea privitoare la opera de arti care se pune si devine relevanti in
contextul postmodernititii este cu totul alta: Cind un obiect este arti?

Cum arati Nelson Goodman, ,literatura estetici este acoperitd de tentative disperate de a ris-
punde la intrebarea : «Ce este arta?» . Aceasta intrebare, adesea fird speranta confundati cu
intrebarea : «Ce este arta buni?», este pusd cu acuitate in cazul artei gisite — piatra ridicatd de
pe un drum si expusi Intr-un muzeu — si este incd relansatd prin promovarea artei numiti de
environment si conceptuald. O aripd de automobil zdrobiti intr-o galerie de arti este o operi de
artd? Ce se IntAimpli cu ceva care nici micar nu este un obiect si nu este expus intr-o galerie sau
muzeu - de exemplu, siparea si umplerea unei gropi in Central Park cum a prescris Oldenburg?
Daci acelea sunt opere de artd, atunci toate pietrele de pe drum, toate obiectele si evenimentele
sunt opere de artd ? Daci nu, ce distinge ceea ce este de ceea ce nu este o operi de arti? Ci un
artist o numeste operd de arti? Ci este expusi intr-un muzeu sau galerie ? Nici un rispuns de
acest gen nu convinge. Cum remarcam la inceput, o parte a problemei rezidi in faptul ¢ nu pu-
nem intrebarea potrivitd — in faptul ¢ nu recunoastem ci un lucru poate functiona ca operi de
artd In anumite momente si in altele nu. In cazurile cruciale, adevirata intrebare nu este: «Care
obiecte sunt (in mod permanent) opere de arti?», ci : «Cand un obiect este operd de artd?» — sau
mai scurt, ca in titlul meu, «Cand este arti?»"2

Prin urmare, postmodernitatea ca o criticd a criticii modernitatii, ia in cercetare cadrele de gandi-
re ale modernititii insisi. Cercetarea ,realititii perspectivale” care transforma realitatea in eveni-
ment de constiinti ce se petrece ,aici si acum”a indreptat mintea citre ,ochiul care vede”. Ea s-a
orientat citre decelarea modalititilor acestei ,vederi”, respectiv, citre cunoasterea intereselor de
cunoastere si, deopotrivi, citre identificarea metodelor prin care se produc noi si noi perspective
si evenimente de constiinti. Simplu spus, postmodernitatea denuntd o serie de automatisme
si prejudecitii ale modernititii insisi, inclusiv cele legate de definirea si clasificarea artei. In
ce consta critica postmodernd a modernititii in tematica pe care am deschis-o — incercarea de
identificare si de definire a operei arti? Doar vom exemplifica aceasti criticd, ce este imposibil de
analizat pe indelete in contextul lucririi de fatd, apeland la patru secvente teoretico-estetice pe
care le-am ales pentru a sublinia diversitatea abordirilor.

In primul rand, riguros vorbind, opera de artd nu poate fi definiti si clasificatd pentru ci definitiile
reale, prin gen proxim si diferentd specifici, se pot aplica doar obiectelor perceptive neutrale. Or,
cand cineva spune ci ,ceva este artd’ si apoi propune o definitie, atunci respectiva persoana deja
s-a antepronuntat in legiturd cu obiectul respectiv. Cu alte cuvinte, entitatea perceptuald numiti
,artd’ nu mai este un obiect neutral, ci o valoare, adici ceva ce a trecut instantaneu printr-un
proces de evaluare, intr-un obiect al constiintei evaluative. Cand spui ci ,,ceva este artd” evaluarea
a luat-o inaintea clasificirii, in sensul ci deja obiectul respectiv este plasat in clasa obiectelor

denumitd arti. Prin urmare, una dintre regulile fundamentale ale definitiei, conditia neutralitatii,

1. José Ortega y Gasset, Tema vremii noastre, Traducere din spaniold, prefata si note de Sorin Mdrculescu Bucuresti,
Editura Humanitas, 1997, articolul Doctrina punctului de vedere, p. 139.

2. Nelson Goodman, Quand y a-t-il art, in vol. Philosophie analytige et esthétique, textes présentés par Danielle Lories,
préface de Jacques Taminiaux, Paris, Klincksieck, 2004, p. 2006.
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este incilcatil. ,In ceea ce priveste subiectul teoriei artei, as vrea si ardt cd termenul «arti» sau
«operi de arti» este folosit in cel putin doud sensuri: un sens clasificator si unul evaluativ. Primul
sens se referd la intrebarea dacd un obiect dat urmeazi a fi clasificat drept lucrare de arti sau nu.
Simpla clasificare a unui obiect ca lucrare de artd, insi, nu demonstreazi ci acel lucru este o bund
lucrare de arti. Faptul cd un animal este clasificat corect, precum un cal, nu inseamni ci acesta
este un cal bun. Dar, expresia «operi de artid» este uneori folositd pentru a evalua pozitiv ceva. O
picturd sau o cascadi pot fi liudate spunind ci reprezintd o operi de arti. Este usor de observat
ci «Aceastd picturd este o operi de artd» este o evaluare si nu o clasificare, deoarece primele doud
cuvinte din propozitie («Aceastd picturd») presupun ci obiectul la care se face referire trebuie
clasificat drept operd de arti™.

In al doilea rand, postmodernitatea a denuntat viziunea metafizici si atitudinea esentialista
implicare in teoria definitiei reale investitd de ganditorii greci pentru a determina esenta unei
existente de sine-stititoare. In sens premodern, prin intermediul definitiei reale, lumea era vizuta
ca o increngiturd de forme si de esente, organizate ierarhic. In varf se aflau predicamentele,
genurile supreme si apoi categoriile. Urmau apoi notiunile-gen si notiunile-specie organizate
dupi criteriul extensiei sferei, pini se ajungea la formele lucrurilor individuale. Deci, lumea
era conceputd ca o structurd de existente ordonati ierarhic, stabild in esenta sa. Forma vizuald
a acestei lumi este arborele’. In ciuda diferentelor majore de Weltanschauung si modernitatea
gindeste lumea tot plecind de la ,esente”. Numai ci de aceastd dati esentele sunt date in subiect
si nu in lucruri. Fgo cogifo cartezian este o astfel de esentd, intrucat gindirea omului rimane
identicd cu sine in ciuda operatiilor pe care le efectueazi. Descartes insusi in Scrisoare a II-a din
Principiile filosofiei, propune si el o structurd ordonatd a lumii sub forma unui arbore al cunoas-
terii si intelepciunii. ,Asa ci intreaga filosofie a ca un arbore ale cirui ridicini sunt metafizice, al
cirui trunchi e fizica, iar ramurile care ies din acest trunchi sunt celelalte stiinte, care se reduc la
trei principale: medicina, mecanica si morala; inteleg aici cea mai inaltd si cea mai perfectd, care,
presupundnd o cunoastere deplini a celorlalte stiinte, este ultima treapti a intelepciunii®.

Ideea ci lumea este formati din esente a fost amplu criticatd, in principal, odati cu aparitia celor
doud mari cotituri (turnuri) in gandirea filosoficd: cea fenomenologici si cea analitici. In locul
»gindirii esentialiste” moderne, care pune un accent pe ideea de stabilitate si invariabilitate a
lumii, corespunzitoare stabilititii si invariabilititii lui ego cogito, gindirea esteticd postmoderni,
despletiti in cele doud stiluri concurente, fenomenologia si analitismul, propune o viziunea rela-
tionistd si functionalistd a lumii. Noi trdim, sustin ambele orientiri, intr-o lume plurald care nu
are nici centru si nici un scop prestabilit. Viata omului este o ,aventuri’ care a inceput fird nici
un fel de temei cosmic si care poate sfirsi oricind. Fiinta omeneasci nu are o esentd, ea fiind, in
ultima instanta, timp. Lumea se constituie, temporal, in mintea omului sau in limbajul lui. Arta
si opera de arti nu mai au o semnificatie metafizic, ci exclusiv lumeascd. A ciuta o esentd a artei
folosind definitii reale este o imposibilitate logicd. Toate celelalte definitii ale artei sunt doar

simple conventii intre noi si, prin aceasta, ele sunt egal indreptitite. Optim pentru o definitie

1. A se vedea, Roger Pouivet, op. cit., cap. Conditia de nutralitate, pp. 12-20.

2. George Dikie, Introduction to Aesthetics. An Analytic Approach, Oxford, Oxford University Press, 1997, p. 51.

3. Ase vedea, cap. Scara de forme, in vol. R.G. Collingwood, Eseu despre metoda filosoficd, ed. cit., pp.53-85.

4. René Descartes, Principiile filosofiei, traducere, studiu introductiv si notd biografica de loan Deac, Bucuresti, Editura
Iri, 2000, p. 72.
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sau alta a artei in functie de anumite interese conjuncturale. In rest, in contextul unui dialog
generalizat la scard planetard definitiile contextuale ale artei ne sunt suficiente pentru a intretine
o comunicare vie Intre parteneri cu optiuni artistice dintre cele mai diverse.

In ciuda marilor diferente dintre aceste stiluri concurente de filosofare postmoderni, recognoscibile
atit in filosofia artei, cit si in filosofia triirii estetice, critica lor vizeazi o serie de automatisme
ale filosofiei moderne intre care si convingerea conform cireia gandirea produce cunoastere prin
operatii de sintezi. Astfel, subiectul si predicatul din orice judecati de cunoastere sunt conectate
intre ele prin intermediul gandirii care face permanent sinteze cu ajutorul facultitilor specia-
lizate. De pildi, Kant considera ci sensibilitatea noastra face o sintezd intre capacitatea de a fi
afectati de obiecte si propriile sale structuri interne: spatiul si timpul. Apoi, imaginatia produce
reprezentdri schematice ale obiectelor care sunt la randul lor sintetizate de categorii, formele
interne ale intelectului etc. Or, aceastd convingere asumati necritic nu poate explica mecanismul
misterios prin care gindirea ca ego cogifo, realitate intangibila, se leaga de realititi tangibile, de
obiecte care posedi sau nu posedi proprietiti artistice (estetice). Daci nu putem arita cum se
leagi gindirea cu lucrurile, in existenta si esenta lor, nu putem vorbi nici despre esente ale lumii
pe care le-am putem defini si apoi clasifica.

In locul teoriei sintezi a gandirii specificdi modernititii, fenomenologia a propus teoria
intentionald a gindirii care postuleazi axioma ci gandirea functioneazi cu obiecte cu tot. Din
aceastd perspectivd, obiectele sunt sensuri si semnificatii,adici , lucruri”. Spre deosebire de filosofia
moderni care era obsedatd de producerea si evaluarea cunostintelor, gandirea fenomenologici
are in vedere determinarea sensu/ui, adici modul in care gindirea conferd (doneazi) sens acestor
»obiecte intentionale” interioare constiintei noastre. Iatd, de pildi, cum sintetizeazi fenomenolo-
gul american Lester Embree corelatia gindire-obiect al gandirii.

Pe urmele lui Husserl, cel care a configurat acest mod de a gandi, fenomenologia este interesati,
sustine Embree, de mecanismele de constituire a sensului lumii, ca unitate dintre constiinta
noastrd pe care o resimtim ca un flux temporal si obiectele interioare acestui flux. Aceste obiecte
ale constiintei fenomenologice sunt ,puse” si ,date”. Procesul de punere se referi la faptul ci ele
sunt pozitionalizate prin procesele de evaluare, cunoastere, vointi si actiune. Procesul de dona-
re, in schimb se referi la caracterul real sau ideal al obiectelor constiintei, precum si la relatiile
spatiale, temporale sau cauzale dintre. Ele pot fi descrise natural si social-cultural prin observatii
reflexive care sunt tipuri de reductii: de la ceea ce e dat la conditiile de posibilitate a sensului
(sau la asa numitele ,acte de constiinti”). Analiza e transcendentald, adicd are loc in interiorul
constiintei, iar experienta tine de conectarea intre fluxurile intentionale si obiectele lor. Daci
obiectele sunt temporale, spatiale si cauzale, intr-o observatie naturald, fluxurile ca atare sunt
doar temporale. Cu alte cuvinte, procesele intentionale nu pot fi reduse fizicalist la ceva; este
sunt unititi de timp si prin urmare, ele sunt realititi. Pentru ci a fi real, inseamni a fi in timp, iar
procesele intentionale sunt caracterizate prin temporalitate. Experienta este directd, nemijlociti,
in conditiile in care intre procesul intentional si obiect nu se intermediazd nimic; obiectul este
dat acum, memorat si anticipat in perceptia curentd. El este de ,fatd” ca obiect. Experienta este

indirectd daci se interpune reprezentarea, un intermediar intre obiect si flux. Aici, chiar inter
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mediarul este obiect: semn, simbol, imagine (tablou), experiente indicationale, ,simptome™ etc.
Evident ci in acest context nu mai putem vorbi despre definitii reale care ar putea si releve
esenta unei existente exterioare gandirii. Opera de artd, asimilatd cu obiectul estetic, nu are doar
o dimensiune spatiald, ci si temporali. Asadar, ea nu trebuie definitd, ci descrisd fenomenologic.
Punctul de plecare al acestor descrieri este perceptia lui ,acum” ca eveniment temporal complex
de constiintd in care ne sunt puse si date actele de constiintd cu lucruri cu tot. Treptat, prin
diverse tipuri de reductii, gindirea intemeiazi atat obiectele ca lucruri expresive, cit si pe sine*

De pe o alta platformi filosoficd si estetica analiticd respinge esentialismul. Contributia majori
in aceastd criticd a esentialismului a adus-o Ludwig Wittgenstein, cel care a fixat, continuand
intuitiile lui Frege si Russell, in cultura reflexivd postmoderni, ,teoria tranzitivi a mintii” a cirei
axiomi poate fi exprimatd simplu: gandirea este limbaj. Nu existd asadar, gandire in sine, care si
functioneze in absenta limbajului. Gandirea, vizutd functionalist, ca sistem de operatii, ,trece” in
intregimea ei in limbaj. Prin urmare, gindirea nu este container in care sunt depozitate ideile, cit
mai degrabi un ansamblu viu de operatii. Toate probleme noastre, inclusiv cele legate de filosofia
artei si de esteticd sunt probleme de limbaj. Filosofii artei trebuie si studieze in principal natura
adjectivului, in vreme ce estetica are in vedere judecata de gust.

In aceste conditii, lucrurile nu au o esentd misterioas, ceva care este ascuns si pe care ar trebui
s-o surprindem prin operatii ale definitiei reale. Ele sunt, de fapt, cuvintele pe care le folosim
pentru a le numi. Cénd vorbim despre lucruri vorbim in fapt despre numele sau descrierile ling-
vistice ale lor; conexiunile dintre ele sunt exprimate in propozitii atomare, in vreme ce relatiile
dintre aceste propozitii exprimi faptele acestei lumi. De aceea, precedenta limbajului fati de
orice operatie de definire si clasificare este totali. Atunci cAnd comparim doud culori oarecare
noi nu compardm lucruri, esente, ci cuvinte si intelesuri ale cuvintelor care se referi la culori.
Cuvintele nu exprimi esente, ci raporturi gramaticale. Prin urmare, pentru a intelege orice fel de
practicd umand, inclusiv practicile artistice efective si reprezentirile teoretice asociate lor, trebuie
sd avem o buni intelegere a ,jocurilor de limbaj” in care apar acestea exprimate. in’gelesul unui
cuvint este fixat de folosirea lui in multiple astfel de jocuri. De exemplu, rispunsul la intrebarea:
care este esenta artei? este conditionatd de identificarea si cunoasterea jocurilor de limbaj in care
apare cuvantul ,artd”, pe scurt, a ,gramaticii cuvantului artd”. Prin ,gramatica” Wittgenstein de-
semneazd modurile diferite de aparitie ale unui cuvant, in cazul nostru ,artd”, in multitudinea de
contexte lingvistice generate de practicarea vietii. A defini ,arta” sau oricare altd notiune, insemna
aindica ,inrudirile de familie” pe care le putem detecta in felul in care folosim noi acest cuvént.
Nu este de mirare ci in acest context de criticd devastatoare existd voci, precum cea a lui Morris
Weitz, care sustin chiar inutilitatea definii operei de artd in favoarea unor analize concrete ale
ygramaticii cuvantului art”. In articolul Rolul teoriei in esteticd, devenit celebru prin antologiri
succesive, Weitz constatd nu doar esecul istoric al incercirii de definire a artei, ci propune pur si
simplu sd renuntim la mecanismele definitiei reale a operei de arti. El considerd ci noi avem o

yconceptie fundamental gresitd despre artd...teoria esteticd este in totalitatea ei gresitd, in chiar

1. Embree, Lester, Analiza reflexivd. O primd introducere in investigatia fenomenologicd, traducere de loana Blaj si Nico-
leta Szabo, editie ngrijitd de lon Copoeru, Cluj-Napoca, Casa Cartii de Stiintd, 2007, in mod special cap. V, Experienta,
pp. 123-141 si cap. VII, Examinarea, pp. 171-188.

2. A se vedea, Mdddlina Diaconu, Ontologia operei de artd in lumina principiului identitdtii, Bucuresti, Editura Crater,
2001, cap. Temporalitatea originard a operei de artd, pp. 133-151.
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principiul ei, pentru ci interpreteazi eronat si in mod radical Jogica conceptului de artd. Teza sa
principald, (a teoriei estetice 7.7.) este ci arta nu este susceptibild de o definitie reald sau de un
soi de definitie adevirati sau falsd. Tentativa istorici de a descoperi proprietitile necesare si
suficiente ale artei este in mod logic prost pusd pentru simplul motiv cd un astfel de ansamblu
de proprietiti...nu vor vedea niciodatd lumina zilei. Arta, asa cum o arati logica conceptului, nu
posedi un ansamblu de proprietiti necesare si suficiente; de aceea o teorie a artei este in mod
logic imposibili si nu doar dificild de fapt™.

Asa se explicd de ce intreaga filosofie a artei de orientare analiticd opteazd pentru intelegerea
artei ca activitate istoric interpretativi si, deopotrivi, ca practicd sociali si institutionald, refuzand
orice de definitie reald. De pildi, Arthur Danto, teoreticianul ideii de ,lume a artei” (de comuni-
tate artisticd in sensul lui Thomas Kuhn) consideri ci orice obiect identificat cu expresia ,operd
de artd” existd doar printr-o interpretare care si-i conferd acest statut. Arta si toate fenomenele
legate de aparitiile expozitionale ale ei se inteleg plecind de la atmosfera invizibild a ceea ce nu
este expus, adicd de la ideile artistice ale momentului, respectiv de la perspectivele teoretice oferite
de istoria si teoria artei. Arta este, prin urmare, o practici culturali extinsi si felul ei de a fi poate
fi inteleasd doar daci activim o perspectivi istoricd de interpretare. Un alt exemplu ce poate fi
invocat in aceastd directie a definirii artei ca practicd il gisim in lucririle de maturitate ale lui
George Dickie autorul teoriei institutionale a artei. Acesta, plecind de la unele opere semnate
de Danto, propune o perspectivi contextual-culturald a artei care exclude, de asemenea, ideea
de esentd. Asupra acestor teorii analitice vom reveni pe larg in capitolul dedicat lor din partea a
doua a lucririi de fata.

In al treilea rand, relevanta definitiilor este respinsi de pe platforma ideii de ,,operi deschisi”,
teoretizatd de Umberto Eco, si vazuti ca o relatie de consum si, deopotrivi, ca o retea de efecte
de comunicare. Acest concept al ,,operei deschise” este elaborat de pe platforma consumatorului
si are In vedere starea contemporand a practicilor artistice si a evaluirilor estetice care sunt
modelate si dirijate de public si nu de autor. ,Opera deschisd” elimini chiar ideea de operd de
artd si de definire a ei, din moment ce in prim plan se afli diversele contexte in care este am-
plasati receptarea si evaluarea obiectului estetic. ,Oricare consumator aduce cu sine o situatie
existentiald concretd, o sensibilitate conditionatd in mod deosebit, o anumiti culturd, gusturi,
inclinatii, prejudeciti personale, incit intelegerea formei originare are loc dintr-o perspectivi
individuald determinati™.

In aceste conditii, dupi cum arati Midilina Diaconu, practicile artistice post-avangardiste au pus
in fatd noastri creatii artistice atat de diverse, incat centralitatea ,,operei de artd” dispare. Interpreti-
rile radical divergente, absenta unui centru de referinti, pluralitatea perspectivelor sau pierderea au-
rei fac extrem de problematici folosirea conceptului ,,operd de artd” ce pare a-si fi pierdut referinta.
,Creatia devine o punere in functiune ...artele plastice renunti si mai produci obiecte si realizeazi
actiuni (Action Arf). Miscarea generald de dinamizare a tabloului (incepand cu violenta gesturilor
la Delacroix) continuind cu miscarea imperceptibild a impresionistilor, cu miscarea stroboscopicd

din futurism, cu serialismul ce solicitd deplasarea privirii de la un tablou la altul, si pani la imposi-

1. Morris Weitz, Le réle de la théorie en esthétique, in vol.

Philosophie analytiqe et esthétique, Paris, Klincksieck, 1988, p. 28.

2. Umberto Eco, Opera deschisd. Formd si indeterminare in poeticile contemporane, traducere si prefatd de Cornel Mihai
lonescu, Pitesti, Editura Paralela 45, 2006, p. 48.
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bilitatea perceptivi a stabilizarii imaginii in Op-Ar#, incheind cu sculptura cinetici si cu diferitele
instalatii, spargerea unititii inchise a tabloului prin colaje, ca si trecerile de la tablou la non-tablou
— toate reflectd orientarea spre o identitate deschisd in artele plastice™.

Trebuie subliniat, in al patrulea rind, ci anumite linii de critici postmoderni a modernititii cu
privire la irelevanta definitilor reale a operei de artd au luat in colimator chiar postmodernitatea,
aflatd ea Insisi intr-o perioadd de deruti identitard, de ,autocriticd” si ,,autodepisire”. Pe scurt,
postmodernitatea este treptat inlocuitd de hypermodenitate, iar aceste procese de substitutie po-
sedid o ,coloraturd” esteticd. Astfel, pe urmele logicii interne a economiei de piati in cuprinderea
cireia totul este marfi, inclusiv opera de artd care-si realizeazd valoarea de intrebuintare doar
prin recunoasterea valorii ei exprimati in pret pe piata bunurilor simbolice, a fost elaborat con-
ceptul de ,capitalism artistic” care analizeazi procesele economice globale in termenii esteticii
hedoniste?. Acest ,capitalism artistic”, care succede etapa societitilor postindustriale, isi structu-
reazd productia si desfacerea urménd principii hedoniste similare cu logica interni a consumului
de arti. intreaga activitate economici, in toate fazele sale, se conduce dupi principiul eficientei
financiare combinat intim cu aspectele legate de ,design” si publicitate.

Am putea spune cd activitatea economici urmeazi, in multe privinte, cele doud mari principii
ale creatiei artistice: seductia si farmecul. Totul este subordonat democratizirii consumului care
alimenteazi ,societatea spectacolului”si a organizirii intregii vieti in jurul ideii de entertainment.
Fireste ci intr-o astfel de lume organizati ca spectacol de miscare, imagine si sunet a vorbi des-
pre operd de artd in sens modern si a incerca si o definesti mobilizind resursele conceptuale ale
traditiei este nu doar o intreprindere intelectuald vetustd, ci de-a dreptul ridicola. In consecinti,
daci noi ne trdim viata fird a avea un manual de utilizare a ei care si cuprindi reguli si definitii,

de ce ar mai trebui si definim arta?

1. Mddalina Diaconu, op. cit. p. 128.

2. A se vedea, Oana Serban, Capitalismul artistic. Consumul operei de artd in patru pasi: Marcuse, Baudrillard, Debord,
Lipovetsky, Editura Paralela 45, 2015, o sinteza a dezbaterilor teoretice actuale ce-si propun sa surprindad mecanismele
prin care capitalismul postbelic, ,traditional” a fost transformat, dintr-o activitate economica in care se produc si
reproduc conditiile materiale de existenta, intr-o ideologie artisticd fundata pe consumism generalizat si hedonism
universalizat.

69

Capitolul Il Identitatea si definirea artei



Capitolul IV Statutul artistului si al creatiei in (post)modernitate

70

Capitolul IV

STATUTUL ARTISTULUI $1 AL CREATIEI
iN (POST)MODERNITATE

1. Artistul - intre mestesugar si geniu

Weltanschauung-ul modern si gandirea filosofici specifici acestuia a conceput felul de a fi al
operei de arti in strinsi conexiune cu felul de a fi al artistului. In fond, a opinat intreaga filo-
sofie moderni si postmoderni, cu foarte putine exceptii, opera de arti este o creatie a artistului
si in ea se exprimi, uneori fird si ne dim prea bine seama, nelinistea acestuia, sistemele sale de
convingeri si, mai ales, pozitia pe care o ocupi el in societate. Drept urmare, a stabili care sunt
conexiunile intre felul de a fi al operei de artd, surprinsd prin operatii complexe de definire si
clasificare, in conexiune cu felul de a fi al artistului este o sarcini elementari a unei filosofii a artei
ce-si propune si rispundi la toate provocirile care stau in fata sa.

In ceea ce ne priveste, si urmirind tema volumului de fati, ne vom concentra in special asupra
rolului pe care artistul I-a jucat in societate de-a lungul modernititii si pand in zilele noastre.
Pentru a putea urmiri insi aceastd traiectorie trebuie, ca mai inainte, sd aruncim o scurti privire
istoricd retrospectivd pentru a vedea modul in care artistul, la nivelul reprezentirilor filosofice,
s-a desprins treptat de statutul de mestesugar pentru a ajunge la statutul de geniu. Cici, asa cum
am aritat si in capitolul despre sistemul artelor frumoase, acest concept de geniu apare in mo-
dernitate ca urmare a schimbirilor de pozitionare sociali a artistilor din Renastere, anticipand
explicit si definitia moderni a artistului.

Privind istoric, originile pozitionirii artistului in cadrul societitii, cel putin in cultura europeani,
le putem gisi in Grecia anticd, prima civilizatie ,vesticd” ce a reflectat in mod special asupra
acestei probleme. Paradoxal este insi faptul ¢, dupd cum am aritat in primul volum, vechii greci
nu aveau un termen pentru ,a crea’ in sensul actual. Pentru ei, creatia era o facere, o confecti-
onare iar arta, la rindul sdu, era simpld activitate si pricepere tehnici. Asadar, la greci, artistul
era un mestesugar care se orienta dupd anumite tipare date de filosofi — cum este celebrul caz al
tiparelor artei date de Platon' — si care trebuia si urmireascd o anumiti logicid a producerii, un
algoritm tehnic. Creatia in sensul propriu si inovatia specifici conceptiei moderne despre artd nu
ficeau, ca atare, parte din conceptia grecilor deoarece arta ca pricepere tehnicd implica supunerea
la anumite reguli?. De aceea, pentru greci, artistul in sens de mestesugar era un simplu execuzant
al unor lucriri — fie ele sculpturi, picturi sau banale ustensile de uz casnic.

Existd totusi o anume diferentiere, in functie de efortul fizic depus. Intrucat mestesugul si pri-

1. Cf. Platon, Republica, 378d sqq.

2. ,Atitudinea celor din antichitate fatd de artd s-ar putea exprima mai pe deplin in felul urmator: arta nu include
creatia si mai mult inca, ar fi rdu daca ar tinde sa o includa. Tn art3 creatia (...) nu e de dorit deoarece arta inseamné
pricepere si anume priceperea de a executa anumite lucruri, iar aceasta implicd atat cunoasterea regulilor, cat si capa-
citatea de a te servi de ele” (W. Tatarkiewicz, Istoria celor sase notiuni, in romaneste de Rodica Ciocan-lvanescu, Prefata
de Dan Grigorescu, Bucuresti, Editura Meridiane, 1981, p. 349).
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ceperea tehnici sunt acele lucruri care-1 fac pe cineva artist, o artd este cu atit mai ,onorabild” cu
cat implici mai putin efort fizic si mai mult efort intelectual. Intre artele vulgare si cele liberale,
cele din urmi sunt acelea pentru care artistul trebuie si depuni efort fizic minimal si, ca atare,
erau privite mai bine de citre societate. Aceastd distinctie este importanti deoarece, dupd cum
putem observa, de-a lungul istoriei artei, din Antichitate pani in zorii Modernititii, a avut loc o
continud sublimare a acestui principiu, pind s-a ajuns la ideea de geniu care defineste artistul mo-
dern si in care ideea de munci fizici este eliminati. Asadar, putem urmdri istoria schimbdrilor de
statut ale artistului in premodernitate urmirind sublimarea treptatd a principiului muncii fizice.
In Evul Mediu!, desi aceeasi distinctie dintre artele vulgare si cele liberale se pastreazi, mai este
implicati si ideea aseminirii artistului cu Dumnezeul crestin. Artistul, la fel ca si Dumnezeu,
este creator. Spre deosebire de Dumnezeu insi, el este un creator limitat atit din punctul de
vedere al puterilor creative, cit si de faptul ci poate crea doar folosindu-se de o materie preexis-
tentd. Omul nu poate crea, precum Dumnezeu, din nimic. Mai mult dect atit, artistul este
mandatat de Dumnezeu pentru a crea?, ii este diruit sar si, In anumite cazuri, creatia este privitd
si ca o forma de ascezi si beatificare. Prin faptul ci-si dedici timpul picturii sacre si iconografiei,
artistul sliveste numele Domnului si se curitd de picate. Cu alte cuvinte, in Evul Mediu arta
devine o metodi spre obtinerea mantuirii si a vietii vesnice. Aceastd idee apare cel mai pregnant
in randurile cilugirilor franciscani spre finele Evului Mediu (sec. XIII-XIV) si face trecerea citre
o noud atitudine fatd de artisti, specifici Renasterii. Astfel, statutul artistului din Evul Mediu,
in special al aceluia implicat in arta sacrd, devine unul superior celui ocupat in perioada antici.
Ajungind in Renastere®, vedem pentru prima oarid o tendintd de preocupare a artistilor insisi
pentru statutul lor social. Sunt cunoscute asa-numitele paragone, comparatiile intre arte, din care,
de obicei, pictura iesea drept cea mai nobild arti si, de asemenea, este cunoscutid disputa dintre
Leonardo si Michelangelo privitoare la statutul picturii fatd de sculpturd. Prin aceste dezbateri,
artistii Renascentisti au iesit din anonimat si au inceput si capete un rol cheie in cadrul societitii
vremii. Ei nu erau doar simpli mestesugari, ci oameni cu o formatie enciclopedici care aveau o
mare influenti la curtile familiilor de negustori si erau adesea comisionati pentru lucriri de cei
mai instiriti oameni ai vremii. Desi incd se mentinea distinctia antici dintre artele liberale si cele
vulgare, putem observa ci artistul capiti o liberate fird precedent pand atunci.

Atat artistul grec cit si cel crestin erau, in principiu, subjugati tiparelor si canoanelor. Legile artei
erau date de filosofi, ei fiind priviti ca simpli executanti. Acum, in Renastere, artistii incep si-si
produci propriile lor reguli. Ei se angajau in studiul naturii pentru a testa, pe cale experimen-
tald, acele proportii despre care filosofii vorbeau de milenii. Aceastd atitudine a dus, treptat, la
accentuarea rolului ,spiritului de observatie” in munca artistului. Pictura era considerati, nici mai

mult, nici mai putin decit ,stiintd si fiic legitima a naturii’™, iar pictorul trebuia si parcurgi un

1. Pentru o sinteza a statutului social al artistului in Evul Mediu se poate consulta cu folos Enrico Castelnuovo, Artistul
n Jaques Le Goff (coord.), Omul Medieval, traducere de Ingrid llinca si Dragos Cojocaru, Postfatd de Alexandru-Florin
Platon, lasi, Polirom, 1999, pp. 193-221.

2. Pentru o expunere detaliatd a acestui aspect v. Constantin Aslam, Paradigme in istoria esteticii filosofice din Antichitate
pand in Renastere, lasi, Institutul European, 2013, pp. 175-177.

3. Pentru o sintezd a statutului social al artistului in Evul Mediu se poate consulta cu folos André Chastel, Artistul in
Eugenio Garin (coord.), Omul Renasterii, traducere de Dragos Cojocaru, prefatd de Maria Carpov, lasi, Polirom, 2000,
pp. 211-238.

4. Leonardo Da Vinci, Tratat despre picturd, traducere de V. G. Paleolog, Bucuresti, Editura Meridiane, 1971, p. 14.
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drum anevoios de la observatie, la conceperea mentali si, ulterior, la desen. Astfel, este sugerati
pentru prima oari ideea conform cireia creatia este o activitate strict intelectuald independenti
de producere', iar artistul nu trebuie doar si urmeze un algoritm de producere, ci s inteleagi si
s redea realitatea Intr-un mod spiritualizat. Cu alte cuvinte, pentru prima oari in istoria artei,
artistul incepe si fie vizut ca un creator liber, nu ca un executant — fie el simplu mestesugar sau
inzestrat cu har divin ca in epocile precedente.

Acesta este si punctul de plecare al conceptului de geniu care, dupd cum am vizut, este gandit in
modernitate ca fiind facultatea creatiei prin excelenti. Omul de geniu este acela ce are un simt
aparte, o inclinatie inndscutd, pentru surprinderea mecanismelor naturii si a redirii lor prin arta.
Practic, el reprezintid sublimarea conceptiei antice, medievale si renascentiste despre artist de toa-
te trimiterile la munca fizici si la factori ,exteriori” actului de creatie. Creatia geniului este intr-o
oarecare misuri tot un fel de producere, are si ea o componentd tehnicd, insid este o producere
integral mentald in care rolul subiectului este unul activ, nu pasiv ca in cazul epocilor anterioare.
El nu urmeazi reguli date de altii, ci surprinde natura si regulile acesteia intr-un mod intuitiv si
o redd in mod spiritualizat. Aceste transformiri subtile in conceptia despre statutul artistului au
avut loc de-a lungul a peste un mileniu. Rezultatul lor este acela ci, din mestesugar obisnuit, el
a ajuns si fie vazut, intr-un fel, ca un fel de supra-om, ce are capacitatea si preia ceea ce vede in
naturd si si il redea pentru a provoca plicere esteticd publicului.

Acest concept de geniu va urma si aibi o carierd filosoficd foarte interesantd pand in epoca ro-
manticd, dupi care va decidea odati cu criticile postmoderne la adresa gandirii estetice moderne.
Rolul artistului ca geniu se va diminua in actul artistic pani cind, odatd cu Roland Barthes, este
proclamati ,moartea autorului”. Dupd cum am vizut si in capitolul despre clasificarea artelor,
eterogenitatea principiului de clasificare a artelor frumoase a impins teoreticienii si acorde din
ce in ce mai multd atentie triirii estetice si publicului, autorul ajungind si apari doar la nivel de
intentie creatoare pentru ca, apoi, si dispari in totalitate. In cele ce urmeazi vom urmiri evolutia
acestui concept de geniu in opera a trei dintre cei mai importanti filosofi ai modernititii care
s-au preocupat de acest subiect: Kant, Hegel si Schopenhauer. Ulterior, vom arita succint decli-

nul conceptului de geniu si aparitia conceptului de ,artd fird autor”.

2. Kant si geniul gandit ca armonie a facultatilor sufletesti

Desi Critica facultitii de judecare a lui Kant este citatd mai mult pentru problema judecitilor
estetice, ea cuprinde si prima dezvoltare sistematicd a conceptului de geniu, care este probabil,
cea mai favorabild artistului din modernitate. Pentru a intelege insid acest concept in sensul siu
kantian, trebuie si amintim, foarte schematic, viziunea kantiani asupra sufletului uman. El este
privit, dupd modelul stiintei newtoniene a naturii, ca un fel de ,mecanism” format din trei fa-
cultdti: intuitia, imaginatia si intelectul. Prima dintre ele preia datele de la simturi intr-un cadru
spatio-temporal. Aceastd facultate asigurd ,interfata” noastrd cu lumea. Datele primite de ea,
desi sunt date in spatiu si timp, nu sunt nimic mai mult decit un flux continuu si imposibil de

cuprins cu mintea. Pentru ca acest flux si devini ,realitate fenomenald” asa cum o experimentim

1., Cei ce se indeletnicesc cu pictura ca stiintd si cu adevdratele ei principii, se intreaba mai intai ce este un corp care
arunca o umbra, ce este o umbra prima si ce e o umbra derivatd, ce Tnseamnd lumind, intuneric, stralucire, trupul
omenesti, trasaturi, privelisti indepartate sau apropiate, miscarea si odihna - lucruri toate care se inteleg prin minte si

nicidecum prin munca mainilor” (lbidem, p. 28)
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noi, avem nevoie de niste concepte care si dea formi senzatiilor. Aceste concepte isi au ,sediul”
in intelect, care este facultatea de gandire conceptuald purd. Asadar, pe de o parte avem flux pur
s, de cealaltd, forma purd. Pentru ca lumea si fie aga cum o experimentidm noi in viata de zi cu zi
mai avem nevoie de o facultate care si medieze intre cele doud. Aceasta este imaginatia ganditd
intr-un sens pasiv, nu creator cum este imaginatia artisticd. Dupi Kant, imaginatia in sens pasiv
yschematizeazd” datele primite prin intuitie si aduce fluxul senzatiilor la o oarecare stabilitate,
astfel incit conceptele intelectului si se poati aplica.

Tot acest mecanism, analizat in detaliu in Critica ratiunii pure, este implicat si in procesul de
creatie artisticd, dar intr-un mod aparte. Pentru Kant, geniul este definit ca ,acord al facultitilor
sufletului™, un acord natural, nu mediat de concept. Cu alte cuvinte, geniul este cel care surprin-
de frumosul ,dintr-o clipire” si are capacitatea si-1 transpuni in operd. De aceea, el este ,talentul
(darul naturii), care di regula artei”. Aceastd reguld nu trebuie insi ginditd ca un canon, ea nu
este o prescriptie, ci mai degrabi capacitatea naturald de a surprinde intuitiv natura lucrurilor.
Asadar, in cazul geniului, mai degrabi natura se surprinde pe sine insisi, firi interventia cogniti-
vd a omului, intrucat inspiratia nu poate fi premeditati. De aceea, ,creatorul unui produs, datorat
geniului siu, nu stie cum au luat nastere in el ideile operei”™. Avand aceste lucruri in minte, putem
indica patru trisaturi importante ale geniului kantian*:

1) Geniul este un talent de a produce, fard o reguld determinafa. Adevirata creatie este spontand si
provine dintr-un fel de joc al facultitilor sufletului antrenate de spiritul estetic’. Aceasta este, de
fapt, definitia originalititii deoarece creatia dupa reguld nu ar fi originali, ci ar fi re-producere,
imitatie a ceva deja produs. Or, pentru Kant, imitatia este chiar opusul total al geniului® si tocmai
de aceea creatia nu trebuie si se supuni nici unei reguli decit cea datd de geniul insusi gratie
acordului fericit dintre facultitile sufletului siu.

2) Produsele geniului trebuie s fie exemplare. Intrucat original poate f1 si ceva absurd, Kant intro-
duce cerinta ca produsele geniului si poati servi, mai departe, drept modele. Operele de arti, ca
produse de geniu, se constituie ca ,ezalon si normi de apreciere”. Ele sunt gustate de public, produc
plicere esteticd si sunt admirate. Altfel, aceste produse nu isi ating menirea deoarece arta necesitd
geniul pentru a fi produsi si gustul pentru a fi apreciati. Daci ea nu este apreciati si admirati,
inseamni cd este artd ,de prost gust”, deci nu este artd de geniu’.

3) ,Geniul nu poate expune sau descrie stiingific modul in care creeaza produsul siu, ci, ca natura, el
da reguli”. Cu alte cuvinte, desi creatorul nu poate explica exact modul in care produce arta sau
,de unde”i-a venit ideea, el nu lucreazi in mod arbitrar. Dupid cum sugeram si mai sus, natura
lucreazd, intr-un fel, prin el. Ea 1i dd regula universald pentru arta sa si ii spune cum si lucreze.
Daci lucrurile ar sta altfel, atunci ar trebui s admitem ci el are un concept al artei dupi care
lucreazd sau niste prescriptii pe care le urmeazi. Or, acestea nu tin, dupd cum am vizut, de

adevirata creatie, ci doar de imitatie. De aceea, nu artistul reglementeazi procesul de creatie,

1. Immanuel Kant, Critica facultdtii de judecare, traducere de Rodica Croitoru, Bucuresti, All, 2007, p. 255.
2. Ibidem, p. 254.

3. Ibidem, p. 255.

4. bidem.

5. Ibidem, p.261.

6. Toate aceste trasaturi ale geniului le putem gasit in Critica facultdtii de judecare, ed. cit., p. 255.

7. Cf. Ibidem, §848.
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ci natura insisi, prin facultatea geniului, isi di siesi reguli.

4) Geniul nu prescrie reguli stiingei, ci artei. Spre deosebire de stiintd, unde avem de-a face cu o
cunoastere conceptuald, arta este un tip de ,cunoastere fird concept”. De aceea, in stiintd nu
se poate vorbi despre geniu la modul propriu. In cele stiintifice cel mai mare descoperitor se
deosebeste doar conform gradului de imitatorul si invaticelul cel mai silitor™, pe cand intre ma-
estru si discipol existd o relatie de cu totul altd naturd. Chiar daci se mai zice, din cind in cand,
cd Newton a fost un geniu, acest lucru nu este tocmai exact. Argumentul lui Kant este acela ci
Newton putea descrie intuitiv opera sa oricui, o putea explica si expune, in timp ce nici un poet
nu ar fi in stare si faci asta.

Asadar, geniul este, pentru Kant, o anumitd armonizare a facultitilor sufletului care, prin jocul
acestora, produce artd. El insd nu are vreo reguld de producere si nici vreun model, ci arta se
produce din raportul ludic dintre intelect si imaginatie?, unde imaginatia joaci rolul unei anume
reprezentiri vagi asupra intuitiei pentru prezentarea operei de artd. Cu alte cuvinte, artistul, desi
nu lucreazd dupi un concept predeterminat, are totusi in minte cu va arita opera cind o va
termina, chiar daci aceastd reprezentare nu este una exactd la inceput, ci se limpezeste pe mi-
surd ce este produsi. Reprezentarea despre care vorbim aici, spune Kant, nu este a unui concept
determinat, ci a unei idei estetice’. Cu alte cuvinte, este vorba despre o reprezentare intuitivi, nu
una conceptuald. Pictorul nu picteazd dupd un anumit concept definit teoretic in vreo carte, ci in
mod natural, dupi o idee estetici.

Acestea fiind spuse, observim cd, in cazul lui Kant, prin dezvoltarea conceptului de geniu si
includerea lui intr-un sistem filosofic riguros, artistul primeste un loc aparte in ierarhia rolurilor
sociale. El este pus cel putin pe acelasi nivel cu omul de stiintd si cu filosoful, cu toate ci am
putea argumenta superioritatea artistului in cel putin o privintd. Am vizut ci filosoful si omul de
stiintd se ocupid cu o cunoastere conceptuald si discursivi asupra lumii. Ei lucreazi cu concepte si
teorii care sunt confruntate cu experienta si, astfel, produc o cunoastere riguroasi cu caracter de
stiintd. Rigoarea stiintifici are insi si un dezavantaj: omul de stiintd nu poate depisi experienta.
El nu poate ajunge la ceea ce Kant numeste ,suprasensibil” sau la ,neconditionat” — care ar fi
echivalentul a ceea ce Hegel are si numeasci ,,cunoastere absolut”. Artistul in schimb, prin ideea
esteticd, poate s ajungi la suprasensibil in mod nediscursiv si are puterea de ,a exprima si a face
universal comunicabil inexprimabilul stirii sufletului produsi de o anumiti reprezentare™. Asa-
dar, cu toate ci nu are cunoasterea conceptuald a omului de stiintd, artistul este, in mod intuitiv
si afectiv mai aproape de cunoasterea absoluti decit el.

Credem ci acest concept a lui Kant marcheazi prima de pozitionare atit de favorabild a artistu-
lui din istoria filosofiei artei. Chiar dacd, pani la Kant, artistul a mai fost apreciat incd din Re-
nastere pentru abilititile sale, acum este pentru prima dati cind pare a fi vizut ca un ,deschizitor
de drumuri” pentru omul de stiinti si pentru filosof. El, prin libertatea oferitd de naturi prin
geniu, poate zdri, intr-un fel, mai departe decat omul de stiinti. Acest fel de a vedea artistul va fi,
dupi Kant, prezent la toti marii filosofi ai artei din modernitate. Atat Hegel, cit si Schopenhau-

er, acordd geniului acest avantaj al surprinderii inefabilului pe care altii nu-1 pot surprinde. In

1. Ibidem, p. 256.
2. Ibidem, p. 265.
3. Ibidem.

4. |bidem, p. 265.
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acelasi timp insd, cum era de asteptat intr-o epocd a ratiunii, ambii filosofi pe care ii vom lua
in discutie in continuare ,amendeazd” artistul pentru irationalitatea lui si pentru cunoasterea sa
neconceptuali. Hegel il va pune pe cea mai de jos treaptd a cunoasterii deoarece el nu are acces
decit la nivel intuitiv citre cunoasterea absolutd, iar de la Schopenhauer avem ideea ci geniul
este inrudit cu nebunia. Asadar, am putea afirma ci, dintre filosofii modernititii, Kant este cel ce

conferd geniului cea mai buni pozitie in economia sistemului sdu filosofic.

3. Hegel si geniul ca expresie a Spiritului

Ideea lui Hegel despre artist si geniu decurge direct din gindirea sa dialectici in trei pasi’.
El este interesat de artist doar in misura in care, prin activitatea acestuia, Spiritul Absolut se
poate materializa in operi. Asadar, pentru Hegel, artistul este un fel de mediator intre spirit si
public?. Pani si fie produsi efectiv si materializati, opera de artd apartine interiorului subiectiv
al artistului, unde, ca printr-un fel de alchimie, se transformi dintr-o intuitie vagi si nedeter-
minatd a Ideii, intr-o reprezentare si, ulterior, intr-o operi cu un anumit stil si care exprimi in
mod mijlocit Spiritul.

O primi observatie pe care Hegel o face este aceea ci, pentru a vorbi despre artist, trebuie si
luidm in considerare trei lucruri: in primul rind imaginatia, geniul si inspiratia, concepte ce con-
stituie partea subiectivd a procesului de creatie; pe urmd, trebuie luati in considerare obiectivita-
tea operei de artd, ginditd in calitate de ,continut ce trebuie si imbrace forma realititii existente
si s ni se Infitiseze in aceastd formi exterioard cunoscutd™; iar cea de-a treia laturi este ceea ce
Hegel numeste originalitate si este un fel de sintezd intre primele doud. Oricit am cere ca spiritul
s fie obiectivat in artd, acea artd va pistra pecetea artistului, in calitate de manierd de producere
si stil. Aceste elemente sunt cele care confera originalitate operei si, in acelasi timp, sunt esentiale
in procesul de obiectivare a Spiritului Absolut. Toate aceste laturi ale activititii artistice reflectd
modul in care Hegel se raporteazi la artist. Acesta este vizut ca un fel de instrument prin care
Spiritul Absolut se exprimi pe sine pentru altii. De aceea, artistul insusi trebuie si aibd o anumiti
facultate de surprindere la nivel intuitiv a spiritului, astfel incat si-si produci in suflet o repre-
zentare despre ce urmeazi a fi operd de artd. Aceastd facultate este imaginatia, care este ganditi
de Hegel ca o facultate apropriere a Ideii estetice in subiectivitatea artistului®. Atunci cind ne
imagindm ceva in mod activ, nu numai ci receptim ceea ce ne vine din exterior, ficindu-ne astfel
o ,reprezentare obiectivd” despre acel lucru, ci reflectim asupra lui, il imbindm cu sentimentele
noastre si ii modificim plismuirea. Astfel, deosebirea dintre exterior si interior se sterge deoa-
rece reprezentarea noastri uneste atit intuitia externd, cit si propriile noastre trdiri — imaginatia

transformi obiectul intuit in creatia noastrd cea mai intim#°.

1. Pentru mai multe detalii despre gandirea dialectica a lui Hegel, vezi Capitolul 11 al volumului de fatd. Acolo, pe langa
conceptia sa despre artd, sunt expuse si principiile sistemului sdu metafizic.

2. Intrucat o opera de arté provine din spirit, ea are nevoie de o activitate producitoare subiectiva, din care se naste
devenind produs al acesteia pentru altceva, pentru intuitia si sentimentul publicului” (G.W.F. Hegel, Prelegeri de esteti-
cd, Vol. |, traducere de D.D. Rosca, Bucuresti, Editura Academiei Republicii Socialiste Romania, 1966, p. 285).

3. Ibidem, p. 294.

4. Ibidem, pp. 287-288.

5. ,Datorita acestui sentiment care padtrunde si insufleteste intregul, artistul poseda subiectul sdu si plasmuirea aces-
tuia ca pe eul cel mai intim, ca pe cea mai intima proprietate a sa ca subiect” (/bidem, p. 288)
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Astfel, ajungem la geniu, care este definit ca o capacitate de generald ,de creatie a operei de arti,
precum si energia de a dezvolta si de a face si lucreze o astfel de aptitudine™. Asadar, pentru
Hegel, conceptul de geniu are doud componente principale: nu numai ci se referi la crearea artei,
ci sila entuziasmul si insufletirea artistului, din momentul creatiei. Dupi cum vedem, capacitatea
de a produce artd vine ,la pachet” cu un sentiment de deschidere pentru aceastd activitate. De
aceea, geniul este atit facultate (capacitate) a sufletului, cit si stare de spirit, asa cum am vizut ci
era la ginditorii moderni timpurii. Cu toate acestea, el este legat mai mult de partea de producere
tehnici a artei, fiind al doilea moment in dialectica artistului, momentul ,in-sinelui”. Mai inti
imaginatia produce in constiinta artistului o reprezentare afectivi si spiritualizatd a obiectului,
iar pe urmi geniul insufleteste sufletul spre a transpune acea reprezentare in materie. Ar mai fi
de notat faptul ci producerea efectivd nu intrd neapirat in atributiile geniului, ci doar pornirea
de a produce. Geniul este cel ce oferd posibilitatea si primul impuls producerii efective a operei,
desi nu face parte, propriu zis, din producere efectivi. De aceea, la Hegel avem cel mai bine
vizibild originea istoricd a geniului in capacitatea de producere, in zéchné, si totodatd sublimarea
conceptului in epoca moderni. El este gandit de Hegel intotdeauna in legituri cu producerea si,
totusi, tinut departe de procesul tehnic efectiv.

In aceste conditii, conceptia hegeliani despre geniu diferd de cea kantiani in niste puncte esen-
tiale. Daci pentru Kant geniul era jocul liber al imaginatiei si intelectului in creatia interioard,
la Hegel geniul este doar un moment in dialectica producerii artistice. E1 di ,energia de a pune
la seama doar de ,capacitatea generald de a crea”si de lucru” aceasta capacitate. De aceea, Hegel
echivaleazi geniul cu talentul?, lucru pe care Kant nu il face. Ca talent, geniul este o trisituri
innidscutd si di seama de o anumiti ,naturalete” si ,usurinti a creatiei interioare si a dexterititii
tehnice exterioare cu privire la anumite arte™. Geniul este acel ,,ceva” ce permite trecerea operei
de artd din imaginatie in materie, el faciliteazi producerea artistici.

Cele doui laturi ale artistului deja prezentate — imaginatia si geniul — sunt insi, ambele, unilate-
rale. Imaginatia nu poate produce nimic fird geniul care oferd insufletirea si capacitatea de plis-
muire, iar geniul nu poate crea nimic fird ajutorul imaginatiei. Asa ci Hegel cauti un al treilea
element care si lege aceste doui laturi si il giseste in inspiratie, care se defineste ca ,activitatea
imaginatiei si a executiei tehnice, consideratd pentru sine ca atare in sufletul omului™.
Problema insd cu aceastd inspiratie este cd ea nu poate fi provocard in nici un fel. Inspiratia nu
depinde nici de stimularea senzoriali si nici de o oarecare intentie spirituali. Cu alte cuvinte,
ea nu poate veni nici ,din afara” noastrd, dar nici nu o putem comanda interior, prin vointi,
propunandu-ne si fim inspirati. Ea este pur si simplu ,starea legati de acest proces de plismu-
ire activd, atat in interiorul subiectiv, cit si in executarea obiectivi a operei de arti™. De aceea,
ivirea inspiratiei tine mai degrabi de sinteza celor doud momente prezentate anterior — stimu-
larea senzoriald si intentia spirituald. Adevirata inspiratie este, asadar, un fel de ,naturd vie” a
artistului care il ajutd sd surprinda lucruri pe lingi care majoritatea oamenilor trec impasibili si

si le plismuiascd in imaginatia creatoare. Totodat, inspiratia insufleteste artistul si reproduci

1. Ibidem.
2. Ibidem.
3. Ibidem, p. 290.
4. bidem, p. 292.
5. Ibidem.
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propriile sale plismuiri in opera de artd'. Asadar, ea nu este o facultate propriu-zisi, ci o sintezi
a geniului si imaginatiei. Ea se reduce, la prezenta totald in subiect si in procesul de creatie, un
anumit farmec al artei care ripeste artistul din cotidian si il transpune intr-o lume a plismuirilor
imaginatiei creatoare si a dorintei de a crea®.

Toate aceste trei laturi la un loc — imaginatia creatoare, geniul si inspiratia — constituie ceea ce
am putea numi ,dialectica interioard” a artistului. Pentru Hegel insi, artistul nu are libertate
neconditionati, ci trebuie si isi conformeze creatiile sale logicii Spiritului Absolut, trebuie si-si
yobiectiveze” opera astfel incit si o facd un mediu prin care acest Spirit se manifesti. Asadar,
el nu creeazid in totalitate din propria sa subiectivitate, ci trebuie si tind cont de felul de a fi al
Spiritului insusi, care ajunge la concept prin filosofie. Artistul are totusi libertatea de a-si alege
stilul si maniera de producere, iar aceste elemente dau operei sale originalitate. Asadar, pentru
Hegel, libertatea si originalitatea artistului se referd mai degrabi la o sintezd dintre plismuirea
interioard a artistului si obiectivitatea Spiritului Absolut® decat la o putere irationald de creatie.
Dintr-un anumit punct de vedere, creatia artisticd surprinde acelasi lucru ca si filosofia, insd in
termeni diferiti. Artistul surprinde intuitiv ceea ce filosoful surprinde conceptual.

In concluzie, pentru Hegel, artistul este un intermediar intre Spiritul Absolut si public. De aceea,
acesta nu este in totalitate liber. El trebuie si ,tilmiceascd” Spiritul si si il plismuiascd intr-o
formi frumoasi astfel incat s provoace plicere esteticd publicului. Spre deosebire de conceptia
kantiani insd, el nu poate ziri mai departe decit filosoful deoarece, la Hegel, acesta din urmi
poate obtine cunoastere absoluti si conceptuald a Spiritului prin metoda dialectici de filosofare.
Intr-un fel, filosoful este ridicat, prin dialecticd, la nivelul la care Kant situeazi artistul si, astfel,
artistul isi pierde avantajul siu esential — acela de a avea acces, in detrimentul filosofului, la cu-
noasterea absoluti. Asadar, la Hegel, faptul ci artistul cunoaste in mod intuitiv este deja vizut
ca un dezavantaj, ca o lipsi. ,Irationalitatea” geniului nu mai este un avantaj, ci o piedici in calea
cunoasterii absolute. In paginile urmitoare vom vedea cum, la Schopenhauer, artistul este oarecum
exilat mai mult intr-o zond marginali a irationalititii vecine cu nebunia. Artistul poate surprinde
realitatea in mod originar prin intuitia ideilor estetice, insi cu un mare cost — chiar stabilitatea sa
psihici. Geniul este o persoand instabild din cauza (sau datoriti) configuratiei sale fiziologice si
a dimensiunilor creierului siu, care-i conferd, in acelasi timp, un avantaj creativ si un dezavantaj
practic. Geniul devine astfel, pentru prima oari in istoria filosofiei moderne, acel individ neinteles
si izolat de societate.

4. Schopenhauer si patologia genialitatii
Gandirea lui Schopenhauer, dezvoltati in plind perioadi romantici, face din geniu o capacitate

speciald a omului ale cirei beneficii nu se vid doar in artd. Spre deosebire de Hegel si Kant,

1.,Un artist cu adevarat viu descoperd, datoritd tocmai acestei naturi vii a sa, mii de impulsuri spre activitate si inspi-
ratie, ocazii pe langa care altii trec fara sa fie afectati.” (/bidem, p. 293).

2. ,Dacd ne intrebam, mai departe, in ce constd inspiratia artistica, rdspundem ca ea nu inseamna decat sa devii cu
totul plin de subiect, sa fii cu totul prezentin el si sa nu te linistesti pana ce forma artistica nu a fost turnata si rotunjita
in sine” (Ibidem, p. 293).

3. ,Aceastd identitate a subiectivitatii artistului si a adevaratei obiectivitati a reprezentarii artistice este a treia latura
principala (...) intrucat in ea se Infatiseaza reunit ceea ce noi am separat pana acum ca geniu si obiectivitate” (/bidem,
p. 296)
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Schopenhauer extinde atributiile geniului asupra creatiei filosofice autentice'. Totodatd insi, fi-
losoful german are o abordare ,neurologicd” si ,biologica” a geniului, punind diferenta dintre
geniu si omul obisnuit in seama unei conformatii diferite a sistemului nervos si unui mai mare
volum al creierului. De aceea, desi stiinta vremurilor sale nu-i permitea niste intuitii corecte
asupra legiturii dintre creier si genialitate, putem spune ci Schopenhauer este ,pirintele neuro-
esteticii contemporane”.

In gandirea lui, filosofia este foarte mult apropiati de artd deoarece ambele se ocupi cu con-
templarea si au ca ,obiect” ideea. Astfel, filosofia si arta sunt doud domenii ,gemene”, diferenta
dintre ele constand in faptul ci prima vorbeste pe limbajul reflectiei, pe cind cea din urmi pe
cel al intuitiei®. In misura in care percepe ideile in plan intuitiv, Inseamni ci ,esenta geniului
trebuie si rezide in perfectiunea si energia cunoasterii infuitive”. Pentru aceasta insi, geniul are
un mare pret de plitit, care vine cu o sumedenie de dezavantaje, pe lingi avantajul de a cunoaste
intuitiv chiar natura lucrurilor. Intelectul siu nu este, ca in cazul oamenilor normali, subordonat
vointei, ci acapareazi vointa. De aceea, geniul are o inclinatie spre contemplare dezinteresatd mai
degrabi decit spre actiune.

Omul normal, in schimb, este intotdeauna interesat de interesele sale personale si isi foloses-
te toatd inteligenta pentru a-si indeplini scopurile particulare. In lumea cotidiani, cea in care
suntem interesati de supravietuire si de un trai cat mai bun, vointa subjugi intelectul deoarece
intreaga noastrd capacitate intelectuald este folositd pentru a ne indeplini dorintele personale.
Din aceastd perspectivi, ,geniul este un intelect ce-si trideazi menirea™. In cazul artistului,
dorintele si nevoile practice sunt ignorate din cauza unei anormale separiri dintre vointi si in-
telect. Intr-un fel, intelectul incepe sid lucreze pe cont propriu si nu mai ascultd de imperativele
vointei. De aceea, geniul este vizut de Schopenhauer ca o anomalie care permite scurtcircuitarea
mecanismelor vointei si contemplarea adevirurilor supreme, obiective, de dincolo de interesele
personale mirunte’. Astfel, prin separarea intelectului de vointd, artistul nu mai este atit de
preocupat de propriile interese, ci isi dedica timpul si energiile sufletesti surprinderii ideii es-
tetice si reprezentirii ei. In cazul siu, lumea nu mai este o lume a vointei, ci o lume a reprezen-
tirii, obtinute prin reflexivitate, care este consideratd esenta geniului®. Acest lucru inseamni ci
el isi constientizeazi cu claritate reprezentirile si le percepe intr-o intuitie obiectiva. Intr-un
fel, ochii artistului sunt intorsi de la scopurile sale individuale, citre natura sa si a lucrurilor.

Spre deosebire de constiinta oamenilor obisnuiti, care percepe lucrurile din lume, constiinta

1. ,Capacitatea ce primeaza in cazul tipului de cunoastere descris in cele doud capitole precedente, cea din care
provin toate operele artistice, poetice si chiar filosofice autentice, este de fapt cea pe care o denumim geniu” (Arthur
Schopenhauer, Lumea ca vointd si reprezentare, vol. I, traducere din germand de Radu Gabriel Parvu, Bucuresti,
Humanitas, 2012, p. 401).

2. ,Ins4 toate artele vorbesc numai in limbajul naiv si copilaresc al intuitiei, nu in cel abstract al reflectiei” (Ibidem, p.
432).

3. Ibidem, p. 402.

4. |bidem, pp. 412-413.

5.,Numai oamenii anormali, extrem de rari, a cdror adevdrata seriozitate nu rezida in ceea ce e personal si practic, ci
n ceea ce este obiectiv si teoretic, sunt in stare sd perceapa si sa redea intr-un mod oarecare esentialul din lucruri si
din lume, deci adevarurile supreme” (Ibidem, p. 411)

6. Ibidem, p. 407.
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geniului percepe lumea insisi cu toatd structura sa de fiintal.

Daci asa stau lucrurile, geniul are incontestabile avantaje creative fati de omul obisnuit. El are
capacitatea innidscutd de a surprinde esenta lucrurilor si de a o reda corespunzitor astfel incat si
provoace reactii de admiratie si plicere in rindul publicului. Pe de alti parte insi, el are si o serie
de dezavantaje: comportamentul sdu aminteste de nebunie, trece brusc de la o extremi afectivi
la arta si este inclinat spre singuritate. Toate aceste trisituri fac parte din imaginea geniului care
incd mai existd in mentalul colectiv cotidian, motiv pentru care, intr-un anume fel, suntem cu
totii schopenhauerieni.

Ganditi din alt punct de vedere, genialitatea seamini cu intrebuintarea anormali a unui instru-
ment. Ca atunci cind incercim si folosim un cutit pe post de surubelnitd, ne putem astepta ci
acesta si nu-si indeplineascd menirea asa cum trebuie. Or, intelectul este menit ,sd perceapi, pe
de o parte, relatiile dintre lucruri, iar pe de alta relatiile lor cu vointa individului cunoscitor”.
Cu alte cuvinte, el are rolul de a orandui lumea nevoilor si dorintelor omenesti. Atunci cind se
desprinde de vointi si este folosit in scop contemplativ, intelectul ,va vidi carente care de obicei
nu lipsesc in cazul oricdrui instrument utilizat in alt scop decit cel pentru care este destinat™.
Caracterul de nebunie al geniului se datoreazi faptului ci, din perspectiva omului normal, artistul
va lucra impotriva propriului interes. In misura in care intelectul se desprinde de voint, el devi-
ne ,inutilizabil pentru viatd™. Geniul este, prin esenta sa, un om nepractic si cu un comportament
aberant pentru standardele unui om matur. De aceea, omul de geniu este ,,un copil mare, tocmai
pentru ci priveste lumea ca pe ceva strdin, ca pe un spectacol; asadar, cu un interes pur obiectiv”*.
Intre geniu si copil existd aseminarea faptului ¢i, in cazul améindurora, vointa nu poate controla
intelectul. Ei sunt imprevizibili si, din perspectiva ,lumii practice”, irationali.

Cu toate acestea, geniul isi poate concentra atentia si asupra problemelor particulare ale vietii
cotidiene, nu numai asupra generalului. Cand face astfel insd, constiinta sa ,se orienteazi brusc,
si cu intreaga energie, citre problemele si mizeriile vointei, ea le sesizeazi usor, cu prea multi
insufletire, si priveste totul in culori prea stridente, intr-o lumind prea puternici si in forme
amplificate monstruos™. De aceea, geniului ii este caracteristici ceea ce am numi astizi o pre-
dispozitie spre bipolaritate. El trece de la exaltare la depresie si de la bucurie la depresie brusc si
necontrolat tocmai deoarece, intelectul lui, nesupus vointei, amplific atit aspectele pozitive ale
realititii, cat si pe cele negative. Per total, fiind bipolar si prezentind anomalii in comportament,
geniului ii lipseste luciditatea’, care este tocmai acea rationalitate specificd intelectului supus
vointei, care vede in lucruri aspectul lor practic. De aceea, Schopenhauer merge pani la a spune
ci ,nici un om lucid nu poate fi geniu”™.

Pentru ca portretul geniului si fie mai sumbru, tuturor celor deja spuse se adaugi si faptul
cd artistul genial este un singuratic. El, din cauza bipolarititii si a lipsei lucidititii nu poate fi

»companion” oamenilor obisnuiti si, pe de altd parte, nici nu poate gisi oameni care si i se aseme-

1. Ibidem, p. 408.
2. Ibidem, p. 415
3. Ibidem.

4. Ibidem, p. 422.
5. Ibidem, p. 415.
6. Ibidem, p. 416.
7. Ibidem.
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ne deoarece geniile sunt extrem de rare. Geniile sunt vizute de Schopenhauer ca nise anomalii
fiziologice, care apar foarte rar in populatia unei tiri si, tocmai de aceea, triiesc de obicei in
izolare. Ele sunt efectiv niste persoane marginale, excluse din societate, dar care oferd societitii
opere de arti nemuritoare. In acest paradox al izoldrii si, in acelasi timp, al importantei omului
de geniu pentru societate constd tragedia existentei artistice la Schopenhauer.

Din cele spuse mai sus, observim faptul ci pozitia geniului nu este una foarte atractivi. El este
destinat si fie singur si sd aibd tulburiri de comportament, este destinat s fie un marginal al
societitii pe care lumea il intelege, de obicei, abia post-mortem si este destinat s fie neinteles
de semenii sdi tocmai pentru ci priveste mult prea departe pentru interesele lor minore. Aceasti
imagine marginald a geniului vecind cu patologia psiho-medicali, credem noi, si-a pus o pecete
hotiratoare asupra decdderii rolului jucat de artist in lumea post-romanticd. Dacd urmirim isto-
ria filosofiei artei dupd Schopenhauer, observim faptul ¢i rolul artistului in tratatele de filosofie
tinde si se diminueze si, treptat si dispard. Dupd cum vom vedea, in teoriile institutionale ale
artei din contemporaneitate, el este redus la simpla intentie de a expune. Artistul, la George
Dickie, de exemplu, nu mai este un creator genial, ci pur si simplu cineva ce intentioneazi si
»producd”un obiect menit pentru a fi expus unui public al ,lumii artei”— nici urmi de genialitate
si de extravaganti. In alte teorii, cum este cea a lui Roland Barthes, autorul dispare cu totul in
spatele textului sau a operei sale. In fond, de ce am avea nevoie de autor, din moment ce plicerea
esteticd este cauzatd de obiectul pe care il experimentim?

Unul dintre motivele deciderii rolului artistului in filosofia artei ar putea fi acela ci el adipostea
un simbure de irationalitate intr-o disciplind care se vrea in totalitate rationali. De aceea, el a
tins s fie exilat din discursul filosofic intr-o zona din ce in ce mai marginald, pini cind a fost
exclus in totalitate. Deja am vidzut ce dinamici descendenti a avut conceptul de geniu de-a lun-
gul modernititii, incepiand cu Kant la care are un rol chiar mai privilegiat decat filosoful si omul
de stiintd in ceea ce priveste cunoasterea supra-sensibilului, pani la Schopenhauer, unde geniul
este doar o ,anomalie fiziologici”, un marginal neadaptat societitii. Toatd aceastd traiectorie
se incheie in gindirea contemporani, care proclami ,moartea autorului” si suficienta de sine a

operei de arti.

5. Roland Barthes si moartea autorului

Probabil c¢i unul dintre cele mai influente texte pentru gindirea postmoderni privitoare la rolul
artistului in societate si in procesul de creatie al operei de arta este La mort de l'auteur, scris de
Roland Barthes si publicat pentru prima oard in anul 19678, Desi articolul original se referi la
critica literard si la literaturd, el ridicd o problemi foarte interesantd pentru toati clasificarea mo-
derni a artelor, care ne duce la necesitatea de a regindi si redefini conceptele moderne implicate
in aceastd discutie, precum cele de geniu, autor, gust etc.

Observatia de la care pleacid ganditorul francez este aceea ci notiunea de autor este o notiune
care apare odatd cu modernitatea. Ea este ,,un produs al societitii in misura in care, iesind din

Evul Mediu prin empirismul englez, rationalismul francez si credinta in propria persoani a Re

8.1n cele ce urmeaza, vom cita traducerea englezi a textului publicats in Roland Barthes, Image. Music. Text, traducere
de Stephen Heath, Glasgow, Fontana Press, 1977, pp. 142-148.
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nasterii, a descoperit prestigiul individului sau, spus mai cu noblete, al «persoanei umane»™. In
Evul Mediu si Antichitate, nu exista un asemenea ,cult al autorului”si, ca urmare, cele mai mari
opere ale Antichititii rimineau anonime. Nici practica citdrii textelor sau a motivelor artistice
nu era una atat de strictd cum este in zilele noastre. In cazul multor opere de artd, paternitatea
atribuitd de oamenii de stiintd moderni este adesea contestatd si nu de putine ori se intdmpli si
se argumenteze impotriva unuia sau altuia dintre autori, cind, de fapt, acest aspect aproape ci
nici nu-i interesau pe artistii antici si medievali.

Consecintele pe care acest ,cult al autorului” in ,lumea modernd” au dus la situatia stranie, in
opinia lui Barthes, ci intreaga arti este ,centratd tiranic pe autor, pe persoana, viata, gusturile
si pasiunile sale”. Dar cui oare serveste acest cult? Publicului cu siguranti, nu, deoarece incarci
opera cu o sumedenie de date care, pentru publicul obisnuit, sunt irelevante si chiar agasante. In
contactul cu opera de arti, omul obisnuit vrea mai degrabi si inteleagd obiectul ce i se prezintid
in fatd, nu intreaga biografie si configuratie psihologici a autorului siu.

In aceste conditii, ,tirania autorului” este mai degrabi utili criticii de arti — si teoreticienilor in
general. Ei sunt cei care beneficiazi pe urmele acestei centriri pe autor deoarece o astfel de ati-
tudine le oferd o cheie de interpretare a operei. De aceea, ,,din punct de vedere istoric, dominatia
artistului a fost dintotdeauna cea a criticului™. Prin faptul cd a complicat modul in care este cititd
o0 operd prin raportarea continui la autor, criticul de artd s-a afirmat pe sine ca specialist al acestui
domeniu, diferentiindu-se de restul ,publicului”. Avem niste ,profesionisti ai artei”, care sunt
criticii, si niste ,amatori de artd” care este publicul in genere. Or, argumenteazi Barthes, nici-
cand in istoria umanititii, oamenii nu au simtit nevoia unui intermediar intre operi si cititor (in
cazul nostru, spectator), care si se pozitioneze ca un ,specialist” ce vine si tilmiceasci sensurile
ascunse ale operei de artd. Decat dupi asa-numita revolutie a gustului din modernitate apare o
astfel de nevoie, atunci cind arta a fost ginditi ca obiect al unei pliceri dezinteresate de care este
capabil fiecare individ in parte. Concomitent cu aceastd ,democratizare” a artei, apare o ,mito-
logizare” a autorului, prin care omul de geniu este din ce in ce mai mult privit ca un supra-om.
Astfel, se ajunge la nevoia unui intermediar intre omul de rind si geniu, care va fi criticul de arta.
Dar, daci autorul este scos din schemi, pretentia de a ,descifra” un text sau de a analiza o operd
devine sterila*. Criticul isi pierde orice rol in lumea artei deoarece opera se prezinti pe sine si
nu mai este vizuti ca ,reprezentare” sau ,expresie” a sentimentelor, gandurilor si triirilor unui
autor. De aceea, existd o complicitate intre critica de artd si practica artisticd, astfel incat, fiecare
membru si-si pastreze un statut privilegiat in ,lumea artei”.

Gandind insi mai atent, faptul a privi textul din perspectiva autorului impune niste limitiri
considerabile si inutile. Fard autor, textul nu mai are un singur inteles ,teologic” — avind in
centru imaginea autorului ca Pirinte si Creator al textului — ci se constituie ca ,un spatiu mul-
ti-dimensional in care o varietate de scriituri, nici una dintre ele originale, se contopesc si se

ciocnesc™. In misura in care considerim opera de artd in genere in chip structuralist® ca sistem

1. Ibidem, pp. 142-143.

2. Ibidem, p. 143.

3. Ibidem, p. 147.

4. Ibidem.

5. Ibidem, p. 146.

6. Pentru detalii despre structuralism, v. Cap. 70 al volumului de fata.
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de semne, vedem ci, in cadrul acestei structuri, nu existd nici un loc pentru autor’. Opera de artd
ca ansamblu de semnificatii este independentd de autorul ei deoarece noi, cei ce o contemplim
estetic, ii conferim sens pe baza experientei noastre de viati. Pentru noi, ,limba vorbeste, nu

autorul™

. Opera de arti isi comunici propriul siu sens in mod direct, autorul fiind doar cel ce
a produs opera, pe baza unui material deja disponibil. Noi, cei ce privim si ne gindim la operi,
avem propriile noastre ginduri si sensuri pe care i le atribuim. Iar aceste ganduri si sensuri sunt
cuprinse de limba pe care o vorbim. Drept urmare, autorul este un fel de fantoma care bantuie
textul, o himerd a gandirii moderne.

Dupi cum am vizut deja, sistemul artelor frumoase are o definire eterogeni: pe de o parte, arta
este creatia geniului si, pe de altd parte, arta este judecatd de omul de gust. Intre Autor ca geniu
si Critic ca expert al Gustului, a fost o relatie simbioticd de-a lungul intregii modernititi. Ei
s-au vizat reciproc — artistii au creat pentru recenzii favorabile, iar criticii au scris doar pentru
artisti®. Adevirul este insd ci, dacd gindim temporal opera, autorul si criticul nu au nici un rol.
In momentul in care citim o carte sau contemplim un tablou, suntem noi singuri cu opera de
artd — autorul si criticul totodati se retrag.

Din aceste motive, Barthes propune ca opera si nu mai fie conceputd din perspectiva unui au-
tor: ea este fird de autor, insd are un scripfor — un scriitor* sau, pentru a se preta tuturor artelor,
nu doar literaturii, un executant. Acest executant are avantajul ci nu mai ,precede si depiseste
opera™, ci este doar cel care se intAmpld sd o produci. El nu creeazi, ci inscriptioneazi. El intot-
deauna porneste de la ceva predisponibil — o idee sau un gind care, in zeci de mii de ani de civi-
lizatie nu are cum s mai fie cu totul original — si ,,imitd un gest care este intotdeauna anterior”,
care a mai fost deja imitat.

Din aceastd perspectivd, ,unitatea textului constd nu in originea, ci in destinatia sa”. El este ficut
pentru a fi citit, opera de artd este ficutd pentru a fi contemplatd. Aceastd destinatie este tocmai
publicul, insd un public generic, firi istorie, biografie si profil psihologic deoarece, oricum ar fi,
sensul operei poate fi actualizat de oricine o priveste. Importantd este clipa triirii estetice, in
care toatd lumea adipostitd in opera de artd se dezviluie gratie farmecului si seductiei obiectului
estetic. Odatd cu disparitia autorului si a criticului, publicul este, in sfirsit, lisat si guste opera
dupi propriile sale inclinatii. Lui nu i se mai zice ce si vadi, ci obiectul artistic insusi se dezviluie

in grade diferite pentru diferiti indivizi, in functie de disponibilitatea fieciruia.

Asadar, din perspectiva postmoderni a lui Barthes, artistul este eliminat complet din problema
artei. El nu mai este un creator, ci un simplu executant care, dupi incheierea operei, nu mai are

nici o putere sau influentd asupra ei. Foarte interesant este insd faptul ci, dupd mai bine de doui

1. Roland Barthes, op. cit., p. 145.

2. Ibidem, p. 143.

3., Criticismul clasic nu a fost niciodata atent la cititor, pentru el, scriitorul era singura persoana” (/bidem, p. 148).
4. bidem, p. 145.

5. Ibidem.

6. Ibidem, p. 146.

7. Ibidem, p. 147.
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milenii si jumitate de gandire despre artd, s-a ajuns tot la ideea unui artist gindit ca executant al
procesului tehnic. Intr-un fel, cercul istoriei filosofiei artei se incheie odati cu moartea autorului
gﬁndit ca autoritate suprema de care opera se leagi. In acelasi timp insi, ne aflim pe o altd pozi-
tie fatd de inceputul grecesc al filosofiei artei. Acum avem clari necesitatea gandirii temporale a
triirii estetice si suntem pusi in fata unui rowu inceput.

Este posibil ca acest ,nou inceput” si constea intr-o abordare scenici, asa cum am schitat in
capitolul privitor la clasificarea artelor. Intr-o astfel de abordare, rolul artistului este eliminat,
accentul cizind pe clipa experientei estetice si pe temporalitatea acesteia. De aceea, ea este in
acord cu viziunea lui Barthes despre ,,moartea autorului”. in acelasi timp insd, o astfel de viziune
necesitd si o altd conceptie despre ,temeiul artelor”. Daci temeiul nu mai este unul substantial,
daci opera nu se mai raporteazi la autor, inseamni ci, in spatele siu, nu mai existd nimic'. Sau,
mai bine spus, existd nimicul. Abordarea ,scenicd” a operei de artd se potriveste foarte bine cu o
abordare meontologici’. Conform unei astfel de abordari, ceea ce este ,,surprins” in operi este ni-
micul insusi, In una din multiplele sale ipostaze — inefabilul, suprasensibilul, neconditionatul etc.
Toate acestea se articuleazd in operi in momentul experientei estetice si oferd continut structurii
sale formale in momentul contemplirii.

Sarcina dezvoltirii unei meontologii a operei de artd depiseste insd scopurile lucrarii de fata.
Ceea ce este insd important de retinut este faptul ¢i, de-a lungul istoriei filosofiei artei, artistul a
avut o ciudati traiectorie circulari: el a inceput prin a fi privit ca mestesugar, ca simplu executant
al unor lucriri tehnice; a continuat, in Evul Mediu, prin a fi mandatat de Dumnezeu cu Aar si
pricepere, putand si facd din arta sacrd o ascezd ce-i putea garanta mantuirea; in modernitate,
conceptul de geniu gindit de perspectiva auctoriald ca ,pirinte al artelor” a ficut o adevirati
jcarieri filosoficd” pani in romantism, urmand si decadi incetul cu incetul. In postmodernitate,
autorul este inlocuit tot cu un artist-executant, care insi, de aceastd dati, nu mai este judecat din
perspectiva muncii fizice pe care o depune, ci doar ca un ,mediu de condensare” a traditiei. Dupi
moartea autorului, nu mai rimane nimic pentru artist, iar acest nimic se poate transforma intr-o
nouid abordare a artei, care si elimine eterogenitatea clasificirii moderne si care si se concentreze
exclusiv pe triirea esteticd si actele de constiintd implicate in aceasta care fac opera si vorbeasci

,pe limba” fieciruia dintre noi.

1., Structura [operei] poate fi urmadrita, «iese», precum firul unei sosete, in fiecare punct si la fiecare nivel, dar nu existd
nimic dedesubt” (Ibidem, p. 147, subl. n.).
2. Meontologia este disciplina filosoficd ce studiaza nefiinta (din gr. me on, care inseamna , nefiinta”).
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Introducere

TEORII CANONICE $1 TEORII
COMPLEMENTARE ALE ARTEI

Filosofia artei si-a dobandit statul de disciplini de sine stititoare, in ansamblul celorlalte dome-
nii ale filosofiei: metafizica, filosofia cunoasterii si stiintei, filosofia culturii si a valorilor, filosofia
sociald si politic, filosofia morali si etici etc. Acest lucru s-a intdmplat pe mésuri ce a reusit si
produci teorii, adicd sisteme complexe de enunturi intre care existd puternice legituri logice si de
semnificatie, prin intermediul cirora explicd unitar diversitatea de aspecte problematice legate de
opera de artd, de statul artistului si al creatiei, de definirea si tipologizarea artei, de stabilirea unui
criteriu de demarcatie dintre artd si non-artd etc. Acest fapt a fost amplu ilustrat in anteriorul
volum cind am prezentat vechile teorii ale artei, grecesti, crestine si renascentiste, ce au scos la
iveald amploarea ,lumii artei”.

Ei bine, Weltanschauung-ul modern ne arati ci, de fapt, lucrurile sunt si mai complexe decit au
crezut inaintasii, pe misurd ce practicile artistice au inceput si influenteze tot mai mult per-
spectivele filosofice de intelegere a operei de artd si, reciproc, pe misurd ce gandirea filosofici a
inceput si livreze noi si noi instrumente de justificare teoreticd a creatiei artistice.

Din aceastd perspectivi trebuie remarcat ca de-a lungul modernititii, curentele de gindire
filosoficd, la fel ca si curentele artistice, s-au format in mod dinamic printr-o relatie de dialog
si comunicare cu trecutul, dar dominate de o viditi opozitie fatd de traditie. Oriunde ne uitim,
noile teorii si orientiri moderne in artd si filosofia artei apar ca dezvoltiri polemice la adresa
celor deja validate in discursul public si in ochii celor pasionati de arti.

Postmodernitatea a adincit si mai mult opozitia, pe care a indreptat-o nu doar impotriva moder-
nititii, ci chiar asupra ei insisi, atit in incercirile sale de autointelegere, cit si de resursd teoretici
in intelegerea artei contemporane. Aceastd situatie paradoxald a alimentat o altd opozitie mai
generald a teoriilor filosofice despre arti care configureazi dinamica dezbaterilor contemporane:
este vorba despre cea dintre teoriile canonice asupra artei si cele complementare.

Teoriile canonice asupra artei sunt cele a ciror genezd isi are locul in conceptele de bazi ale
modernititii si care, la ora actuald, au parte de o recunoastere cvasi-unanimi din partea filo-
sofilor artei si a criticilor de artd. Ele au pus discursul despre artd pe figasul pe care se afli
acum incd de la nasterea esteticii ca disciplinid filosoficd la mijlocul secolului al XVIII-lea si
isi au ridicini adanci in Weltanschauung-ul modern si in gandirea filosofici specificd acestuia.
De aceea, ele pot pirea mai conservatoare si mai austere, desi, privite atent, unele dintre ele
nu sunt deloc astfel. Aparenta austeritatii vine, in cazul multora dintre ele, din rolul central pe
care analiza logicid avansati il are in discursul filosofic si dintr-o constanti a bagajului concep-
tual folosit. In aceste teorii putem regisi aceleasi concepte, limbaj si tip de argumentare pe care
le regidsim si in tratatele clasice de filosofie ale modernititii, motiv pentru care ele iau, adesea

pe nedrept, o infitisare conservatoare.
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Spre deosebire de teoriile canonice, teoriile complementare apar odati cu emergenta gindirii
postmoderne si se constituie ca reactii la modernitate. Asadar, avem de-a face, in cazul celor
din urmi, cu o reflectie a modernititii asupra propriilor sale prejudeciti si cu o constientizare
de sine a acestei traditii, care conduce gindirea despre artd spre o sumedenie de domenii noi de
cercetare. Odatid cu emergenta antropologiei in calitate de stiintd a omului si cu destructurarea
raportirii europocentriste, gindirea despre artd si arta insdsi au intrat pe un figas aparte, dominat
de relativism cultural si interdisciplinaritate. Dupd cum vom vedea, o trisituri caracteristici a
acestor teorii este aceea ci in discursul filosofic isi fac aparitia, pe linga concepte filosofice cu tra-
ditie, si diverse elemente preluate din stiintele socio-umane (psihanaliza, sociologia, economia,
antropologia etc.) in incercarea de a limuri, dintr-un punct de vedere multiperspectival, statutul
ontologic al operei de artd. De aceea, teoriile complementare dau adesea o impresie de origina-
litate si detasare de traditie care poate fi iluzorie. Odati intelese presupozitiile ce stau la bazi
acestui tip de discurs, vom vedea ci multe dintre ele sunt cel putin la fel de mult inrddicinate in
traditie precum cele canonice.

Asa stand lucrurile, intre cele doui clase de teorii tocmai enuntate, canonice si complementare,
la fel ca si intre Weltanschauung-ul modern si cel contemporan, nu apare o rupturi clari, ci doar
o relatie de complementaritate, in care cele doud pirti se lumineazi si se clarifici reciproc. De
aceea, chiar dacd ambele grupe de teorii Isi cautd justificiri si pretexte in traditia premoderni
— uneori coborind pe firul istoriei panid in Antichitate — ele fac parte unei ,lumi” filosofice si ar-
tistice complet diferite. Ele sunt produsul mentalului modern si tocmai de aceea trebuie gandite
pornind de la prejudecitile si modul de gandire al modernititii. In caz contrar, daci am impunge
originile acestor teorii pani in locul indicat de justificirile care ne sunt oferite, riscim s inter-
pretim anacronic intreaga istorie a gandirii despre artd si si cidem in capcana pe care ne-am
fortat si o ocolim pe parcursul intregului prim volum al acestei lucriri: aceea de a crede ci vechii
greci, spre exemplu, vedeau lumea cu ochii nostri.

In grupul de teorii canonice ale artei sunt situate cele cinci grupe principale de teorii ale
modernititii care ocupd prim-planul cercetirilor filosofice contemporane. Este vorba despre teo-
riile expresiei, teoriile reprezentarii, teoria hermeneutica a artei ca joc, teoriile analitic-institutionale si
teoria pragmaticd. Acestea vor fi prezentate, pe rind, in primele capitole ale acestei parti. Ultimul
capitol va fi dedicat prezentirii teoriilor complementare ale artei, si anume: teoriilor de influ-
entd neo-marxisti, teoriilor structuraliste si post-structuraliste, teoriilor psihanalitice si teoriilor
post-colonialiste. Toate acestea, privite laolaltd, asigurd o imagine de ansamblu, asupra filosofiei
artei in modernitate. Preocuparea noastri constanti va fi, pe de o parte, aceea de a arita relatiile
dintre aceste teorii si, pe de alta, apartenenta lor comuni la Weltanschauung-ul (post)modern.
Avand in vedere scopurile demersului nostru, accentul va cidea asupra principalelor caracteristici
ale subiectelor abordate si nu este avuti in vedere o analizi exhaustivi care si epuizeze proble-
matica si continutul fiecireia dintre teorii. O astfel de analizi ar presupune, probabil, un tratat de

sine stititor pentru fiecare dintre teoriile amintite.



Constantin Aslam, Cornel-Florin Moraru

Capitolul V

TEORII ALE REPREZENTARII

Grupul de teorii pe care il numim generic ,teorii ale reprezentirii” este unul cu o prezenti foarte
pregnanti in dezbaterile filosofice traditionale si contemporane. Chiar daci, dupd cum vom ve-
dea, sunt mai multe tipuri de astfel de teorii, conceptul in jurul ciruia graviteazi toate este acela
de reprezentare. Intr-o formi sau alta, toate aceste modele teoretice de explicatie au in centru
ideea ci, spre deosebire de lucrurile naturale sau utilitare, arta are drept trisdturd caracteristicd
Jfaptul de a reprezenta ceva. Mecanismele intime ale reprezentirii sau, mai exact, modul exact in
care un tablou, spre exemplu, ne ,asterne” in fata ochilor un peisaj sunt subiectul unor controver-
se in care sunt antrenati unii dintre cei mai renumiti filosofi contemporani atit din zona filosofiei
analitice, cit si din zona filosofiei continentale.

Notorietatea crescutd a teoriilor reprezentirii provine din faptul ci ideea de reprezentare a
stat la baza reformirii sistemului artelor de la inceputul modernititii', sistem care inci il mai
folosim si acum, chiar daci noile forme de arti ce au apdrut la sfarsitul secolului XX pun mari
probleme teoretice acestui tip de clasificare. Dupd cum am vizut deja, in cartea lui Charles
Batteux despre reducerea artelor frumoase la un singur principiu, conceptele de plicere si
imitatie — inteleasd in sens modern de reprezentare, nu in sensul antic de intruchipare sau
plismuire — joacd roluri de o importantd egali: artele frumoase sunt artele ce au drept scop
atingerea plicerii prin intermediul imitatiei®.

Acesta pozitie a abatelui Batteux este si motivul pentru care majoritatea teoreticienilor con-
temporani asimileazi teoria antici a imitatiei, in forma platoniciani si aristoteliciani, teoriei
reprezentirii. Dupd pirerea noastri insi, o astfel de asimilare este anacronici deoarece conceptul
de imitatie pe care il foloseste ganditorul francez este unul in mod esential diferit de cel folosit
de filosofii Antichititii. Daci pentru Batteux, imitatia este exact ,,a copia un model™, acest lucru
nu este valabil si in cazul ganditorilor greci. Pentru acestia, dupd cum am vizut in primul volum,
cuvintul mimesis avea sensuri religioase, ritualice si mistice pe care conceptul modern le-a pier-
dut. Imitatia nu era, in Antichitate, atat o chestiune de copiere si replicare a aparentelor, cit o
chestiune de descoperire a ideii lucrului cu ajutorul ,ratiunii artistice”, o punere in operd a fiintei
imateriale a lucrurilor prin artd. De aceea, imitarea era ganditd ca un efort de explorare si cu-
noastere, de experimentare si perfectionare a modului in care o idee poate fi incifratd in materie.
Pentru Batteux ins3, imitatia este mai degrabi apropiatd de conceptul Renascentist de imitatie
a naturii i este mecanismul prin care se obtine ceea ce marii filosofi ai modernititii numesc
Jreprezentare” (ger. Vorstellung, fr. représentation). Un argument In favoarea unei astfel de inter-

pretiri este faptul ci principiul de clasificare al artelor a fost preluat de la Batteux de toti filosofii

1. ,Teoria [reprezentarii n.n.] a devenit importanta in mod special in secolul al XVlll-lea, deoarece la vremea aceea
teoreticienii au Inceput sa codifice sistemul nostru modern al artelor frumoase” (Noél Carroll, Philosophy of art. A Con-
temporary Introduction, London, Routledge, 1999, p. 22).

2. Charles Batteux, Les beaux arts reduits a un méme principe, Paris, 1746, pp. 5-10.

3. Ibidem, p. 12.
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moderni incepiand cu Hume, unde plicerea era deja apropiatd de reprezentare, nu de procesul
imitativ ca atare. La Kant deja, in Critica facultitii de judecare se vorbeste despre ,reprezentarea
naturii ca artd”!, iar la Schopenhauer arta era ginditi in mod exclusiv in termeni de reprezentare,
imitatia dobindind nuanta peiorativi de ,,copie” pe care o are si astizi>. Drept urmare, avem de-a
lungul intregii modernititi o conceptie de reprezentare a naturii, care a luat treptat locul imitatiei
naturii despre care vorbeau filosofii Renasterii si care isi are bazele in conceptul stiintific de
naturd al modernititii, asa cum apare el la Newton, Leibniz si Descartes, nu in conceptul antic de
mimesis. Pentru moderni, natura nu era nici o fiintare insufletit, ca la antici, nici o creatie divini,
ca in epoca medievalid. Din contri, ea este un mecanism fin, bine reglat, ce trebuie reprezentat
ca atare in arta.

Asadar, putem spune ci aceste teorii ale reprezentirii au modelat intreaga raportare la arti a
modernititii si postmodernititii. Totodatd insi, ele au legat filosofia modernd de o traditie de
gandire a artei care se poate urmiri pand in Antichitate. De aceea, teoria reprezentirii constituie
atit un punct de rupturd, cit si de continuitate in istoria gindirii filosofice. Pe de o parte este un
punct de rupturd deoarece aduce in discutie un concept specific modernititii, care nu a existat
in sensul acesta nicicind inainte. Pe de alta, este un punct de continuitate deoarece conceptul de
reprezentare s-a format prin reinterpretarea si transformarea unui concept vechi, ale cirui origini
trebuie cdutate in perioada presocratici — cel de mimesis sau, in interpretare latind, imitatio.

Un alt aspect pe care mai trebuie si il avem in vedere atunci cind vorbim despre acest grup de
teorii este acela ci existd o diferentd Intre conceptul de reprezentare ca atare si mecanismele
prin care reprezentarea este ficuti. Din punctul de vedere al mecanismelor reprezentirii, avem
doud mari grupe de teorii: pe de o parte, avem teoriile traditionale, unde mecanismele prin care
se face reprezentarea sunt cele ale imitatiei, asa cum este ea ganditd de Batteux; de alta parte,
avem teoriile neo-reprezentationiste, unde mecanismele reprezentirii sunt gandite in termeni
mai apropiati instrumentelor filosofice contemporane ale logicii formale, structuralismului si
fenomenologiei, astfel incit si inglobeze si manifestirile artistice ce si-au ficut aparitia in secolul
XX, odatd cu arta experimentali.

Urmirind aceastd distinctie intre conceptul de reprezentare si mecanismele reprezentirii, obti-
nem doui componente interconectate ale acestor teorii: o componentd semantici (care rispunde
intrebirii Ce este reprezentarea?) si una functionald (care rispunde intrebirii Cum are loc repre-
zentarea?). Astfel, in functie de semnificatia pe care o acordim conceptului de reprezentare se
configureazi si un set de posibilititi de a intelege mecanismele reprezentirii deoarece ele sunt
intotdeauna gandite pornind de la un concept, fie el si subinteles, de reprezentare. De aceea,

prima noastri sarcind va fi aceea de a pune in lumini sensurile diferite ale reprezentarii.

1. Sensuri ale reprezentarii

a. Schiti istorica si etimologici a conceptului de reprezentare

Gandit etimologic, cuvintul romanesc ,reprezentare” este legat de doud idei esentiale: de prezen-
ta si de recursivitate. Citit astfel, ,a reprezenta” inseamni a readuce in prezenta nemijlocitd a unui

»spectator” un lucru (sau o idee) ce a fost cAndva prezentd, dar nu mai este. Reprezentarea im

1. Immanuel Kant, Critica facultdtii de judecare, traducere de Rodica Croitoru, Bucuresti, All, 2007, p. 59.
2. (f. Arthur Schopenhauer, Lumea ca vointd si reprezentare, vol. I, traducere din germana de Radu Gabriel Parvu,

Bucuresti, Humanitas, 2012, p. 401 sqq.
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plicd un fel de plismuire a prezentei astfel incit ceea ce este absent si poatd ajunge la constiinta
noastrd cu usurintd si in mod intuitiv. Sa ludm exemplul unui peisaj pictat pe o panzi. Scopul si
intentia pictorului este de a surprinde ceea ce ochii lui vid nemijlocit, astfel incat panza si evoce
acea priveliste ,de la distantd” si prezenta spectatorului in acel loc sd nu fie necesari. Tn acest mod
este gandit conceptul de reprezentare in limbile moderne, in special in cele romanice (roméni,
francezd, spaniold, italiani etc.) si engleza. Dar, pentru a intelege modul in care s-a evoluat pani
la acest sens, trebuie insi sd aruncdm o scurtd privire in limbile antice — greaca veche si latina.
Primul lucru surprinzitor care ne sare in ochi este acela cd, in Grecia Anticd, nu exista un
concept propriu-zis de reprezentare, care si fie construit, cum este cel din limba roméni si din
limbile romanice moderne, pe ideea de prezengi. Cel mai apropiat de aceastd idee este apeikasia,
cuvint ce are ca baza etimologicd cuvantul eikon, care are sensul de ,imagine” sau ,,chip”si a dat
rominescul ,icoand’. Asadar, reprezentarea era ganditd de greci ca intru-chipare, ca prindere in
chip sau in imagine a unei idei, a unui eidos. De aceea, nu este deloc surprinzitor ci teoriile imi-
tatiei la greci, dupd cum am vizut in primul volum al acestui curs, au in vedere tocmai imitatia
unei idei din mintea artistului, nu imitatia naturii sau a unui lucru sensibil. Limba roméneasci
mai veche avea un cuvént foarte aseminitor cu grecescul apeikasia, care functiona atit cu sensul
de reprezentare, cit si cu sensul de idee sau proiect — cuvantul vedenie. Din picate insi, acest
cuvint cu un potential filosofic foarte mare s-a specializat in romini moderni pentru a desemna
prezentele fantomatice si halucinatorii care sunt, intr-un anume fel, tocmai opusul unei repre-
zentiri a ideii din mintea artistuluil.

Asa stand lucrurile, abia in latinid gisim un cuvéntul care constituie originea etimologici a celor
din limbile moderne: este vorba despre repraesentatio. Acest cuvint avea tocmai sensul de ,,a adu-
ce in prezent”, insd intelesul siu era, in cele mai multe cazuri, concret. Aducerea in prezent privea
disponibilitatea imediatd, prezenta in persoani si doar foarte rar, in cazul artei, aseminarea sau
imitarea. Astfel, principalele sensuri ale lui repraesentatio (si ale verbului corespondent, repraesen-
t0) au de-a face cu lumea comertului: a reprezenta insemna ,a pune la disponibilitatea cuiva un
produs”, ,a expune sau a ardta o marfd sau ,a face o plati pe loc”. Asadar, ,a reprezenta”, pentru
latini, insemna in special ,a face disponibil imediat” un lucru ,la cerere”. Intre om si ceea ce este
reprezentat apare o corelatie in sensul ci ceea ce este reprezentat este ficut disponibil ca rispuns
al unei cerinte a omului. In aceasti plasi a relatiilor de comert” era prinsi si arta. Cum am viizut
si in capitolele anterioare, artistul era un simplu executant al unei ,comenzi”. Artistul era plitit
sd reprezinte”, adicd si facd disponibil pentru diverse scopuri individuale tot felul de categorii
de persoane: zeii, strimosii familiilor bogate, fostii demnitari publici, imparatii etc. Toate aceste
reprezentiri, spre deosebire de plicerea dezinteresatd a artei moderne, aveau un scop practic — ele
erau monumente in fata cirora te puteai ruga pentru bunistarea personald sau a familiei, pe care
le ficeai pentru a imbuna spiritele celor decedati si pentru a pistra vie miretia statului.

Asadar, o mare parte din arta romand era ficutd intr-un scop concret si utilitar: acela de a pune

1. Interesant este insd faptul ca inca exista printre filosofii romani ganditori care folosesc cuvantul ,vedenie” cu sensu-
rile sale arhaice. Spre exemplu, din perioada interbelicd, Mircea Vulcanescu folosea acest cuvant cu sensul de , proiect
mental” (Cf. Mircea Vulcanescu, Opere, Vol I: Dimensiunea Romdneascd a existentei, Editie ingrijitd de Marin Diaconu,
Prefata de Eugen Simion, Bucuresti, Univers Enciclopedic, 2005, p. 1283). Editorul textelor inedite ale lui Mircea Vulca-
nescu, Marin Diaconu, incd mai foloseste Tn textele sale filosofice acest cuvant cu un sens apropiat si astazi (Cf. Marin
Diaconu, In marginea miscarii filosofice din Franta Ideile lui Jacques Maritain in Revista Familia, nr. 4/2004).
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la dispozitie trecutul. Pentru un popor cu simt istoric accentuat cum erau romanii, trecutul era
foarte important in toate domeniile vietii si trebuia mentinut viu, aritat public, expus, asa cum
este expusd o marfd. El trebuia si impregneze prezentul si si ofere fiecirui cetitean constiinta
apartenentei la o natiune cu istorie considerabild. De aceea, repraesentatio nu implica neapdarat si-
militudinea, ci doar aducerea aminte — punerea la dispozitia individului a unei constiinte colecti-
ve de apartenenti la comunitate. Reprezentarea artistici era pusd complet in slujba acestei sarcini
de a intiri constiinta colectivd — columnele reprezentau victoriile armatei romane, colosseumul
reprezenta miretia imperiului, clidirea senatului reprezenta poporul roman etc. Toate acestea
erau mirturii are puterii si bogitiei Romei, nu pur si simplu obiecte de ,contemplare estetici”.
Acest sens antic al reprezentirii este insd strdin celui din filosofia de sistem a modernititii,
unde reprezentarea este legatd de facultitile sufletului si de conceptul de contemplatie. La
Schopenhauer, spre exemplu, in Lumea ca voinfi si reprezentare, avem de-a face cu doud moduri
principale de raportare la lume — cel al vointei si cel al reprezentirii. Lumea vointei este lumea
actiunilor cotidiene, unde vointa este facultatea care construieste practic lumea. Cand ne trezim
dimineatd, si vrem sd punem cafeaua la ficut, avem de-a face cu o punere in joc a vointei in vede-
rea indeplinirii concrete a actiunii, nu doar cu o reprezentare a acestei actiuni. O reprezentare nu
ne-ar ajuta foarte mult, deoarece doar ginditul la o cafea nu te trezeste din somn. Lumea stiintei,
filosofiei si artei pe de altd parte, este o lume a reprezentirii deoarece ea implicd contemplarea
detasati, dezvoltarea unor modele teoretice de explicare sau creatia unor reprezentiri. Nici una
dintre aceste activititi nu necesitd indeplinirea printr-un act de vointi a subiectului reprezentat.
Artistul nu aduce in realitatea concretd, in ,carne si oase”, ceea ce are in minte, aga cum se intdmpla
cu toate actiunile noastre practice, ci doar il reprezinti, il infitiseazi spectatorului spre contemplare.
Asadar, daci la romani repraesentatio din artd tintea mereu o ,utilitate publici”, o punere la dispozi-
tie a trecutului, pentru viziunea filosofici moderni, reprezentarea este ruptd complet de sfera prac-
ticii si are in vedere plicerea dezinteresatd, idee care este proveniti din sistemul artelor conceput de
abatele Batteux. Observim astfel o inversare radicald a sensului reprezentirii: dacd in Antichitate,
ea privea lumea comertului, a punerii la dispozitie si a ,afacerilor publice” (adici ceea ce Schopenbauer ar
numi ,lumea voingei’), in modernitate ea priveste lumea contemplirii detasate 5i a teoriei.

Aceastd schimbare radicald de sens poate fi pusd pe seama faptului cg, in limba germani, care
este limba prin excelentd a filosofiei de sistem, reprezentarea era ganditd ca Darstellung sau
Vorstellung. Ambele cuvinte germane vizeazd punerea ,aici” sau ,in fatd” a unui lucru, prezen-
tarea lui pentru constiinta spectatorului. Locul in care lucrurile devin ,puse aici sau in fata”
omului este chiar domeniul subiectului constient, a ego-ului cugetitor cartezian. Asadar, avem
de-a face cu o strinsi trimitere la dihotomia subiect-obiect care este protagonista majorititii
discutiilor filosofice moderne, atit in domeniul artelor, cit si in alte domenii filosofice. De ace-
ea, nu este intimplitor faptul ci, la fel ca in cazul ,reprezentirii”, in cazul obiectului observim
aceeasi risturnare de sens in trecerea de la medievalitate la modernitate, despre care am vorbit
in primul volum al acestei lucrari. Asadar, conceptul modern de reprezentare este strins legat de
toatd reteaua conceptuald a modernititii privitoare la relatia dintre subiect si obiect, sau dintre
constiintd, lucru in sine si fenomen. Dupi cum vom vedea in continuare, aceste legituri ne pot
explica termenii in care reprezentarea este ganditd in prezent, precum si prejudecitile de la baza

principalelor dezbateri din filosofia artei contemporane.



Constantin Aslam, Cornel-Florin Moraru

b. Sensuri filosofice traditionale ale reprezentarii pictoriale

i. Reprezentare si asemdnare

Unul dintre principalele sensuri ale reprezentirii in textele filosofice ale modernitatii, si chiar in
unele texte contemporane, este acela de imagine aseminitoare a unui lucru. Aceastd conceptie
provine din sensul imitatiei care apare la Batteux si care, de-a lungul modernititii, este folosit
sistematic si de alti filosofi. Din perspectiva aseminirii, reprezentarea vizeazi copierea cit mai
fideld a naturii, a lucrurilor sensibile, astfel incit, la limitd, sd nu mai existe nici o diferentd intre
reprezentare si realitate. Asadar, cu cit un tablou este mai aseminitor cu modelul dupi care a
fost ficut, reprezentarea pe care el o face e mai buni, mai realisti.

Dar, problema realismului si a aseminirii cu realitatea ridici multe probleme, mai ales cind ob-
serviim ci nici micar in artele numite traditional ,arte ale reprezentirii” (picturd, sculpturi etc.)
operele nu redau fidel ceea ce reprezinti. Existd mereu loc in artd de deformiri expresive si de
ignoriri ale legilor geometriei care conferd expresivitate operelor. Mai mult decit atit, s-a aritat
cd imaginile au diverse grade de aseminare cu realitatea pentru oameni din diferite culturi. Cu
alte cuvinte, oamenii se comporti ca si cum realitatea, presupusi a fi absoluti si indiferenti la
mediul cultural, este, de fapt, foarte mult influentatd de ceea ce poate fi numit ,,un set de conven-
tii culturale”. O forma de artd nu poate fi separatd de un set de prejudeciti culturale privitoare
la cum anume se reprezinti ceva in mod realisf”. Spre exemplu, dacd ne uitim la picturi considerate
realiste in cultura japonezi, vom vedea ci ele sunt destul de indepirtate de ceea ce noi numim
realism. Aceasta se intdimpld deoarece ochiul artistului nu vede niciodat adevirul ,gol golut”,
ci ,ceea ce ne este familiar va constitui mereu cel mai probabil punctul de plecare in redarea
nefamiliarului™. Similar se intAmpli si, spre exemplu, in cazul redirii unor realititi striine, prin
desen, de citre artistii europeni. Spre exemplu, s-a studiat istoria reprezentirilor ,fidele” oferite
de artistii din Antichitate pani in Modernitate unor animale exotice precum rinocerul?. Ceea ce
s-a observat este faptul ci acestea, dincolo de pretentiile artistilor insisi, erau foarte departe de a
fi realiste” si porneau de la un melanj de trisituri si obiecte cunoscute europenilor, din domenii
foarte eterogene regnului animal, cum ar fi de exemplu, armura soldatilor. Practic, rinocerul
era un animal necunoscut redat prin trisituri cunoscute ce ficeau parte din lumea epocii. Dar
aceasta nu este cea mai mare problemi a intelesului reprezentirii ca asemanare. Ne mai lovim de
o sumedenie de probleme de ordin logic, cum ar fi bidirectionalitatea raportului de aseminare.
Cind vorbim si despre aseminarea dintre doi frati gemeni, este evident faptul ci, daci Dan
seamind cu lonut, si Ionut va semina cu Dan. Acest lucru nu este valabil si pentru reprezentare.
Daca un tablou il reprezinti pe Napoleon Bonaparte, nu se poate spune si ci Napoleon repre-

zintd tabloul’. Acesta este un semn al faptului ¢i reprezentarea nu poate fi in mod corespunzitor

1. ,Faptul ca o pictura arata ca lucrul din natura nu inseamna adesea decat cd ea arata ca modul in care natura este
pictatd de obicei” (Nelson Goodman, Language of Art, Bobbs-Merrill, New York, 1968, p. 39).

2. ,Forma unei reprezentari nu poate fi despartita de scopul si de cerintele societatii in care respectiva imagine castiga
recunoastere” (E.H. Gombrich, Truth and the Stereotype. An illusion Theory of Representation in Philip Alperson (ed), The
Philosophy of Visual Arts, Oxford, Oxford University Press, 1992, p. 84).

3. Ibidem, p. 81.

4. E.H. Gombrich, Truth and the Stereotype. An illusion Theory of Representation in Philip Alperson (ed), The Philosophy of
Visual Arts, Oxford, Oxford University Press, 1992, pp. 79-81.

5. In forma mai tehnic4, acest argument poate fi gasit in Nelson Goodman, Language of Art, Bobbs-Merrill, New York,
1968, p. 4.
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ganditd in termeni de aseminare; avem nevoie de un alt sens al reprezentirii care si ocoleasci

aceste obiectii si astfel ajungem la o altd propunere a filosofilor artei: reprezentarea ca iluzie.

ii. Reprezentare §i iluzionare

Un alt sens al reprezentirii, inrudit cu aseminarea si folosit in teoriile traditionale, dar prezent
totodatd in constiinta comund, este acela al iluzionirii. Conform acestuia, o operd de arti repre-
zintd ceva, daci picileste constiinta privitorului si creadi ci se afld in fata lucrului respectiv. Ast-
fel, scipim de o parte dintre problemele ridicate de teoria reprezentirii ca aseminare deoarece
iluzionarea nu implici neapirat similitudinea imaginii cu modelul dupi care a fost ficutd. Iluzia
realitdtii poate fi datd si de imagini care nu sunt deloc aseminitoare cu modelul, dar, prin diferite
mecanisme de care ne vom ocupa in paragrafele urmitoare, fac constiinta si creadi ci se afld in
fata obiectului in sine. Spre exemplu, atunci cand ne uitim cu coada ochiului, putem avea iluzia
ci o sfoard incolicitd este un sarpe. Pentru noi, in acel moment, sfoara reprezintd un sarpe, chiar
daci diferentele perceptuale dintre cele doud obiecte sunt considerabile.

Cu toate acestea, sensul de iluzionare al reprezentirii ridici alte probleme cel putin la fel de grele
ca si cel de aseminare. In primul rind, ea contrazice experienta noastri comuni'. Atunci cind ne
aflim in fata unui tablou, noi suntem in genere constienti de statutul nostru de spectatori ai unei
manifestiri artistice si nu ne lisim paciliti. De obicei nu credem ci ne aflim intr-un teatru de
rizboi cind privim un tablou cu scene de rizboi si nici nu ne ferim din fata unei masini dintr-un
film care vine cu mare vitezi spre noi. In termenii lui Nicolai Hartmann, arta nu creeazi iluzia
realititii, ci tocmai opusul ei. Ea dez-actualizeazi realitatea pentru a putea institui distanta nece-
sard contemplirii estetice?. Arta nu picileste ochiul privitorului, ci tocmai ¢i isi anunta statutul
prin aparitia pe care o cauzeazi. Ea, in timp ce reprezinti, isi pistreazi statutul ontologic aparte
fatd de modelul reprezentat.

O alti problemi al acestui sens al reprezentirii este aceea ci orice imagine pictati are niste disto-
rsiuni inevitabile pe care ochiul cunoscitor invati si le ignore. Or, pentru a ignora aceste distorsi-
uni, avem nevoie tocmai de constiinta faptului ci ne aflim in fata unei picturi’®, iar constiinta care
trebuie s insoteascd actul de contemplare estetici la fiecare pas. Cu alte cuvinte, existi o parte a
ratiunii noastre care ne spune ci imaginea in fata cireia ne aflim necesitd procesare constientd.
Gusturile se educd, iar aceastd educatie priveste tocmai capacitatea de a te uita la un tablou si a
prelucra stimulii vizuali tocmai din perspectiva unui ,limbaj al artei”, nu ca pe o simpli iluzie.
Numai pentru o constiintd complet lipsitd de educatie esteticd, cum ar fi cea a unui membru al
triburilor aborigene din jungla amazoniani, o reprezentare ar putea, la limiti, si creeze iluzia
lucrului reprezentat. Pentru cei ce cunosc insi ,limbajul artei”, posibilitatea iluzionirii in fata
unei opere tinde spre zero.

Pe langi aceste probleme tocmai mentionate, ne mai lovim si de problema manifestirilor ar-

1. Noél Carroll, op. cit., p. 38.

2., Tocmai simularea realului este fundamental straina artei autentice. Orice teorie a aparentei si iluziei care ia drumul
acesta nesocoteste o importanta trasatura esentiala proprie evocdrii artistice: tocmai faptul ca ea nu simuleaza reali-
tati, ci dimpotriva ceea ce apare este totodatd inteles ca aparitie; si nu este incorporat ca veriga in cursul real al vietii,
ci tocmai scos din acesta si se gaseste oarecum la addpost de ponderea realului” (Hartmann, N., Estetica, Bucuresti,
Editura Univers, 1974, p. 41).

3. Carroll, N., op. cit., p. 39.
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tistice specifice avangardei, unde nu mai avem de-a face cu o reprezentare in nici unul dintre
sensurile de mai sus. In arta ready-made, opera nu se aseamina cu un alt lucru si nici nu incearci
sd produci confuzie intre cele doud. Din contri, arta ready-made este chiar lucrul recontextuali-
zat, care se remarcd tocmai prin diferentierea de duplicatul siu identic. Fantdna lui Duchamp se
constituie ca operd de artd tocmai prin faptul ci se distinge de alte obiecte identice cu ea, care au
fost produse de asemenea pentru a fi comercializate, dar pe care le-am incadra mai degrabi in
categoria ,,obiectelor utilitare” decit in cea a operelor de arti.

Pentru a rezolva unele dintre aceste probleme ale teoriei traditionale a reprezentirii ca asemina-
re sau iluzionare, filosofii postmoderni au trebuit si construiasci noi forme ale teoriei. Asa numi-
tele teorii neo-reprezentationiste, in care se incearci definirea sensului reprezentirii astfel incit
s4 raspunda cerintelor noilor forme de artd, sunt cele ce se concentreazi pe continutul semantic
al reprezentirii si pe natura simbolici a acesteia. Din perspectiva acestora, reprezentarea nu mai
este ginditd pe urma teoriei imitatiei, ci se simte o puternici influentd a structuralismului — cu-
rent de gindire despre care vom vorbi mai detaliat in capitolul dedicat teoriilor complementare

ale artei. De aceste teorii neo-reprezentationiste ne vom ocupa in cele ce urmeazi.

c. Sensuri neo-reprezentationiste ale conceptului de reprezentare

i. Reprezentare, conventie si simbol'

Majoritatea teoriilor neo-reprezentationiste se concentreazd asupra ideii ci reprezentarea nu
necesitd nici aseminarea cu realitatea, nici iluzia realitatii, ci doar o legiturd conventionala fi-
cutd in mintea spectatorului cu modelul sau arhetipul reprezentirii. Spre exemplu, un semn de
circulatie — cel care interzice stationarea autoturismelor, sd zicem — nu seamini deloc cu ceea ce
el reprezinti. La fel cum nici pictura impresionistd sau cubistd nu se bazeazi pe aseminare. Cu
toate acestea, ele reprezintd diverse idei, personaje, fapte, emotii etc. Asadar, esenta reprezentirii
este caracterul siu simbolic care este fixat cu ajutorul conventiilor. Ridicinile teoriei simboliste
a reprezentirii le putem gisi la filosoful german Ernst Cassirer care, in celebra sa lucrare in trei
volume Filosofia formelor simbolice’ incearci si gindeasci toate laturile culturii umane (limbaj,
artd, stiintd, religie, mitologie etc.) in calitate de ,forme simbolice”. Cu alte cuvinte, toate aceste
activitati ale spiritului uman nu sunt doar reflectii fidele sau copii identice ale unei ,realititi in
sine”, ci simboluri, produse de constiintd, prin care aceastd realitate este transfiguratd’®. Venind
pe linia gindirii critice kantiene, Cassirer incearcd astfel si arate cum ,critica ratiunii” de la

Kant poate deveni o ,criticd a culturii” in sensul ci ea ,cautd sd inteleagi si sd arate cum fiecare

1. Tn acest context, vom ignora distinctia tehnicd dintre simbol si semn deoarece nu este relevanta pentru discutia
privitoare la sensul pe care filosofii contemporani il dau conceptului de reprezentare.

2. Din pacate, in limba romana au fost publicate doar doud volume ale acestei trilogii, anume primul volum, care se
ocupa cu gandirea limbajului uman in termeni simbolisti (Ernst Cassirer, Filosofia formelor simbolice, vol. I: Limbajul, tra-
ducere din limba germand de Adriana Cinta, Pitesti, paralela 45, 2008) si, respectiv, cu gandirea mitica (Ernst Cassirer,
Filosofia formelor simbolice, vol. II: Gandirea miticd, traducere din germana de Mihaela Bereschi,

Pitesti, Paralela 45, 2008).

3.,...acest fapt este valabil atat pentru artd, cat si pentru cunoastere; pentru mit si religie, deopotriva. Toate trdiesc in
lumi specifice de imagini, care nu reflecta pur si simplu un dat empiric, ci pe care mai degraba il produc in conformitate
cu un principiu autonom. Si astfel, fiecare dintre aceste functii, isi creeaza propriile structuri simbolice, care, chiar daca
nu sunt similare simbolurilor intelectuale, se bucura de acelasi rang, in calitate de produse ale spiritului uman.” (Ernst
Cassirer, Filosofia formelor simbolice, vol. I: Limbajul, ed. cit., p. 19).
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continut al culturii, in misura in care este fundamentat intr-un principiu universal al formei,
presupune o faptd originard a spiritului”.

Intre diversele forme simbolice enumerate existi o oarecare dialecticd, in misura in care fiecare
formai tinde sd devini absoluti si sd inglobeze toati realitatea. De aceea, ele au tendinta de a se
exclude reciproc in constiinta omului de rand?. Stim cu totii ,stereotipurile culturale” conform
cdrora cunoasterea intuitivd a artistului diferd radical de cunoasterea matematici a omului de
stiintd si de cunoasterea ritualici a omului religios. Mai mult decit atit, tindem si ne gindim pe
noi ingine ca apartinind unuia dintre aceste stereotipuri, chiar daci, la o analizd mai riguroasi,
fiecare dintre noi are unele domenii in care gindeste intuitiv si altele in care gindeste matematic.
Ceea ce-si propune Cassirer este si gandeascd principiile tuturor acestor forme si si le aduci
laolaltd ca forme ale unei congtiinge umane in genere. Ca forme simbolice, toate actele spiritului
nu sunt atit descrieri fidele ale lumii, ci functii prin care omul se raporteazi la lume. Cu alte
cuvinte, fiecare dintre ele constituie un set de lentile prin care omul priveste lumea si o intelege
in chip oarecum distorsionat. Aceastd distorsiune insd, nu poate fi ocolitd deoarece, pe urmele
lui Kant, Cassirer nu crede ci putem avea acces direct la ,lucrul in sine”, la realitatea ultimi.
Asadar, omul este plasat intr-o lume pe care nu o poate cunoaste ca atare, dar spre care se poate
deschide cu ajutorul acestor functii spirituale sau forme simbolice’. Din aceasta perspectivi, arta
este o ,formid simbolicd”, la fel cum este si stiinta, mitul sau religia. Specific artei este insi faptul
ci reprezintd spiritul in formi sensibild, intuitivd. Arta ,prinde” spiritul in imagine si, astfel, il
face accesibil tuturor. De aceea, ea nu este doar o simpld forma simbolicd printre altele. Spre
deosebire de restul functiilor spirituale care transformi realitatea in sine in obiect al constiintei
prin intermediul limbajului, arta este singura care face aceastd transformare in chip nediscursiv.
Chiar si in asa numitele ,arte ale cuvantului”, folosirea limbajului este una atipici, metaforic,
ce se diferentiazd de folosirea acestui instrument in alte domenii ale culturii. Din acest punct de
vedere, arta reprezintd lucrul in sine in mod intuitiv pentru o anumiti constiinti care contempld
estetic opera. In acelasi timp insi, in misura in care aceastd ,formi simbolici” este un produs
al spiritului, arta exprimi o anumiti emotie. Vedem, asadar, ci teoria simbolicd a reprezentirii
a lui Cassirer, este, in acelasi timp, o teorie a expresiei, fapt ce nu contravine parcursului istoric
al acestor doui teorii care au fost dintotdeauna puse in conexiune. De fapt, aceste doud ,functii
ale constiintei umane” sunt cele mai insemnate si originare®. Firi ele, mintea noastrd nu ar putea
functiona corespunzitor astfel incit s preia datele ce ne sunt transmise prin simturi si si le
coaguleze intr-o reprezentare care, pe de o parte, ,tine locul” obiectului in sine si, pe de alta, este
o expresie a spiritului insusi.

Gandirea lui Cassirer a fost preluati de mai multi elevi de-ai sii si si-a lisat amprenta puternici
atat asupra gandirii continentale, cat si asupra celei analitice. In ceea ce priveste prima, filosofia

formelor simbolice a influentat foarte mult filosofii neo-kantieni si, in special, pe cei asociati

1. Ibidem, p. 21.

2. ,Fiecare forma fundamentala a spiritului, pe parcursul evolutiei sale, tinde sa se reprezinte nu ca o parte, ci ca un
intreg si prtinzand la o valoare absolutd, in locul alteia pur relative, nu rdmane in cadrul sferei sale specifice, ci cauta
sa-si puna pecetea asupra totalitatii existentei si a vietii spirituale.” (lbidem, p. 23).

3. ... In toate acestea este atinsa o configuratie complet determinata nu atat a /lumii, cat mai degraba o configuratie
spre lume, spre un ansamblu semnificant obiectiv si spre un intreg intuitiv obiectiv.” (lbidem, p. 21).

4. Michael Friedman, Ernst Cassirer, The Stanford Encyclopedia of Philosophy (Fall 2016 Edition), Edward N. Zalta (ed.),
URL = <http://plato.stanford.edu/archives/fall2016/entries/cassirer/>.
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asa numitei ,scoli de la Marburg”. Aplicatiile acestora depisesc insi preocupirile noastre din
lucrarea de fati deoarece nu vizeazi in mod direct filosofia artei. In lumea analitici insi, gandirea
simbolistd a lui Cassirer a fost introdusd de Susanne Langer, o ganditoare de origine americani,
care a fost captivatd de teoria formelor simbolice a lui Cassirer si a incercat si o transpuni in
limbajul logicii moderne dezvoltat de Bertrand Russell si Gottlob Frege.

In cele doui opere principale ale sale, care au influentat intreaga gandire de expresie anglo-saxond',
ea vorbeste despre o noui cheie de intelegere a filosofiei, dezvoltati de ganditori precum Cassirer,
prin care, cu ajutorul conceptului de simbol, filosofia intrd intr-o noud epoci de creatie. Ea nici-
odati insd nu-si asumi meritele pentru aceasti noud paradigmi, sustinind ci intentia ei este si
expuni si si dezvolte opera profesorilor sii, printre care Ernst Cassirer si Alfred Whitehead. De la
primul dintre acestia a preluat ideea formelor simbolice, iar de la cel din urmi a preluat metoda de
lucru inspirati de logica matematici. La ora actuald, Susanne Langer este probabil cea mai citatd
ganditoare in ceea ce priveste teoria simbolici a reprezentirii, lisindu-si amprenta si asupra dez-
voltarilor mai recente ale acestei teorii influentate de semiotica si structuralism.

Pentru Langer, conceptul de simbol este ,,cea mai cutezitoare, puri si rece abstractie pe care
a ficut-o omenirea” deoarece ea permite ducerea limbajului filosofic cu un pas mai aproape
de rigorile matematicii. La fel ca simbolurile algebrice, simbolurile artei, ale limbajului sau ale
mitului pot fi gindite in termenii unei logici matematice care si scoati filosofia din atmosfera
sa de semi-obscuritate. De aceea, ea vede in notiunea de simbolizare ,ideea principali a tuturor
problemelor umaniste™.

Pentru a dezvolta aceastd ,logici a simbolizirii”, ginditoarea americand pune in centrul filosofiei
sale distinctia dintre simbolistica ,prezentationald” sau ,non-discursivi” a artei si simbolistica
discursivi a celorlalte forme de culturd despre care am vorbit mai sus. Arta ne poate oferi o ex-
perientd mai directd si nemediati a realititii, care vizeaza in special latura noastrd nediscursivd
si emotionald. De aceea, ea are un statut privilegiat in misura in care transformi inefabilul si
incognoscibil in ceva pe care-1 putem experimenta direct pe cale estetici. Prin arti, ceea ce este
dincolo de cuvinte ne este infitisat in forma sa simbolici cea mai fideld. Arta si, in special, muzica
— forma cea mai elevati a artei, dupd Langer — depiseste conceptul traditional de simbol, care
este gandit pe calapodul ,,semnului lingvistic” si care implicd o ,referintd” sau o ,,denotare”. Pen-
tru Langer, arta nu este simbolicd precum este limbajul, ci intr-un mod mai aparte, care implicd
ocolirea mecanismelor interne ale limbii si prezentarea directd a continuturilor reprezentate.
Atunci cand privim un tablou, noud ni se infitiseazd direct ceea ce el reprezinti, nu prin inter-
mediul unei ,denotiri”. Tabloul nu ne vorbeste despre realitate, ci ne aratd, ne prezinti, realitatea.
Restul formelor simbolice ne vorbesc despre realitate, fird a o putea prezenta ca atare. In aceasta
constd, dupa Langer, diferenta fundamentald dintre arti — ginditd ca model al cunoasterii intu-
itive — si stiintd — gdnditd ca model ideal al cunoasterii discursive.

Desi gandirea lui Langer a influentat filosofia artei in intregul siu, principala ei preocupare a fost
aceea de a gindi modul in care muzica reprezinti si exprima diverse entititi psihice. De aceea,

nu vom intra mai mult in detaliile gandirii sale, in misura in care ne-am concentrat de-a lungul

1. Este vorba despre Philosophy in a New Key. A study in the Symbolism of Reason, Rite and Art (New American Li-
brary, 1948) si Feeling and Form. A Theory of Art (New York, Charles Scribner’s Sons, 1953).

2. Susanne Langer, Philosophy in a New Key, ed. cit., p. 14.

3. Ibidem, p. 19.
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intregului nostru demers asupra artelor vizuale. Doui observatii insi se impun: prima este aceea
cd arta ca reprezentare simbolicd si-a gisit, prin Langer, pentru prima oari locul in lumea filoso-
ficd de expresie anglo-saxoni; cea de-a doua este aceea ci, spre deosebire de filosofii ,simbolisti”
pe care ii vom analiza in continuare, Langer face o distinctie netd intre simbolistica intuitivi
a artei si cea discursivi a celorlalte discipline. Odatd cu emergenta structuralismului ca ,modi
intelectuald” a mijlocului de secol XX, mai multi ginditori au lisat la o parte aceastd distinctie si
au incercat sa gindeasci arta ca simbol lingvistic.

Astfel, ajungem la o teorie semioticd a artei care studiazd modul in care operele se compor-
ti ca simboluri pentru diverse realititi. Filosofi precum Roger Scruton si Nelson Goodman
argumenteazi faptul ci arta este un fel de limbaj care, asemenea oricirui limbaj, trebuie invitat,
exersat si folosit. Din aceastd perspectivi, ,intelegerea unei opere de artd este similard cu a inte-
legerea unei propozitii”. Nu existd nici o diferentd principiald intre intelegerea oricirui limbaj
de semne si intelegerea artei deoarece toate au la bazi aceleasi tipuri de reguli de semnificare:
asa cum intr-un limbaj avem elemente din care sunt compuse toate cuvintele — literele — si in
artd avem acest tip de elemente — liniile; cum intr-un limbaj avem norme morfologice care ne
spun care este forma corectd a cuvintelor in functie de ce anume vrem si exprimim prin ele, la
fel si in artd avem diverse forme complexe construite din linii; cum intr-un limbaj avem reguli
sintactice de legare a propozitiilor in frazi, si in artd avem reguli de compozitie a imaginii, care
»leagd”intre ele diversele forme.

Toate acestea constituie un sistem de semne prin care mintea noastrd intelege mesajul artistic.
Dar, la fel ca in cazul limbajului, avem nevoie de un ,timp de acomodare” si invitare a noilor
reguli. De aceea, noile forme artistice sunt mai greu asimilate la inceput, pentru ca, ulterior, si
devind normi de proceduri artisticd. Ele practic ,brutalizeazi” uzul comun al ,limbajului artei”,
introducand elemente noi. Astfel s-a intimplat cu impresionismul care, la inceputuri, era privit
ca o incilcare flagranti a normelor artistice in vigoare, pentru ca, incetul cu incetul, si devind un
curent artistic bine reprezentat si receptat de criticii de arti.

Asa stand lucrurile, problema realismului, pe care am mentionat-o in subcapitolul anterior, de-
vine pur si simplu o problemi de context cultural in care se dezvoltd un anumit ,limbaj al ar-
tei”. Arta egipteand, arta japonezi si arta europeand sunt, fiecare in parte, realiste conform unui
anumit limbaj*. De aceea, preferintele noastre pentru un anumit tip de picturd sau altul nu sunt
obiective, ci sunt date de sistemul de conventii in care am fost educati. Unui european, educat
intr-un anumit sistem de conventii pe care noi le acceptim ca fiind de la sine intelese, un tablou
pictat ,in stil japonez” va pirea mai putin realist decat unul pictat in stil european. Cu alte cuvin-
te, ,pentru orice grup de oameni, sistemul conventional de reprezentare cu care sunt cel mai bine
familiarizati va fi numit «realist»™.

Avantajele acestui mod de a gindi conceptul de reprezentare sunt evidente: putem ocoli proble-
mele ridicate de celelalte sensuri ale reprezentirii, putem ingloba si formele de arti avangardiste
si putem adiuga fard probleme noi forme de expresie artisticd, fird a fi nevoiti si refacem cadrul

teoretic in care lucrim. Orice manifestare artisticd va apirea, ea are sanse si fie acceptatd atita

1. Roger Scruton, Semantic approach to representation. A Studly in the Philosophy of Mind, St. Augustine’s Press, Indiana,
1998, p. 188.

2. Nelson Goodman, op. cit., pp. 35-39.

3. Noél Carroll, op. cit., p. 41.
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timp cit conventiile propuse de ea vor fi acceptate de citre public, critici si ceilalti artisti — adici
de ,lumea artei”. Pe de altd parte insi, si aceastd idee despre reprezentare contrazice experienta
noastri directi si studiile psihologice.

Se pare ci copii recunosc mult mai usor obiectele reprezentate pe cale artistici decit cuvintele
limbajului lor nativ si intelegerea reprezentirilor picturale are loc mult mai timpuriu in viata
noastrd decit are loc intelegerea textelor narative. In plus, chiar si pentru un adult, ,privitul
la picturi este analog privitului la lucruri, pe cind privitul la descrieri verbale, nu™. Imaginile,
reprezentirile pictoriale, sunt mai intuitive decit textele narative sau alte manifestiri lingvistice
— le putem intelege mai usor, mai repede si de la o vérsti mai mici. Astfel, filosofii care tind si
gindeascd arta ca limbaj ajung, in mod tacit, inapoi la distinctia lui Langer dintre simbol pre-
zentational si simbol discursiv. Toate aceste diferente sunt semne ale unei posibile distinctii intre
modul in care simbolurile vizuale functioneazi in comparatie cu cele verbale. Pe aceastd cale
ajungem la un alt sens al reprezentirii utilizat in filosofia contemporani, care este acela numit in

termeni tehnici sensul neo-naturalist al reprezentarii.

ii. Reprezentare, intuitie si natura umand

Toate indiciile provenite din psihologia varstelor, sociologie si antropologie ne aratd, asadar,
ci reprezentirile picturale nu functioneazi la fel cum functioneazi un limbaj. Existd si indicii
dinspre neurologie care aratd ci imaginile si limbajul sunt procesate in diferite parti ale creie-
rului nostru, pirti care au o dinamici proprie de dezvoltare. In plus, multe studii interculturale
sugereazi cd imaginile si reprezentirile vizuale circuld cu mai multd usurinti intre culturi decit
textele scrise?. Chiar si la nivel fenomenologic, adici daci ludm in calcul doar observarea expe-
rientei noastre constiente asupra acestor fenomene, putem observa ¢i o imagine pictoriald are
un grad de evidentd pe care descrierea aceluiasi fenomen in cuvinte nu o are. Lucrul acesta se
poate vedea foarte usor dacd comparim descrierile curatoriale ale unor expozitii cu expozitia in
sine. Nu rareori, textul curatorial ne lasi o impresie mult mai vagi asupra subiectului expozitiei
decit simpla contemplare a operelor insele. Asa stind lucrurile, toate indiciile ne sugereazi ci
intelegerea imaginilor nu este ceva care se invatd si care este stabilit prin conventie, asemenea
unui limbaj, ci pare a implica o capacitate naturald a omului, care este inniscuti si are loc in mod
direct, fird medierea limbajului®. Despre aceastd capacitate de a intui in mod direct si nemediat
yideea” din spatele unei imagini artistice se vorbea inci din modernitatea timpurie, cind concep-
tele de gust si de geniu erau centrale esteticii si gandirii despre artd. La acest stadiu ne putem
referi ca la o conceptie traditional-naturalistd despre reprezentare.

Neo-naturalismul insd, elimini viziunea substantialistd conform cireia avem o facultate a sufle-
tului pentru ,gustarea” ideilor, care este specializatd doar in aceastd directie si poate fi educati.
Conform noii orientdri naturaliste, ni se atrage mai degrabi atentia asupra faptului ci experienta
esteticd are gradul de intuitie pe care il are experienta lumii reale. Cu alte cuvinte, ea foloseste
aceleasi mecanisme intentionale care sunt folosite si in cazul contemplirii unui peisaj din na-

turd. Nu avem de-a face cu acte de constiintd radical diferite, ci cu aceeasi vizare intentionald

1. Kendall L. Walton, Looking at Pictures and Looking at Things in Alperson, Philip (ed), The Philosophy of Visual Arts,
Oxford, Oxford University Press, 1992, p. 104.

2. Noél Carroll, op. cit., p. 42.

3. Ibideim, p. 44.
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si aceeasi detasare pe care o observdm si in cazul contemplirii teoretice sau naturale. Cu alte
cuvinte, arta se foloseste de aceleasi acte de constiinti ca si experimentele oamenilor de stiinti si
experimentele mentale ale filosofilor. Examinarea lumii din jurul nostru este, in principiu, ficuti
prin aceleasi instrumente cognitive ca si examinarea artei. Diferenta consti insd in scopu/ cu care
aceste experimente sunt ficute. Pe de o parte, avem stiinta si filosofia care vizeazd cunoasterea
conceptuald, pe de altd parte, arta care vizeazi o cunoastere ,fird concept”. Daci filosofia si sti-
inta, in termeni kantieni, se ocupd cu concepte si idei ale ratiunii, arta se ocupi cu ideile estetice.
Existid asadar, similitudini foarte mari in ceea ce priveste lumea artei si lumea reali. Intre aceste
doui lumi existi o relatie de imitatie — arta mimeazd lumea real si este realistd doar in misura
in care ne transmite anumite idei. Arta este ca un joc de mimd, in care ideea din mintea artistu-
lui este mimati, cu tehnicile specifice unui tip anume de arti, astfel incat ceilalti participanti la
joc sd poatd ghici despre ce este vorba'. Aici vedem mai multe puncte de convergenti cu teoria
jocului, asumate de citre filosofii contemporani, si asupra cirora ne vom opri in ultimele capitole
ale acestei pirti. Pentru moment insi, trebuie sd observim faptul ci, introducand ideea jocului
de mimi, neo-naturalistii pistreazd nivelul de evidenti al teoriilor traditionale ale reprezentarii,
ferindu-se in acelasi timp de problemele ridicate de ele.

Intr-un joc de mimd, ideea poate fi comunicati intr-o sumedenie de feluri, dintre care doar
unele implica imitarea efectivd a cuvintului jucat. Se pot mima pirti ale cuvantului, se pot mima
conexiuni cu alte cuvinte etc. Astfel, reprezentarea in intelesul naturalist de joc mimetic este una
dintre cele mai putin problematice concepte pe care le avem la dispozitie in cadrul acestei grupe
de teorii, care poate fi folositd cu succes pentru dezvoltiri ulterioare.

Pani acum insd, am vorbit doar despre intelesurile reprezentirii. Acum trebuie si analizim si
care sunt mecanismele prin care se face reprezentarea in cazul celor doud mari subgrupe de teorii
mentionate (cele traditionale si cele neo-reprezentationiste). Asadar, avem doui tipuri principale
de mecanisme prin care artistul poate obtine reprezentarea. Primul este imitatia naturii — in
cazul teoriilor traditionale — iar cel de-al doilea este referinta sau denotarea — in cazul teoriilor

neo-reprezentationiste.

2. Mecanisme ale reprezentarii

a. Reprezentare si imitatie

Despre conceptul de imitatie am vorbit in mai multe rinduri. In intelesul siu modern, el implicid
copierea cat mai fideld a unui model care se giseste fie in lumea ,exterioard”, fie in mintea subiec-
tului creator. Imitatia implicd reprezentarea in sens de aseminare sau iluzionare despre care am
vorbit mai sus deoarece scopul artistului se presupune a fi tocmai acela de a ,dubla” realitatea. O
copie a modelului ar trebui si fie fideld si si redea toate trisiturile esentiale ale acestuia. In acest
sens, imitatia este mecanismul principal al reprezentirii in filosofia moderni traditionali, care
incepe cu Charles Batteux si empiristii englezi.

O trasiturd specificd acestui mecanism de reprezentare este aceea ci el implicd intentia artis-
tului® intr-o forma sau alta. Nu putem vorbi de reprezentare ca imitatie, atunci c¢ind nu avem

intentia explicitd in acest sens. Drept urmare, toate formele de artd care implici un grad ridicat

1. Kendall L. Walton, Looking at Pictures and Looking at Things in Alperson, Philip (ed), The Philosophy of Visual Arts,
Oxford, Oxford University Press, 1992, p. 106.
2. Noél Carroll, op. cit., p. 25.
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de accidentalitate (asa numita ,artd neintentionati” sau ,artd accidentald”) nu sunt considerate
artd de citre adeptii acestei teorii deoarece ele nu implicd intentia de creatie a omului'. Asadar,
mecanismul reprezentirii intentionate nu di seama de o serie intreagi de practici din arta con-
temporand care vor s valorifice tocmai accidentalul, fragmentarul sau imprevizibilul. In plus,
existd si forme traditionale de exprimare artistic care nu pot fi explicate folosind aceasti teorie.
Arhitectura si artele decorative sunt exemple de arte in cazul cirora teoria traditionald a repre-
zentdrii in sens de aseminare cu mecanism imitativ intentionat pur si simplu nu functioneazi.
Nu se poate spune despre arhitect cd ,,imitd” ceva, desi, intr-un sens mai larg, simbolic, se poate
spune ci o catedrald reprezintd comuniunea omului cu Dumnezeu.

Vedem astfel ci, aceastd teorie a reprezentirii ce foloseste mecanismul imitatiei se aplici mai
degraba unui numir restrans de arte. Ea a fost insi foarte influentd in modernitatea secolelor
XVII-XIX, pe de o parte pentru ci manifestirile artistice erau mai putin diversificate si, pe
de alta, pentru ci ea se bucura de o traditie filosofici milenard ce coboard panid in Antichitatea
timpurie. In plus, imitatia s-a potrivit bine cu noua filosofie a gustului si a geniului care lisau
capacitatea de a produce si observa reprezentiri unor facultiti ale sufletului ce trebuiau si se ra-
porteze la un ideal de naturi gindit in sensul unui mecanism determinist guvernat de legi simple
si riguroase. Geniul, ipostazd a mintii creatoare, era gandit tocmai ca o ,,armonizare” a facultitilor
sufletesti, astfel incat crearea de reprezentiri prin imitarea naturii s fie optimali.

In diverse forme, aceastd reprezentare asupra imitatiei a avut o influentd impresionanti asupra
mentalului colectiv, astfel incit, la ora actuald, majoritatea celor fird preocupiri artistice de ordin
practic sau teoretic inci o folosesc in mod explicit. Adesea, in rindurile oamenilor cu educatie
superioard, dar fird indeletniciri in zona artelor, apare pirerea conform cireia arta trebuie si
fie reprezentativi in sensul strict de ,aseminitoare unui model”, iar sursa acesteia este datd de
geniul artistic si de capacitatea acestuia de a imita un model natural sau mental. Asadar, oricite
argumente s-ar gisi atit In practicd, cit si in teorie impotriva reprezentirii prin imitatie, trebuie

s4 fim constienti ci aceasta este perspectiva din care majoritatea oamenilor privesc arta.

b. Reprezentare, denotare si trimitere

Teoriile neo-reprezentationiste, care inteleg arta ca simbol sau limbaj simbolic au trebuit si
revizuiascd drastic mecanismele prin care reprezentarea este obtinutd. Daci gindim simbolic,
atunci principiul imitatiei nu mai are sens deoarece cuvantul ,carte”, care denotd o intreagi clasi
de obiecte, nu imitd deloc o carte reald. La fel, nici arta care denoti ceva nu trebuie neapirat si
imite acel lucru citre care face trimitere. Asadar, intr-o teorie a artei ca reprezentare simbolicd
sau semioticd ne trebuie un alt mecanism prin care constiinta este Indreptati citre ceea ce este
reprezentat in operi.

Cel mai simplu mod in care putem indica aceastd relatie de trimitere sau, folosind un termen mai
tehnic, de denotare, este sd spunem ci arta nu este ceva, ci este ,despre ceva™. Cand ne uitim la

o operd de artd, are sens s intrebdm artistul sau curatorul ,despre ce e vorba in acest tablou?” sau

1. Interesant este faptul cd aceasta trasatura se mentine chiar si in teoriile contemporane ale artei care presupun ca
au eliminat toate ,prejudecatile traditiei”. Spre exemplu, in teoria institutionala a lui George Dickie, singurul mecanism
psihologic rdmas n vigoare este acela al intentiei de a crea (cf. Capitolul 8 al lucrarii de fata).

2. Cf. Arthur Danto, Transfigurarea locului comun. O filosofie a artei, traducere si note de Vlad Morariu, Cluj, Idea Design
& Print, 2012, pp. 114-116; Nelson Goodman, op. cit., pp. 3-6.
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»la ce se referd aceastd lucrare?”. Nu se poate spune insi acelasi lucru si despre lucrurile pe care le
intalnim in experienta cotidiand a lumii. Atunci cind vedem un servetel aruncat pe stradi nu ne
intrebdm ,la ce se referd’el. La fel se intampli si cind vedem cheile asezate pe masa din bucitirie
sau mormanul de rufe din cosul de spilat. Daci ne-am intilni cu toate acestea intr-o expozitie
de artd, atunci ar avea sens si ne intrebam la ce se referd sau despre ce a vrut si comunice artistul
prin astfel de instalatii.

Asadar, conform acestei teorii, arta nu reprezintd nimic ,in sine”, ci doar trimite constiinta spec-
tatorului intr-o directie definitd de artist. Spre exemplu, Finzina lui Duchamp este despre statu-
tul obiectului artistic. Ea trimite la statutul ontologic ambiguu si fragil al acestui tip de obiect sau,
mai simplu spus, reprezinti fragilitatea artei. Este intr-o oarecare misurd normal si incercim
sd intelegem mesajul din spatele unei astfel de opere de artd deoarece esenta artei este faptul
cd reprezintd ceva, trimite citre un sens care se afli dincolo de sine. Daci incercim o astfel de
experientd meta-artisticd de intelegere intr-un alt context, ar fi cu totul absurd.

Un alt avantaj al acestui mecanism de constituire al reprezentirii artistice este acela ci inglobeaza
chiar si acele opere de arti care il criticd in mod evident. Multi artisti contemporani incearcd si
»deconstruiascd” distinctia dintre arti si non-artd prin expunerea celor mai banale lucruri pe post
de artd. La o privire mai atentd insi, ei nu fac nimic altceva decit si deschida respectivul obiect
interpretirilor. Statutul acelui lucru se schimbi chiar prin simplul fapt ci este expus. Deja nu mai
este un obiect obisnuit, ci trimite la indistinctia dintre artd si non-arti, care este tot un mod de
referinti sau denotare. Intr-un astfel de gest deja este presupusi o anumiti teorie (impliciti sau
explicitd) despre artd', fird de care noi nu putem si ne raportim in genere la ceva de genul ,artei”.
Prin acest mecanism de reprezentare, care are in spate un inteles al reprezentirii ca simbol sau
mesaj asemindtor celui vorbit, se face legitura dintre teoria expresiei si teoria reprezentirii de-
oarece, atunci cind noi ne intrebim ,ce reprezinti aceasta?”, nu facem decit si ciutim ceea ce
artistul a vrut si exprime. Arta devine astfel un mijloc de comunicare a unui mesaj, care foloseste

mecanismele denotirii pentru a face dintr-un obiect semn sau ,,simbol” pentru ceva diferit de el.

3. Concluzii

Aruncind o privire retrospectivd asupra tuturor sensurilor si mecanismelor reprezentirii care
sunt implicate in ceea ce se numeste ,teoria artei ca reprezentare” observim ci ea ocupi un spa-
tiu teoretic foarte vast si ci putem distinge o multime de forme ale acesteia. Drept urmare, vor
exista unele variante care sunt mai usor de respins din perspectiva artei contemporane si altele
care rispund mai bine nevoilor de explicatie pe care le avem. Spre exemplu, este foarte usor de
ardtat ci teoria traditionald a reprezentirii ca aseminare cu modelul, care implicd imitatia, are o
aplicabilitate foarte restransi in arta contemporand. In acelasi timp insi, teoria neo-reprezentati-
onistd conform ciireia opera de arti este un simbol care trimite dincolo de el, spre ceea ce artistul
a dorit si exprime este foarte greu, dacd nu imposibil, de demontat.

Se intdmpli astfel deoarece orice lucru expus ca artd capitd o incirciaturd simbolicd, chiar si
atunci cind acest lucru nu este intentionat de artist sau, mai mult, este contrazis de artist. Me-
canismele simbolului scapid puterii de determinare a artistului si se bazeazi strict pe calitatea

experientei estetice a spectatorului, in privirea cdruia, chiar si lucrurile aparent accidentale — cum

1. Arthur Danto, The Artworld in The Journal of Philosophy, Vol. 61, Nr. 19, American Philosophical Association Eastern
Division Sixty-First Annual Meeting (Oct. 15, 1964), pp. 572.
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este uitarea accidentald a unui pahar de vin de citre artist pe marginea unei instalatii — pot ci-
pita sensuri complexe. In fond, ceea ce vrea si spuni aceastd teorie neo-reprezentationistd este
ci adevirata esentd a artei nu constd in faptul ci este un produs intentionat al cuiva, ci in faptul
ci ,ne pune pe ganduri”, ne solicitd participarea interpretativi, ne ripeste atentia si ne farmeci.
Asadar, seductia si farmecul artei apar in caracterul ei simbolic si deschis interpretirilor. Lu-
mea operei este o lume deschisd pe care noi insine, ca spectatori, o reconstruim si in care ,ne
pierdem cu gindul”. Substitutia de semnificativitate specifici farmecului si devierea atenti-
ei specificd seductiei sunt, de fapt, cele doud parghii care fac posibil simbolul si denotarea,
semnul si referirea. O operi care nu ne atrage atentia si nu seduce rateazi orice sansi de a ne
transmite ceea ce vrea sd reprezinte; o operd care nu ne farmeci si nu ne deschide alti lume
nu ne indeamni la interpretare. Or, faptul ci noi ne intrebim ,despre ce este vorba” intr-o
oarecare operd, este un semn ci deja suntem fermecati de ea si ci deja incercim si giisim cheia
care deschide lumea de sensuri incriptati in ea.

In concluzie, potentialul explicativ al teoriei reprezentirii, cu amendamentele neo-reprezentati-
oniste si cu ridicinile in fenomenologia farmecului si a seductiei, este unul foarte puternic. Ar-
ticulatiile intime ale legiturilor dintre reprezentare si farmec le vom putea insd scoate la lumini
abia la sfarsitul capitolului urmitor, dupi ce vom fi discutat teoria expresiei. Atunci vom vedea
ci teoria artei ca reprezentare poate fi aplicatd atit formelor traditionale de arti, cat si formelor

contemporane, reusind astfel si adune laolaltd atit traditia cat si critica sa.
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Capitolul VI

TEORII ALE EXPRESIEI

Grupul de teorii pe care le numim ,teoriile expresiei” aduni laolaltd o conceptie despre arti care
este larg acceptati chiar si in zilele noastre, atat in rdndul publicului de specialitate, cit si in rin-
dul oamenilor obisnuiti. Gindul ¢i opera de arti este ceva prin care artistul isi exprimi propriile
trdiri, idei si sentimente este atit de inrddicinat in mentalitatea noastrd incit cu greu ne putem
desprinde de el. De aceea, putem spune ci avem de-a face cu un fel de ,,dogma” a zilelor noastre,
care este repetatd la unison de artisti, critici si amatori de artd totodati. Cici, ce poate fi mai evi-
dent decit faptul ci arta este o modalitate de expresie a ceea ce este mai uman in noi, a bucuriilor
si depresiilor noastre? Ce poate fi mai evident decat faptul ci artistul creeazi din nevoia de a
exterioriza acele lucruri ce-1,apasi” si-i fac sufletul ,greu” Si ce poate fi mai evident decit faptul
cd noi, privind opera de arti, surprindem ceva din tumultul sufletesc al creatorului ei?

Dupi cum vom vedea la o analizd mai atentd, aceste evidente se sprijind pe o viziune asupra lumii
si artei specifici modernititii europene. Pentru ca arta si poatd fi ginditi ca expresie, individul
uman trebuie si fie autonom si s aibd libertatea de a ,transfera” operei de artd propriile sale
sentimente si emotii subiective. In Antichitate, o epoci firi notiunea de ,subiect cunoscitor si
autonom” un astfel de lucru era pur si simplu de neimaginat. Atunci, arta trebuia si fie fideld
ideii reprezentate si s se fereasci de orice amestec al afectelor si sentimentelor individuale. Arta
greacd era o artd rationald si austerd, nu una a pasiunilor si exuberantei cum se vrea cea moderni,
mai ales in epoca romantici.

De asemenea, teoria expresiei necesita distinctia clard dintre stiintd si artd, in misura in care
expresia sentimentelor este cit se poate de striind cunoasterii stiintifice rationale. Arta, trebuia
sl se defineascd In contrast cu rigorile stiintei, ea trebuia si fie un ,alt fel de cunoastere”, in atri-
butiile unui ,alt tip de facultate” a sufletului uman decat ratiunea care domini stiinta. Am vizut
deja cd, in Renastere, Da Vinci vorbeste despre artd si stiintd laolaltd ca despre niste ,oglinzi”
ale naturii, care trebuie si reflecte in mod obiectiv ,realitatea”. In modernitate, rolurile se dife-
rentiazi: ,daci stiinta este o oglindi Intoarsd citre naturd, arta este o oglindi intoarsi citre eu si
catre experientele sale™. De aceea, o teorie cum este cea a expresiei nu ar fi putut apirea inainte
de epoca moderni, chiar daci existd si acolo anumite idei ce prefigureazi o astfel de perspectivi.
In fine, pentru ca teoria expresiei si se poatd dezvolta, trebuia si apari facultatea gustului, care
sd permitd publicului sd ,recepteze” ceea ce artistul exprima. Intrucat teoria expresiei implici si
comunicarea sentimentelor exprimate citre public, ea este dependenti de o facultate de a judeca
arta in mod intuitiv, adici fird concept. Iar aceastd facultate a apirut abia in perioada de tranzitie

de la finele Renasterii® si inceputul Modernitatii, fiind ulterior teoretizatd si dezvoltatd in ceea

1. Noél Carroll, Philosophy of art. A Contemporary Introduction, London, Routledge, 1999, p. 60.

2. ,0n epoca aceea [Renasterea tarzie italiand, perioada barocului] a inceput sa se distinga Th mod insistent, (...) o
facultate de a judeca, care nu era rationamentul sau judecata logicd, cdci judeca «fara discurs» si in acelasi timp «fara
concept» si care a cdpatat numele de «gust»” (Benedetto Croce, Breviar de esteticd. Estetica in nuce, traducere de Eugen
Costescu, Studiu introductiv de N. Tertulian, Bucuresti, Editura Stiintifica, 1971, p. 222).
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ce s-a numit ,revolutia gustului”.

Avand in vedere aceste lucruri, originea teoriei despre care vorbim trebuie ciutatd in trisiturile
fundamentale ale Weltanschauung-ului modern si in scrierile ganditorilor din perioada ce mar-
cheazi tranzitia intre Renastere si Modernitate. In aceastd perioadi tulbure din punct de vedere
al orientdrii conceptuale, putem gisi un amalgam de idei ce prefigureazi, in nuce, viitoarele teorii
despre artd din modernitatea maturi. Aici trebuie ciutate si originile conceptului de expresie si

primele urme ale teoriei artei ca expresie.

1. Originile teoriei expresiei Tn modernitate.

Expresia ca revers al reprezentarii

Spre deosebire de multe dintre teoriile contemporane asupra artei, teoria expresiei nu are un mo-
ment de aparitie bine determinat. Ea se face simtitd ca o prezenti constanti de-a lungul intregii
modernititi, desi abia in modernitatea maturd, mai ales in perioada romantici, artistii si filosofii
totodatd au inceput si isi mute atentia preponderent asupra expresivititii artei, asupra ,spatiului
interior” de creatie al artistului, mai degrabi decat asupra reprezentirii naturii si asupra operei
de artd ca obiect exterior subiectului. Acesta este un punct de cotiturd in istoria filosofiei artei
care face trecerea de la dominanta teoriei reprezentirii la teoria expresiei. Binuim insi ci o astfel
de teorie, atit de inrddicinatd in Weltanschauung-ul modern, are niste origini mult mai vechi,
care trebuie cutate in modernitatea timpurie si in tendinta acestei epoci de a privi lucrurile din
perspectiva eului creator.

Dupi cum am vizut deja, chiar tratatul lui Batteux leagd aceste doud concepte laolalti. Opera
geniului constd, pe de o parte, In reprezentarea interioard a naturii si, pe de alti parte, in ,spiritu-
alizarea” acestei reprezentiri, in ex-punerea ei publici ce face posibild manifestarea farmecului si
seductiei operei de arta’. Inci din secolul al XVIII-lea, opera de artd era privitd in mod duplicitar
ca o reprezentare ficutd prin expresia continuturilor subiective ale geniului, iar aceastd confuzie
a diinuit pani in zilele noastre, cind termenul de ,reprezentare” este folosit in mod sinonim
cu cel de ,expresie” in multe contexte de comunicare. Spre exemplu, noi intentiondm si comu-
nicim acelasi lucru cind spunem ci picturile lui Grigorescu ,reprezintd valorile spiritualititii
rominesti” sau ,exprimi valorile spiritualititii roménesti”. De aceea, ,expresia” incd este conta-
minati de sensuri ale reprezentirii, lucru care vom argumenta ci este, intr-o oarecare misuri,
normal, avind in vedere evolutia istorici a acestor concepte.

Dintr-o astfel de perspectivi, expresia poate f privitd ca reversul reprezentirii. Artistul priveste
natura, care i se prezintd pur si simplu ca un ,obiect de contemplatie” si isi re-prezintd aceastd
naturi in suflet, surprinzandu-i mecanismul intim de functionare. Ulterior, aceastd reprezentare a
naturii este re-datd in materie astfel incit sa se poatd constitui ca operd de artd si si poatd fi ,,gus-
tatd” de public. Aceast ultimi etapa de re-dare a reprezentirii spiritualizate in operd este originea
conceptului de expresie deoarece ea nu este o simpld imitatie mecanici, ci implicd o spiritualizare,
o sintezi intre starea sufleteasci a artistului si ,realitatea” reprezentati. In procesul de creatie ar-
tisticd are loc o filtrare” a continuturilor reprezentate prin prisma dispozitiei afective a artistului
si 0 ,colorare” a naturii cu starea de spirit a creatorului. Asadar, opera de arti este, pe de o parte,
reprezentare a unui model (imitatie, in termenii lui Batteux) si, pe de altd parte, expresie a spiritului

artistic. Cele doud concepte nu pot fi desprinse unul de altul firi periclitarea unititii operei.

1. Charles Batteux, Les beaux arts reduits a un méme principe, Paris, 1746, p. 30-31.
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Acest argument este sustinut, mai tirziu, si de citre Hegel, pentru care reprezentarea artistici are
scopul de a exprima tot ceea ce se afld in spiritul omenesc’. Opera de artd este un ,in sine” care
exprimi un ,pentru sine”, este un lucru care exprimi o stare de spirit. De aceea, reprezentarea ar-
tisticd fird expresivitate este fadd, iar expresivitatea fird reprezentare este mincinoasi. invégitura
pe care o putem desprinde din gandirea lui Hegel cu claritate este aceea i, In arta autentici, nici
unul dintre cei doi ,poli” nu sunt dominanti. Doar astfel, arta poate oglindi, intr-un fel, spiritul
absolut — nefiind nici fideld reprezentiri neinsufletite, dar nici deformati de capriciile subiectu-
lui creator. Altfel, daci rupem reprezentarea de expresivitate, atunci ne aflim in fata unei creatii
unilaterale, limitate si firi capacitatea de a pune in operd Ideea Absoluti.

Teoria reprezentirii si cea a expresiei sunt legate impreuni si la Schopenhauer, exponentul filo-
sofiei romantice germane, pentru care arta oferd intuitiei ceea ce filosofia ofera reflectiei — anu-
me esenta lucrurilor?. De aceea, opera de artd nu face nimic altceva decit si ,tilmiceascd mai
limpede si si redea mai pur expresia lor [a ideilor lucrurilor, 7.72.]7. Arta, la Schopenhauer, face
parte din lumea reprezentirii, dar este ganditd in calitate de expresie intuitivd a continuturilor
reprezentate in mintea artistului. Spre deosebire de filosofie, care tinteste sd exprime generalul
si abstractul in mod rational, arta exprimi fragmentul si individualul* in mod intuitiv. Ea este o
filosofie ce oferd cunoastere intuitivd si tocmai de aceea ,aptitudinile filosofice si artistice sunt
fundamental aceleasi, oricat de diferite ar fi ele ca orientare si in plan secundar™

Asa stind lucrurile, putem spune ci de-a lungul modernititii, perspectiva expresionisti si cea
reprezentationistd au fost impletite in gandirea filosofilor de la Batteux pani la Schopenhauer.
In tot acest timp insd, accentul cade, in majoritatea cazurilor, dar cu citeva exceptii notabile, pe
ideea de reprezentare, expresia fiind doar un ,aspect de fundal”. De aceea, o teorie propriu-zisi
a expresiei nu a putut apidrea decit dupi ce expresia va fi ficut pasul in ,prim planul” teoriilor,
lisind reprezentarea si se profileze abia intr-un plan secund. Acest lucru se intampli la estetici-
anul italian Benedetto Croce care, in Eszetica sa, publicatd in 1902°, face din expresie unul dintre
pilonii centrali ai sistemului siu de gandire estetici, alituri de conceptul de ,intuitie”.
Observim asadar ci teoria expresiei s-a dezvoltat, propriu-zis, dupi momentul nietzschean, care
pentru majoritatea istoricilor filosofiei reprezintd punctul de cotituri ce desparte modernitatea
de postmodernitate. Dar ea este doar pe jumitate o teorie postmodernd a artei. Desi poate fi

consideratd astfel deoarece se formeazi ca o criticd la teoria reprezentirii care era cea mai influ-

1. ,De aceea se pune mai departe intrebarea: care este oare continutul artei si de ce trebuie reprezentat acest conti-
nut? In aceasta privintd, intalnim in constiinta noastré opinia curenta c& sarcina si scopul artei ar fi sa infatiseze simtu-
rilor, simtirii si insufletirii noastre tot ce are loc in spiritul omenesc” (G.W.F. Hegel, Prelegeri de esteticd, vol. |, Bucuresti,
Editura Academiei Republicii Socialiste Romania, 1966, p. 52) - Mai multe detalii despre gandirea hegeliana asupra
artei, se pot gasi in capitolul dedicat acestui ganditor in partea a lll-a a lucrarii de fata.

2. Arthur Schopenhauer, Lumea ca vointd si reprezentare, vol..ll, Bucuresti, Humanitas, 2012, p. 432.

3. Ibidem, p. 433.

4. ,Oricat de corect ar, fi raspunsul lor [la intrebarea ,Ce este viata?"] nu va oferi totusi decat o satisfactie momentana,
incompletd, provizorie. Caci ele redau intotdeauna numai un fragment, un exemplu, in locul regulii, iar nu Intregul,
ce poate fi oferit doar intr-un concept general. Ca atare, sarcina filosofiei constd, tocmai de aceea, in a da pentru un
asemenea concept, deci pentru reflectie si in abstracto, un raspuns durabil si de-a pururi satisfacator la intrebarea de
mai sus” (Ibidem, 432).

5. Ibidem.

6. Benedetto Croce, Estetica privitd ca stiintd a expresiei si lingvisticd generald, Bucuresti, Editura Univers, 1971.
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enti teorie asupra artei la sfarsitul secolului XIX, teoria expresiei are ridicinile adinc infipte in
mentalitatea modernititii timpurii. De aceea, in forma ei traditionald pe care o gisim la Croce
si la Collingwood, poate fi consideratd o teorie a modernititii deoarece preia toate temele si
conceptele gandirii moderne. Aceasti teorie traditionald a expresiei va fi contestatd de ganditori
contemporani, atat din zona fenomenologiei, cum este cazul lui Mikel Dufrenne', cit si din zona
filosofiei analitice, cum este Nelson Goodman. Pe aceasti cale se ajunge la formarea teoriilor
neo-expresioniste care apartin in totalitate felului de raportare la lume al postmodernititii.

Inainte de a trata separat cele doui clase de teorii expresiei (cele traditionale si cele neo-expresi-
oniste), ar fi util si ne oprim mai intdi, asupra etimologiei cuvantului ,expresie”. Pe aceasti cale
ni se va deschide calea spre o intelegere mai clard atit a teoriilor traditionale, cit si a criticilor

postmoderne aduse la acestea.

2. Schita etimologica a conceptului de ,,expresie”

Conceptul de expresie a fost legat incd din latina clasici de reprezentare. De aceea, unul dintre
multele sensuri pe care il dau dictionarele verbului exprimo, din care provine cuvantul latinesc
sexpressio”, este acela de ,,a reprezenta” sau ,,a reproduce”. Acest fapt lingvistic nu ne spune insi
nimic daci nu incercim si surprindem experienta din spatele cuvantului. In sensul siu primar
exprimo semnificd actiunea de a stoarce, de a scoate ceva prin presare, de a exercita o presiune
care si facd manifest un lucru ascuns. Asa cum noi, prin stoarcere, scoatem sucul dintr-o 13-
maie, si artistul trebuie si-si ,stoarcd” mintea pentru a produce o operi. Sentimentele artistului
sunt ,impinse in afard”, in operd, unde ele se imprimi pentru a forma ceea ce se poate numi,
Jreprezentare expresivd’ a realititii. ,Sursa” acestei expresivitdti sunt asa numitele ,impresii”
(lat. impressionem) din sufletul artistului. Impressio denota in latind orice continut intiparit sau
imprimat pe o suprafatd, adesea cu ajutorul unei stante, prin presare. Asadar, experientele de
viatd prin care trecea artistul erau vizute ca niste continuturi stantate in sufletul acestuia, care
erau exteriorizate prin expresie.

Aceeasi imagine a expresiei ca ,presare in afard i scoatere la lumind a unui confinut interior si
ascuns” este ideea care sti la baza tuturor cuvintelor din limbile romanice si germanice moderne
care trimit citre expresivitate. Acest sens s-a imprimat atat de adinc in mentalul colectiv incit
el este practic sensul canonic in care conceptul de ,expresie” este folosit in tratatele filosofice.
Artistul are niste sentimente si triiri puternice pe care trebuie si se forteze si le exteriorizeze, si
le scoatd la lumini si sd le prindi in operd, pentru a putea fi comunicate si altor oameni.

De aceea, pentru el, arta este o formi de terapie si clarificare emotionald in acelasi timp. Odati
scoase la lumind sentimentele, sufletul lui este ,mai usor”, mai putin ,incircat”. Dupd cum vom
vedea, fiird o teorie a expresiei, teoriile psihanalitice ale actului creator ca eliberare a tensiunilor
psihice si a continuturilor refulate in zona inconstientului ar fi fost de neconceput. De aceea, in
calitate de teorie complementari, teoria psihanalitici a artei vine si completeze, din perspectiva

psihologiei contemporane, vechea teorie a artei ca expresie.

1. Mikel Dufrenne, Fenomenologia experientei estetice, Vol. I. Obiectul estetic, Bucuresti, Meridiane, 1976.
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3. Teoriile traditionale ale expresiei

In categoria teoriilor traditionale ale expresiei se incadreazi acele teorii ce au in comun un set de
ipoteze specific gindirii moderne’ care este tinta criticilor postmoderne. Una dintre aceste ipo-
teze este aceea ci, pentru a fi capabil si exprime un anumit continut emotional, artistul trebuie
s intentioneze acest lucru si s simtd el insusi (sau si fi simtit cindva) acel continut. Cu alte
cuvinte, nu avem cum si exprimim ceva ce nu am simtit in prealabil si acest efort de exprimare
trebuie si fie intentionat pentru a putea vorbi despre arti. In caz contrar, nu avem de-a face cu
expresie artisticd, ci cu o simpld ribufnire emotionald impulsivi, fird valente artistice. Intre ribu-
fnirea emotionali si creatia artistici este aceeasi diferentd ca intre vandalizarea de citre iubitd a
masinii jubitului care a Inselat-o si pictarea unui tablou prin care ea isi poate exprima indignarea.
In cel de-al doilea caz, sentimentele sunt canalizate in mod intentionat intr-un scop artistic, pe
cand in primul caz ele sunt pur si simplu lisate sd preia controlul asupra individului.

O altd presupozitie de bazi a teoriilor traditionale ale expresiei este cea conform cireia senti-
mentele artistului sunt, in primi instanta vagi si nedeterminate, urmand ca ele si fie limurite
prin chiar procesul de creatie. Cu alte cuvinte, expresivitatea artistici are o valoare cognitiv-tera-
peutici la nivel individual. Pe langi faptul ci se elibereazi prin expresivitate, artistul isi intelege
mai bine dispozitiile afective si sentimentele, dobandind astfel un fel de cunoastere intuitivd
asupra lor, diferitd de cea teoreticd specifici stiintelor.

In cele ce urmeazi, vom privi mai atent modul in care aceastd teorie traditionald a artei ca ex-
presie este dezvoltatd de citre cei doi reprezentanti principali: Benedetto Croce si Robin Geor-
ge Collingwood. Dupid cum vom vedea, fiecare dintre acestia vor incerca si ocoleascd criticile
postmoderne (care deja incepuserd si se facd auzite in epoci), fird insd a iesi din cadrele gandirii

moderne despre arti si triirea estetici.

a. Benedetto Croce — O estetici a intuitiei

Esteticianul italian Benedetto Croce (1866-1952) este unul dintre cei mai importanti ganditori
ai modernititii in privinta reflectia despre artd deoarece, in Estetica sa, a dezvoltat un concept
foarte important pentru filosofia moderni si postmodernd — acela de intuitie. Totodati, in ceea
ce priveste filosofia artei, el a dezvoltat prima teorie propriu-zisi a artei ca expresie din istoria
gandirii. Aceasta nu inseamni insd ci a rupt definitiv legiturile dintre reprezentare si expresie.
Din contri, dupd cum vom vedea, cele doud concepte nu pot fi, nici la Croce, despirtite in mod
,chirurgical”. Meritul lui, in calitate de prim teoretician al artei ca expresie, riméne insi faptul de
a fi pus in prim plan latura expresivi a reprezentirii si de a fi dezvoltat in mod sistematic o teorie
a intuitiei-expresie care si explice faptul ci imaginea reprezentati se ,,impleteste” armonios cu
sentimentul artistului, pentru a da o ,reprezentare expresivd’ asupra temei operei de arta?.
Asadar, faptul ci imbini filosofia artei cu filosofia intuitiei il face pe Croce relevant pentru ambe-
le mari ramuri ale esteticii in inteles traditional. El oferi atit o filosofie a artei ca expresie, cit si
o filosofie a triirii estetice ca intuitie. In acelasi timp insd, tocmai deoarece se adreseaza ambelor

discipline, gandirea lui Croce face imposibil de despirtit filosofia artei de esteticd. De aceea, in

1. Aceste presupozitii sunt puse in discutie pe larg in Noél Carroll, op. cit., p. 59 sqq.

2., Marii artisti, marile opere sau partile lor cele mai importante nu pot fi numite nici romantice nici clasice, nici pasio-
nale, nici reprezentative, pentru ca ele sunt si clasice si romantice, sunt si sentimente si reprezentari: un sentiment pu-
ternic care s-a transformat intr-o stralucita reprezentare” (Benedetto Croce, Breviar de esteticd. Estetica in nuce, p. 82).
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rindurile care urmeazi ne vom concentra asupra conceptelor relevante pentru filosofia artei ca
expresie, lisindu-le in plan secund pe cele specifice filosofiei triirii estetice. Asadar, cititorul
trebuie si tind cont de faptul ci, in vederea scopului nostru, anumite probleme si concepte vor
fi tratate mai succint decit ar merita sau chiar ignorate, urménd ca ele si-si primeasci atentia

cuvenitd atunci cind ne vom ocupa propriu-zis de estetici.

i. Echivalenta dintre intuitie 5i expresie

Confuzia dintre filosofia operei de arti si cea a triirii estetice se manifestd la Croce chiar ince-
pand cu conceptele fundamentale ale sistemului sdu estetic: cel de intuitie si cel de expresie. In
limbajul nostru comun, intuitia este perceputi ca o activitate oarecum pasivi a spiritului uman.
Ea se referd mai degrabi la receptarea operei de artd, si, chiar daci luim in considerare con-
templatia esteticd drept o activitate a spiritului, conceptul de intuitie tot pistreazi o nuanti de
pasivitate. Pe de altd parte, conceptul de expresie este, dupd cum am vizut in schita etimologici,
o activitate ce necesitd efort, o ,fortare” ce are drept scop aducerea la manifestare a unor continu-
turi ,ascunse” in mintea omului. Asadar, intuitia ar tine mai mult de triirea esteticd, iar expresia
tine mai degrabi de caracterul pe care opera de arti il dobdndeste prin procesul de creatie.
Daci vrem insi si intelegem gandirea lui Croce, trebuie si depidsim aceasta distinctie deoare-
ce, pentru esteticianul italian, ,orice intuitie adevirati este totodatd expresie™. Ea nu este doar
pasivd, ci este totodatd activi deoarece orice receptare intuitivi isi giseste expresia intr-o re-
prezentare mentald. Cand, de pildi, privim un tablou, ceea ce intuim este totodatd reprezentat
in imaginatia noastrd. De aceea, intuitia poate fi, intr-un fel, echivalati si cu producerea unei
imagini®. Faptul cd aceastd imagine este reald sau doar mentali este irelevant deoarece, pentru
intuitie, o trisdturd caracteristicd este ,lipsa de distinctie dintre realitate si irealitate™. Cu alte
cuvinte, realitatea lucrului intuit este irelevanti. Faptul ci halucinez si vid ceea ce, de fapt, nu
existd, nu Inseamni cd eu nu am intuitia acelei imagini. Halucinatia, ireald fiind, imi lasi o im-
presie in suflet pe care nu o pot nega. Chiar daci stiu ci lucrurile pe care le percep nu sunt reale,
nu pot nega faptul ci le percep.

Asadar, in clipa in care avem o intuitie, in mintea noastrd se constituie instantaneu o imagine. Or,
in misura in care imaginea exprimi ceva, inseamnia ci nu poate fi trasatd o distinctie clard intre
intuitie si expresie. Tocmai de aceea, arta poate fi definitd, totodati, ca expresie si intuitie* deoare-
ce intuitia este legatd in mod esential de expresia ei’. Unul dintre motivele acestei echivaliri este
faptul ci, pentru Croce, intuitia in genere ,provoacd” niste impresii in suflet. Or, aceste impresii
sunt un fel de materie primi a expresiei. Practic, noi exprimim impresii ale intuitiilor noastre si

ceilalti oameni preiau aceste expresii cz intuitii si le exprimi mai departe. Asadar, suntem prinsi

1. Benedetto Croce, Estetica privitd ca stiintd a expresiei si lingvisticd generald, Bucuresti, Editura Univers, 1971, p. 82.
2. Benedetto Croce, Breviar de esteticd. Estetica in nuce, ed. cit., p. 78.

3. Ibidem, p. 72.

4. ,Sufletul e suflet in masura in care e trup, vointa e vointa in masura in care misca bratele si mainile, adica e actiune,
iar intuitia exista, Tn masura in care in acelasi act e expresie.” (Benedetto Croce, Breviar de esteticd. Estetica in nuce,
traducere de Eugen Costescu, Studiu introductiv de N. Tertulian, p. 204).

5.,1n realitate, nu cunoastem decat intuitiile exprimate: pentru noi, o idee nu e idee decat daca poate fi formulata in
cuvinte, o fantezie muzicald nu exista decat atunci cand se concretizeaza in sunete, o imagine picturala nu exista decat
prin culori” (Ibidem., p. 91).
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intr-un cerc al impresiei si expresiei din care nu putem iesi', dar care asigurd intersubiectivitatea
si posibilitatea de comunicare a ceea ce numim ,idei estetice”. Drept urmare, argumentul final
pentru echivalarea, aparent paradoxald, a intuitiei cu expresia este datd tocmai de mecanismul
nostru psihic care nu permite o intuitie purd care si nu fie si producere de imagini mentale. Cu

alte cuvinte, intuitia si expresia sunt prinse laolaltd intr-o unitate imposibil de sfirdmat.

ii. Expresie §i reprezentare

Daci aga stau lucrurile si intuitia este totodatd expresie si producere de imagini, atunci intre re-
prezentare si expresie existd o legiturd intima? Imaginile produse de intuitie — impresiile — sunt
totodatd reprezentiri ce nu pot fi desprinse de propria lor expresie. La Croce, aceastd problemi
se reduce la relatia dintre conginus si formi in artd deoarece, ,in actul estetic, activitatea expresivi
nu se adaugd faptului impresiilor, ci acestea sunt elaborate si formate de la ea™. Cu alte cuvinte,
intre formi i continut existd o unitate intimd, o sinfezd estetici a apriori*, in care factorul decisiv
este activitatea expresivi.

De aceea, nu avem nicicand de a face cu un continut lipsit de formi care, ulterior, este stilizat si
format. Din contri, orice continut intuit si care lasd o impresie in sufletul nostru este deja expri-
mat oarecum. Aceastd expresie poate fi una deficitard si imperfectd, poate suferi modificiri si se
poate metamorfoza pe parcursul actului de creatie, insd nu este niciodatd absenti. Asadar, repre-
zentarea — sau continutul — este doar echivalentul ,materialului” psihic in care lucreazi artistul.
Asa cum un bloc de marmuri are intotdeauna o formi chiar inainte de a fi lucrat de sculptor, si
materialul psihic al operei de arti — imaginea din capul artistului, ideea estetici etc. — este mereu
deja exprimati si asteaptd doar ,corecturi” sau ,retusuri”.

Din aceste cauze, imaginea (sau reprezentarea) este intotdeauna legatd de expresie, este aluatul in
care expresia lucreazi necontenit. De aceea, ,daci o imagine lipsitd de expresie e de neconceput, cu
atat mai mult e de conceput, ba chiar e necesar (din punct de vedere logic), o imagine care si fie
in acelasi timp expresie™. Asadar, critica adusd de Croce teoriei reprezentirii este una mai subtild
decit presupun teoreticienii contemporani ai artei. El nu neagi faptul i arta este reprezentare, ci
spune doar ci reprezentarea nu poate fi ginditd fird expresie si, in misura in care expresia este cea
care oferd artei caracter intuitiv, ea trebuie si fie trisdtura prima a fiintei operei de arta.

Cu alte cuvinte, argumentul lui Croce este i, chiar daci ,forma” nu poate exista fird ,,continut” si
nici ,expresia” fird ,reprezentare”, doar forma si expresia sunt ,,obiectul” intuitiilor noastre. Cind
privim o operi de art, triirea esteticd este prilejuitd de expresivitatea acelei opere, nu de suportul
in care ea este lucratd. Tot astfel, in cazul reprezentirii mentale, ceea ce ne ,,impresioneazd’ nu este
continutul ei efectiv, ci expresia acelui continut, felul in care el este modelat prin artd. Spre exem-

plu, cind il privim pe Dawid a lui Michelangelo, nu suntem impresionati de marmura din care este

1. Cine n-a avut niciodata impresia marii, nu va sti niciodatd sa o exprime. (...) Expresia presupune impresia, si expre-
siile particulare presupun impresii particulare. (Benedetto Croce, Estetica, ed. cit., p. 93).

2. ,Imaginea artistica (...) se realizeaza in momentul care sensibilul se uneste cu inteligibilul si reprezintd (s.n.) o idee”.
(Benedetto Croce, Breviar de esteticd. Estetica in nuce, ed. cit., p. 79).

3. Benedetto Croce, Estetica, ed. cit., p. 89.

4. ,n art4, continutul si forma trebuie distinse, dar nu pot fi considerate separat ca artistice, tocmai pentru c& artistica
e doar relatia dintre ele, adica unitatea lor, inteleasd nu ca o unitate abstractd si moarta, ci ca o unitate concretd si vie,
care tine de sinteza a priori.” (Benedetto Croce, Estetica, ed. cit., p. 89).

5. Benedetto Croce, Breviar de esteticd. Estetica in nuce, ed. cit., p. 93.
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ficutd statuia si nici de tematica biblici a acesteia, care este ,continutul ei ideatic”, ci de modul in
care aceastd marmuri este lucratd si de modul in care continutul ideatic este prins in operi.

In lumina acestor consideratii putem intelege de ce Croce gandeste estetica drept o ,stiintd a
expresiei §i lingvisticd generald’. Orice operd de artd poate fi redusi la o imagine mentali, iar orice
imagine mentali este, la rindul ei, o secventi din dialogul nostru intern. Cu alte cuvinte, expresia,
la fel ca si intuitia cu care este echivalentd, este intotdeauna ,liricd™ — ea e poezie, limbaj, discurs
mental. De aceea, filosofia artei si filosofia limbajului sunt, pentru Croce, unul si acelasi lucru?

din perspectiva efortului de a teoretiza expresia ca atare.

iii. Unitatea expresiei §i reprezentirii. Arta ca simbol.

S reflectim insd mai atent asupra definitiei artei ca expresie a unei reprezentiri. Ceea ce intuim
atunci cind privim un tablou nu este reprezentarea in sine — pentru ci nici nu avem acces la o
Jreprezentare” fird stil, fird expresivitate —, ci doar expresia ei. Dar, daci opera de arti este un
lucru care trimite mereu citre o reprezentare si care, ca expresie a acestei reprezentiri, nu poate
fi dezlipit de ea, inseamni ci arta este, in esenta sa, simbol.

Caracteristic pentru conceptul de simbol este faptul c¢i ,ideea nu mai existd prin sine, nu mai
poate fi ginditd separat de reprezentarea pe care o simbolizeazi, si nici aceasta nu existd prin
sine, ca o posibilitate de a reprezenta ceva in mod wi, fird ideea pe care o simbolizeazi™. Ope-
ra de artd este simbol pentru ci ea intruchipeazi o idee care nu poate fi intuitd altfel decit in
legaturd cu expresia ei. Reprezentarea este ,carnea” operei, in timp ce expresia este ,sufletul” ei.
Caracterul simbolic, despre care am vorbit si in capitolul dedicat teoriei reprezentirii, este ceea
ce face ca sentimentul, imaginea mentald (reprezentarea) si ideea estetici si ,colapseze” laolaltd
in opera de artd, fird a putea fi percepute separat si analitic. Asa cum spune si etimologia greaci
a cuvantului sizmbol, opera de artd este o ,aruncare laolaltd” a reprezentirii si expresiei, a imaginii
mentale si a sentimentului, astfel incit si poatd fi intuite si percepute doar in unitatea lor ,,sim-
bolicd” si niciodatd in mod separat.

Este adevirat faptul ci, in Estetica sa, Croce aminteste doar in treacit ideea ci arta ar fi simbol*,
dar el revine asupra acesteia in Breviarul de estetici, despre care autorul insusi sustine ci oferd o
expunere ,mai profund™ a tematicii esteticii. Din picate, caracterul simbolic al artei din teoriile
traditionale pare a fi fost complet ignorat de ganditorii moderni. Ironia istoriei filosofiei face
insi ca, in criticile neo-expresioniste de origine analiticd, teoria lui Croce si fie criticatd tocmai

pentru a pune in locul ei o teorie a ,expresivititii simbolice” a operei de arta.

1. Ibidem, p. 84.

2. Benedetto Croce, Estetica, ed. cit., p. 211.

3. Benedetto Croce, Breviar de esteticd. Estetica in nuce, ed. cit., p. 84.

4. ,Continuand sa corectam aceste erori sau sa clarificam confuziile, vom nota ca esentd a artei a fost considerat, de
asemenea, simbolul. Dar daca simbolul este conceput ca inseparabil de intuitia artisticd, el este sinonim cu intuitia in-
sasi care are intotdeauna un caracter ideal; nu exista in artd un fond dublu, ci un singur fond si totul in ea este simbolic
fiindca totul e ideal” (Benedetto Croce, Estetica, ed. cit., p. 107).

5. ,..mi s-a parut ca izbutisem nu numai sd concentrez in el [in Breviarul de esteticd] notiunile cele mai importante
ale volumelor mele anterioare referitoare la acelasi subiect, ci sa le si expun cu mai multa coerenta si cu o mai mare
profunzime decéat in Estetica mea, veche deja de doisprezece ani” (Benedetto Croce, Breviar de esteticd. Estetica in nuce,
ed. cit., p. 59).
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b. Robin George Collingwood si teoria artei ca expresie a imaginatiei

Robin George Collingwood este unul dintre cei mai prolifici filosofi englezi din prima jumitate
a secolului XX. In domeniul filosofiei, pe langi tratatul de filosofia artei (Principles of Art, 1938),
pe care il vom discuta in paginile urmitoare, el a avut contributii importante in majoritatea dis-
ciplinelor filosofice — de la logicd, pani la metafizici, religie si filosofia istoriei. Preocupirile sale
nu s-a rezumat insi doar la filosofie. El a fost un arheolog practician, care a lucrat la multe situri
arheologice, si un istoric specializat in istoria cuceririlor romane in Britania.

Formatia sa filosofici si-a spus cuvéntul si in domeniul arheologiei, unde a revolutionat modul
in care excavirile erau ficute. Pani la Collingwood, siturile arheologice erau deschise din puri
curiozitate, din pura dorinti de a descoperi trecutul. Filosoful englez a scos in evidenti faptul ci
aceastd abordare este gresitd, chiar ddunitoare, si trebuie inlocuitd cu o noui viziune, numiti de
el ,question and answer archeology”. Ceea ce presupune aceastd abordare este existenta unei in-
trebiri teoretice care si ghideze excavirile, astfel incit detalii importante ale trecutului si nu fie
distruse din neglijentd sau trecute cu vederea de arheologi. Fiecare deschidere de sit arheologic
trebuie s se adreseze unei anumite ,nevoi de cunoastere”, iar arheologul trebuie si aibd in minte
clar ce anume cauti si care sunt presupozitiile de la care el pleaci.

Aceeasi disciplini a cercetirii o putem vedea si in operele sale de filosofice. In domeniul artei
de exemplu, cele trei cirti ale tratatului siu despre artd sunt ghidate de trei intrebiri punctuale:
,Ce este arta propriu-zisi?”, ,Care sunt presupozitiile conceptiei despre artdr”, ,Este filosofia
artei un simplu exercitiu intelectual sau are o valoare practicd™?". Intrebarea care ne intereseazi
pe noi in acest capitol este prima, cea privitoare la definitia artei. Pentru a ajunge la rispunsul
concret la aceastd intrebare, la fel ca intr-o expeditie arheologici, Collingwood mai intii ,dila o
parte” balastrul acumulat de-a lungul istoriei in filosofia artei. Mai exact spus, el expune mai intai
acele idei care, desi nu sunt neapirat false, nu sunt nici esentiale pentru conceptul artei si ajung
adesea si fie confundate cu arta in tratatele de specialitate?. Abia dupi ce aceste ,prejudeciti”
vor dispirea, putem si ne ocupam de studierea sensului propriu-zis al artei care, dupa cum vom
vedea, conduce spre o teorie a expresiei in inteles traditional.

Urmind traseul lui Collingwood, vom enumera si noi, succint, acele pseudo-teorii despre arti,
care confundi arta propriu-zisi cu ceva ce nu este artd decit in mod accidental. Ulterior, ne vom

concentra asupra modului deﬁni’giei artei ca expresie si a operei de artd ca obiect imaginar.

i. Ce nu este arta
In ordinea abordarii lui Collingwood, avem de-a face cu patru teorii care nu reusesc s surprindi
esenta adeviratd a artei: teoria artei ca mestesug, cea a artei ca reprezentare, cea a artei ca iluzie

(engl. magic) si cea a artei ca distractie (engl. amusement).

1. Robin George Collingwood, Principles of Art, Oxford, Clarendon Press, 1938, pp. vi-vii.

2. ,Scopul demersului nostru este de a ne elibera mintea in vederea distinctiei dintre arta propriu-zisa (art proper),
care este acel ceva despre care trateaza estetica, si alte lucruri care se diferentiazd ea, dar sunt adesea numite cu
acelasi cuvant. Multe teorii estetice false sunt marturii destul de precise ale acestor alte lucruri si multe practici ar-
tistice daundtoare provin din confuzia lor cu arta propriu-zisd. Aceste erori ale teoriei si practicii artistice ar trebui sa
dispard atunci cand distinctiile in cauza sunt intelese cum trebuie. (Robin George Collingwood, Principles of Art, Oxford,
Clarendon Press, 1938, pp. vi).
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In ceea ce priveste arta ca mestesug, multi autori inci folosesc presupozitia ci atunci cand vorbim
despre arti, este implicatd necesar si o anumiti abilitate tehnicd a artistului’. Cu toate acestea,
observi Collingwood, simpla dobandire a unei tehnici de lucru nu garanteaza in nici un fel suc-
cesul unui artist si nici calitatea operelor sale de artd. Desi este adesea indispensabild in procesul
de creatie artisticd, priceperea tehnici mai are nevoie de ceva in plus pentru dobéndi caracter
artistic. Cu alte cuvinte, ea nu este decat un instrument, pe care artistul il poate folosi pentru
a-si atinge scopul (care este opera de arti), insd, prin perspectiva artei ca atare, tehnica nu este
deloc necesard. De aceea, arta nu este pricepere tehnici, lucru confirmat si de practicile artistice
avangardiste (in special de arta ready-made), in care procesul tehnic este redus la zero. In timp ce
mestesugul se invatid, geniul artistic este inndscut, motiv pentru care ,marile inclinatii artistice
pot produce opere de arti frumoase chiar si cand tehnica este deficitard™

Una dintre trisiturile principale ale raportirii tehnice la artd este aceea ci se face distinctia intre
mijloace si scopuri®. Chiar daci o astfel de distinctie are sens in teoria tehnicd a artei, pentru
ideea de arti in sine ea este irelevantd. Opera de artd ,in sine” nu depinde decit accidental de
infaptuirea ei printr-un proces tehnic. Uneori este suficient ca ideea si diinuie in capul artistului,
fard a fi nici micar schitati pe foaie. Pentru Collingwood, opera de artd este un obiect creat de
imaginatie, iar transpunerea acestui ,,arhetip”al operei in materie este un proces care nu face par-
te din esenta artei, ci doar o insoteste din considerente practice: pentru a putea comunica o idee
esteticd, trebuie si avem un obiect fizic, numit intr-un mod oarecum ambiguu operd de arti, care
s intruchipeze ideea. Adevirata operd de artd este, de fapt, cea creatd in imaginatia artistului, nu

transpunerea ei in materie.

Privitor la arta ca reprezentare, Collingwood foloseste un concept destul de restrins al repre-
zentidrii, pe care il leagd in mod strict de opera de artd ca produs al unui proces tehnic*. Arta
propriu-zisd nu este, din acest punct de vedere, reprezentare pentru ci ea poate riméne doar un
obiect imaginar in mintea artistului. Asadar, dintre cele doud sensuri ale reprezentirii pe care le
putem distinge — cel de reprezentare mentali si de reprezentare reald —, doar primul este luat in
calcul serios de Collingwood. Pentru el, par a exista doar reprezentiri reale, acel tip de reprezen-
tari care implicd producerea efectivi a unui obiect exterior.

Ceea ce ginditorul englez trece insi cu vederea este insi cel de-al doilea sens al reprezentirii,
anume sensul ,psihologic”, in virtutea ciruia reprezentarea este orice fel de imagine mentald a
unui obiect exterior. Ganditi astfel, reprezentarea in sens psihologic este tocmai ceea ce Collin-
gwood numeste ,obiect imaginar” si, drept urmare, isi poate avea locul in teoria sa despre arta

propriu-zisi. Urmarea acestei conceptii oarecum restrinse despre reprezentare este concluzia

1. Ibidem, p. 26.

2. Ibidem.

3. Ibidem, p. 20.

4. ,Daca arta propriu-zisd nu este mestesug, atunci nu poate fi reprezentativa. Caci reprezentarea este o chestiune de
tehnicd, un mestesug de un anumit tip” (/bidem, p. 42).
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controversatd a filosofului, conform cireia ,cea mai mare parte din ceea ce a fost scris si spus
despre arta in secolul al XIX-lea, a fost scris si spus nu despre arta propriu-zisa, ci despre repre-
zentare”!. Asadar, pentru Collingwood, ,singura viziune tolerabild despre artd astizi este aceea ci
nici un tip de artd nu este reprezentativi (subl. n.)", in sensul ci nici un tip de artd nu ar trebui si

fie judecatd doar pe baza similitudinii reprezentirii pe care o oferi.

Arta ca iluzie si sau magie este ginditd ca ,mijloc in vederea stirnirii unei emotii™ si diferentiatd
de Collingwood, pe de o parte, de pseudo-stiinti si, pe de altd parte, de interpretarea freudiani
a iluziei ca semn al unei nevroze. In acest sens specific care priveste stirnirea emotiilor publi-
cului, iluzia nu este artd propriu-zisd, ci doar un posibil efect accidental ce acompaniazi uneori
arta adevirati. Experienta estetici este diferitd de arta ca atare, chiar daci cele doud apar mereu
impreuna.

Ideea artei ca iluzionare este legati de Collingwood tot de teoria artei ca mestesug deoarece,
atunci cind vorbim despre iluzionare, artistul este vizut ca un ,mestesugar al iluziei”si al confec-
tiondrii de diverse mecanisme reprezentative prin care si trezeasc emotii in sufletele publicului.
O asemenea activitate tine insi, propriu-zis, de mestesug, nu de artd si tocmai de aceea este
eliminati din lista ,candidatilor”la o teorie a artei propriu-zise.

Pe aceasti cale, Collingwood respinge toate formele de ,artd magicd”, care au drept scop ,starni-
rea emotiilor”, de la arta ritualicd si ceremoniile religioase, pani la balet si dansul contemporan,
pe motivul ¢i acestea nu sunt artd propriu-zisi, ci doar mecanisme care, prin reprezentiri (sau,
mai degrabd, reprezentatii*) de diverse naturi (auditive, vizuale, etc.), stirnesc emotii in inimile
publicului. Tn fiecare dintre aceste manifestiri ,este prezent motivul artistic, dar el este aservit si

denaturat de subordonarea fati de magic™.

Pornind de la ,artele iluzioniste”, Collingwood ajunge, in sfarsit, la ultima teorie a artei care
yrateazd’ sensul ei adevirat: feoria artei ca distractie (engl. amusement), in care ,scopul” artei este
cel de a provoca plicere sau amuzament. In cazul acestor arte avem de-a face tot cu stirnirea
emotiilor publicului, insd, spre deosebire de artele iluzioniste, ele implicd si o componentd he-
donistd accentuati. Cu alte cuvinte, arta nu este produsi ca scop in sine, ci este produsi doar in
vederea satisfacerii plicerii publicului. La fel ca si in cazurile anterioare insi, arta inteleasi astfel
este doar un mijloc in vederea atingerii unui scop, anume al amuzamentului, si ascunde aceeasi

viziune tehnicd asupra artei.

1. Ibidem.

2. Ibidem, p. 43.

3. Ibidem, p. 65.

4.7n engleza nu se face distinctia intre reprezentare (in sensul real sau psihologic pe care |-am evidentiat) si reprezen-
tatia (In sensul reprezentatiei teatrale). Asadar, toate ,artele reprezentatiei” sunt considerate de Collingwood ,arte ale
reprezentarii” si introduse n categoria artelor iluzioniste sau ,magice”.

5. Robin George Collingwood, Principles of Art, ed. cit., p. 76.
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O altd trasiturd a artei ca amuzament este aceea cd, in mod necesar, este pusi in legiturd cu un
public. Practic, artistul-entertainer este ,la bunul plac” al publicului — el trebuie s fie acomodat
cu ,gusturile vremii” si trebuie sd ,stie ce emotii s starneasci’, astfel incit acestea si nu aibi re-
percusiuni asupra vietii practice, ci si rimind doar la nivelul triirii estetice. Spre exemplu, intr-o
piesi de teatru se pot folosi sentimentele de aversiune fati de o anumiti clasd de persoane astfel
incit sd se creeze amuzament, insd aceastd atitudine nu trebuie si depiseascd o anumiti limita
si sd se reverse in practica de zi cu zi a publicului®. Artistul trebuie si amuze, nu si instige la
violenti. Toate aceste determiniri exterioare, care ripesc artistului libertatea de creatie, ne aratd
cd nici aceastd teorie nu priveste arta propriu-zisi. Ea este cel mult doar o trisiturd pe care arta
o poate cipita cu totul intdmplitor, insd nu face parte din esenta adevirati a artei. La fel ca si
celelalte sensuri, arta de amuzament ne oferd o imagine gresitd despre ceea ce arta propriu-zisi
este de fapt. Dind la o parte toate aceste sensuri, spune Collingwood, putem intreziri sensul

esential pe care-1 ciutim.

ii. Ce este arta propriu-zisd

Ajunsi in acest punct, dupd ce am inliturat toate referirile la ce nu este, in mod esential, arta,
putem vedea care este trisitura care ne-a rimas. Dupi Collingwood, arta propriu-zisi se referi
la exprimarea emotiilor artistului. In acest proces, nu avem de-a face in mod necesar cu o laturd
tehnicd sau cu o indeminare practici, ci doar cu efortul artistului de a-si clarifica o emotie pe
care o simte la inceput in mod difuz’.

Dar, daci arta urmireste expresia emotiilor in vederea clarificirii lor, atunci ea nu se adreseazi
a priori niciunui public. Cu alte cuvinte, artistul nu este (sau nu ar trebui si fie) dependent de
ygusturile” unui public atunci cand isi exprimi emotiile*. In aceste conditii, efortul de a exprima
ceea ce simte, il pune pe artist in situatia de a-si explora sentimentele si de a se limuri pe sine. De
aceea, ,expresia este o activitate pentru care nu existi o tehnici™, de vreme ce nu avem un set finit
de pasi pe care trebuie si-i urmim sau un anumit algoritm. In efortul de explorare si explicitare
a propriilor emotii, artistul nu stie la ce anume va ajunge, asa cum stie mestesugarul care face un
pantof. Din contri, cu cit mai lipsit de prejudeciti va fi artistul cu privire la ceea ce simte, cu atit
opera sa va fi una mai reusiti.

Totodata insd, arta inteleasd acest sens nu priveste ,starnirea emotiilor”, ca in cazul artei ganditd
ca distractie, deoarece ceea ce urmireste artistul si exprime sunt propriile sale sentimente indi-
viduale®. El nu prezinti niste sentimente generice pentru amuzamentul publicului, ci depune un
efort de clarificare a propriilor emotii. Aceasta face din expresie ceva strict personal, care sfideazi
orice definitie. In misura in care definitia tinde si generalizeze si sd abstractizeze lucrurile, ex-

presia tinde si le individualizeze si si le particularizeze. Artistul vrea si-si clarifice o anumiti

1. Ibidem, p. 83.

2. Ibidem.

3. ,La Inceput, [artistul] este constient de faptul ca are o emotie, dar nu este constient de ce anume este aceasta
emotie. El constientizeaza doar perturbatie sau tulburarea pe care o simte in interiorul sdu, dar despre natura careia
este ignorant” (Ibidem, p. 109).

4. Expresia emotiei, ca simpla expresie, nu se adreseaza vreunui public anume. Ea se adreseazd in primul rand vorbi-
torului [artistului n.n.] Insusi, si abia in mod secund oricui care poate intelege. (/bidem, p. 111)

5. Ibidem.

6. Ibidem, p. 114.
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emotie particulard si nu urmireste descrierea generali a acelei emotii si nici definirea ei'.
Privite in acest sens, nu existd ,emotii estetice” si ,emotii non-estetice”. Orice continut emoti-
onal, in misura in care este simtit de artist si clarificat prin procesul creator, este expresia unei
emotii estetice’. De aceea, intre artist si public sau intre artist si omul de rind nu existd nici o di-
ferentd intrinsecd. Oricine poate fi artist, in misura in care isi exprima emotiile, deoarece arta ca
expresie nu depinde de un anumit mestesug, de o anumiti specializare’. Avem de-a face, asadar,
cu inceputul unui proces de ,liberalizare” a artei care este continuat si in postmodernitate prin
deconstructia actului creator si punerea statutului artistului sub semnul intrebirii in practicile
artistice contemporane.

Privitd in acest sens, arta nu este nici mestesug, nici reprezentare, nici iluzionare si nici distractie.
Este o activitate cit se poate de serioasd, insd nespecializatd din punctul de vedere al procesului
de productie, prin care un om isi poate exprima sentimentele. In misura in care este un proces
cit se poate de personal si privat, cel ce poate ,recunoaste” intr-o operd emotiile exprimate de

citre artist este in aceeasi méisurd artist ca si creatorul operei*.

iii. Opera de artd ca obiect imaginar expresiv

Aceasti concluzie contrazice insi intuitiile noastre naturale privitoare la arti si cere regandirea
statutului ontologic al operei de arti. Tn lumina celor discutate mai devreme si ,purificind” arta
propriu-zisi de orice relatie cu mestesugul, cu publicul si cu punerea in operi, observim ci pro-
cesul de creatie prin care emotiile artistului sunt limurite si exprimate nu este in mod necesar
unul prin care si ia nastere o noud flintare in lume. Cu alte cuvinte, ,opera de arti este ceva ficut
de artist, dar nu prin transformarea unui material brut deja dat, nici printr-un plan deja stabilit
si nici prin realizarea mijloacelor spre un anumit scop™. Astfel, ajungem la o definitie destul de
stranie a procesului creativ care nu implicd producerea efectivi.

La Collingwood, intre creatie si producere sau infiptuire este o diferentd semnificativd. Daci
prima este o activitate artisticd propriu-zisi, cea de-a doua este o simpli activitate tehnici. Cre-
atorul, asadar, nu este cineva care chiar produce o operi, ci cel care se gindeste primul la ea si
o ,construieste” in propria constiintd. Si luim exemplul unui arhitect. El nu construieste pur si
simplu o catedrald, ci doar intocmeste schita care, la rindul sdu, nu este decit o urmare a procesu-
lui de creatie. Adevirata creatie, adevirata ,schitd” nu este desenul pe care arhitectul il asterne pe
hartie, ci planul din mintea lui®. Conceperea acestui ,plan mental” este ceea ce Collingwood nu-
meste ,creatie”. In acest sens, procesul creativ se referd la ,a produce ceva intr-un mod non-teh-
nic, dar constient si voluntar” — el nu tine de mestesug sau de producerea efectivd a unei opere

de arti reale, ci poate avea loc doar in imaginatia omului. Cu alte cuvinte, procesul propriu-zis de

1. Ibidem.

2. ,Expresia artistica (...) este o coloratura emotionala care insoteste expresia oricdrei emotii” (lbidem, p. 117).

3. ,Daca arta nu este un fel de mestesug, ci expresia emotiilor, distinctia de gen dintre artist si public dispare. Caci
artistul are o audientd numai in masura in care oamenii il aud exprimandu-se pe sine si inteleg ceea ce ei aud si el
spune” (/bidem, p. 118).

4. ,Daca arta este o activitate de exprimare a emotiilor, cititorul este tot atat de artist cat este si scriitorul”

(Ibidem, p. 118-119).

5. Ibidem, p. 125.

6.,0 schitd este ceva ce nu poate exista decat in mintea unei persoane” (/bidem, p. 32).

7. Ibidem, p. 128.
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creatie al operei de artd poate fi finalizat chiar inainte ca procesul tehnic de producere a operei si
inceapd. Asadar, Collingwood diferentiazi opera de artd — care este un obiect imaginar in min-
tea artistului — de artefact, care este opera de artd reald, asa cum este ea plismuitd prin procesul
tehnic de prelucrare a materialului. intregul proces de creatie si productie a unui artefact are, prin
urmare, doud etape: etapa creativd propriu-zisd, in timpul cireia in mintea artistului ia nastere
planul operei si o a doua etapi in care acest plan este transpus in materie. In cadrul celei dintai,
artistul incearcd si exprime o emotie la inceput vagi, s o clarifice si si o dezvolte intr-o imagine
coerentd, pe cind in a doua etapd ceea ce este doar in mintea artistului este pus in materie si,
astfel, ajunge accesibil publicului, adici este publicat’.

Din aceste consideratii se poate remarca faptul ci cele doua teorii traditionale ale expresiei expu-
se, au multe puncte in comun care se vor dovedi niste vulnerabilititi in fata criticilor postmoderne
deoarece trideazi o conceptie (inci) substantialistd asupra artei. Arta nu este ginditd dinspre ex-
perienta vie a celui care contempli, ci dinspre ideea transferului si comunicirii unor sentimente
de la poet spre public. Acest transfer va fi, dupid cum urmeazi si aritim, punctul slab al teoriilor

traditionale ale expresiei.

4. Teoriile neo-expresioniste si critica teoriilor traditionale ale expresiei
Primul lucru pe care-1 putem observa este acela cd, in teoria traditionald a expresiei, se pune
accentul foarte mult pe artist si pe intentiile acestuia. Asta implicd, in mod tacit o sublimare a
procesului traditional de creatie, dar o pastrare a accentului pe geniu, care este esentiald pentru
raportarea moderni la arti. Cu toate acestea, intentia expresivi a artistului, ideea sau imaginea
din mintea lui, face parte la fel de mult din procesul de productie ca si cioplirea unui bloc de
marmuri, dupd cum am vizut incd de la Aristotel. 7échne nu implicd doar munca fizicd, ci
si munca intelectuald de limurire a ideii si de prindere a acesteia in imagine. Asadar, teoria
expresiei ascunde niste referinte la arta ganditd ca séchné, chiar dacd acestea sunt subtile si
de fundal. Dar poate ci tocmai din cauza subtilititii lor, ele sunt adesea ignorate de filosofii
expresionisti traditionali.

De asemenea, ca si in cazul lui #échng, arta mai este incd ganditd ca un tip de cunoastere — fie el
si radical diferit de cunoasterea stiintific, anume cunoastere intuitivi. Din aceastd cauzi, toate
argumentele teoriei expresiei pot fi criticate din perspectiva post-modernititii?, unde artistul nu
trebuie sd intentioneze si exprime o emotie si nici s creeze o operd de arti. In arta accidentali,
intentia este eliminati, insd opera astfel rezultatd poate fi expresivd. Totodatd, nu este clar de ce
artistul trebuie ca, in procesul de creatie si-si limureasci o idee, cum nu sunt clare nici meca-
nismele prin care opera de artd poate comunica publicului emotia exprimati. Asadar, mergand
pe urmele acestei teorii traditionale a expresiei, ajungem la niste contradictii flagrante cu lumea
artei actuale. Ele nu mai dau seama de practicile contemporane din domeniul artei si, tocmai de
aceea, au fost inlocuite cu tentative neo-expresioniste de explicare a esentei operei de arti.

O trisaturd esentiald a acestor teorii este incercarea de a elimina factorul cel mai problema-
tic: procesul de creatie. De aceea, ele incearcd si puni in locul expresiei emotiilor artistului,
o ,expresivitate fird expresie”. Cu alte cuvinte, este suficient ca opera de artd si exprime ceva

pentru public, nu trebuie si presupunem ci artistul a intentionat sd exprime in mod constient

1. Ibidem, pp. 134-135.
2. Pentru o dezbatere pe larg a acestor critici postmoderne, v. Noél Carroll, op. cit., p. 66 sqq.
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un anumit sentiment prin ea. Daci ,orice poate fi artd” si ne punem intrebarea privitoare la cind
anume aceastd posibilitate se actualizeazi, rispunsul teoreticienilor neo-expresionisti este sim-
plu: orice lucru poate deveni artd atunci cand exprimi ceva pensru un anumit public sau, cu alte
cuvinte, atunci cind opera este ,acceptatd in lumea artei”. In randul dezvoltirilor postmoderne
ale teoriei expresiei existd, in functie de orientarea filosofici a ganditorilor care le-au conceput,
doud mari orientdri: una continentald si cealalti analitici. In prima, accentul cade pe teoria
actelor de constiintd si pe modul in care publicul interactioneazi cu obiectul estetic in cadrul
contemplirii estetice. In cea de-a doua, din contri, eforturile filosofilor s-au concentrat pe
analiza modului in care vorbim despre arti si pe o clarificare conceptuali a cuvintelor pe care
le folosim. Dupi cum vom vedea, desi aceste doud abordiri sunt cit se poate de diferite din
punct de vedere metodologic, ele converg in ceea ce priveste incercarea elimindrii din discutie
a problemelor ridicate de procesul de creatie si de intentiile artistului. Pentru exemplificarea
acestor doud mari grupe de teorii neo-expresioniste, vom lua in considerare in cele ce urmeazi,
de partea abordirii continentale, teoria despre artd a lui Mikel Dufrenne si, de partea celei

analitice, teoria lui Nelson Goodman.

a. Nelson Goodman si opera de arti ca metafori

Dupi cum ne amintim de la teoriile neo-reprezentationiste, ideea principald promovati de Ne-
lIson Goodman este aceea ci reprezentarea este o relatie de denotare, o referintd intre opera de
artd s un ,ceva’ exterior ei. Acest ,ceva exterior” poate fi o fiintare individuald (un om, un mir, un
peisaj etc.) sau o idee (conditia artei, statutul artistului etc.). Relatiile de denotare, adunate lao-
laltd, formeazi un fel de ,limbaj al artei”, care are, in mare, functiile limbajului obisnuit — este fo-
losit pentru a comunica informatie. Ceea ce se intreabd ganditorul american privitor la expresie
este dacd cumva o putem géindi si pe aceasta in termenii unui limbaj. Asadar, daci reprezentarea
se comportd la nivel functional ca un cuvint si orienteazi constiinta privitorului citre un anumit
lucru, cum se va comporta expresia? Cu care dintre constructiile lingvistice se aseamini ea? Ce
distinge expresia de reprezentare?

La aceste intrebari, rispunsul lui Nelson Goodman este relativ simplu: expresivitatea unei opere
de artd este datd de faptul ¢, prin intermediul ei, se poate face o referinti la o trisiturd (in special
din domeniul afectiv) care nu este decit sugeratd de operd, nu reprezentatd, insa poate fi ginditi
ca o proprietate a operei in intregul ei. In cuvintele filosofului, expresia este o ,exemplificare
metaforica™. Céind spunem ci un tablou exprimi tristete, nu ne referim la faptul ci ceea ce este
reprezentat in tablou este trist, ci la faptul ci intreaga compozitie ,emani” oarecum acest senti-
ment. Cu alte cuvinte, dacid spunem ci un tablou care reprezinti niste silcii exprimai tristete, nu
spunem ci silciile sunt triste, ci cd ceva din compozitia tabloului ca intreg exemplifici in mod
metaforic tristetea. Tabloul ,intruchipeazi” un sentiment, insi acest sentiment nu este o propri-
etate pe care el o detine efectiv. Tabloul insusi nu este nici trist, nici vesel pentru ci este o bucati

de panzi. El doar detine in mod metaforic proprietatea de a simboliza tristetea.

i. Expresivitate si metaforicitate
Pentru a sublinia mai bine distinctia in discutie, sd ne gindim care ar fi proprietitile fizice sau

reale ale tabloului: greutatea, textura, dimensiunile, materialele din care este ficut etc. Spre de-

1. Nelson Goodman, Languages of art, Indianapolis & New York, The Bobbs-Merrill Company, 1968, p. 85.
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osebire de acestea, proprietitile metaforice sunt cele pe care constiinta noastrd le observd doar
printr-o depisire a domeniului fizic. Proprietitile metaforice nu definesc in mod fizic tabloul, ci
doar relatia dintre constiinta noastri si tablou, doar legiturile pe care mintea noastri le face intre
ceea ce este reprezentat in tablou si alte domenii ale subiectivititii (cum este domeniul afectiv
in cazul tristetii). Practic, prin metaforicitate, omul surprinde in opera de arti ceva ce in mod
concret, apartine doar umanului — emotia, sentimentul, triirea’.

Asadar, datoritd expresivititii, opera este ginditi dupd modelul simbolului si este legatd intim de
reprezentare deoarece ,esenta atit a expresiei, cit si a reprezentirii este proprietatea de a semni-
fica”™. Ea simbolizeazi in misura in care, printr-o proprietate metaforicd, trimite citre un dome-
niu care-i este, propriu-zis, strdin. Cu alte cuvinte, opera de arti ca intreg format din reprezenta-
re si expresie este un simbol, filosofia artei fiind, in principiu, o ,teorie generald a simbolurilor™.
Observim astfel ci ideea de metafora cu care lucreazi Nelson Goodman si care implicd tran-
sgresarea unor domenii ale limbajului prin semnificare este una foarte largd. Sub acesta pot fi
adunate laolaltd toate figurile de stil, incluzand personificarea, sinecdoca, hiperbola etc.* Ceea ce
este insd comun tuturor figurilor de stil enumerate este faptul de a trimite la un domeniu diferit
de cel care este privit ca fiindu-le propriu. In acest mod, ele exprimid stiri complexe de spirit,
sentimente sau emotii, iar expresivitatea insisi nu este nimic altceva decit o denotare metaforici
a acestor emotii.

Asadar, metafora si expresivitatea unei opere, ca aducere laolalti a doud domenii distincte, are
doui serii de constrangeri, din partea fieciruia dintre aceste domenii. Cele doud domenii trebuie
s1 aibd o oarecare afinitate si si poatd sustine in mod consistent trimiterea metaforici. Nu putem
exprima orice prin intermediul unei anumite compozitii, ea trebuie, intr-un anume fel, si ,,evoce”
un sentiment pe bazi de afinitate. Acest lucru nu se intdmpla insi in cazul reprezentirii sau de-
notirii simple’. Cu alte cuvinte, putem spune c¢i o solnitd reprezintd un tanc, insd ar pirea ciudat
sd spunem ci o solnitd exprimi nostalgia.

Acest lucru se vede clar in arta non-figurativi, unde expresivitatea iese in evidentd datoritd lipsei
figurii. Aici, reprezentarea este fixatd de obicei prin titlul tabloului. Guernica lui Picasso reprezin-
ti bombardamentele din al doilea rizboi mondial asupra unui orisel din Spania doar in misura
in care avem trimiterea fixatd prin titlu. Altfel, daci i-am schimba titlul cu ,Rificirile lui Israel
prin desert”, ea ar reprezenta la fel de bine cunoscutul motiv biblic. In ambele cazuri insi, com-
pozitia ca intreg exprimi frici si neliniste — trisituri afective pe care le putem asocia atat cu cel
de-al doilea rdzboi mondial, cit si cu exodul izraelitilor.

In concluzie, reprezentarea are un grad de libertate mai mare decat expresia deoarece lucreazi ca
o simpla trimitere, nu ca o metaford. Ea nu trebuie si aduci laolalti doud domenii distincte, ci
trebuie doar si trimiti la ceva fixat in mod conventional — lucru ce poate fi manipulat foarte bine

prin elemente meta-estetice (titlu, discurs critic, teorie etc.).

1. ,Picturile exprimd sunete si sentimente mai degrabd decat culori” (/bidem, p. 86).

2. Roger Scruton, Art and Imagination. A Study in the Philosophy of Mind, Indiana, St. Augustine's Press,1998, p. 223.

3. Nelson Goodman, op.cit., Xi.

4. Nelson Goodman, op.cit., pp. 81-85.

5.,Pe cand orice poate sa denote sau chiar sa reprezinte orice altceva, un lucru poate exprima doar ceea ce fi apartine,
dar nu i-a apartinut initial” (/bidem, p. 89).
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ii. Expresivitate 5i obisnuinga

Cu toate acestea, daci este si luim ideea de limbaj al artei in serios, trebuie si ne punem intreba-
rea dacd nu cumva aceste metafore picturale prin care arta exprimi o anumiti starea de spirit nu
sunt la fel de conventionale ca si limbajul vorbit. Cu alte cuvinte, daci opera de artd functioneazi
ca un limbaj, nu cumva avem de-a face cu mai multe limbi si, deci, cu mai multe moduri in care
un anumit sentiment poate fi exprimat?

Rispunsul lui Goodman este afirmativ: expresivitatea este o dispozitie habituali, ea tine mai de-
grabi de obisnuinti colectiva decit de o conventie arbitrard a individului'. Modurile de expresie
artisticd variazd de la o epoci la alta si de la o culturd la alta, la fel cum variazi si criteriile de
realism. De aceea, nu avem de-a face neapirat cu o trisiturd intrinsecid a obiectelor, ci cu o pu-
ternicd influentd culturali. Aici apare in toatd evidenta sa legitura intim dintre limbajul comun
si limbajul artei. Expresivitatea este dependenti de limbajul comun deoarece un tablou exprimi
tristete doar intr-un anumit context lingvistic. , Iristetea” este un cuvant care trimite citre o
realitate psihicd. Drept urmare, metaforicitatea este o ,trimitere dubld”™: mai intdi citre sensul
cuvantului si abia prin acesta citre starea de spirit.

Asa stand lucrurile, odati cu sensurile unui anumit cuvant se vor schimba si mijloacele prin care
starea la care acel cuvint se referd poate fi exprimati: vorbirea si arta se constituie reciproc si,
impreuni, constituie lumea asa cum o stim* Asadar, ,ceea ce infitisarea unui tablou exprimi nu
trebuie si fie, desi pot fi, idei sau emotii pe care (...) artistul le are sau pe care vrea si le trans-
mitd™. Avem de-a face cu o expresivitate firi expresie intentionatd, in care procesul de creatie si
intentionalitatea artisticd sunt eliminate. Este irelevant ce a vrut artistul sd transmitd, important
este ceea ce opera insdsi transmite efectiv.

In concluzie, expresivitatea este o trisiturd a operei de arti ca atare care nu este necesar si isi aibd
ridicinile in procesul de creatie. Arta accidentald exprimi ceva, insd nu putem bénui artistul cd
ar fl avut cea mai micd intentie si exprime acel lucru. Astfel, prin teoria expresiei ca metaford si
simbol a lui Nelson Goodman putem ocoli o mare parte dintre obiectiile ce pot fi aduse teoriei
traditionale a simbolului. Limbajul artei este dependent de limbajul obisnuit si de viziunea asu-
pra lumii asumatd de public, astfel incit aceeasi operd de artd poate exprima lucruri diferite in
epoci diferite si pentru culturi diferite. Noi nu avem aceeasi ,,acuplare afectivd” la capodoperele
Renasterii pe care o avea un om al vremii si nici nu apreciem expresivitatea artei japoneze la fel
cum o apreciazi un nativ. Explicatia acestor fluctuatii este faptul ci, fatd de omul renascentist si

fatd de japonezul nativ noi folosim un a/¢ limbaj al artei, cu alte conventii si prejudecati.

Teoria neo-expresionistd a lui Nelson Goodman este emblematicd pentru directia analiticd a
filosofiei contemporane deoarece leagi filosofia artei de filosofia limbajului. Acum, ne vom ori-
enta spre cealaltd mare directie a filosofiei contemporane, anume filosofia continentald, care are
in centrul siu o teorie a actelor intentionale de constiintd. Dupd cum vom vedea, pentru filosofii

continentali, fie ei fenomenologi sau hermeneuti, accentul cade pe analiza actelor de constiintd

1. Ibidem, p. 88.
2. Ibidem.
3. Ibidem, p. 86.
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implicate in contemplarea esteticd. Pentru acestia, orice actiune constienti pe care o facem se re-
ferd la un obiect, care nu este insi ,exterior” constiintei noastre, ci se formeazi in cadrele si dupi
legile acesteia si este numit ,obiect intentional”. Spre exemplu, atunci cind iubim, nu iubim in
mod abstract, ci iubim pe cineva. Acest ,cineva”,la randul siu, nu este o persoand abstract, ci este
0 anumitd persoand, a cirei imagine se constituie in mintea noastrd ca urmare a interactiunilor
pe care le avem cu ea. Asadar, daci ne raportim la cineva ca la un prieten sau ca la un amic, acest
lucru nu spune nimic despre persoana respectivi ,in sine”, ci doar despre modul in care el se
constituie pentru constiinta noastra.

Pe urmele acestei abordiri, opera de artd nu este un ,lucru in sine”, ci ca un fenomen. Drept
urmare, a vorbi despre o ,,operd de arti in sine” este absurd deoarece ea se constituie in interiorul
constiintei noastre prin diverse acte intentionale. De aceea, opera ni se infitiseazi ca o lume de
semnificatii. Aceastd lume, este, dupi Dufrenne, caracterizati de trei elemente structurale ale
operei de artd — fratarea materialului, subiectul (sau reprezentarea) si expresia — pe care le vom

urmiri in paginile ce urmeaza pentru a pune in lumini relatiile ce le caracterizeaza.

b. Mikel Dufrenne si lumea obiectului estetic

i. Opera de artd in lumea cotidiand

Analiza filosofului francez pleacid de la o observatie simpli: opera de arti este intilnitd printre
alte obiecte obisnuite ale lumii, pornind de la latura ei sensibili, de la materialul modelat (sau
ytratat”) de artist. Ea insd se diferentiazi de aceste obiecte prin faptul ¢, la rindul siu, deschide
o lume. Este vorba despre o lume de sensuri care este conservati in operi si pe care fiecare spec-
tator o reconstruieste in cadrul actului estetic.

Dar, cu toate ci opera de artd, ganditd ca obiect estetic, se afld in lume, ea nu se impirtiseste
decit partial din spatiul si timpul lumii deoarece nici spatiul in care se afld si nici timpul siu nu
sunt cele ale vietii cotidiene!. Daci restul lucrurilor sunt integrate in spatiu, opera de arti este
mai degrabi exclusd de orice relatie cu exteriorul, ea este ,pusi in scend” si separatd de lume
tocmai pentru a putea anunta o 2/#i lume. Tablourile sunt delimitate de rame si margini pentru a
nu se confunda cu peretele, ele sunt inchise in expozitii si muzee si li se creeazi un mediu special
care si ajute publicul si se detaseze de lumea cotidiani si si guste experienta estetica.

In acelasi timp Insd, prezenta operei de artd in lume este una tentaculard’. Ea ,estetizeazd” impre-
jurimile si schimbi atmosfera inciperilor in care este amplasatd. Acesta este si motivul pentru care
majoritatea artei traditionale a fost folositd de oameni in scop decorativ si estetizant. Nu doar arta
decorativi, ci si asa-numitele arte frumoase au fost utilizate in acest sens. Drept urmare, obiectul
estetic transformd mediul ambiental intr-un ,mediu spiritual™. Astfel, apare o lupti intre obiectul
estetic si lumea cotidiand — el este izolat in anumite zone specifice, cum este muzeul, dar, In ace-
lasi timp, are tendinta de a-si anexa vecinititile in asa fel incat, la un moment dat, nu putem face
distinctia dintre lumea obiectului de arti si lumea cotidian. In orase Incircate de sensuri artistice
si de obiecte estetice cum este Florenta, de exemplu, opera de artd nu este intr-un anumit loc, ci

intregul teritoriu al orasului este estetizat si transformat, practic, intr-o ,lume estetici’.

1., Obiectul estetic, mai energic decat lucrul, el refuza sa se lase integrat - prin perceptie si actiune - in lumea cotidia-
na.” (Mikel Dufrenne, Fenomenologia experientei estetice,vol. |, Bucuresti, Meridiane, 1976, p. 224).

2. Ibidem, p. 227.

3. Ibidem.
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La fel stau lucrurile si in ceea ce priveste timpul in care apare obiectul estetic. El este o relicvi,
un obiect al trecutului — mai apropiat sau mai indepirtat — care diinuie in prezent. Timpul siu
nu este cel al indeletnicirilor si grijilor noastre cotidiene, ci este timpul istoric. De aceea, ,el nu
are o viatd proprie decit in si prin istorie™. Dar, in aceastd survenire istoricd, opera isi exprimi
propriul ei timp sau timpul autorului ei. Ea isi dobandeste prestigiul tocmai de la aceastd aducere
in prezentd a unei absente indepirtate, care ne seduce® si ne capteazi privirile.

Or, aceastd aducere in actualitate a absentei care seduce anuntd deja o lume a operet, diferitd de
lumea cotidiani, care se deschide atunci cind noi contemplam opera de artd. Observim astfel, in
analiza lui Dufrenne, acelasi mecanism fenomenologic pe care 1-am pus in evidenti la inceputul
primului volum. Opera de arti ne seduce pentru a deschide o lume. Ea se substituie incetul cu
incetul lumii cotidiene prin ceea ce am numit ,substitutie de mundaneitate” si face manifestd o
lume conservati in inima operei. Acum a sosit timpul si analizim mai atent aceasti lume, odati

cu Dufrenne, si sid vedem ce este acel ceva care constituie caracterul expresiv al operei de arta.

ii. Lumea operei de artd

Obiectul estetic, opera de artd in misura in care o privim, este astfel ,principiul unei lumi ca-
re-i este proprie™. Ca principiu, el este punctul pornind de la care noi incepem si reconstruim
lumea operei. Acest principiu este insd unul dublu. Noi putem defini lumea operei prin recurs
la ceea ce este reprezentat in ea, insd o putem face si pornind de la ,lumea autorului”, care ,este
exprimati, nu reprezentati’®. Autorul porneste de la o lume istoricd, de la un Weltanschauung,
insd nu reproduce fidel aceastd lume, ci, dupa cum am vizut, o spiritualizeazi, o trece prin filtrul
propriului siu spirit.

Astfel, ajungem la concluzia ci, intr-o operd de artd ganditd ca obiect estetic, existd doud lumi:
lumea reprezentati si lumea exprimari. Acestea formeazi laolaltd intregul operei de artd, care are
capacitatea de a ne seduce si fermeca dar, pentru a putea fi intelese corespunzitor, trebuie si fie
mai intéi distinse si tratate separat.

Lumea reprezentard se prezintd ca un fel de imagine a lumii reale. Ea este construitd dupi regulile

celei din urmi si are chiar o ,armituri spatio-temporald™

care ii conferd un surogat de obiecti-
vitate. Noi putem repera Intr-un roman, de exemplu, o curgere a evenimentelor similard curgerii
cotidiene. Chiar romanele care nu folosesc o cronologie liniard, imprumuti o oarecare obiectivitate
a ,timpului constiintei”sau a ,,timpului amintirii”. Altfel, ele ar fi ilizibile. La fel si in cazul spatiului
— fiecare picturd foloseste niste coordonate spatiale care imitd coordonatele reale, ea ,,imprumuti’
adancimea, litimea si indltimea, ajungind astfel si dubleze oarecum lumea cotidiani.

De aceea, aceastd lume este, in esentd, una neautonomd. Ea ,imitd” lumea reald si-i imprumuti
acesteia trisaturile esentiale — dimensiunile spatiale si temporale. De aceea, ea ,nu este cu adevi-

rat o lume™, ci doar un surogat de lume. In aceasti calitate a sa, ea nu este o lume #7ii74, ci doar

1. Ibidem, p. 232.

2. ,Obiectul care a traversat epocile pana la noi ne emotioneaza; el participa din profunzimea timpului din care a
izvorat; iar prestigiul sdu vine deopotriva, din seductia (subl. n.) indepartatului fatd de care omul este intotdeauna
sensibil” (Ibidem, p. 240).

3. Ibidem, p. 244.

4. Ibidem, p. 246.

5. Ibidem, p. 250.

6. Ibidem, p. 256.
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una care se constituie mecanic in conformitate cu niste cadre pre-existente. Pentru a fi cu adevi-
rat lume, ansamblul de semnificatii al operei de arti trebuie si aibi si ceea ce, de obicei, numim
ysuflet”. Ea trebuie si exprime un anumit sentiment, o anumiti emotie si trebuie si infitiseze
lumea reprezentati prin ochii artistului.

Astfel, ajungem la analiza lumii exprimate, care ,magnetizeazi lumea reprezentatd” prin faptul
ci 1i da viatd. Abia acum, opera de artd devine operd a unui artist si abia acum ea poate exprima
lumea artistului. ,Prin intermediul reprezentatului se exprimi constiinta artistului, pentru c,
intr-un cuvant, exprimatul nu inchide in sine decit expresia unei subiectivitti”®. Abia astfel,
exprimand o subiectivitate si o lume vie de semnificatii, arta reuseste si ne impresioneze. Firi
expresie, ea nu ar fi fost decit o copie indiferentd a unei lumi pierdute de mult in istorie, ar fi fost
o simpli ruind care nu ne spune nimic.

In aceste conditii, ceea ce este exprimat in opera de artid este, dupd Dufrenne, in primul rind o
lume singulard, a unui artist anume. Creatiile lui Leonardo exprimi mai degrabi lumea lui decit
lumea Renasterii, fiind astfel o lume spiritualizati individuald, nu una generici, rimasi la nivelul
unui Weltanschauung vag si rispandit uniform printre oameni. Cu toate acestea, exprimatul nu
poate fi desprins de reprezentat deoarece ,el vizeazd in mod inevitabil reprezentatul™, dar, in
acelasi timp, exprimatul precedi intotdeauna reprezentatul in experienta estetici. Opera de arti
mai intai ne seduce, ne atrage atentia, pentru ca, abia ulterior, sd observim ceea ce este reprezen-
tat in ea. Tocmai de aceea, relatia dintre aceste doud elemente este una circulard sau, cum mai
este numitd de filosofi, hermeneutici*. Cele ,vin la pachet”si nu pot fi gindite separat. De aceea,
dintr-o anume perspectivi, ,lJumea exprimati este sufletul lumii reprezentate™.

Prin aceastd remarci, teoria neo-reprezentationistd a lui Mikel Dufrenne ne oferd o analogie
foarte interesantd a legiturii dintre expresie si reprezentare, ca fiind oarecum similari cu relatia
dintre corp si suflet. Ea ne deschide totodati si calea spre cuprinderea teoriei expresioniste in
gindul nostru privitor la cele douid trisituri esentiale ale operei de artd: farmecul si seductia.
Dupi cum am vizut, din perspectiva actului de contemplare estetici, lumea exprimati magne-
tizeazil reprezentarea, ii acordd atractivitate si seductie. Asadar, ceea ce ,ne sare in ochi” prima
oard cand privim un tablou nu este reprezentarea, ci expresia. Abia dupd ce am fost sedusi de
expresivitatea unei opere ne putem pune problema ,descifririi” ei si a lumii reprezentate in ea.
Aceastd primi interactiune dintre constiinta umani si operd, aceastd ,interpelare” pe care arta
ne-o adreseazi, nu este nimic altceva decit factorul expresiv, care corespunde caracterului sedu-

citor al operei.

5. Teoria expresiei si esenta operei de arta ca farmec si seductie
Dupi cum am vizut in toate grupele de teorii discutate, expresia este ceva inefabil spre care nu
putem indica in mod direct. Ea poate fi ceva ce tine de stilul autorului, sau ceva ce tine de afec-

tivitatea intimd a spectatorului, insd, oricum ar fi, nu este ,,ceva’ concret spre care putem arita cu

1. Ibidem, p. 256.
2. Ibidem, p. 258.
3. Ibidem, p. 267.
4. Exprimatul este, intr-un anume fel, posibilitatea reprezentatului, iar reprezentatul realitatea exprimatului”
(Ibidem, p. 268).
5. Ibidem, p. 273.

121

Capitolul VI Teorii ale expresiei



PARTEA A DOUA Teorii ale artei in modernitate si postmodernitate

Capitolul VI Teorii ale expresiei

122

degetul. Stilul nu-1 observim decit prin comparatie deoarece el tine mai degrabi de inconstient,
dacd ar fi sd-i ddm crezare lui Blaga. El este ceea ce ne atrage atentia firi a se prezenta pe sine,
cici dacid s-ar prezenta pe sine ar fi deja reprezentare. Astfel, stilul sau expresia este acel ,,re-” care
face diferenta dintre prezenti si re-prezentare, dar care, fird imaginea reprezentati, dispare com-
plet. Nu putem spune ce anume dintr-un tablou il face si exprime nostalgie, dar aceastd nostalgie
se revarsd asupra intregului subiect reprezentat pentru a-i da viata.

Astfel, legitura dintre reprezentare si expresie poate fi redusi la legitura dintre farmec si se-
ductie. Expresia, stilul, ceea ce ne atrage atentia este acel ceva care ne seduce la o operi de arti.
Daci este stilul unui autor, al unei epoci sau al unui curent artistic, este irelevant. El exprimi,
adicd emand, impinge in afara si in jurul operei de artd o ambianti care ne seduce. Expresia este
acel ceva care nu se poate rosti, dar se simte in prezenta oricirei opere. Pornind de aici, ne apare
reprezentarea, care nu este niciodatd vizibild decat in lumina unei anumite expresii. Pentru ca
experienta esteticd si fie complefd, expresia trebuie si seduci si reprezentarea si farmece. De aceea, cele
doud mari teorii discutate pand acum apar ca doud aspecte ale unei singure experiente. Ele nu pot
fi desprinse una de alta si nici nu au fost desprinse de-a lungul istoriei esteticii.

Reprezentarea spre care trimite expresia este cea care face posibild ceea ce am numit ,substitutie
de mundaneitate”. Ea este cea care oferd constiintei noastre ,temeiul” pe care poate reconstrui
o lume a operei. Tocmai de aceea, reprezentarea trebuie pusi in legiturd cu farmecul, cu phar-
makon-ul, cu ,felul de-a fi intru operd” specific contemplirii estetice. Intre aceste dous trasituri
esentiale ale operei, intre seductie si farmec — intre expresie si reprezentare — existd intotdeauna
un joc, o co-laborare sau o sinergie care conferd raporturilor inci rigide descrise pdni acum o uni-
tate flexibild si dinamici ce se configureazi in mod temporal de fiecare dati cind contemplim.
Noi insine suntem altii de fiecare dati cind contemplim un tablou, asa ci nu avem nici un motiv si
credem ci relatiile dintre aceste doud structuri si constiinta noastri sunt date odati pentru totdeau-
na. In acelasi timp insi, ele nu sunt nici arbitrare, ci se formeazi dupi regulile unui ,joc al artei”.
Ce inseamni acest joc si care sunt regulile dupi care el se desfisoard? Acesta este subiectul abordat

de o altd conceptie asupra artei, anume de teorie artei ca joc, care va fi tema urmitorului capitol.
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Capitolul VII

TEORIA ARTEI CA JOC

Nu putine sunt momentele in istoria gindirii cind doud minti strilucite, fiecare mergind pe cii
diferite, ajung la acelasi rezultat, ghidati fiind de We/tanschauung-ul epocii. Un astfel de lucru s-a
intamplat si in cazul teoriei jocului in artd, cind doi filosofi de orientiri cit se poate de diferite
si fird influente reciproce dovedite, au folosit acelasi concept, cel de ,joc”, pentru a incerca si
descrie felul de a fi al operei de arti.

In anul 1938, pe vremea cand cel de-al doilea rizboi mondial era gata si inceapi si toatd
Europa privea atentd miscirile politice ale marilor puteri ale vremii, filosoful austriac Ludwig
Wittgenstein tinea niste prelegeri de esteticd cu un grup foarte restrans de studenti si prieteni
in silile Universititii Cambridge, in cadrul cirora arta era ganditi ca ,joc de limbaj”. In acelasi
an, istoricul si filosoful culturii de origine olandezd Johan Huizinga avea si publice prima
editie a cirtii sale intitulatd Homo Ludens (Omul care se joacd), in care argumenteazd ideea ci
intreaga culturi umani se naste ca joc. Chiar dacd ideea de joc intrase in esteticd inci de la
Kant, la care frumosul era gandit cu referire la jocul facultitilor de cunoastere, abia acum, in
postmodernitate, ea se extinde si asupra filosofiei artei. Aceste doud evenimente izolate con-
stituie originile teoriei artei ca joc, o teorie care avea si rimédnd una dintre cele mai influente
ale postmodernititii pani in zilele noastre.

Aceste origini sunt, insi, extrem de eterogene. Daci Ludwig Wittgenstein, unul dintre inteme-
ietorii orientdrii analitice in filosofia contemporani, era in special preocupat de logici, teoria
matematicii si filosofia limbajului, Huizinga avea o formatie de istoric si filosof al culturii, fiind
unul dintre intemeietorii , istoriei ideilor”. Desi diferenta dintre domeniile predilecte ale acestor
doi génditori este imensi, gandurile lor converg asupra ideii ci, pornind de la conceptul de joc,
putem intelege mai bine arta. De aici nu trebuie insi trasd concluzia ci cele doui teorii spun unul
si acelasi lucru, ci raportul dintre ele trebuie tematizat ca atare pentru a arita specificul fiecireia.
Metodele de lucru ale celor doi filosofi au fost atat de diferite, incit putem spune, firi retinere,
ci cele doud teorii sunt o pereche de contrarii ce au ca unic punct comun ideea de joc. Cu toate
acestea, coincidenta istoricd a artei ganditd ca joc este demni de a fi retinutid deoarece ea confir-
mi importanta acestei teorii. Chiar daci s-a dezvoltat in doud directii diferite, corespunzitoare
celor doud mari curente de gindire ale filosofiei contemporane, teoria artei ca joc riméne o
constanti a gindirii filosofice postmoderne'.

Ca orice teorie postmoderni, si teoria jocului se constituie ca o criticd a traditiei si a presupozi-

tiilor gandirii moderne. Pe de o parte, Wittgenstein respinge intreaga traditie filosofici, spunind

1. Ar mai merita mentionat si faptul ca, in aceeasi perioadd, matematicianul John von Neumann punea bazele discipli-
nei matematice numita astdzi ,teoria jocului” (the Game Theory). Aceasta disciplind a schimbat complet modul in care
oamenii de stiintd se raporteaza la domenii precum economia, politica, logica, biologia si....jocurile de noroc. Aceasta
teorie Tsi propune sa dezvolte modele matematice ale interactiunilor dintre doi sau mai multi decidenti rationali. Pu-
tem spune, asadar, ca intreaga perioada de la inceputul celui de-al doilea razboi mondial a fost fascinatd de conceptul

de joc, atat in filosofie, cat si in stiinte.
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ci principiul de la care trebuie si pornim in orice cercetare de filosofia artei si estetici este /im-
bajul. Astfel, toate conceptiile esentialiste despre artd sunt repudiate, si ,frumosul” insusi riméine
doar un cuvant ale cirui sensuri si norme de folosire trebuie clarificate inainte de a ne aventura
in orice speculatie cu privire la artd. De cealaltd parte, Huizinga tinteste si dea o noui definitie
omului insusi, una care si-i surprindd mai bine esenta decit vechea sa definitie moderni'. Cu
aceastd ocazie, ,intelepciunea” si ,rationalitatea” lui homo sapiens din modernitate este inlocuitd
de ,priceperea” lui homo faber (concept dezvoltat de Henri Bergson) si (ne)seriozitatea postmo-
dernd a lui omo ludens. Douid decenii mai tirziu, in 1960, conceptia lui Huizinga avea si fie
preluati si dezvoltatd in domeniul hermeneuticii filosofice de citre Hans-Georg Gadamer, care
oferd probabil cea mai articulatd formi a teoriei jocului pe care o avem la ora actuala.

Astfel, jocul, fie la nivel de sensuri lexicale, fie la nivel de trasiturd definitorie a omului, vine s ia
locul expresiei sau reprezentirii despre care am vorbit in ultimele doud capitole. Dupi cum vom
vedea insd, conceptul de joc nu este nici el striin de reprezentare si expresie, poate tocmai din
motivul ¢i inlocuind cele doui concepte ,traditionale”, el le preia din functii si sensuri, ajungind
si dea altd infitisare teoreticd vechilor mecanisme ale artei.

Avand in vedere aceste observatii, in paginile ce urmeazi avem de urmirit doud directii de
gandire filosoficd distincte: una este cea analiticd, reprezentati de Wittgenstein si teoria artei
ca joc de limbayj; cealaltd este cea continentald, reprezentati de Huizinga si Gadamer, care pune
accentul pe ontologia umanului. Pe baza ideilor astfel expuse, vom putea trage niste concluzii

privitoare la functia pe care seductia si farmecul o au in chiar esenta conceptului de joc.

1. Ludwig Wittgenstein - sensuri ale jocurilor de limbayj

Asa cum s-a aritat in capitolul destinat dezbaterilor privitoare la definitia si identitatea artei, Lu-
dwig Wittgenstein pleaci de la premisa ci multiplele probleme care stau in fata filosofiei in genere,
inclusiv a filosofiei artei si triirii estetice, pot fi clarificate daci plecim de la premisa ci ele sunt
generate de modul in care noi gindim raporturile complexe dintre limbaj, gindire si realitate.

In aceasti privintd, Wittgenstein continui cercetirile intreprinse, in principal, de citre Gottlob
Frege (1848-1925) si Bertrand Russell (1872-1970), matematicieni si logicieni care au produs
ycotitura lingvisticd” in filosofie, adicd o schimbare de proportii atit in practica filosofica efectivi,
cat in redefinirea sarcinilor filosofiei insasi. In viziunea acestora, filosofia are ca principald menire
cercetarea modului in care vordim despre realitate prin intermediul unor sisteme de propozitii
dotate cu sens, semnificatie si adevir. Astfel, atit Frege cat si Russell se concentreazi pe analiza
universului propozitional elaborind ceea ce se numeste astizi, logica simbolici (logica matema-
ticd sau logica propozitionald) care a inlocuit logica clasicd, aristotelicd. Simplu spus, ,cotitura
lingvistica” a insemnat, printre altele, si trecerea de la modul aristotelic de gindire, esentialist,
fundat pe propozitii de predicatie de tip S-P (subiect-predicat puse in corelatie de diverse forme
ale verbului a fi) la un mod de gindire relationist, rezultat din aplicarea logicii propozitiilor com-

plexe la intelegerea faptelor legate de cunoasterea stiintificd, cit si de cunoasterea comuni. Prin-

1. ,Atunci cand noi, oamenii, n-am mai pdrut a fi atat de destepti pe cat se crezuse intr-o epoca mai fericitd, care pro-
fesa cultul Ratiunii, speciei noastre i s-a dat, pe langa denumirea de homo sapiens, si aceea de homo faber, omul faur.
Acest din urmd termen era Insa mai putin nimerit (...). Totusi, am impresia ca homo ludens, omul care se joaca, indica
o functie |a fel de esentiald ca si cea de faur si cd merita un loc langa termenul de homo faber.” (Johan Huizinga, Homo
Ludens, traducere din olandezd de H. R. Radian, cuvant inainte de Gabriel Liiceanu, Bucuresti, Humanitas, 1998, p. 35).
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cipala sarcind a acestui nou mod de a de a gindi consta, in viziunea lui Frege si Russell, intr-un
efort teoretic de delimitare intre acele propozitii care pot produce cunoastere si adevir, numite
propozitiile cu sens, si propozitiile fird sens, indecidabile, despre care ne putem pronunta, in
genere, daci pot fi adevirate sau false. Wittgenstein insusi, in tineretea sa, a adoptat acest punct
de vedere pe care-1 expune in lucrarea Tractatus Logico-Philosophicus indemnandu-ne si pastrim
ticerea asupra acelor probleme despre care nu putem vorbi in propozitii cu sens, indecidabile la
nivel de adevir si fals. ,Despre ceea ce nu se poate vorbi trebuie si se tacd™.

Vom prezenta pe larg in viitoarele volumele dedicate filosofiei triirii estetice, modul in care
Wittgenstein continui cercetirile lui Frege si Russell si impune decisiv in gandirea contempora-
ni paradigma filosoficei si esteticii analitice*. Totodatd, vom prezenta si argumentatia laborioasd
a lui Wittgenstein care sustine, in lucrarea sa de tinerete Tractatus Logico-Philosophicus, ideea
identititii logice si valorice dintre eticd si estetici. , Etica si estetica sunt unu/ si acelasi lucru™. In
cele ce urmeazi insd ne vom concentra pe filosofia de maturitate a lui Wittgenstein, in mod spe-
cial asupra lucrérilor Caietul Albastru si Cercetdri filosofice, in cuprinderea cirora este expusi, intre
multe alte idei care au intemeiat stilul analitic de gindire, si ideea exploririi tuturor faptelor in-
telectuale si culturale, inclusiv cele legate de ,lumea artei”, prin intermediul ,jocurilor de limbaj”.
Trebuie spus de la bun inceput ci Wittgenstein nu elaboreazi o teorie filosoficd pe care si o pu-
tem numi ,teoria jocurilor de limbaj”, dacil prin teorie intelegem un ansamblu de enunturi intre
care existd corelatii logice stricte, explicit formulate si sistematizate in legiturd cu un grup de
fenomene si care au scopul de a le determina conceptual si de a cunoaste mecanismele lor de
functionare. Nicidecum! Mai mult decit atat, Wittgenstein refuzi, cu argumente constringi-
toare, ideea de teorie filosoficd sustindnd, chiar in tineretea sa, cd doar stiinta produce cunoastere
despre fapte si ¢ doar aceastd cunoastere organizatd matematic in teorii este adevirati. Mai
precis, doar stiinta produce cunoastere teoreticd adevirati, intrucit se referd la fapte si se afld sub
controlul experientei. In schimb, filosofia nu explicd nimic pentru ci ea nu se referd la faptele
date nemijlocit in experientd. Filosofia este o gandire despre felul in care se produce cunoasterea
stiintificd atit in ceea ce priveste geneza ei si a limbajului pe care-1 foloseste, cat si in modul in
care stiinta formuleazi enunturi cu pretentii de adevir. Pe scurt, stiinta examineazi faptele date
in experientd, in vreme ce filosofia este doar o analizd a modului in care noi vorbim despre, adicd
o explorarea a lumii conceptelor si ideilor. , Filosofia nu este una din stiintele naturii. Cuvantul
«filosofie» trebuie si desemneze ceva ce sti deasupra sau dedesubtul stiintelor naturii. Scopul
filosofiei este clarificarea logicd a gandurilor. Filosofia nu este o doctrini, ci o activitate. O operi
filosofici constd in esentd din clarificiri. Rezultatul filosofiei nu sunt «propozitiile filosofice», ci

faptul ci aceste propozitii devin clare. Filosofia trebuie si faci clare gindurile, care altfel sunt

1. Ludwig Wittgenstein, Tractatus Logico-Philosophicus, Traducere din germand de Mircea Dumitru si Mircea Flonta,
Bucuresti, Editura Humanitas, 2001, propozitia 7, p. 159.

2. ,Ceea ce distinge filosofia analitica, in diversele sale manifestari, de alte orientari filosofice, este in primul rand
convingerea cd o analiza filosoficd a limbajului poate conduce la o explicatie filosofica a gandirii si, in al doilea rand,
convingerea ca aceasta este singura modalitate de a ajunge la o explicatie globald. La aceste doua principii ingemana-
te aderd intreg pozitivismul logic, Wittgenstein Tn toate fazele dezvoltarii sale, filosofia oxfordiana a limbajului comun,
filosofia posccarnapiana din Statele Unite, reprezentata de Quine si Davidson, chiar daca intre toti acesti autori exista
diferente considerabile”, cf. Michael Dummett, Originile filosofiei analitice, traducere de loan Biris, Cluj-Napoca, Editura
Dacia, 2004, p. 14.

3. Ludwig Wittgenstein, Tractatus Logico-Philosophicus, ed. cit., propozitia 6.421, p. 157
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tulburi si confuze, si si le delimiteze in mod net™. Prin urmare, principala sarcini a filosofiei
constd intr-o activitate de clarificare logicd a gindirii, adici in analize critice, reflexive, care au o
valoare existentiald si nu una de cunoastere experimentald, intersubiectiv testabila.

Dar, in acest caz, la ce se referd atunci expresia ,jocuri de limbaj”, daci aceasta nu poate fi
incadratd intr-o teorie? Pe scurt, trebuie retinut ci ,jocurile de limbaj” desemneazi o serie de
prescriptii metodologice la care trebuie sd facem apel ori de cite ori mintea noastrd se pozitioneazi
filosofic. ,Jocurile de limbaj” detin, asadar, pozitia unui instrument filosofic de gindire menit si
aducd clarificiri la problemele incélcite pe care viata le pune in fata fieciruia dintre noi. Mai
precis, atunci cind punem intrebarea ,ce este x”? — in cazul filosofiei artei si a esteticii: ,ce este
arta’?, ,ce este frumosul”? ,ce este gustul”? ,ce este plicerea’ ,ce este kitch-ul”? etc. — gindirea
noastrd, pentru a nu intra in conflict cu ea insisi si a nu produce ,crampe mentale”, trebuie si faci
apel la acest instrument de gandire care se numeste ,joc de limbaj”. Am putea spune ci intreaga
filosofie de maturitate a lui Wittgenstein graviteazid in jurul acestui concept insolit, ,jocuri de
limbaj”, prin intermediul ciruia putem dobéndi o serie de clarificiri la marile probleme generate
de creatia intelectuald si artisticd a oamenilor.

Fireste ci in acest context se impun cel putin doui intrebiri. Prima intrebare: ,ce sunt jocurile
de limbaj”? A doua intrebare: ,care sunt argumentele prin intermediul cirora Wittgenstein
justificd ideea ci doar prin analiza jocurilor de limbaj noi ne putem clarifica asupra marilor
probleme ale filosofiei, inclusiv asupra acelora care vin din aria filosofiei artei si a filosofiei
triirii estetice”? Vom rispunde metodic la aceste intrebiri, intim corelate una de cealaltd, ur-
mirind firul istoric al gandirii lui Wittgenstein din cea de-a doua perioadi a sa, in principal,
din Caietul albastru si Cercetari filosofice.

In Caietul albastru, o culegere de texte adunate intre copertile unei mici cirti cu coperti albastre
reprezentind prelegerile pe care Wittgenstein le-a tinut unui grup restrins de studenti, ideea
»joc de limbaj” apare in contextul in care Wittgenstein se interogheazi asupra modului in care
noi stabilim sensul (intelesul) unui cuvént. ,Ce este intelesul (meaning) unui cuvant? Hai si
atacim aceastd chestiune intrebind, mai intii, ce este o explicatie a intelesului unui cuvant; cum
aratd explicatia unui cuvant? Felul in care ne ajutd aceastd intrebare este analog aceluia in care
intrebarea «cum masurim o lungime?» ne ajuti la intrebarea «ce este lungimea?» Intrebirile
«Ce este lungimea?», «Ce este intelesul?» «Ce este numirul unu?» etc. produc in noi o crampi
mentald. Simtim ¢ n-avem spre ce arita, pentru a rispunde la ele, si totusi ar trebui si aritim
spre ceva. (Avem de-a face cu una dintre marile surse ale riticirii filosofice: un substantiv ne
face sd cdutim un lucru care si-i corespundi). Punerea, mai intai de toate a intrebirii «Ce este o
explicatie a intelesului» are doud avantaje. Intr-un sens, aducem intrebarea «Ce este intelesul?»
inapoi pe piamant. Cici cu sigurantd sensul expresiei «inteles» trebuie s intelegem si sensul
expresiei «explicatie a intelesului». Am zice «si ne intrebdm ce este explicatia intelesului, cici
orice explicd ea va fi intelesul»™ In aceste fraze sunt condensate convingerile lui Wittgenstein
privitoare la modul in care filosofii adreseazi, pe de o parte, intrebiri gresite diverselor aspecte ale
lumii si, pe de alti parte, felul in care acestia rispund intr-un mod eronat. Ne vom da mai bine

seama de acest lucru daci facem urmitoarea aplicatie familiard oriciruia dintre noi. Astfel, la in-

1. Ibidem, propozitia: 4.112, p. 102.
2. Ludwig Wittgenstein, Caietul albastru, Traducere Mircea Dumitru, Mircea Flonta, Adrian Paul lliescu, Bucuresti, Edi-
tura Humanitas, 1993, pp. 21-22.
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trebarea atit de frecventd ,ce este arta’? mintea noastri nu poate inainta pentru simplul motiv ci
nu se poate rispunde la aceastd interogatie prin indicarea unui obiect pe care noi il numim ,arta”.
In experientd noastri curentd, perceptuald, intilnim doar lucriri de arti (obiecte de artd, obiecte
artistice, opere de arti etc.), dar niciodatd nu intilnim un obiect care se numeste ,arta”. Clasa de
obiecte ,artd” sau, in alti termeni, ideea de artd nu este la rindul ei un obiect. Cum procedim de

>

obicei pentru a rispunde la aceastd intrebare comuni: ,ce este arta’> Ne exprimim opiniile fard
sd facem cercetdri preliminare, convinsi fiind ci ,arta” inseamni ceea ce credem noi ci este arta.
Tot astfel rispundem si la intrebirile ,ce este timpul”? , ,ce este adevirul”? ,ce este fericirea™ etc.
si constatim ci ceea ce spunem noi vine in conflict cu ceea ce spun ceilalti.

Prin urmare, opiniile noastre despre sensul unor cuvinte fundamentale nu numai ¢ nu exprimai
un adevir acceptat si de ceilalti, ci sporesc si mai mult confuzia de intelesuri pe care le intilnim
la tot pasul. Cici nu existd un adevdr care si fie doar a/ nostru. Adevirul implici proprietatea
intersubiectivititii, adicd al acordului constiintei noastre cu celelalte constiinte. Pe scurt, adevirul
este un bun public din care ne impartisim cu totii, iar postularea existentei unui adevir privat
este o contradictie in termeni.

Revenind la tema noastrd, rispunsul la intrebarea ,ce este arta?” in loc si produci cunoastere si
adevir, creeazd si mai mari confuzii generatoare de conflicte in interiorul oricirei constiinte luci-
de. Pentru a scipa de astfel de ,,crampe mentale” trebuie si punem intrebarea corecti: ,care este
explicatia sensului cuvintului «arti»”? Punand astfel intrebarea, accentul cercetirii va fi pus pe in-
cercarea de a explica ce inseamni ,sensul cuvantului artd”, pe care l-am putea afla din inventari-
erea diferitele contexte de utilizare a cuvantului ,artd”, iar indicarea acestor contexte de folosire ale
cuvantului ,artd” stau pentru rispunsul la intrebarea ,ce este arta’? In treacit fie spus, procedura
este similard cu misurarea lungimii. Daci cineva intreabid ,ce este lungimea” atunci rispunsul
este dat prin diversele proceduri de misurare. ,Ce este inteligenta”, a fost intrebat Alfred Binet,
unul dintre creatorii textelor de inteligentd, renumitele 1Q. Savantul francez a rispuns ca un om
de stiintd: ,inteligenta este ceea ce misor eu” si nu a incercat un rispuns filosofic constient fiind
ci, indiferent de rispuns, ar fi amorsat un set interminabil de dezbateri.

In consecintd, asa cum procedim noi, oamenii obisnuiti, sustine Wittgenstein, in incercarea
noastrd de a rispunde la intrebiri de tipul ,ce este x”?, tot astfel procedeazi si filosofii. Diferenta
consta In aceea ci filosofi sunt obisnuiti si produci si sd manipuleze abstractii si din acest motiv
spusele lor creeazi o aparenti de adevir. Or, diferenta din noi si filosofi este de grad, nu de naturi
si din acest punct de vedere intreaga istorie a filosofiei ar trebui vizutd ca o istorie a erorilor si a
confuziilor care s-au perpetuat de la ginditor la ganditor si de la secol la secol. Cum se explicd
persistenta de milenii a acestor erori? Care este sursa erorilor in cauzi si ce solutii avem pentru
a pune capit acestei raticiri istorice?

In Caietul albastru, Wittgenstein rispunde la aceste intrebari intr-un stil cu totul personal care
constd, in esentd, intr-o serie de exploriri si aplicatii ale ,gramaticii” unor concepte filosofice
fundamentale pentru a argumenta ci intelesul acestora este dat de contextele de folosire si nu de
definitii abstracte si impersonale. Termenul ,,gramatic’, pe care-1 intilnim in toate scrierile de
maturitate, are la Wittgenstein un inteles cu totul special. El nu se referd la gramatici in sens de
domeniul al lingvisticii, ci are in vedere ansamblul de conventii si reguli de folosire a cuvintelor

determinate de practicile noastre de viati.,,Gramatica unui concept” este fixatd habitual, adici de
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obisnuintele noastre de viatd, de regulile si prejudecitile lumii in care triim, respectiv de ceea ce
in plan general se numeste ,institutie”, adici de ansamblul de relatii si interactiuni dintre noi. Pe
scurt, prin ,gramatica cuvantului” Wittgenstein intelege comportamentul nostru lingvistic ha-
bitual care consti in asocierea instantanee de intelesuri atit unor cuvinte uzuale, cit si cuvintelor
implicate in activititi complexe de cunoastere si intelegere a lumii.

Astfel, Wittgenstein pleacd de la premisa ca fiecare domeniu al culturii este alcituit dintr-un
anumit ,vocabular”, adici dintr-un set de cuvinte generice (respectiv cuvinte ce indeplinesc func-
tia logicd de ,gen” sau ,tip”) in jurul cirora s-au tesut istoric o serie de reprezentiri conceptuale
generatoare de mari confuzii. Spre deosebire de vocabularul stiintei, definit riguros si univoc prin
apel la simboluri logice si matematice, toate celelalte domenii ale culturii s-au constituit in jurul
unor ,genuri de cuvinte”, vocabulare imprecise, vagi, ale ciror sensuri sunt polisemantice si, de
reguld, reciproc contradictorii.

Simplu spus, termenii generali de tipul, ,spatiu”, ,timp”, ,artd”, ,adevir”, ,bine”, ,frumos”, ,gin-
dire” etc. nu posedd doar un singur inteles, ci o multitudine de sensuri stabilite in functie de
contextele lingvistice ce insotesc practicile noastre efective de viatd. A ciuta un singur inteles al
acestor cuvinte, cum se spune, adevdratul inteles este o eroare pe care o perpetuim cu totii atunci
cand rispundem la intrebiri de tipul ,ce este x”? si, mai ales, filosofii ori profesionistii diverselor
domenii umaniste. ,Ar trebui si deosebim, de fapt, cu mult mai multe parti de vorbire decit de-
osebeste gramatica obisnuiti. Am vorbi, ore in sir, despre verbele «a vedea», «a simti» etc. verbe
ce descriu experienta personald. Ajungem la un gen aparte de confuzie sau de confuzii pe care le
aduc cu ele toate aceste cuvinte. Un alt capitol ar fi cel despre numerale — aici ar putea surveni
altfel de confuzii; apoi un alt capitol despre «toti», «oricare», «unii» etc. — alt gen de confuzii;
un capitol despre «tu», «eu» etc. — Incd un gen, un capitol despre «frumos», «bun» - inci un gen.
Ajungem de fiecare dati la un nou grup de confuzii; limbajul ne joaci mereu feste cu totul noi™.
Care este sursa erorilor in cauzd? Aceasta se afld intr-o structurd profundi a gandirii noastre
numitd de Wittgenstein in Caietul albastru cu expresia ,setea de generalitate”, ce constd in in-
clinatia noastrd, a tuturor, de a generaliza cazurile particulare. Fireste ci filosofii sunt campionii
acestei inclinatii ale mintii, intrucit ei propun cele mai generale scenarii ale lumii plecind de la
experientele lor particulare de viatd. Acest fenomen produce o serie de confuzii filosofice pe care
Wittgenstein le identifici analitic, tipologizandu-le in patru grupe distincte, dupd cum urmeazi:
a) , Tendinta de a ciuta ceva comun tuturor lucrurilor pe care le subsumim in mod obisnuit unui
termen general. — Suntem inclinati ¢ credem ci trebuie si existe ceva comun tuturor jocurilor,
sl zicem, si tocmai aceastd proprietate comund indreptiteste aplicarea termenului general «joc»
la diferitele jocuri; in vreme ce jocurile formeazi o familie a cirei membrii au aseminiri de fa-
milie™. Prin urmare, credinta noastrd ci termenii generali surprind o insusire comuni existenti
in cazuri particulare aseminitoare ne determini si ciutim ceva nu existi. In spatele unor sub-
stantive, pe care noi le tratim ca fiind termeni generali, adici ,genuri”, precum ,artd’, ,frumos”
,bun” etc. nu se afld ,esente”, adicd trasdturi comune pe care le regisim in fiecare caz particular,

ci doar asemdndri de familie.

1. Ludwig Wittgenstein, Lectii si convorbiri despre esteticd, psihologie si credinta religioasd, traducere din engleza de Mir-
cea Flonta si Adrian-Paul lliescu, Introducere de Adrian-Paul lliescu, Bucuresti, Humanitas, 2005, pp. 25-26.
2. Ludwig Wittgenstein, Caietul albastru, ed. cit., pp. 50-51.
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b) Existd apoi, arati Wittgenstein, o tendintd a mintii noastre de a sustine cd noi avem in minte
»imagini” ale unor termeni generali pe care ni le-am ficut comparand proprietitii ale obiectelor
subsumate acestora. Pentru ilustrare, Wittgenstein ia ca exemplul cuvintului banal ,frunzi”. Noi
tratdm acest substantiv ca pe un termen general si considerdm gresit ci avem in minte o imagine
a frunzei in genere, diferitd de toate frunzele pe care le-am intalnit si care reprezinti o ,esentd’
a acestora. Or, in aceasti situatie se fac cel putin trei confuzii. Prima este ci tratim orice sub-
stantiv ca pe un termen general si ciutim in ,spatele” lui esente care nu existd. Apoi, credem ci
substantivul sau descriptiile prin ele insele capteazi anumite ,realititi ascunse”, neperceptuale,
dar pe care doar ,ochii mintii”le vid si pe care le ,agatd” invizibil de cuvinte. In sfarsit, confundam
numele comun ,frunzid” cu infelesul acestui cuvint, uitind de faptul ci intelesul este o proprietate
a propozitiilor. Un cuvant, prin el insusi, nu are nici un inteles. In aceastd tendintd a noastrd se
remarci confuzia pe care o facem intre gandire si limbaj, considerand ci acestea sunt entititi
distincte. Prin urmare, neintelegerea modului de functionare a limbajului genereazi o serie de
probleme pe care noi le numim emfatic cu expresia ,,probleme filosofice”, cind in realitate noi nu
avem de-a face decit cu probleme de naturi lingvistica.

¢) A treia inclinatie a mintii noastre, care alimenteazi setea de generalitate std in convingerea
noastri ci existd anumite stiri mentale corespunzitoare imaginii obiectelor perceptuale externe, de
pildi, ale unei frunze ori ale termenului general , frunzd”si alte stari mentale ,interne” corespunzi-
toare, si zicem, durerilor de dinti. Prin urmare, noi credem ci mintea noastri este populatd de un
numir indefinit de ,stiri mentale”, care mai de care mai misterioase, pe care vrem si le cunoas-
tem pentru a afla care este mecanismul lor de functionare internd. Si in acest caz, neintelegerea
modului in care noi folosim banalele cuvinte std la baza attor confuzii pe care le facem in mod
cotidian si, mai grav, pe care filosofii le-au sporit prin scrierile lor. Asa se explicd de ce pentru
Wittgenstein filosofia, in ansamblul preocupirilor intelectuale, are o menire speciali. ,Filosofia,
in felul in care noi folosim cuvéntul, este o luptd impotriva fascinatiei pe care o exercitd asupra
noastrd formele de exprimare™.

d) In sfarsit, setea de generalitate este alimentati de faptul ci filosofii in clipa in care se inte-
rogheazi asupra unor probleme generale o fac din perspectiva metodelor riguroase ale stiintei.
yFilosofii au in mod constant in fata ochilor metoda stiintelor naturii si sunt tentati in mod
irezistibil si puni intrebiri si sd rdspundi la ele in felul stiintelor naturii. Aceasta tendintd este
adevirata sursd a metafizicii si il conduce pe filosof intr-un intuneric complet™. Or, dupid cum
am mai spus, filosofia nu are nici un drept si se foloseascd de metodele stiintei deoarece ea, spre
deosebire de acelea, nu oferd cunoastere, ci doar clarificiri conceptuale.

Este limpede acum ci jocurile de limbaj sunt menite si-i scoatd pe filosofi, inclusiv pe cei care
se ocupi de artd si esteticd, din intunericul complet in care se afld prin faptul ci se lasd vrajiti de
limba pe care o vorbesc (de formele de exprimare) si, in plan mai general, de ideea ci limbajul
este ceva diferit de gindire. Mai precis, formula generald pe care o invitim cu totii in scoal,
limba este o expresie a gandirii este denuntatd de Wittgenstein ca falsd si responsabili, fireste, de
confuziile filosofice care inviluie toate temele de gindire, inclusiv cele legate de filosofia artei si

estetici. In Cercetdiri filosofice, capodopera postumi a lui Wittgenstein, ideea jocurilor de limbaj

1. Ibidem, p. 71.
2. Ibidem, pp. 54-55.
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este intim corelatd cu ideea fundamentald a filosofiei wittgensteiniene, deveniti apoi o axioma
de lucru a filosofiei analitice, anume ci gindirea este limbaj. Cu alte cuvinte, gindirea nu existd
in sine ca o stare mentald nediferentiati, o ,entitate” care, din cind in cand, se manifestd in afard
prin intermediul limbajului. Chiar din perioada Tractatus-ului si, mai ales, din perioada in care
tinea lectiile grupate in volumul Caietul albastru, Wittgenstein insistd asupra faptului ci gandi-
rea trebuie vizutd ca o activitate ce opereazi cu semne. Din acest unghi de vedere, proprietatea
fundamentali a gindirii este tranzitivitatea. Gindirea trece in intregime in ,faptele ei”, adici
in formele sale de limbaj gestual, corporal ori lingvistic. Este precum verbul ,a i”. Nu existd
»a fl in genere”, ci ,a fi ceva’. A ciuta ,sediul gindirii” este, pentru perspectiva functionalistd a
lui Wittgenstein, un nonsens evident. Substantivul ,gindire” are acelasi statut cu toate celelalte
substantive. Nu existd nimic misterios in acest substantiv; si intelesurile lui sunt date tot de con-
textele lingvistice de folosire ale lui, de jocurile de limbaj. ,A vorbi despre gandire ca «activitate
mintald», induce, asadar, in eroare. Am putea spune ci gindirea este in esentd activitatea de a
opera cu semene. Aceastd activitate este executatd cu ména, atunci cind gandim scriind; cu gura
si laringele, atunci c¢ind gindim vorbind™.

De pe aceasti platformi a viziunii ci intre gindire si limbaj existi o relatie intersanjabild — gin-
direa este limbaj, iar limbajul este gandire — noi avem un acces firesc la fenomenele legate de
gandire similar cu accesul la toate celelalte fenomene. Gandirea nu este ceva ocult pentru ci stim
despre ea si functiile ei pe misuri ce vorbim in propozitii cu sens si ne clarificim asupra modului
in care substantivul ,,gdndire” apare in anumite jocuri de limbaj. A ciuta o esentd non-lingvistici,
,mentald’, a gindirii ar insemna, considerd Wittgenstein, si punem in actiune scenariul erorilor
traditionale privind corelatia dintre gindire si limbaj, erori ce-si au originea in gindirea Sfantu-
lui Augustin (354-430).

Critica pe care o face Wittgenstein, chiar din primele pagini ale Cercetdrilor filosofice, viziunii lui
Augustin asupra limbajului, trebuie subliniat cu toati tiria, vine in conflict cu modul in care noi
insine ne reprezentim functiile limbajului. Simplu spus, chiar daci nu stim acest lucru, si noi
suntem adeptii lui Augustin pentru ci, aproape firi exceptie, credem ca si el ci limbajul reprezin-
td lumea experientei noastre perceptuale, asadar, limba este un sistem de reprezentiri si, in acelasi
timp, credem ci limbajul exprimi ceea ce se intdmpli in noi insine, triirile si stirile interne, deci
limba este o expresie a stirilor noastre interne.

Precum Augustin, si noi credem ci intelesul cuvintelor, in mod special al substantivelor, se sta-
bileste prin corelatie cu obiectul si cu proprietitile lui din moment ce aceste cuvinte sunt nume
ale lucrurilor. Cuvintele sunt, asadar, un fel de etichete ale lucrurilor, iar intelesul lor este dat de
caracteristicile lucrurilor insele. Cuvintele sunt imagini, reprezentiri ale lucrurilor. Ele descriu
proprietiti intrinseci ale acestor lucruri in sisteme de reprezentiri care cuprind atat lucrurile in-
dividuale, cat si multiplele relatii dintre ele. De exemplu, daci enunt propozitia individuali ,acest
scaun este Inalt”, descriu o stare de fapt care este independenti de faptul limbii din moment ce
pot exprima acelagi ingeles si cu ajutorul limbi engleze: , This chair is tall”. Pe de altd parte, cuvin-
tele exprimi triirile interne ale oamenilor nu doar lingvistic, ci si gestual. Daci vedem pe cineva
care plinge noi vom avea un inteles relativ precis asupra stirilor interne ale celui care plinge.

Nu stim precis care este intensitatea acestor triiri, dar cu siguranti stim ci plansul exprima un

1. Ibidem, p. 32.
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disconfort ori o suferintd interne. Nu vom exprima niciodatid enuntul ,ce vesel este x”, atunci
cand ,x” plange. Or, aratd Wittgenstein aceastd imagine familiard asupra limbii este gresitd si
reprezintd una dintre sursele principale ale riticirilor filosofilor. Limbajul nu reprezinti lumea,
asa cum este ea, si nici nu exprimai stirile noastre interne, asa cum sunt ele in ,realitate”. ingelesul
cuvintelor si al propozitiilor nu se stabileste prin referinta la entititi non-lingvistice, pentru sim-
plu motiv ci aceste entititi nu exiszd in afara limbajului. Lucrurile pe care le desemnim, la care
ne referim, nu pot fi desprinse de cuvinte; acestea ele sunt chiar cuvintele. Mai simplu, lucrurile
sunt cuvinte, nume sau descrieri lingvistice ale lor. Noi triim in lumea cuvintelor si sensurilor, nu
a lucrurilor nude. Nimeni in aceastd lume nu ne poate indica un lucru firi si-1 numeascd. Chiar
si obiectele care au o origine nepimanteand, cirora nu le putem asocia un sens familiar, poseda si
ele nume, sunt ,obiecte extraterestre”. Prin urmare, nu existd lucruri in sine pentru ci ,lucrul in
sine” este, fireste, tot o expresie lingvistici.

Ce deducem de aici? Faptul ci limbajul posedi o precedentd totald fatd de orice activitate omeneascd,
Jre cd este activitate practicd, fie cd este activitate de gandire. Altfel spus, cuvintele intretin anumite
relatii intre ele independent de realitatea la care face referintd. Limbajul este autonom, iar regu-
lile sale sunt anterioare oriciror forme de operare cu el. Limbajul ne vorbeste pe noi si nu noi
vorbim limba. Daci spun ,.eu vorbesc limba romini”, inseamni ci eu mi supun vocabularului,
morfologiei si sintaxei limbii romdne, ,realititi” care preexistau inaintea mea si care nu sunt
sub controlul vointei mele. In clipa in care compar anumite obiecte intre ele, procedurile de
comparatie (ca operatie logici si lingvistici) preexistd in sintaxa limbii. Eu nu compar un mir
rosu cu un mir verde si le disting prin proprietitile lor intrinseci, ,faptul de a fi rosu” cu ,faptul
de a fi verde”, ci compar expresia ,mir rosu” cu expresia ,mir verde”, in vreme ce regulile de
comparatie sunt deja aflate in limba pe care o vorbesc. Regulile de folosire, existente deja in
limba pe care am invitat-o, fixeazi infelesul comparatiei dintre un mér rosu si un mir verde, si nu
un presupus act cognitiv misterios care produce un inteles ce-si are originea in obiectele insele.
Nu existd obiecte, relatii intre obiecte si ,esente” ale obiectelor care si se situeaza in afara limbii.
Daci noi spunem ci existd realititi non-lingivistice, atunci afirmdm cg, in fapt, ele sunt tot de
naturd lingvisticd. Cici, ,realitatea non-lingvistici” este tot o expresie lingvistici, iar intelesul ei
este fixat de gramatica expresiei ,realitatea non-lingvistica”, adici de ansamblul de conventii si
de reguli de folosire a acestei expresii in anumite jocuri de limbaj.

Ei bine, si faptul este demn de retinut, ideea de precedenti totali a limbii fatd de orice activitate
a noastrd este surprinsd de Wittgenstein in expresia ,jocuri de limbaj”, expresie care desemneazi
unitatea indisolubild dintre ceea ce facem noi oamenii si modul in care vorbim despre aceste actiuni ale
noastre. ,Expresia «joc de limbaj» trebuie si evidentieze aici ci vordirea limbajului este o parte a
unei activititi, sau a unei forme de viatd. Reprezinti-ti varietatea jocurilor de limbaj cu ajutorul
acestor exemple si altora: A da ordine, si a actiona potrivit ordinilor — A descrie un obiect dupi
infitisarea lui sau dupd misuritori — A construi un obiect pe baza unei descrieri (desen) — A
relata un eveniment — A formula presupuneri despre un eveniment — A formula si testa o ipotezi
— A prezenta rezultatele unui experiment in tabele si diagrame — A niscoci o poveste si a o citi
— A juca teatru — A cinta melodii ale unor dansuri — A dezlega ghicitori — A face o glumi; a o
spune — A rezolva o problemi de aritmetici practici — A traduce dintr-o limbd in altele — A ruga,

a multumi, a blestema, a saluta, a se ruga. Este interesant si se compare varietatea instrumentelor
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limbajului si a folosirii lor, varietatea genurilor de cuvinte si de propozitii, cu ceea ce au spus
logicienii despre structura limbajului”™.

Prin urmare, ,jocurile de limbaj” reprezinti propunerea filosofici pe care o face Wittgenstein
pentru a inlocui ideile inridicinate dupi care limbajul este atét o formia de reprezentare a lumii,
cat si un mijloc de expresie a triirilor noastre interne. Trebuie insd precizat ci Wittgenstein nu
neagi existenta acestor functii ale limbajului, de reprezentare si expresie, ci doar ci ele se mani-
festd in interiorul limbajului. Prin urmare, daci noi intelegem ci semnificatia unui cuvint este
dati de referintd, adici de relatia pe care o Intretine acesta cu o presupusi ,entitate non-lingvis-
ticd”, atunci nu putem vorbi nici despre functia de reprezentare si nici despre functia de expresie
ale limbajului. Daci insi considerdm ci semnificatia este generati de modul in care folosim, prin
jocuri de limbaj, cuvintele, atunci putem spune ci limbajul indeplineste atat functii de reprezen-
tare, cit si de expresie.

Din perspectiva filosofiei artei, in sensul precizat mai sus, Wittgenstein nu ar fi si nu ar fi de
acord, in egald misurd, cu teoriile reprezentationale (imitative) si cu cele expresive asupra artei,
pe care le-am prezentat in capitolele anterioare. Nu ar fi de acord, fireste, cu aceste teorii asupra
artei pentru ci si ele ilustreazi erorile traditionale ale filosofiei, care au ciutat ,esente” in lume, in
entititi non-lingvistice, nestiind ci esentele sunt incapsulate in sintaxa limbii si in reguli grama-
ticale, pe scurt in jocuri de limbaj. Prin urmare, teoriile reprezentationale si cele expresive asupra
artei nu sunt de luat in seami pentru ci ele sunt generate, ca si celelalte scenarii filosofice asupra
artei, de vraja care a exercit-o limba asupra filosofilor. Critica pe care o face Wittgenstein per-
spectivei lui Augustin asupra limbii se aplicd, ne varietur, si acestor teorii asupra artei. Simetric,
Wittgenstein ar fi de acord cu ambele teorii asupra artei, reprezentationali si expresivi, daci si
numai dacd intelesul acestora este adus la lumind printr-o analizi a jocurilor de limbaj.

Pe ce-si fundeaza Wittgenstein viziunea asupra producerii intelesului cuvintelor prin interme-
diul jocurilor de limbaj? Simplu spus, pe ceea ce interpretii gndirii sale au numit ,teoria genea-
logicd a limbii”. Wittgenstein sustine cd noi am putea deslusi o parze din mecanismele extrem de
complexe prin intermediul cirora functioneazi limba, mecanisme care scapi intelegerii noastre
depline, dacd am reduce aceastd complexitate la modul in care invitim si vorbim limba materni
din primii ani de viata. ,,intregul proces de folosire al cuvintelor este unul dintre acele jocuri cu
ajutorul cirora copii invati limba lor maternd. Vreau si numesc aceste jocuri «jocuri de limbaj»
si sd vorbesc uneori despre un limbaj primitiv ca despre un joc de limbaj” Prin urmare, Witt-
genstein in elaborarea conceptului ,joc de limbaj” a avut in vedere modul in care invitim limba
( sau limbile) in mediul nostru de viati. Exemplele lui Wittgenstein despre felul in care noi
deprindem jocurile de limbaj din fragedi pruncie sunt atit de multiple si ingenioase, incit o
descriere a lor nu s-ar incadra in scopurile analizei de fatd. Retinem doar recomandarea pe care o
face Wittgenstein atunci cind vrem si identificim un joc de limbaj care fixeazi intelesurile unui
termen general sau ale unei expresii complexe. ,,Ceea ce facem ori de cite ori discutim un cuvént
este si ne intrebim cum l-am invitat. Prin acesta, pe de o parte se elimini diversele idei gresite,

iar pe de altd parte, ajungem la un limbaj primitiv in care este folosit cuvantul. Desi aceasta nu

1. Ludwig Wittgenstein, Cercetdri filosofice, traducere din germana de Mircea Dumitru si Mircea Flonta, in colaborare
cu Adrian-Paul lliescu. Notd istoricd de Mircea Flonta. Studiu introductiv de Adrian-Paul lliescu, Bucuresti, Editura
Humanitas, fr. 22, pp. 104-105.

2. Ibidem, fr. 7, p. 95.
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e limbajul pe care-1 folosim la douizeci de ani, avem o aproximare grosolani a genului de joc de
limbaj ce trebuie jucat...Daci ne intrebim cum invatd un copil cuvintele «frumos», «delicat» etc.
vom gisi ci le invatd cam in felul in care Invitim interjectiile’.

Astfel, putem spune ¢, prin conceptul ,joc de limbaj”, Wittgenstein ne propune o perspectivi
asupra limbajului extrem de apropiati de practicile noastre cotidiene de viatd, iar argumentele
sale pot fi confirmate de fiecare dintre noi. Limbajul, spune Wittgenstein, seamini cu un oras
vechi in care topografia lui, clidirile, strizile etc., se schimbi pe misuri ce interactiunile dintre
oameni sporesc an de an, secol de secol. Prin urmare, plecind de la aceastd analogie, intelesul
cuvintelor fundamentale ale oricirui domeniu de reflectie, inclusiv al filosofiei artei, sunt un
rezultat al interactiunilor lingvistice dintre oamenii care ,populeazi” respectivul domeniu. ,,Lim-
bajul este parte componentd a unui mare numir de activititi — a vorbi, a scrie, a cilitori cu au-
tobuzul, a face cunostintd etc.”. Prin urmare, raportarea noastrd originari la limbaj este practicd.
Astfel, limbajul este instrumentul principal care ne asigurd succes in activitatea noastrd, intru-
cit in viatd ne conducem dupi regulile comunicirii colective, interpretative, sociale si culturale.
Simplu spus, limbajul este o ,institutie”, adici un sistem de interactiuni care urmeazi reguli si
obisnuinte formale si informale, pe care le invitim din copilirie si le practicim pani la sfarsitul
vietii. Prin limbaj se fixeaza sistemele de reguli de practicare a vietii in toatd bogitia ei. ,A urma
o reguld, a face o comunicare, a da un ordin, a juca sah sunt obiceiuri (datini, institutii). A intelege
o propozitie inseamni a intelege un limbaj. A intelege un limbaj insemni a stipani o tehnicd™.
Pe de altd parte, pozitia limbajului este analogd ochelarilor prin care privim lumea. Suntem
ycondamnati” sd purtim acesti ochelari de la nastere si pani la moarte. Drama noastrd consti
in aceea cid noi nu putem privi in acelasi timp prin ochelari si /z ochelari. Noi nu putem iesi din
captivitatea limbajului, dar daci avem o buni reprezentare asupra jocurilor de limbaj, pe care le
folosim in practicarea intregii noastre vieti, putem si ne clarificim mai bine asupra rostului ei.
Filosofii insisi ar trebui si reflecteze asupra acestei captivititii si si ne indice ciile spre o mai
buni autocunoastere si clarificare de sine. ,Care este telul tiu in filosofie? Si-i ardti mustei iesi-
rea din sticla cu muste”™. In sfarsit, prin intermediul jocurilor de limbaj, aratd Wittgenstein, noi
putem surprinde si modurile de viati ale semenilor nostri care au triit in vremuri si epoci diferite
si care au jucat alte jocuri lingvistice decit cele actuale. Aplicarea acestei prescriptii metodologice
lirgeste orizontul nostru de intelegere pentru ci ne oferd posibilitatea comparirii si cunoasterii
altor experiente poate la fel de relevante ca si experientele noastre de viatd. A surprinde diversele
forme de viati in jocuri de limbaj, inseamni a descrie o culturd. Noi insine, autorii acestei lu-
criri, ne-am ghidat continuu dupi aceastd recomandare metodologici a lui Wittgenstein atunci
cand am luat in considerare diversele Weltanschauung-uri istorice: ,,Cuvintele pe care le numim
expresii ale judecitii estetice joacd un rol complicat, dar foarte bine determinat, in ceea ce nu-
mim cultura unei epoci. A descrie folosirea lor sau a descrie ce se intelege printr-un gust cultivat
inseamni a descrie o culturd. Ceea ce numim aici un gust cultivat poate nici nu exista in Evul

Mediu. In epoci diferite se joacd jocuri cu totul diferite™.

1. Ludwig Wittgenstein, Lectii si convorbiri despre esteticd, psihologie si credintd religioasd, ed. cit., p. 27.
2. Ibidem.

3. Ludwig Wittgenstein, Cercetdri filosofice, ed. cit. fr. 199, p. 199.

4. Ibidem, fr. 309, p. 230.

5. Ibidem, p. 39.
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Importanta gandirii lui Wittgenstein in filosofia artei depiseste, cum s-a putut vedea, simpla
ideea de contributie ideatici sau metodologicd. Wittgenstein a reinventat filosofia si a pus bazele

gandirii analitice despre artd fapt care va fi argumentat in urmitorul capitol al lucririi de fati.

2. Johan Huizinga si omul care se joaca

Cartea Homo ludens este, dupi chiar spusele autorului, produsul unei munci de cercetare de trei-
zec si cinci de ani. Inci din anul 1903, giandul ci ,civilizatia umani se naste in si ca joc™ apare
in reflectiile ganditorului olandez si, treptat, ajunge la maturitate. In toti acesti ani, Huizinga
studiazi in mod sistematic toate institutiile civilizatiei si cautd indicii ale caracterului lor ludic,
ajungind astfel si arate ci domenii cit se poate de diverse ale existentei umane prezinti in mod
necesar trisituri esentiale ale jocului: justitia, religia, rizboiul, filosofia si arta sunt doar citeva
dintre regiunile culturale care s-au niscut ca joc la inceputurile arhaice ale civilizatiei umane si
pistreazi inci pecetile fundamentale ale jocului pani in zilele noastre.

Pentru scopurile lucririi de fatd insi, nu suntem nevoiti si navigim prin toate aceste domenii.
Este suficient si expunem conceptul de joc dupi care se ghideazd Huizinga in cercetirile sale
si, ulterior, s aritim cum anumite trisituri ale acestuia se regisesc in modul in care anticii sau
chiar cei modernii, se raporteazi la arti. Urmirind cele patru trisituri principale ale jocului si

corolarele lor putem intelege de ce arta, ca si jocul, este inriddicinatd addnc in chiar natura omului.

a. Natura jocului si natura umand

Jocul este gindit de Huizinga drept o ,categorie absolut primari a vietii si care poate fi recu-
noscuti pe loc de oricine™. Cu alte cuvinte, jocul este ceea ce Martin Heidegger numeste ,,exis-
tential™. El este o structurd originari a existentei umane, fard de care aceastd fiintare nu poate fi
conceputd. Astfel, in calitate de existential, jocul poate fi regisit in tot ceea ce facem. El cuprinde
in sine intreaga raportare umani la existentd si, tocmai de aceea, trebuie gandit ca o rozalitate’.
Cu alte cuvinte, jocul nu este o simpli activitate in care noi alegem si ne implicim sau nu, ci
este ceva ce determini caracterul oricdrei lucriri pe care noi ne angajim si o facem. El defineste
existenta umani ca intreg, si tocmai de aceea nici o laturd a sa nu-i poate rimane striini.

In acelasi timp, faptul ci jocul este recunoscut pe loc de oricine inseamni c¢i noi nu avem nevoie
de o specializare pentru a ne juca. Ca structurd de fiintd a omului si ca totalitate ce ne ordoneazi
existenta, jocul este ceva atit de intim legat de firea omeneasci incit avem acces direct la el, prin
simpla reflectie. De aceea, pentru a putea intelege natura jocului, singurul lucru pe care trebuie
si-1 facem este si privim actiunile noastre cotidiene si si surprindem in ele caracterul ludic,
pecetile jocului. Or, reflexivitatea este, inci de la Hegel, una dintre trisiturile principale ale spi-
ritului. Drept urmare, in misura in care se prezinti pe sine ca totalitate la care avem acces in mod

reflexiv, jocul este, intr-un anume fel, spiritul insusi, adici esenta omului’.

1. Johan Huizinga, op. cit, p. 35.

2. Ibidem, p. 42.

3. Pentru mai multe despre detalii privitoare la conceptul de existential, vezi capitolul despre Martin Heidegger din
volumul de fata.

4. Johan Huizinga, op. cit., p. 42.

5.,Dar o data cu jocul recunoastem, cu sau fard voie, spiritul. Pentru ca jocul, oricare i-ar fi esenta, nu este materie. El

sparge, incepand cu categoria animalelor, limitele existentei fizice.” (Ibidem).
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Totodatd, conceptul de joc gindit ca existential, ca structurd de fiintd a omului, poate explica mai
bine una dintre cele mai vechi definitii date acestei fiintiri — zoon politikon. Ideea ci omul este,
principial, o fiintare sociald, ci nu poate exista altfel decit in societate, ¢i nu se poate defini altfel
decit prin contrast cu un celdlalt, apare incd de la Aristotel. Pentru Huizinga insi, aceastd defi-
nitie a omului se explica prin faptul cd jocul poate fi vizut in cadrul culturii ca structurd sociald.
Jocul insusi implicid raportarea la celdlalt, la adversar sau la public, care apare in orice relatie de
tip social. Chiar si cind avem in fatd un prieten, suntem constienti de ,adversitatea” lui, de faptul
cd existd o diferentd care nu poate fi niciodati depisitd in totalitate intre ,eu” si el”. Asa cum,
desi avem capacitatea de a empatiza, nu ne putem pune niciodatd definitiv ,in pielea celuilalt”, la
fel si in cazul jocului pentru a intra in competitie trebuie si avem un adversar, chiar si cind acel
adversar suntem, in unele cazuri, chiar noi insine.

Prin faptul ci este o structurd sociald, jocul se bazeazd pe ,manipularea anumitor imagini, pe o
anumiti deformare a realititii™. In misura in care structureazi lumea in functie de diverse tabere
— coechipieri, adversari, spectatori — jocul provoaci o mutatie a lumii cotidiene, prin care emerge
ceea ce am putea numi a/#d lume, o lume a jocului. Astfel, structura de fiintd a jocului trimite
ciitre ceea ce am numit ,substitutie de mundaneitate”. El face posibild aceastd substitutie si, toc-
mai de aceea, existd o afinitate speciald a jocului cu arta si estetica pe care ginditorul olandez o
subliniazi incd din primele capitole ale cirtii. ,,insu§irea de a fi frumos nu este inerentd jocului ca
atare, dar jocul are inclinarea de a se asocia cu tot felul de elemente de frumusete (...) Legiturile
dintre joc si frumusete sunt solide si multiple™.

Vedem astfel ¢4, incd de la primele consideratii privitoare la joc, ajungem chiar in inima proble-
mei operei de arti ca fiintare ficutd pentru plicerea esteticd a celorlalfi — deci, cu caracter social — si
ca fiintare ce impune o metamorfozare a lumii cotidiene. Pentru a intelege mai departe legiturile
dintre artd si joc gandit ca structurd de fiintd a omului trebuie si explicitim cele patru trisituri

esentiale ale jocului gindit ca existential.

b. Cele patru trasdaturi esentiale ale jocului

Pentru a repera acele caracteristici care definesc esenta jocului, trebuie si ne gindim la acele
lucruri fird de care nu putem vorbi despre joc. Primul dintre acestea este alegerea libera de par-
ticipare. Cu alte cuvinte, ,jocul este in primul rind si mai presus de toate o actiune liberd™. Ea nu
este ficutd ,din obligatie”, ci ,din plicere”. Nu putem fi obligati si ne jucim deoarece, aceastd
obligatie ar face ca participarea noastri la joc si nu fie autenticd. De aceea, singurul scop al jo-
cului nu este altul decat plicerea participantilor’. El nu este o nevoie vitald a omului, insd poate
apirea un tip de ,nevoie de joc” atunci cind, prin aceasta, este vizati, de fapt, nevoia de plicere.
Noi, oamenii, in misura in care suntem intr-o ciutare continui a plicerii, suntem mereu ,,prinsi

in joc”. Astfel, ajungem la cea de-a doua trisiturd a jocului, care este aceea ci el se constituie

1., Cel care fsi indreapta privirea asupra functiei jocului (...) nu mai cautd sa descopere instinctele firesti care determi-
na jocul in general, ci considerd jocul, in multiplele lui forme concrete, ca structura sociald.” (Ibidem, p. 43).

2. Ibidem.

3. Ibidem.

4. Ibidem, p. 47.

5., Copilul si animalul se joaca pentru cd le face placere si in asta rezida libertatea lor” (Ibidem, p. 48).
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ca o iesire din cotidian, intr-o ,sferd temporard de activitate cu tendintd proprie™. Jocul este o
extragere a omului ,dintre lucruri” si o punere a sa intr-o alti sferd, mai inaltd, in care conteazi
mai putin realitatea efectivi, cat ,lumea jocului”. Pentru niste copii care se joacd improvizind
din niste pietre o ,,poartd”, nu conteazi ci acele pietre cu greu pot semina cu o poartd ,reald”. Tot
ce conteazd pentru ei este faptul ci, in cadrul jocului, acele pietre au o semnificatie anume. Ele
contribuie la lisarea in urmi a grijilor cotidiene — temele pentru scoald, poate — si la dobandirea
unei anumite pliceri ludice. In stransi legaturi cu aceasti iesire din cotidian a jocului este pus si
caracterul siu dezinteresat. Plicerea cutati in joc nu priveste satisfacerea unor nevoi anume sau
a unor pofte, ci chiar participarea la joc conferd plicere® prin ea insisi. Adeviratul joc, inainte de
a deveni sport sau divertisment, nu tinteste un anumit rezultat, ci pura bucurie de a juca. Acesta
este, de altfel, si motivul pentru care, de-a lungul istoriei, jocurile si intrecerile sportive isi aveau
rostul doar in cadrul anumitor serbiri cu caracter religios sau funerar. Jocul este si competitie,
insi el este, in primul rind celebrarea umanititii noastre si a posibilititii evadirii din cotidian.
Aceasti iesire din cotidian are insd niste conditii. Ea nu survine oriunde si oricind, ci doar in
anumite cadre spatio-temporale. Existd un anumit ,teren de joc” si un anumit ,,timp al jocului”,
care nu coincide deloc cu timpul cotidian. Asa cum am vizut in capitolul precedent, la Mikel
Dufrenne, ci opera de artid isi ,construieste” propriul siu timp si spatiu, la fel se intdmpla si in
cazul jocului. Astfel, ajungem la cea de-a treia trisiturd fundamentali a conceptului de joc — ace-
ea ci el are un caracter inchis si limitar®. Desi ar putea pirea la prima vedere o trisiturd negativi,
la o privire mai atentd ne dim seama ci limitarea jocului este, de fapt, un lucru bun. Datoritd
ei, jocul poate fi repetat intr-un spatiu si un timp similare. Caracterul inchis al jocului ii conferi
acestuia posibilitatea repetirii infinite. Un ,joc deschis” ar fi unul care nu se termini niciodati si
care, tocmai de aceea, nu poate fi repetat. Or, in misura in care este inchis si limitat la un anumit
spatiu si timp, jocul poate fi re-deschis oricand jucitorii simt nevoia. Astfel, caracterul inchis al
jocului ii conferd ceea ce Huizinga numeste ,caracter agonal”. Deoarece este limitat in spatiu si
timp, jocul este in sine competitie.

Acest caracter agonal nu trebuie inteles doar ca adversitate fatd de altul, ci, in primul rand, ca
luptd cu sine. Adevirata competitie in joc nu este datd neapirat de miza jocului, pentru ci, dupi
cum am vizut, participarea autenticd la joc vizeazi o plicere dezinteresatd. Din contri, adevirata
competitie este a fieciruia cu el insusi, astfel incat si intruchipeze cit mai bine, intr-o anumiti
»partidd”, ideea insisi a jocului. Jucdtorul de hochei pe gheatd nu se luptd neapirat cu un ad-
versar, ci se luptd in primul rind cu sine pentru a juca cit mai bine. invingerea adversarului nu
oferd decit confirmarea faptului ci aceastd competitie lduntricd a fost cstigatd. La fel, artistul
autentic nu se lupti cu ceilalti artisti pentru faimi, ci se luptd cu sine insusi pentru a-si exprima
cat mai corespunzitor ideea din minte — sau cel putin asa ar trebui, urmarind modelul teoretic
a lui Huizinga.

Asa stand lucrurile, de vreme ce jocul insusi isi defineste un ,spatiu de joc” si un ,timp de joc”,

el ,creeazd ordine, este ordine™. Ca ordine, jocul impune reguli care, privite din perspectiva lumii

1. Ibidem.

2., Toti cercetatorii pun accentul pe caracterul dezinteresat al jocului. Intruct nu este un crampei din «viata obisnui-
ta», jocul se situeaza in afara procesului de satisfacere nemijlocita a nevoilor si poftelor”. (Ibidem, p. 49).

3. Ibidem, p. 50.

4. Ibidem, p. 51 (subl. n.).
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cotidiene, sunt arbitrare, insd, din liuntrul jocului sunt necesare. Odati intrat in joc, jucitorul
este nevoit si respecte regulile acestuia, sau si fie penalizat, exclus din joc. In acest punct poate,
mai mult decit in celelalte, filosofia jocului se intdlneste cu filosofia artei deoarece cea mai veche
conceptiei a operei de artd este aceea ci ea este ordine si armonie. Jocul, la fel ca si arta, sunt
generatoare de ordine si tocmai de aceea ,factorul estetic este poate identic cu silinta de a crea o
formi ordonati, care intrepitrunde jocul in toate aspectele lui™.

Punind laolaltd toate aceste trisituri ale jocului, obtinem o definitie de lucru cu care putem
opera in continuare in determinarea esentei ludice a artei. Dupd Huizinga, definitia completi a
jocului, care inglobeazi toate aspectele sale este urmitoarea:

WJocul considerat din punctul de vedere al formei, poate fi numit o actiune liberd, constientd cd este
«neintentionatd» §i situatd in afara vietii obisnuite, o actiune care fotusi il poate absorbi cu totul pe
Jucdtor, o actiune de care nu este legat nici un interes material direct si care nu urmdreste nici
un folos, o actiune care se desfdsoari in limitele unui timp determinat anume si ale unui spatiu
determinat anume, o actiune care se petrece in ordine, dupd anumite reguli si care dd nastere la relatii
comunitare dornice sd se inconjoare de secret sau sd se accentueze, prin deghizare, ca fiind altfel decit
lumea obisnuitd.”

Pornind de la aceasta definitie si gindind totodati jocul ca structurd de fiintd a omului, putem
face legitura dintre joc si artd, pe de o parte, si intre artd si constitutia existentiald a omului pe de
alta. Intrucat tema principali a lucririi de fati este aceea a intelegerii statutului ontologic al ope-

rei de artd, in paginile urmitoare ne vom concentra mai mult asupra primului raport enuntat aici.

¢. Caracterul ludic al artei

Pentru a intelege caracterul ludic al artei trebuie si analizim mai atent functia pe care o joaci
imaginatia in tot acest proces. Pentru ca arta si cultura in genere, si se poatd naste, a fost nevoie
ca omul, in calitate de fiintare constientd, si aibi o atitudine ludici fatd de lume ca intreg, s preia
ceea ce este real i si il transforme, si se joace cu el, si il puni intr-o noui ordine. Or, la oameni,
aceastd scoatere a lucrului din realitatea sa nemijlocitd si punere intr-o alti ordine — cea a gandirii
— este exact functia imaginatiei. De aceea, ,,considerarea, in imaginatie, a lucrului observat ca o
fiintd vie este expresia primari a fenomenului™. De indati ce trebuie si comunicim altora ceea
ce am observat, noi deja pre-ludm lucrul observat in minte, ni-1 reprezentim, si incercim si-1
exprimidm astfel incit reprezentarea din mintea noastrd si poati fi ,receptati’ mai departe. Cu
alte cuvinte, ,reprezentarea se naste ca inchipuire”™. Omul se joaci cu realitatea, o personificd si o
trece intr-un spatiu propriu de joc, 1i di acesteia un rost si un inteles.

Intr-un anumit sens, prin imaginatie, omul face din intreaga lume spatiul sdu de joc deoarece
intreaga realitate este supusd reprezentirilor imaginatiei umane. Aborigenul vede o zeitate
in fiecare copac si animal, omul religios vede un sens ,tainic” oricdrui lucru, filosoful vede un
principiu in spatele tuturor fiintdrilor. Toate acestea, spune Huizinga, nu sunt, la origine, decat

jocuri ale imaginatiei care au rolul de a forma o reprezentare si de a lega aceasti reprezentare de

1. Ibidem, p. 51.
2. Ibidem, p. 55.
3. Ibidem, p. 219.
4. Ibidem, p. 225.
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o expresie, astfel incit si poatd fi comunicatd mai departe. Omul, ca intreg, are o atitudine ludici,
ce ,trebuie si fi fost prezentd Inainte si fi existat culturd omeneasci sau capacitatea de vorbire si
exprimare'. Fird aceastd atitudine ludici, omul nu s-ar fi ridicat de la nivelul animalelor si nu ar
fi ficut din intreaga planetd , terenul siu de joc”. Asta deoarece reprezentarea, expresia si gindirea
inssi nu pot i concepute daci eliminim caracterul ludic al imaginatiei. In asemenea conditii,
nici arta nu ar fi fost posibild intrucat, dupd cum ni se relevd acum, conditia de posibilitate a
oricirei reprezentiri si expresii este atitudinea ludicd a omului exprimatd, la nivelul imaginatiei.
Aceastid atitudine face ca reprezentarea si expresia si se nascd intr-o stransi legiturd reciproci,
o legiturd pe care nici un fel de gindire — oricat de tehnici sau artificiald ar fi ea — nu poate si o
dezlege pani la capit. Doar jocul ,leagi si dezleagi™, iar expresia si reprezentarea sunt legate de
chiar atitudinea ludicd originard a omului. De aceea, Intr-un anumit sens, orice om este niscut
artist si trebuie doar sd devini ceea ce a fost deja dintotdeauna.

Avand in minte aceste lucruri, putem observa cu usurinti caracterul ludic atat al procesului
creator, cit si al procesului de contemplare artisticd. Artistul, in efortul siu de imitare a naturii,
nu face nimic altceva decit si transpuni in materie un joc al imaginatiei. Mimesis-ul, gindit ca
esentd a procesului creator, este un joc®. De aceea, si artele au caracterul jocului. In cazul artelor
performative, acest caracter este mai clar: actorul joacd pe sceni in sensul propriu al cuvantului.
El oferi o reprezentatie. In cazul artelor plastice insi, caracterul ludic este mai subtil. Inci din
cele mai vechi timpuri, sculpturile si reprezentirile pictate tin de lumea sacrului si au un uz ritual,
fapt cel le conferd un caracter ludic implicit*.

Caracterul ludic al artelor se vede cu claritate si in tehnica artisticd. De-a lungul timpului, pani
in zorii epocii moderne, artistii se intreceau in maiestrie la fel cum o fac sportivii. Si astizi, existd
concursuri de teatru, de muzica, de picturd sau de sculpturd in cadrul cirora artistii isi expun
operele pentru a fi apreciate si aplaudate de citre public. Toate acestea indicid faptul ci latura
»agonicd”, competitivd, a artei riméne conservatd in aceste institutii culturale astfel incit, oriun-
de ne uitim, in orice domeniu al artei, ,drept fundal, gisim totdeauna strivechea functie ludic
a competitiei ca atare”. Cu toate acestea, Huizinga accepti faptul i, in general, caracterul ludic
al artei s-a depreciat in zilele noastre. Chiar si jocurile sportive, odati practicate in contexte reli-
gloase si ritualice, s-au transformat in divertisment si industrie. Mai putem oare gisi un caracter
ludic al artei in contemporaneitate? Rispunsul filosofului olandez este ,da”. Inci mai putem
gisi elementul ludic in artd, chiar intr-o formi mai intensificati. Profesionalizarea artistului si
caracterul de exceptionalitate al geniului postulat inci de la inceputul modernititii au deschis un
proces prin care, in jurul artistilor si al operelor de artd, se formeazi o ,,atmosferd ludicd”. Publi-

cul este acea ,comunitate de joc” atit de necesari, galeriile sunt spatii de joc, iar conferintele si

1. Ibidem.

2. Ibidem, p. 51.

3. Ibidem, p. 253.

4. ,Opera de artd tine aproape totdeauna de lumea sacrului, e incarcatd cu potentele ei: fortd magica, semnificatie
sfanta, identitate reprezentativa cu lucruri cosmice, valoare simbolica, pe scurt consacrare. Dar, asa cum s-a demon-
strat mai sus, consacrarea si jocul se afld atat de aproape intre ele, incat ar fi de mirare ca totusi calitatea ludica a
cultului sa nu radieze, intr-un fel sau altul, asupra productiei si pretuirii artelor plastice” (/bidem, 259-260).

5. Ibidem, p. 266.
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cirtile despre artd intretin aceastd ,,Jume a artei” care, in esenta sa, riméne ludici'. Asadar, in teo-
ria artei ca joc avem deja o deschidere spre teoria institutionald pe care o vom analiza in capitolul
urmitor, fird insi ca acest lucru sd indice o legiturd directd intre cele doud. Mai degrabi credem
ci este vorba despre o tendinti generald a Weltanschauung-ului modern. Institutionalizarea artei
si formarea in jurul ei a unei lumi a artei compusi din toti oamenii si locurile care fac posibil
fenomenul artistic conservi caracterul de joc al artei intr-o lume care a uitat si se joace.

In concluzie, analiza lui Huizinga tinteste conceptul de joc ca origine a culturii omenesti si il
leagd de constitutia de fiintd a omului. Acest concept al jocului nu este insd dezvoltat cu privire
la opera de arti insisi. Ganditorul olandez scoate la lumini doar trisiturile ludice ale operei de
artd ca produs al omului sau ca activitate la care el participi. Cu toate acestea, ginditorul olandez
nu face pasul decisiv pentru a gindi jocul in calitate de concept ce transcende atat creatorul cit
si opera de artd si, tocmai de aceea, nu surprinde caracterul ludic al esengei operei de artd insesi.

Acest pas va fi ficut de Gadamer prin explicitarea hermeneutici a fiintei operei de arti ca joc.

3. Hans-Georg Gadamer si opera de arta ca joc si reprezentatie

a. Critica congtiintei estetice si necesitatea unei hermeneutici a operei de artd

Primul pas pe care Gadamer il face in vederea dezvoltirii unei hermeneutici a operei de arti pe
modelul conceptului de joc este acela de a pune in lumini artificialitatea viziunii traditionale
privitoare la contemplatia estetici. Inci de la inceputul epocii moderne, lumea a fost scindati in
doui. Individul uman este un subiect cunoscitor, iar lucrurile pe care el le intilneste in lume sunt
privite ca obiecte. Astfel, ,obiect” este orice st in fata omului in mod opozitiv si se diferentiazi
astfel de el. Chiar si in gindirea comuni de astizi persistd aceastd idee ci opera de arti este un
yobiect”, diferit in mod fundamental de cel care-1 contempla.

Pe aceasti cale s-a ajuns la conceptia abstracti conform cireia opera de arti este ceva ce existd in
sine, un lucru inert montat pe peretele galeriei sau pus pe un piedestal in muzeu, care isi pastrea-
z4 aceleasi calititi de la o zi la alta. La rindul siu perceptia esteticd este ginditi ca o abstractie,
ca o capacitate a sufletului nostru ce poate transforma perceptia purd a operei in triire esteticd
prin diverse mecanisme. Falia ce se casci intre aceste doud concepte, intre opera de artd ginditd
ca obiect de sine stititor si constiinta esteticd puri ca triire abstractd devine imposibil de trecut.
In loc si avem de-a face cu un fenomen unitar, avem doui concepte abstracte ce nu pot fi aduse
in nici un chip laolalti. Priviti din perspectiva operei, esenta artei va trebui ciutatd in procesul
de creatie si in conceptul de geniu. Privitd insi din perspectiva experientei estetice, felul de a fi
al operei de arti este dictat de gust. Aceastd problemi insd nu ne este striind deoarece ne-am
intilnit cu ea incd din zorii epocii moderne, in chiar momentul instituirii sistemului artelor
frumoase la Batteux. Am vizut acolo cum conceptul modern de artd este unui eterogen, cu o

origine dubli si ambigui.

1. ,Privind lucrurile de pe o altd laturd, am putea vedea o anumita intensificare a elementului ludic din viata artistica,
si iata de ce. Artistul e considerat ca o fiinta exceptionala care se inaltd deasupra majoritatii semenilor séi, si trebuie
sa se bucure de un anumit respect.Ca sa poata resimti aceasta idee de exceptionalitate, are nevoie de un public de
admiratori sau de un grup de adepti, pentru cd masa nu-i daruieste acel respect decat cel mult in fraze. (...) E nevoie
de o comunitate de joc, care se retranseaza in ritualurile ei. (...) Aparatul de publicitate modern, cu critica de arta de
nalt nivel literar, cu expozitii si conferinte, este aptd sa accentueze caracterul ludic al manifestarilor artistice (/bidem,
pp. 305-306).
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Gadamer contrapune acestei idei abstracte despre artd ideea ci ,,panteonul artei nu este doar o
prezentd atemporald care se infitiseazd constiintei estetice pure ci fapta unui spirit ce se aduni
si se grupeazd istoric™. Cu alte cuvinte, prin artd ajungem, intr-un fel, la noi insine. Opera de
artd nu este un obiect inert pe care doar il percepem, ci in ea ne oglindim pe noi, impreuni cu
constitutia noastrd de fiintd si cu experientele noastre de viatd. Asadar, experienta estetici nu
este o contemplare purid si dezinteresat, ci, in primul rind, cunoastere de sine?. Intr-o astfel de
ipostazi, ea nu vizeazd numai o operi de artd anume perceputi intr-un moment anume al vietii,
ci una care ,corespunde realititii istorice a omului™.

Privind un tablou, noi nu avem o experientd punctuali ci, in acea clipi, aducem cu noi un intreg
»bagaj existential”. Modul in care percepem tabloul este determinat, pe de o parte, de ceea ce
ne transmite el, insd, pe de altd parte, de modul in care ne intelegem pe noi insine si lumea din
jur. Asadar, omul nu vede pur si simplu opera de arti, ci o si interpreteazi de fiecare datd din
perspectiva experientei sale de viatd. De aceea, relatia dintre om si operi este una ,,hermeneutici”.
In aceastd hermeneutici a operei de arti, Gadamer ia drept fir ciliuzitor conceptul de joc. Cu
alte cuvinte, explicitarea operei insisi este inteleasd pornind de la trasiturile esentiale ale jocului,
gandit in structura sa ontologici. In subcapitolele urmitoare vom analiza aceastd explicitare a

operei de artd si schimbirile pe care ea le aduce sistemului artelor frumoase.

b. Conceptul jocului ca proces medial

Desi pleaci de la conceptul lui Huizinga de joc, Gadamer pune in lumini mai bine structurile de
fiintd ale jocului insusi, gandit ca fenomen, ca aparitie pentru om. El se concentreazi mai putin
decit ginditorul olandez asupra ridicinilor istorice ale jocului in civilizatia umand si asupra
rolului pe care acesta il are in dezvoltarea si perpetuarea culturii. Astfel, el obtine un concept
ontologic al jocului care, dupd cum vom vedea are in centrul siu ideea de ,diferenti ontologica”.
Una dintre primele structuri de fiintd ale jocului este independenta sa fatd de jucitori si spec-
tator*. Desi orice joc presupune, intr-un anume fel, jucitori si spectatori, prezenta lor nu este o
cerintd necesard. Jocul de fotbal, de exemplu, existi cu regulile si normele sale chiar daci nimeni
nu-1joaci la un anumit moment. Cu alte cuvinte, una este ideea jocului ca atare, care este inde-
pendenti de conditiile concrete de desfisurare, si alta este jocul concret pe care cineva anume
il joacd. Pe de o parte avem o structurd atemporali si, pe de alta, avem concretizarea sa. Astfel,
»jocul accede la reprezentare prin cei care-1 joaci™. Asa cum arta devine ,reald” in opera de arti,
la fel si jocul devine ,real”in partida jucatd. Avem asadar de-a face cu o diferentd ontologici prin
care jocul se mentine, in idealitatea sa, deasupra jucitorilor si spectatorilor.

Din aceasti perspectivi, sensul originar al jocului este unul medial, adicd implica ,primatul
Jocului fagd de cel care joacd™®. Inci din gramatici, ,diateza medie”a verbelor se referd la faptul ca

actiunea in cauzd absoarbe in totalitate fiinta subiectului care actioneazi. Deci jocul absoarbe

1. Hans-Georg Gadamer, Adevdr si metodd, traducere de Gabriel Cercel, Larisa Dumitru, Gabriel Kohn si Calin Petcana,
Bucuresti, Teora, 2001, p. 82.

2. Ibidem.

3. Ibidem.

4. Jocul are o esentd proprie independentd de constiinta celor ce joacd.” (Ibidem, p. 87).

5. Ibidem

6. Ibidem, p. 88.
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jucitorii astfel incit, in cadrul competitiei prilejuite de joc, fiecare dintre ei isi dobandeste oa-
recum propriul sine’. Jucitorul este jucitor doar in joc, la fel cum artistul este artist doar prin
operele create. Acesta este sensul ontologic al jocului, cel in care omul implicat dobandeste o
»purd reprezentare de sine insusi”? ajungand astfel ca, prin implicarea sa ludici, si dobandeas-
ci o anumiti cunoastere de sine.

Pornind de la acest sens medial al jocului putem intelege, mai departe, si raportarea omului
la artd. Intrucat arta este ganditid pe firul cilduzitor al jocului, ea este ceva ce transcende omul
si 1i absoarbe intreaga atentie. In operi, omul — fie el artist, spectator sau critic — se regiseste
pe sine si isi formeazi o reprezentare despre sine. Intrat in lumea artei, creatorul se reprezintd
pe sine ca artist, spectatorul se reprezintd pe sine ca iubitor de artd, iar criticul se reprezinti pe
sine ca feoretician al artei.

Avand in vedere aceste lucruri, nu este deloc de mirare faptul ¢i natura, ginditi ca joc etern si
lipsit de finalitate al nasterii si mortii si revenirii anotimpurilor, a fost ganditi drept model prin
excelentd al artei. Ea, la fel ca orice joc, implici o oscilatie continui, un ,incolo-si-incoace™, care
face ca omul si se inteleagi pe sine in stransi legiturd cu lumea din jurul siu, dar si cu ideile din
mintea sa. La fel ca arta, si natura este, in acelasi timp, in noi si in fata noastri. Ea cuprinde totul
si transcende orice individ. De aceea, primul instinct al omului este acela de a imita natura prin
artd. El transpune jocul etern in operd, il reprezinti, si astfel se autoreprezinti pe sine.

Asadar, arta creeazi un spatiu de joc in care omul se poate intelege pe sine. lar acest lucru este
un mare risc deoarece ,ne putem juca doar cu posibilititi efective”. In joc, noi putem céstiga sau
pierde chiar sensul existentei noastre. ,Atractia — seductia? 7.72. — pe care jocul o exercitd asupra
jucdtorului rezidd tocmai in acest risc”, in riscul de ,,a te ldsa jucat de joc”si de a te elibera de res-
ponsabilitatea lumii cotidiene. Jocul ne atrage prin aceastd promisiune a libertitii si ne farmeci
introducandu-ne intr-o ,alti’ lume®. Putem deja observa aici legitura intimi dintre joc, seductie
si atractie asupra cdreia ne vom opri la finalul capitolului pentru a o clarifica si pentru a stabili
raporturile dintre acesti termeni. Cert este insi ci, fird farmec si seductie, jocul nu poate fi gandit
pentru ca ar fi privat tocmai de caracterul siu ludic. Aceste doud trisituri constituie, prin urmare,
chiar esenta ludicului insusi.

O alti trasaturd fundamentald a conceptului ontologic de joc, care decurge direct din cele spuse
pind acum este aceea ci, desi nu presupune in mod necesar un public, orice tip de joc mentine
deschisi posibilitatea de a fi jucat pentru cineva. ,A reprezenta inseamnd, potrivit posibilititii
sale, a reprezenta pentru cineva” si tocmai de aceea, autoreprezentarea, care este o trisiturd

fundamentali a jocului, este mereu o posibild ca intruchipare, ca reprezentatie scenicd sau ca

1. ,Structura jocului 1l absoarbe parca pe jucator si il usureazd de sarcina initiativei care constituie solicitarea pro-
priu-zisa a existentei.” (Ibidem).

2. Ibidem, p. 89.

3. Ibidem, p. 88

4. Ibidem., p 89.

5. Ibidem.

6. ,Atractia jocului, fascinatia pe care o exercita constd tocmai in faptul cd jocul se instapaneste asupra celui ce joaca,
chiar dacad este vorba despre jocuri in care incercam rezolvarea unor sarcini pe care ni le-am propus singuri, farmecul
jocului este dat de riscul de a vedea daca ceva ,merge”, daca ,reuseste” si dacad ,reuseste incd odata” (Ibidem, p. 89,
subl. n.).

7. Ibidem, p. 91.
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exemplificare in fata cuiva. Asadar, jocul insusi este ,,deschis citre public”, insd aceastd deschidere
nu contrazice caracterul inchis al jocului pe care 1-a observat Huizinga.

Din contri, ,deschiderea citre spectator participd mai curdnd la constituirea caracterului inchis
al jocului™ si asta pentru cd publicul este in aceeasi misuri absorbit de lumea jocului ca si juci-
torii. Pentru a folosi o expresie deja citatd de-a lui Mikel Dufrenne, jocul, ca si opera de arti are
un caracter tentacular prin care acapareazi toatd atentia celor din jur. Iubitorul de arti este la fel
de mult absorbit de lumea artei ca si artistul. Astfel, diferenta dintre ,actor” si ,spectator” sau, in
general, Intre artist si public este stearsd in misura in care ambii participa la acelasi joc af artei,
care este ,,deasupra’ lor si care, intr-un anume fel, le dicteazi un sens. Lucrurile trebuie intelese
aici la nivel de principiu, nu la nivel concret. Cu alte cuvinte, chiar si o operi ce nu a fost nicio-
datid expusi si este tinutd de creatorul siu intr-un loc secret, este deschisd publicului prin chiar
faptul sdu de a fi. Std in esenta ei de reprezentare si fie totodati si expresie, adici reprezentare
,dedicatd cuiva, chiar daci nu este nimeni prezent si o asculte sau si o priveascd™.

In acest context, ca si in toate contextele legate de teoria jocului, reprezentarea nu trebuie insi
ganditd nici in mod psihologic si nici in mod obiectual. Ea ar trebui, mai degrabi, ginditi ca
reprezentatie sau ca re-prezentare — ca posibilitate perpetud a actualizare a unui prototip, a unei
idei, care nu este ea insdsi prezentd ,in carne si oase”in fata noastrd. Asupra acestui sens al repre-

zentirii trebuie s ne concentrim pentru a surprinde satisficitor gandul lui Gadamer.

c. Reprezentare, expresie si metamorfozare in plasmuire

Punand laolalti toate cele discutate pind acum despre joc observim un paradox: jocul este, in
acelasi timp, ceva ce transcende indivizii care participi la el, insd, totodati, este reprezentare
publicd, expunere. Felul de a fi al jocului, rezumat de Gadamer prin miscarea oscilatorie intre
doui pirti — un fel de ,du-te-vino” — este, de fapt, miscarea prin care el se constituie. Jocul
coboari in lumea cotidiani, rimanand totodati ,deasupra acesteia” pentru a-1 putea fermeca si
seduce pe cel ce participi la joc. Aceastd coborare a jocului in lumea cotidiani este numiti de
Gadamer ,metamorfozare in plismuire” si di seama de modul in care o piesd de teatru, spre
exemplu, este aceeasi in diferitele sale reprezentatii. Arta in general este o astfel de metamor-
fozare in plismuire deoarece ideea de arti ca atare nu existd decit ,desfiguratd” in multiplele
opere de arti pe care le vedem.

Pe de alti parte, metamorfozarea in plismuire ne ajutd si intelegem si motivul pentru care
arta ne capteazi atit de puternic atentia. Lumea cotidiani este metamorfozatd intr-o altd lume.
Atunci cand suntem captivati de o piesd de teatru sau de un tablou, noi nu ne mai raportim la
problemele cotidiene, ci ne aflim intr-o lume metamorfozati, care ,si-a gisit propria misuri in
sine insdsi™. Ceea ce exista pentru noi inainte, este cu totul inexistent, iar locul siu este luat de
Jlumea jocului”, care ne oferd ceea ce Gadamer numeste ,bucuria cunoasterii”. In misura in care
noi interpretim opera de artd, ajungem s cunoastem ceva sau, mai bine spus, si recunoastem

ceea ce este reprezentat.

1. Ibidem, p. 92
2. [bidem.
3. Ibidem, p. 94.
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Aceastd recunoastere, spune Gadamer, este ,sensul de cunoastere al mimesis-ului”. Avantajul pe
care il avem cind recunoastem este acela cd ceea ce este recunoscut depiseste oarecum ceea ce era
deja cunoscut. Si luim exemplul unui tablou a lui Picasso in care recunoastem motivul Madonei.
Ceea ce, in jocul interpretirii operei de artd, ia nagtere in mintea noastrd este o reprezentatie a
Madonei. Ea este metamorfozati in plismuire astfel incat si ni se infitiseze intr-un mod mai
mult sau mai putin recognoscibil. Ceea ce are in plus reprezentatia fati de ideea din mintea
noastri este faptul ci are un caracter inzuitiv. Ea nu este doar o idee abstracti, ci ,a ajuns in
deschis” — reprezentarea si-a gisit recunoasterea in constiinta umani, omul s-a intdlnit cu ideea
reprezentatd in operd si a putut-o intui ,in carne si oase™.

Din acest punct de vedere, reprezentarea este chiar felul de a fi al operei de arti. Chiar si in
cazul artelor non-figurative, ceva anume ne este reprezentat, ne este ,adus in deschis” spre (re)
cunoastere. Ea este ,intruparea” ideii intr-un mod in care medierea reprezentirii se anuleazi pe
sine deoarece, in joc, noi suntem complet absorbiti de desfisurarea evenimentelor si nu avem
constiinta nici unei medieri®. Totalitatea de sens care este prototipul unei opere este intruchipati
in mod concret, iar reprezentarea pe care o vedem este o recunoastere directd a prototipului.
Daci asa stau lucrurile, procesul de reprezentare (inteles in sensul reprezentatiei teatrale) este
si expunere (sau expresie) in acelasi timp. Intrucat arta ca joc este deschisi publicului prin chiar
fiinta sa, nu existd reprezentare fird expresie si nici expresie care si fie dezlegati de reprezentare.
Acestea douid sunt aduse laolaltd in reprezentatia scenicd a artei, ginditd in cel mai larg sens
posibil. Aici nu este insd vorba doar despre dramaturgie. Dupd cum am sugerat deja, toate artele
sunt bazate pe reprezentatie deoarece toate artele se raporteazi la un anume ,prototip” care este
reprezentat mai mult sau mai putin deformat in operi. ,,Continutul propriu al tabloului este de-
terminat ontologic ca emanatie a prototipului™. Prin tablou, ca de altfel prin orice operi de arti,
un prototip, o idee din mintea artistului, accede la reprezentare. Ea este pusi in operi si expusi
publicului si, fird aceastd expunere ca reprezentare nu ar exista deloc sau ar fi, propriu-zis, nimic.
Pe de alta parte insd, aceeasi idee poate dobindi mai multe reprezentiri la acelasi artist. Asta
este ceea ce criticii de arti numesc ,motive”. Spre exemplu, motivul sirutului apare in operele lui
Brancusi incepind din lucririle de tinerete pand in lucririle tarzii. In toate ocurentele sale, acest
prototip este reprezentat diferit. Cu toate acestea, in fiecare dintre aceste reprezentiri poate fi
recunoscutd ideea artistului ca atare si, cu cat reflectim mai mult, cu atit ajungem mai intim in
apropierea prototipului pe care toate reprezentirile il intrupeaza.

Cu toate acestea, prototipul insusi, ideea din mintea artistului, este, la limitd, inefabild si in-
cognoscibild. De aceea, intre reprezentiri si ideile care sunt reprezentate existd o pripastie de

netrecut, un ,interval de fiintd de neabolit™. Asadar, lupta pe care artistul o di este aceea de a

1. Ibidem, p. 95.

2. ,Raportul mimic originar pe care il discutdm implica, prin urmare, nu doar faptul ca ceea ce este reprezentat exista,
ci si cd acesta a ajuns intr-un mod mai propriu in deschis” (/bidem). Pentru mai multe detalii despre conceptul de des-
chis si deschidere Tn traditia fenomenologicd, v. capitolul despre Heidegger.

3. ,Medierea [operei] este conceputa ca fiind una totala. Medierea totald inseamna cd ceea ce mediazd se anuleaza
pe sine insusi ca atare. Altfel spus, reproducerea (in cazul piesei de teatru si al muzicii, dar si in cel al declamdrii epice
sau lirice) nu este tematizata ca atare; Opera este cea care se aduce pe sine la reprezentare, trecand prin reproducere
sin ea.” (Ibidem, p. 100).

4. Ibidem, p. 114.

5. Ibidem, p. 96.
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»metamorfoza in produs” tocmai acest inefabil pentru ca astfel, ceea ce nu poate fi, principial,
cunoscut, si poatd fi (re)cunoscut de citre public. Acestea este, in fond, intreaga mizi a jocului
artei: aceea de a oferi oamenilor o reprezentatie a ideii fird chip pentru ca, astfel, aceasta si poati
fi recunoscuti de public in toate ocurentele sale izolate.

Pentru ca publicul si recunoasci insi ideea din spatele reprezentirii, el trebuie s ,participe la
temporalitatea operei”. Aceastd participare nu implici insd doar ceea ce am discutat pind acum,
anume captivarea omului si intrarea in lumea operei. El trebuie si intre, oarecum, si in ,,timpul
operei”. De aceea, esenta asistirii la un spectacol — fie el artistic sau ludic in genere — se regiseste
in conceptul de ,sincronie”, care denumeste de fapt ,fiinta operei de arta™. Caracteristic acestei
dispozitii temporale este aceea ci, atunci cind asistim la orice joc, dacd suntem intr-adevir
sedusi si fermecati de el, ceea ce este jucat in acel joc dobandeste o ,prezentd deplind”. Atunci
cand ne sustinem echipa favoritd de hochei pe gheatd, amintirile si planurile, trecutul si viitorul
se suspendi. Ceea ce este jucat, in schimb, capitd, pani la sfarsitul meciului, un fel de prezenti
vecind cu atemporalitatea sau eternitatea’. Timpul jocului ne ocupid intreaga constiinti astfel
incit noi suntem ,prinsi in clipd” pe tot parcursul acestuia.

La fel se intAmpla si in cazul contemplirii unei opere de arti: ceea ce este reprezentat in operd,
oricat de ,veche” sau ,noud’ ni s-ar pirea aceastd idee, dobandeste prezenti deplini si exclusivi,
care are caracterul ,clipei absolute”. Este parcd un ,timp inghetat”, care nu ,trece”, ci diinuie si
rimine in diinuire atita timp cat omul este fermecat de opera. In cadrele acestei clipe, spectato-
rul uitd de sine si, in acelasi timp, se descoperi pe sine insusi prin re-cunoasterea ideii reprezen-
tate’. Ceea ce ,smulge [omul] din toate ii redd in acelasi timp intregul fiintei sale™.

Acesta este, probabil, locul cel mai bun pentru a opri meditatia privitoare la teoria gadameriand a
jocului — ale cirei elemente principale le-am expus deja — pentru a urma o cale proprie ce tocmai
ni s-a deschis in fati. ,Ceea ce smulge omul din toate” nu este nimic altceva decat jocul, gandit
ca esentd a artei. Faptul de ,a smulge omul din toate” s-a revelat insd deja ca fiind o urmare a
caracterului seducitor si fermecitor al operei insidsi. Asadar, trebuie sd ne interogdm acum asupra

felului in care aceste doud trisdturi se regisesc in jocul artei.

4. Joc, farmec si seductie

Legitura dintre joc, farmec si seductie este atit de intimi, incat aproape ci trece ca un ,,de la sine
inteles”. Am vizut deja ci aceste concepte sunt legate intim in gandirea lui Gadamer, insi ele
apar si la Huizinga, care trece farmecul in rindul celor mai primitive (adicd originare) caracte-
ristici ale jocului®. Din aceastd perspectivi, farmecul si seductia operei de arti fac posibil insusi
jocul pentru ci, fird acestea nu ar fi posibild reprezentatia si nici deschiderea citre public. Pentru
ca jocul sd-si ,tind laolalta” lumea proprie, el trebuie sd emane farmec si sd atragi atentia omului.

El trebuie si survini in cotidianitate pentru ca , prin metamorfozarea in plismuire, si transpuni

1. Ibidem, p. 105.

2. Ibidem.

3., Asa cum parousia, prezenta absolutd, desemna modalitatea de a fi a fiintei estetice, iar o opera de arta este, cu toa-
te acestea, aceeasi peste tot unde devine o astfel de prezenta, tot astfel, clipa absoluta in care se plaseaza spectatorul
este Tn acelasi timp uitare de sine si mediere de sine insusi.” (Ibidem, p. 106).

4. |bidem.

5. Johan Huizinga, op. cit., p. 46.
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lumea cotidiand intr-o lume proprie. Pentru ca publicul si riméini in sincronicitate cu reprezen-
tatia artisticd si sd ,asiste la” spectacol, jocul nu se poate lipsi de farmec si seductie.
Originaritatea acestor doui concepte in fata celui de joc ni se reveleazi daci ne gandim ci orice
joc trebuie si fie seducitor si fermecitor, insd nu orice farmec este, in esentd, ludic. Oricit de larg
ar fi conceptul de joc pe care-1 adoptim, el nu lucreaza decit in conditiile in care, ca la Gadamer,
existd o diferentd ontologicd intre imaginea reprezentatd si prototip. Noi insd, avem de-a face si
cu o dubli diferentd, o diferentd ,meontologicd”, in care nimicul, inefabilul prin excelenti este
opus atit ideii ct si reprezentatiei acesteia. Nimicul ,transcende” chiar si jocul deoarece el trebu-
ie gandit ca provenienta prototipului si reprezentatiei totodatd. Dupa cum am vizut, intre prototip
si reprezentatie este un ,interval de neabolit” care ,pune in joc” intregul mecanism al reprezenta-
tiei. Ideea insasi isi refuzd intr-un anumit grad reprezentarea. Ceva din fiinta ei se ascunde sau,
mai degrabi, undeva in ,inima”ideii saldsluieste chiar nefiinta. Intervalul de neabolit, restul ce nu
poate fi niciodatd recuperat in reprezentatie, cel despre care nu ne putem forma nici o idee este
sursa perpetud a farmecului si seductiei. Omul este atras citre idee tocmai datoritd ,nimicului”
din ea. Daci ideea ar putea fi cunoscutd pani la capit, atunci incercarea artistici de a o reprezenta
ar fi puri copiere si nimic altceva.

Toate cele tocmai expuse pot fi intelese mai bine daci privim lucrurile din perspectiva celui ce nu
participi la joc, a celui ce rateazi sincronicitatea. Acesta, conform teoriei lui Gadamer, nu recu-
noaste prototipul in reprezentare. El nu vede ci dincolo de mana de oameni care aleargi haotic
dupi o minge sau ci dincolo de petele de culoare fird noimi ale unei picturi nonfigurative existd
un ,prototip” sau o idee. Cu alte cuvinte, reprezentatia isi rateazi sarcina de a aduce in prezenti
deplini prototipul. Pentru cel din afara jocului, prototipul este, propriu-zis, nimic, iar intervalul
dintre el si idee se intinde la infinit. Seductia si farmecul, tocmai pentru ¢4 isi au ambele sursa in
nefiintd, sunt cel dinti impuls spre ajungerea la idee. Daci noi nu am fi tentati s privim ,,dinco-
lo” de ceea ce ni se oferd nemijlocit, nu am ajunge niciodati la prototipul unei reprezentiri. Am
riméne blocati intre pete de culoare si buciti de piatri.

De altfel, credem ci acesta este, in mare parte, motivul pentru care arta contemporand, chiar si
fird figurd, reuseste si farmece si si seduci. In ea nu este imediat recognoscibil prototipul, asa
cum este, de exemplu, intr-un portret. Din contri, el trebuie gisit si reconstruit, fapt ce implicd
un efort in care mintea omului se angajeazi din purd curiozitate si dintr-o atractie irezistibild
spre ceea ce este (cel putin intr-un prim moment) fird de sens si fard chip. Distanta dintre repre-
zentatie si idee tinde si fie infinitd, iar ceea ce ne deviazi atentia si ne ,prinde” in lumea operei
este tocmai aceastd infinire a intervalului si nedeterminare a prototipului.

Asadar, farmecul si seductia operei de artd izvorisc din ceea ce noi nu putem vedea in operd, din
ceea ce nu este rostit, din ceea ce opera ne sopteste intr-un limbaj mut. Noi simtim ci, in operd, un
artist a vrut si aduci la reprezentare si si exprime o anumiti stare sau o anumiti idee — faptul cd nu
putem cuprinde cu ratiunea aceasti stare este acel ceva de care avem nevoie pentru a fi fermecati si
sedusi de artd. Reversul acestei afirmatii este si el valabil. Daci vrem s ratim complet farmecul ar-
tistic, nu avem decat si reducem opera de arti la lucruri arhi-cunoscute: fie la o analizi care tinteste
si ,explice In totalitate” opera, fie la o perceptie purd care nu vede dincolo de petele de pe panzi.
In fiecare dintre cazuri, am ratat intrarea in jocul estetic. Drept urmare, farmecul si seductia provin

din necunoscut si din nefiintd. Ele emani din ceea ce noi nu vedem si, la fel ca un fir al Ariadnei,

145

Capitolul VIl Teoria artei ca joc



PARTEA A DOUA Teorii ale artei in modernitate si postmodernitate

Capitolul VII Teoria artei ca joc

146

ne conduc spre reprezentarea acelui ceva si, astfel, spre (re)cunoasterea lui.

In concluzie, putem spune ci teoria jocului poate fi inteleasi prin recurs la conceptele de farmec si
seductie. Ele, totodatd, ne deschid calea spre o intelegere a operei de artid pe care istoria filosofiei
nu a tematizat-o suficient. Mai bine de doud milenii, filosofii au incercat si inteleagi opera de
artd cautind fiinta ei in lumina a ceea ce esze reprezentat in ea. Poate ci ar fi o idee s incercim
si intelegem mai degrabi ce 7u este arta dar apare in arti si trimite citre ceea ce cu totii ciutim,
dar nu putem rosti si nici reprezenta. O astfel de abordare a operei din perspectiva nefiintei sau
a nimicului este ceea ce putem numi o abordare meontologici si este, de fapt, una dintre ciile

coerente de cercetare a artei deschise de gindirea postmoderni.
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Capitolul VIII

TEORIILE ARTEI
DIN PERSPECTIVA ANALITICA

Dupi cum am vizut in paragraful dedicat lui Ludwig Wittgenstein din capitolul anterior, pro-
gramul analitic de filosofare, centrat pe analizi logici a limbajului si pe clarificare conceptuali,
lasi foarte putin loc reflectiei despre arti in sensul traditional al cuvantului. Odati ce problema
enunturilor estetice devine una a jocurilor de limbaj, intreaga traditie filosofici ce vizeazi me-
tafizica operei de artd este scoasi din discursul filosofic. Astfel, orice abordare esentialistd, care
implici concepte precum cel de ,naturd’, ,esentd” sau ,fiintd” a operei de arti, este automat privitd
cu suspiciune si exilatd intr-o zond a ,misticismului filosofic”. Trebuie insd spus ci prin aceastd
atitudine anti-metafizici si anti-esentialist, teoriile traditionale devin tinta diverselor critici
postmoderne venite pe linia unei analize logice stricte a enunturilor despre arti si a presupozi-
tiilor pe care ele le ascund.

Pornind de la programul wittgensteinian, teorii precum cea a reprezentirii sau a expresiei, incep
s fie disecate din punct de vedere conceptual de filosofii analitici la inceputul anilor *60 cu aju-
torul noilor instrumente filosofice ale logicii propozitionale. In acelasi timp, practicile artistice
avangardiste au fortat gindirea despre arti si iasd din cadrele reflectiei traditionale si sd propuni
noi teorii care si corespundi realititii lumii artistice contemporane. Astfel, ies la lumind multe
probleme privitoare, pe de o parte, la structura logici a teoriilor traditionale si, pe de alta, la
inadecvarea lor fatd de creatia artistici a zilelor noastre. Din punctul de vedere logic, exigentele
teoriilor ,clasice” nu constituie conditii necesare si nici suficiente pentru a declara un lucru ,,ope-
ri de art®”. In acelasi timp, problema duplicatelor senzorial identice, ridicatd de arta ready-made,
a impus o regindire din temelii a ceea ce putem numi ,operi de artd”. Daci o simpli lopati, spre
exemplu, poate fi priviti la fel de bine ca ustensil si ca operd, fiird a exista nici o diferentd percep-
tuald intre cele douid obiecte, atunci gandirea filosofici traditionald, bazatd pe un sistem ierarhic
de esente generice, se vede depisitd de chiar practicile artistice contemporane. Pentru prima oari
in istoria filosofiei artei, creatia artisticd provoaci o revolutie radicali in gindirea despre arti, care
avea si duci la dezvoltarea teoriilor filosofice actuale.

Odati cu acest declin al teoriilor traditionale se profileazi si o noud modalitate de a intelege
opera de artd care, in loc si facd apel la o ,esentd” a artei, face apel la ,,contextul cultural”in care
aceasta se giiseste si la conditiile pe care acest context trebuie si le indeplineasci pentru a se putea
vorbi despre ,artd” in genere. Asta inseamni ci opera nu mai este ganditd din perspectiva unei
trisituri intrinseci a obiectului artistic — ,reprezentativitatea” sau ,expresivitatea’, de exemplu
— si nici din perspectiva mecanismelor subiective ale creatiei, ci accentul cade pe insertia artei
intr-un anumit context — fie el social, cultural sau istoric. Aceasti intuitie, conform cireia opera
de artd nu are o esentd de sine stititoare care poate fi abstrasd din contextul in care ea a fost

creatd si validatd este cea care a dat nastere unei multitudini de abordiri contextual-culturale,
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care constituie subiectul explicit al capitolului de fata.

Trebuie si admitem in acest context ¢i prin eliminarea modului de gindire esentialist, filosofia
isi pierde tocmai obiectul sdu principal de studiu si, in programele analitice, trebuie sd renunte la
pretentia de a oferi cunoastere intrucit cunoasterea apartine stiintelor experimentale individu-
ale. In aceste conditii, eforturile filosofilor de orientare analiticd se centreazd asupra clarificirii
conceptelor si teoriilor despre artd derivate din datele obtinute in domenii stiintifice diferite de
filosofie, precum antropologia culturali, psihologia, biologia sau neurologia. Prima dintre aceste
discipline este cea care se ocupd, prin tehnici si metode de lucru proprii, de studiul diverselor
contexte culturale in care arta este produsi si a relatiilor pe care aceste contexte le intretin intre
ele’. Cea de-a doua, biologia, studiazi din perspectiva teoriei lui Darwin motivele pentru care
arta s-a dezvoltat de-a lungul procesului evolutiv si avantajele pe care aceastd practici le adu-
ce in cursa omului pentru supravietuire si reproducere?. Ultimele doui discipline, psihologia si
neurologia, studiazd modul in care percepem arta si efectele pe care aceasti perceptie le are asu-
pra omului la nivel psihologic’, respectiv cerebral®. Preluind datele verificate experimental de la
aceste discipline, filosofia nu se mai defineste ca o stiintd propriu-zisi, ci urmireste doar s ,,puni
cap la cap” rezultatele din alte domenii si si ofere acea viziune de ansamblu care le este refuzati
stiintelor individuale contemporane din cauza specializirii din ce din ce mai accentuate.
Teoriile pe care le vom trata in continuare ar putea fi numite ,teorii institutionale” in sensul cel
mai larg al termenului — acela de comportamente habituale, de sisteme de interactiuni informale
si formale intre oameni, sau cum spune Wittgenstein, de obisnuinge. Ele se raporteazi toate la artd
ca la o ,institutie social-culturald” in cadrele cireia un anumit obiect artistic poate sau nu si fie
considerat ,,operi de artd”. Pentru a nu crea insi confuzii cu teoria institutionald a artei in sens
restrins, enuntatd de George Dickie si care nu este decat una dintre versiunile la care ne vom
referi, vom numi acest complex de teorii analitice , feoriile contextual-culturale ale artei”. Avantajul
acestei denumiri consti in faptul ci face posibild punerea in discutie a unei laturi istorice a operei
de artd, care lipseste din teoria institutionald a artei in forma sustinuti de Dickie, dar care apare
la alti filosofi, cum ar fi Arthur Danto, Noél Carroll sau Jerrold Levinson. Alituri de acesti patru

filosofi deja mentionati, vom mai pune in discutie si conceptia institutionald despre

1. ,Arta este, dupa cum am crezut deja de mult timp, o notiune culturald, iar antropologii culturali sunt oamenii de
stiintd care se ocupd cu fenomenele culturale” (George Dickie, Art and Value, Oxford, Blackwell Publishers, 2001, p. 24).
2. Stephen Davies, a carui teorie o0 vom discuta n cele ce urmeazd a scris o carte care urmdreste dezvoltarea activitati-
lor artistice in epoca , pre-institutionald”, adica in pre-istorie, din perspectiva teoriei evolutiei si a dovezilor arheologice
pe care le avem despre artefactele acelor timpuri. Aceasta preistorie a artei Tsi propune sd arate cd ,unele interese
si rdspunsuri estetice - dar nu toate - au baze biologice. In aceastd masurd, acele raspunsuri reflectd natura noastra
umand comuna” ca adaptare evolutiva la mediu (v. Stephen Davies, The Artful Species. Aesthetics, Art, and Evolution,
Oxford, Oxford University Press, 2012).

3. ,Aceste teorii [estetice] timpurii (...) sunt organizate in jurul a ceea ce voi numi «notiuni de psihologie individuald»,
adica notiuni despre ceea ce persoanele fac sau patimesc in calitate de indivizi. Astfel de notiuni contrasteaza cu
notiunile culturale a ceea ce persoanele fac sau patimesc in calitate de membri ai unui grup cultural. (George Dickie,
Introuction to Aesthetics. An Analytical Approach, Oxford, Oxford University Press, 1997, p. 77).

4. Trdirea estetica se bazeaza pe o arhitecturd neurald, pe un set de zone cerebrale care sunt implicate in emotie,
perceptie, imagistica, memorie si limbaj. Dar, mai mult decat atat, trdirea estetica se iveste din interactiuni in retea,
opera unor sisteme cerebrale conectate si coordonate intr-un mod complicat care, impreuna, formeaza o arhitectura
flexibila ce ne permite sa credm noi arte si sa vedem lumea din jurul nostru diferit.” (Gabrielle G. Starr, Feeling Beauty.
The neuroscience of aesthetic experience, Cambridge, MIT Press, 2013, p. XV).
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artd a lui Stephen Davies, care se apropie foarte mult de cea a lui Dickie, dar pune un mai mare
accent pe conceptul de ,autoritate artistica’. Peisajul teoretic astfel format de acesti cinci filosofi
aproximeazi destul de riguros principalele dezbateri actuale din filosofia artei apirute in mediile
intelectuale americane si britanice.

Tnrudirea acestor teorii este dati de raportarea lor comuni la ideea de /ume a artei, un concept pro-
pus pentru prima oard de Arthur Danto in textul siu paradigmatic intitulat ,Lumea artei”’. Acest
scurt articol care nu depiseste cincisprezece pagini si a fost publicat pentru prima oar in anul 1964
este probabil cel mai influent text din filosofia analitici a timpurilor noastre datoriti faptului ci a
dat nastere unor dezbateri fird precedent privitoare la conditiile in care o operi de arti poate fi in-
terpretatd ca operd de artd. De aceea, pentru a intelege diferentele, dar si aseminirile dintre teoriile

pe care le vom discuta, trebuie mai intai si analizim conceptul de ,lume a artei”.

1. .Lumea artei” si statutul ontologic al operei de arta

Problema principali care a apdrut la inceputul anilor 1960 a fost aceea a determindrii unei de-
finitii a operei de arti care si rezolve dilema duplicatelor identice ridicati de arta ready-made
la care ne-am referit mai devreme. In cazul acestora, este usor de observat faptul ci ,pentru a
considera unui lucru drept artd este necesar ceva ce ochiul nu poate distinge”, dar care, toto-
datd, nu este ceva de genul unei ,naturi de sine stititoare” a operei de artd. Daci arta ar avea
o yesentd”, ginditd in genul ideilor platonice in coordonatele substantei, atunci ea ar trebui si
fie eternd si neschimbitoare. Or, revolutia ready-made a aritat ci esenta unui obiect nu este
deloc datd odati pentru totdeauna, ci se schimba in functie de locul in care este plasat si de
persoana care-1 plaseazi. Acelasi obiect dobandeste un statut ontologic diferit dacd este ,mon-
tat” de Duchamp intr-o galerie de artd sau de un instalator anonim. De aceea, dupd cum am
mai notat, atentia teoreticianului nu trebuie si se concentreze asupra intrebirii ,,Ce este arti?”,
ci asupra intrebiri ,Cind este arti?”.

Acest ,,cand” trimite citre o serie de relatii contextuale intre obiectul artistic, pe de o parte, si
locul in care este expus, persoanele care-1 contempli si momentul istoric in care este creat, pe
de alta. Toate aceste coordonate formeazi /umea artei. Ele ne oferi prilejul de a interpreta un
lucru ca operi de artd intr-un anumit context si fac, in acelasi timp, trimitere la 0 anumiti teorie
asupra artei. Se intampli astfel deoarece, atunci cind ne pronuntim asupra caracterului artistic
sau neartistic al unui anumit lucru, noi deja presupunem si o teorie despre ce inseamni arta in
genere®. Aceastd conceptie nu trebuie si fie insd una articulatd ca atare, ea poate fi implicita,
mosteniti pe calea educatiei de la altii sau formatd prin interactiuni aleatorii cu diverse medii
sociale. De fapt, nici nu conteazi cum s-a format, ci singurul lucru care conteazi este ci am fi
incapabili din punct de vedere logic s distingem un tablou abstract de o panzi pitati cu vopsea
fard o astfel de conceptie despre artd. De altfel, dacd pentru ochiul omului de rind, unele dintre

<

operele contemporane ,nu sunt arti’, acest lucru se intdmpli, cel mai probabil, din cauza faptului

1. Arthur Danto, The Artworld in The Journal of Philosophy, Vol. 61, Nr. 19, American Philosophical Association Eastern
Division Sixty-First Annual Meeting (Oct. 15, 1964), pp. 571-584.

2. Ibidem, p. 580.

3. ,Adistinge intre opere de arta si alte lucruri nu este o chestiune atat de simplu, nici macar pentru vorbitorii nativi,
iar in zilele noastre cineva ar putea sa nu fie constient ca se afld intr-un teritoriu artistic fara o teorie care sa-i spuna
asta” (Ibidem, p. 572).
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cd teoria despre artd pe care se bazeazid simtul comun — care este, cel mai probabil, o formi naivi
a teoriei expresiei sau a reprezentirii — este diferitd de teoria sau teoriile asumate de artist si de
Jlumea artei” contemporani.

Plecind de la aceste remarci se mai poate face si observatia ci identificarea unei opere de artd
necesitd, de asemenea, o anumitd cunoastere a istoriei artei'. Lucrurile stau astfel deoarece, fard
niste minime repere istorice, nu avem termen de comparatie pentru obiectele pe care le conside-
rim drept artd. Un bun exemplu al acestei situatii este faptul ci, in contextul artistic actual, sunt
performance-uri care implicd automutildri, iar aceste forme de expresie artisticd sunt recunoscute
ca atare de lumea artei contemporane. Nu acelasi lucru se poate spune insd despre faptul ci
Van Gogh si-a tiiat propria ureche deoarece ,lumea artei” din secolul al XIX-lea nu recunostea
aceastd practicd. Asadar, fiecare manifestare artisticd se configureazi intr-o atmosfera teoreti-
co-istorici si fiecare operi de artd isi capitd sensul numai privitor la 0 anumiti teorie despre arti
si la practicile artistice deja prezente in lumea artei.

Asa stand lucrurile, ,lumea artei” poate fi definitd ca acea ,atmosferd intelectuald” care face po-
sibili identificarea unui obiect oarecare ca operi de arti. In cadrul acesteia, putem distinge doui
componente principale, cel putin in versiunea timpurie datd de Danto in Zhe Artworld — o com-
ponenti teoreticd si una istorici. Ambele sunt la fel de importante pentru definirea contextuali
a operei de artd deoarece doar impreund oferd conditiile necesare pentru a vorbi despre arti in
genere. Lucrurile stau astfel deoarece o teorie despre artd care si nu aibi o istorie a artei la care
si se raporteze este imposibil de construit, in timp ce o istorie a artei care si nu fie ghidati de o
anumiti intelegere teoreticd a artei nu are un principiu intern de organizare.

O ultimi trisdturd importanti a ,lumii a artei”, care meritd mentionati, este aceea ci ea este, in
viziunea lui Danto cel putin, in mod esential hermeneutici, adicd interpretativd. Atunci cind
identificim, in contextul lumii artei contemporane, o operi de artd, noi deja postulim implicit
si o interpretare din perspectiva unei anumite teorii. Aceastd interpretare nu este insd rigidi, ci
se poate schimba, lucru care se si intimpli atunci cind asistim la aparitia unei noi paradigme
teoretice de raportare la arti. Spre exemplu, atunci c¢ind teoria expresiei a inceput si capete credit
in lumea artisticd in detrimentul mai vechii teorii a reprezentirii, operele de artd deja interpre-
tate din punctul de vedere al teoriei reprezentirii au inceput si fie reinterpretate din perspectivi
expresionistd. De aceea, orice noui teorie a artei are un caracter retroactiv care ne permite si
privim, de pe pozitiile prezentului, intreaga istorie a artei intr-o alti lumini. Cu alte cuvinte,
teoriile despre artd nu fac decit si imbogiteascd retrospectiv intreaga istorie a artei?, astfel incit
putem vorbi despre Van Gogh in termenii teoriei institutionale sau despre Michelangelo in ter-
menii teoriei artei ca joc fird a produce un anacronism. In aceasti primi formai a sa, conceptul
de ,lume a artei” are si o serie de lipsuri. Pe de o parte, nu se specific exact ,cine” anume face
parte din aceastd lume a artei si cum este ea structuratd. Daci stim cd lumea artei este ,,atmosfera
intelectuald” ce face posibild recunoasterea artei ca atare, incd nu stim care sunt elementele din
care aceastd atmosferd este compusi si cum functioneazi ele. De asemenea, din textul lui Danto
nu reiese nici daci nu cumva avem nevoie de mai multe ,lumi ale artei” care si faci posibild

receptarea diverselor arte sau este vorba despre o singuri structurd pentru toate manifestirile

1. Ibidem, p. 580.
2. Ibidem, p. 583.
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artistice. Totodatd, mai avem si problema a mecanismelor prin care un anumit obiect intrd in
lumea artei. Articolul initial atrage atentia doar asupra existentei acestei lumi, insd nu spune prea
multe despre felul in care ea se formeazi si despre dinamica ei interni.

Aceste probleme ridicate de articolul initial sunt subiectul dezvoltirilor ulterioare pe care le vom
lua in considerare, incepéind cu teoria lui Danto privitoare la transfigurarea locului comun, con-
tinuand cu teoria istoric-intentionald a lui Levinson si cu teoria istoric-narationald a lui Carroll
despre identificarea operei de arti. Cele trei teorii tocmai mentionate pun accentul pe dimensiu-
nea istorici a lumii artei si/sau pe caracterul hermeneutic al procesului de identificare a operelor
de arti. Lor li se adaugi incd doud teorii centrate dimensiunea structurali a lumii artei, adici pe
acele componente necesare, In orice context istoric, pentru a putea vorbi despre arti. Este vorba

despre teoriile institutionale ale lui George Dickie si Stephen Davies.

2. Arthur Danto si transfigurarea locului comun’

a. Interpretare si caracter directional (aboutness)

Pornind de la ideile expuse in ,Lumea Artei”, Danto incearci, in lucririle sale ulterioare, si
contureze mai bine modul in care un obiect oarecare intrd in lumea artei prin interpretare si ce
se intdmpld mai exact cu acel obiect odati ce este acceptat ca operd de artd. Punctul de pornire
in aceastd incercare este conceptul de interpretare, care este gandit ca un fel de functie logici ce
ytransformi obiectele materiale in opere de arta™. Intrebarea care se pune este, insd, ce anume este
transformat atunci cand un ready-made este interpretat ca operi de arta? Este clar ci obiectul in
sine nu suferd nici o transformare, ci singurul lucru care se transforma este sezsu/ acestui obiect.
Notiunea de sens trebuie insd privitd intr-un mod foarte larg deoarece transformarea nu are loc
la nivel strict cognitiv, ci si la nivel emotional. intreaga noastrd raportare la obiect se transformi,
ficind ca lucrul respectiv sd treacd din categoria lucrurilor obisnuite (care sunt cel mai adesea
privite de noi ca ustensile de care ne folosim), in categoria operelor de arti (care sunt obiecte pe
care le contemplim).

Printr-o astfel de interpretare, obiectul artistic este ,scos” oarecum din randul lucrurilor mun-
dane si situat undeva ,deasupra lumii”, el nemaifiind ceva, ci fiind despre ceva’. In calitatea sa de
meta-obiect, opera de artd nu se reprezintd niciodatd (doar) pe sine, ci reprezint, totodati, un
(alt)ceva — o idee, un sentiment, o ,reprezentare”. De aceea, arta este un fel de mediu transparent
prin care se poate vedea ceea ce a fost pus in ea de citre artist. Celelalte lucruri ce fac parte din
lume, simplele prezente, sunt opace: ele nu se prezinti decit pe sine ,in carne si oase” si nu trimit
dincolo de ele. O cani de cafea nu este nimic mai mult decit o simpli cani de cafea. Ea nu tri-
mite citre statutul artei, locul omului in univers sau prejudecitile societitii, asa cum o poate face
o operi de artd. Asadar, opera ca obiect estetic si artistic este un tip foarte aparte de fiintare care

iese din rindul fiintirilor obisnuite.

1.1n cele ce urmeazi vom prezenta sintetic si intr-o interpretare proprie gandirea filosofului american. Pentru niste
aborddri detaliate ale filosofiei artei la Arthur Danto, cititorul poate consulta cu folos urmatoarele doud lucrari
dedicate exclusiv acestui ganditor: Cristian Nae, Arta dupd sfarsitul artei. Danto si redefinirea operei de artd, lasi, Editura
Universitatii ,Alexandru loan Cuza”, 2010 si Dragos Patrascu, Estetica analiticd. Arthur Danto, lasi, Editura Artes, 2005.
2. Arthur Danto, The Philosophical Disenfranchisement of Art, New York, Columbia University Press, 1986, p. 39.

3. Arthur Danto, Transfigurarea locului comun. O filosofie a artei, traducere si note de Vlad Morariu, Cluj, Idea Design &
Print, 2012, pp. 114-116.
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Totusi, arta poate fi comparati cu o altd categorie de ,fiintiri”, care au o functie similard, anume
cuvintele'. In cazul acestora, avem de-a face, similar ca in cazul artei, cu niste entitati care trimit
»dincolo” de ele, citre un ,lucru real” prin intermediul unui sens. Ca si arta, cuvintele sunt ,vehi-
cule de sens” care construiesc, treptat, in mintea noastrd, reprezentiri ale lucrurilor despre care
vorbim. La fel ca si arta, textele literare exprima anumite triiri pe care lucrurile obisnuite nu le
pot exprima. In virtutea acestei asemdndri, se si poate vorbi in filosofia contemporani despre
un ,limbaj al artei” care indeplineste functii similare limbajului comun. Daci asa stau lucrurile,
atunci legitura dintre arti si filosofie nu este una exterioard, ¢i una intimi. Asa cum filosofia
clarifici raporturile logice dintre lucruri prin analiza ,jocurilor de limbaj”, arta scoate la iveald
sensuri ,ascunse” ale acestora. Ea intruchipeazi in mod sensibil idei inefabile si tocmai in aceasta
constd valenta sa filosofica®.

In aceste conditii, prin interpretarea unui lucru ca operi de artd, ii conferim un caracter direc-
tional inexistent anterior. Spre exemplu, putem interpreta cutiile Brillo a lui Andy Warhol ca
opere ce tematizeazd prezenta unui potential artistic in orice lucru, fapt ce este imposibil in cazul
duplicatelor lor comerciale. Astfel, arta transfigureazd sensul comun al obiectelor si le conferd un
caracter ,supra-realist” in sensul propriu al cuvintului. Ele sunt plasate prin interpretare ,deasu-
pra” realitdtii si sunt folosite ca ,vehicule de sens”sau ,medii” prin care noi putem privi inefabilul.
Danto insi atrage atentia asupra faptului ci existd si posibilitatea de a interpreta eronat o opera
in cel putin doud sensuri* primul se referd la interpretarea ca ar#i a unui lucru care nu a fost
menit si fie operd de artd. Acest tip de eroare prezintd un ridicat interes filosofic deoarece pri-
veste chiar statutul ontologic al operei® si contextul necesar pentru ca un asemenea de statut si fie
acordat. Un exemplu de astfel de eroare este considerarea unui produs comercial, fabricat fird
intentia de a fi valorificat artistic, ca operd de arta. In aceasti situatie, noi ratim sensul adevirat al
obiectului deoarece suntem ignoranti fatd de intentia cu care acel obiect a fost produs.

Cel de-al doilea sens al interpretirii gresite este acela care se referd la faptul ci cineva oferd o
interpretare gresitd unui obiect care este, pe buni dreptate, operd de artid. O asemenea eroare
este una ce priveste critica artistic® si provine din depisirea ,campului semantic” al respectivului
obiect. Ea are loc, de exemplu, atunci cind identificim un element al unui tablou ca fiind Au-
gustus cand, de fapt, intentiile pictorului au fost acelea de a-1 infitisa pe Napoleon in hainele
unui impdrat roman in scopuri simbolice. Ca urmare, atunci cind identifici un element artistic
gresit, cel ce interpreteazi va atribui operei sezsuri striine de cele ce-i revin pe drept, ca urmare a

procesului de productie si a intentiilor artistului.

1., Operele de arta sunt, din punct de vedere logic, genul potrivit de lucruri care pot fi comparate cu cuvintele, in ma-
sura n care primele sunt despre ceva (ceea ce Inseamna ca intrebarea despre ce sunt ele ar putea sd apara in mod
legitim)” (/bidem, p. 115)

2. v. Nelson Goodman, Language of Art, Bobbs-Merrill, New York, 1968; Theodor W. Adorno, Teoria esteticd, traducere
din limba germana de Andrei Corbea, Gabriel H. Decuble, Cornelia Esianu, Coordonare, revizie si postfatd de Andrei
Corbea, Pitesti, Editura Paralela 45, 2005.

3. ,Valoarea filosofica a artei provine din faptul istoric ca in procesul emergentei sale a ajutat oamenii s& acceada la
conceptul realitatii” (Arthur Danto, Transfigurarea locului comun, ed. cit, p. 116).

4. Danto, A., The Philosophical Disenfranchisement of Art, ed. cit., p. 40-41.

5. Ibidem, p. 40.

6. Ibidem.
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Astfel, ajungem la o altd problemi centrald pentru intelegerea gandirii lui Danto, anume aceea a
identificirii artistice. Acest concept vine si clarifice tocmai acest statut ambiguu al ideii de inter-
pretare ca functie de transfigurare a sensului comun al unui lucru. Cu ajutorul siu, putem explica
cele doui tipuri de ,erori de interpretare” ca fiind doud moduri in care noi transcendem, fiiri si

ne dim seama, ,domeniul de aplicabilitate” al functiei interpretative.

b. Identificare artistica si transfigurare

Pentru a intelege mai bine modul de gindire a lui Danto, trebuie si atragem atentia asupra faptului
ci el priveste lumea artei ca pe o ,altd lume”™, in care lucrurile pot intra prin intermediul interpre-
tarii ganditd ca functie transfiguratoare. Interpretarea ,ridicd” obiectul la statutul de operi de arta*
Aceastd lume este un fel de sistem semi-inchis care nu comunicd cu lumea cotidiand decat prin
intermediul transfigurdrii interpretative. Cu alte cuvinte, la fel ca in cazul functiilor matematice,
in care o anumiti expresie este folositd pentru a prelua entititi dintr-un anumit domeniu si a le
plasa in altul, in cazul interpretirii operelor de artd avem, de asemenea, o anumiti expresie care
mijloceste transfigurarea. In virtutea aseminirii sale cu limbajul, expresia care este semn al trans-
figuririi estetice este una lingvisticd, pe care Danto o numeste ,identificare artistici” si care apare
incd din 7he Artworld’, fiind o componentd constanti a analizelor filosofului american. Originile
conceptului de ,identificare artisticd” provin dintr-o observatie foarte subtild pe care filosoful o
face, anume aceea ci, atunci cand aritim spre niste pete de vopsea pe o panzi si spunem ,Acesta
este Napoleon”, noi folosim verbul ,este” intr-un sens atipic. Nu este vorba nici despre o folosire
copulativi — ca atunci cind atribuim o calitate unui obiect, de exemplu in propozitia ,mirul este
rosu.” — si nici una existentiald - ca atunci cind afirmim existenta unui obiect. Din contri, acest
yeste” trimite citre o anumitd reprezentare si deschide un orizont de interpretare al operei de arti
inaccesibil anterior. De aceea, el are un rol constitutiv®. Cu alte cuvinte, prin el sensul operei este
constituit si fird aceasti folosire a verbului ,,a fi” nu putem vorbi despre arti. ,Fiinta artei”, daci se
poate vorbi despre asa ceva intr-o abordare analitici, este constituitd de un sens aparte a lui ,a fi”.
Intr-o astfel de utilizare a lui ,este” putem surprinde un sens meontologic, care se referd nu la ceea ce
configuratia spre care aritim este de fapt (o pati de vopsea pe o panzi), i la ceva ce ea propriu-zis
nu este. Omul Napoleon nu este si nici nu va putea fi vreodatd ,pe panzi” asa cum cana este, de
exemplu, ,pe masd”. Noi vedem reprezentarea lui doar daci folosim o teorie sau un ,mediu concep-
tual” pentru a transfigura sensul petelor de pe pinzi. Un astfel de sens este implicat si in enuntul
ynefiinta este nedeterminatul”, de exemplu. Aici nu vizim atribuirea unei calititi nefiintei insesi, ci
doar transfigurarea ei in contextul unui mediu conceptual care o ipostaziazi. Definitia nefiintei este
tocmai aceea ci ea, propriu-zis, nu este. Sensul ei insd poate fi transfigurat sau ipostaziat in functie

de contextul teoretic in care vorbim. La fel se intdmpla si

1. ,Esential pentru studiul nostru sa intelegem ce este o teorie a artei, acest fenomen atat de puternic incat extrage
obiecte din lumea reald pentru a le transporta intr-o lume diferitd, o lume a artei, o lume a lucrurilor interpretate.”
(Arthur Danto, Transfigurarea locului comun, ed. cit., p. 179). ,Lumea artei sta fatad de lumea reala intr-o relatie de genul
celei in care Cetatea lui Dumnezeu sta fatd de Cetatea PAmanteasca. (Arthur Danto, The Artworld, ed. cit., p. 582).

2. ,Interpretarea este, asadar, parghia cu care un obiect este ridicat din lumea reald in lumea artei” (Arthur Danto, The
Philosophical Disenfranchisement of Art, ed. cit., p. 39)

3. Arthur Danto, The Artworld, ed. cit., pp. 577-580.

4. Ibidem, p. 579.
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in cazul identificirii artistice. Pata de vopsea de pe panzi nu esze Napoleon, ci doar il intruchi-
peazi pe Napoleon daci o privim ca element al unei opere de arti care, dupa cum am vizut, nu
poate dobédndi acest statut decit prin interpretare intr-un anumit mediu teoretic.

In aceste conditii, atunci cand ne uitim la o pinzd pitati cu vopsea si spunem ,acesta esze Ahile”,
noi transpunem acel obiect in lumea artei si ii conferim ,caracter directional” (aboutness). Se
instituie o diferentd ontologici intre operele de arti si lucrurile obisnuite astfel incat, cineva care
nu surprinde ,sensul” operei, nu poate vedea acel obiect ca operi. El este pur si simplu orb din
punct de vedere estetic la interpretarea pe care noi o dim operei. Dar sd presupunem ci, printr-o
minune a tehnicii, Aristotel este pus in fata a doud obiecte si rugat si spuni care dintre ele este
artd. Unul este Fintdna lui Duchamp si celilalt este Mona Lisa a lui Da Vinci. Cel mai proba-
bil, Aristotel, la fel ca majoritatea oamenilor fird pregitire artistici speciald din zilele noastre,
ar spune ci doar tabloul lui Da Vinci este arti. Asadar, identificarea artisticd este dependenti,
la fel ca si interpretarea operei ca operd, de teoriile artei asumate de un anumit individ. Tocmai
de aceea, interpretirile si identificirile artistice pot diferi foarte mult de la un individ la altul.
Asupra acestor diferente trebuie si ne concentrim atentia in continuare pentru a putea intelege
modul in care un lucru este ,ridicat” din lumea cotidiani in lumea artei.

O opera de arti, ca vehicul de sens, are insd, pe langi sensul ei ca intreg, si diverse parti semni-
ficative ori proprietiti deoarece orice lucrare este o compozitie. Aceste pirti si proprietiti sunt
fixate prin identificarea artistici ce pune in joc un sens aparte al verbului ,a fi”. Drept urmare,
identificarea artisticd configureaza o anumiti refea de relatii, dependenti de o perspectivd teoreti-
cd, intre partile componente ale operei si proprietitile lor semnificative. Din aceastd perspectivi,
ca ansamblu de sensuri, opera de artd este, in sine, o lume deschisi interpretirilor, dar nu in
totalitate. Sensurile ei sunt limitate tocmai deoarece pot apirea ,erorile de interpretare” despre
care am vorbit mai devreme.

Aceasti lume a operei de artid nu trebuie insd confundati cu lumea artei. Prima se referi la totali-
tatea de sensuri prinse in operd, la ,povestea” pe care opera ne-o comunici, pe cind cea de-a doua
se referd la contextul cultural exterior care legitimeazd aceastd operd ca operd. Din perspectiva
lumii operei, orice operi de arti este o interpretare, dar nu orice interpretare se preteazi oricirei
opere. Se intdmpla astfel deoarece ,interpretirile pivoteazd in jurul identificirilor artistice, iar
acestea, la rindul lor, determini care pirti si proprietiti ale obiectului in discutie apartin operei
de artd in care interpretarea il transfigureazi™. Astfel, se obtine o limitare semnificativi a posibi-
litatilor de interpretare critici a operei.

Existenta acestei limitdri constd tocmai in intelesul constitutiv al interpretirii si al identificirii
artistice. Revenind la ,erorile de interpretare” despre care vorbeam, putem intelege mai bine cel
de-al doilea tip de eroare, anume acela al atribuirii unui sens striin operei de arti. ,Daci inter-
pretirile sunt cele ce constituie opera de arti, atunci firi ele nu existd opere si operele sunt con-
stituite defectuos atunci cind interpretarea este gresitd”™. Criteriul dupi care aceste interpretiri
sunt ficute este acela al intentiei artistului. De aceea, dupd Danto, o interpretare este cu atat mai

corectd cu cit reconstruieste mai bine sensul pe care artistul a vrut si-1 puni in operd*. Astfel,

1. Ibidem.

2. Arthur Danto, The Philosophical Disenfranchisement of Art, ed. cit., pp. 41-42.

3. Ibidem, p. 45.

4. ,Cred ca nu putem gresi prea mult daca presupunem ca intepretarea corecta a unui obiect-ca-opera-de-artd este
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se strecoard In discutie si o dimensiune istorici ce ne permite s reconstruim ,istoria cauzali a
operei”si sd intelegem corect lumea operei de artd sau ansamblul de semnificatii latente in opera.
Pani acum, am luat in discutie din opera lui Danto doar acele elemente care se referd la aspectul
teoretic al lumii artei. Acum, odati cu ideea de intentic a artistului, ni s-a revelat si dimensi-
unea istoricd a acestei lumi, fird de care nu putem intelege gandul filosofului american. Atat
interpretirile pe baza cirora se face transfigurarea unui lucru in operi de artd, cat si identificirile
artistice ale pirtilor si proprietitilor obiectului artistic, trebuie si fie ghidate de contextul istoric
in care opera respectivi a fost creatd si de intentiile autorului. Fira aceastd dimensiune istorici,
opera de artd devine un concept arbitrar. Fird a ne uita la istoria respectivului obiect si la intenti-
ile pe care artistul le-a pus in el, riscim s cidem intr-un relativism extrem in care orice poate fi
operi de artd in orice moment si cu orice sens imaginabil. Cum ,,nu orice este posibil oricind™,
trebuie s1 analizim modul in care dimensiunea istoricd influenteazi procesul de interpretare si

identificare artistici.

c. Dimensiunea istorici a interpretirii artistice

Dupi cum am vizut, prima dintre cele doud tipuri de interpretare ,gresitd” a unei opere de arti,
cea care are implicatii ontologice asupra obiectului artistic, se referd la atribuirea statutului de
artd unui lucru care nu a fost conceput in acest sens. Ea indici o includere eronati a respecti-
vului obiect in ,lumea artei” ginditd in calitate de ,context cultural de expunere” al operei. Spre
exemplu, un pahar uitat pe un piedestal intr-o galerie timp de doudzeci de minute, poate chiar
de citre un artist neglijent, dar fird intentia de a fi contemplat estetic, ar putea fi privit de citre
spectatori ca operd de artd si interpretat de critici in diverse moduri. Acesta insi, conform istoriei
sale cauzale, nu a fost conceput ca operd de artd. Drept urmare, el nu se preteazi nici interpreti-
rilor artistice si nici nu are un caracter directional — nu este ,despre ceva’.

Asadar, pentru a ne asigura ci interpretarea unei opere de artid ca operd este ficutd corect, trebuie
sd ne asigurim, in ceea ce priveste istoria acelui obiect de doud lucruri: in primul rand, ci a fost
produs in mod intentionat de citre artist spre a fi interpretat si, in al doilea rind, ci el corespunde
practicilor artistice ale vremurilor sale. Intrucat ,nu orice este posibil oricAnd”, ,anumite lucriri
de artd nu pot fi pur si simplu integrate in lumea artei in anumite perioade ale istoriei sale, desi
este posibil ca obiecte identice acestora si fi putut fi produse in perioadele respective™. Cu alte
cuvinte, nu putem interpreta o lopati anticd drept o operi ready-made deoarece aceastd practicid
artisticd a fost acceptatd in ,lumea artei” abia dupd doud milenii. Asadar, ,din punct de vedere
istoric, anumite obiecte pot fi considerate lucriri de artd numai in anumite momente istorice, nu
si in altele™. Acesta este motivul pentru care dimensiunea istoricd, aldturi de cea teoretici sunt
cele doud componente absolut necesare ale lumii artei si de ele depinde corectitudinea interpre-
tarilor artistice.

Daci asa stau lucrurile, observim doui interventii ale dimensiunii istorice in opera de arti: pri-

ma priveste istoria cauzald a obiectului respectiv, anume daci a fost ficut sau expus cu intentia

una care coincide cel mai indeaproape cu interpretarea proprie artistului” (Ibidem, p. 44).
1. Arthur Danto, Transfigurarea locului comun, ed. cit., p. 69.

2. Ibidem.

3. Ibidem, p. 72.
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de a fi contemplat estetic!, iar cealaltd se referd la adecvarea lucririi fatd de contextul institutional
artistic in care a fost produsi. Cu alte cuvinte, ,nu putem vedea un lucru ca pe o lucrare de arti
decit in atmosfera unei teorii artistice si a cunostintelor de istoria artei”. De aceea, Danto nu
neagi teoria institutionald a artei, ci doar scoate in evidentd faptul ci nu ne putem desprinde
de dimensiunea istoricid si de istoria cauzald a unei opere, pentru a ne baza doar pe argumente
structurale, asa cum sustine George Dickie®.

Luind in calcul si aceste remarci, interpretarea care are rolul de functie de ridicare a unui obiect
din lumea simplelor prezente in lumea artei, conferindu-i caracter directional (aboutness) are
doud componente care corespund exact celor doud componente ale lumii artei. Dac lumea artei
este definitd ca atmosferd intelectuald teoretic-istoricd, atunci si interpretarea trebuie si tind
seami, pe de o parte, de o teorie in lumina cireia un obiect este considerat operi de arti si, pe
de ala, de contextul istoric si istoria cauzald ce definesc aparitia acelui obiect. Fird aceste doui
exigente, interpretarea este supusi greselii in ambele sensuri amintite mai sus. In primul rind, se
poate acorda in mod gresit statutul ontologic de ,,operi de artd” unor opere care, conform istoriei
lor cauzale, nu pot primi un astfel de statut. In al doilea rand, identificarea artistici a componen-
telor si trisdturilor caracteristice ale operei poate fi eronatd daci nu se are in vedere conventiile
acceptate in contextul istoric al vremii.

Raportul dintre componenta teoreticd si cea istoricd a interpretirii este foarte important deoare-
ce el este esential pentru definitia artei. Dupi cum am vizut, latura teoretici este cea care proiec-
teazd asupra obiectului o anumiti teorie a artei — fie ea reprezentationald, mimeticd, expresivi sau
de alt fel. De una singuri insd, latura teoreticd a interpretirii nu poate defini arta. Ea are nevoie
de componenta istorici si de istoria cauzali a obiectului pentru se asigura impotriva celor doud
greseli de interpretare. De aceea, ,arta este in mod esential istorica™.

Acestea fiind spuse, avem o imagine de ansamblu asupra rolului interpretirii istorico-teoretice
a artei si a modului in care, prin aceastd operatie unui obiect ii este atribuit caracter directional,
fiind ridicat la statutul de operi de artd. Ceea ce mai trebuie si discutim acum, pentru a avea
o idee completd despre teoria lui Danto despre artd, sunt cele doud trisituri cu ajutorul cirora

opera se poate configura ca ,vehicul de sens”.

d. Sens si corporalitate
Ideea de ,vehicul de sens” implicd, in mod necesar, doud elemente. Pe de o parte avem sensul care
este ,transportat” de artd de-a lungul istoriei si, pe de altd parte, avem ,vehiculul” care serveste

drept adipost si ,mijloc de transport”al acestui sens. Acesta din urmi este ceea ce am putea numi

1.,0 idee, sau o reprezentare, este despre ceea ce credem noi cd este numai dacd ea poseda, de asemenea, istoria ca-
uzala corectd, In timp ce un lucru exact asemanator ei cu o istorie cauzald diferita nu este (despre ceva)” (Ibidem, p. 75).
2. Ibidem, p. 180.

3. ,Cu sigurantd, teoria institutionald a artei poate oferi un raspuns intrebdrii de ce o asemenea lucrare precum Fén-
tana lui Duchamp a putut fi elevatd de la statutul de simplu obiect la cel de lucrare de artd. Aceasta teorie nu explica
Tnsa de ce tocmai acel pisoar a trebuie sa fie subiectul unei promovari atat de impresionante, pe cand celelalte pisoare,
asemenea Fantdanii in toate aspectele lor vizibile, au trebuit sd rdmana intr-o categorie ontologic degradatd” (/bidem, p.
21). Pentru a raspunde la aceasta ultima provocare despre care vorbeste Danto, trebuie sa includem in teoria institu-
tionald, pe langa explicatia structurald, si o explicatie istorica.” (Ibidem, p. 21)

4. Arthur Danto, What Art Is, London, Yale University Press, 2013, p. 134.



Constantin Aslam, Cornel-Florin Moraru

ycomponenta corporali” a operei de arti. La fel cum o persoani poate cilitori cu tipuri diferite
de mijloace de transport, si sensul poate calitori prin istorie in diferite medii materiale. De aceea,
felul materiei operei de artd nu este, dupd Danto, o trisituri esentiald a artei deoarece acelasi
sens, aceeasi idee esteticd, poate fl intruchipati in felurite moduri de corporalitate (embodyment).
Asadar, ,orice alegere [a materiei] este consistentd cu faptul de a fi artd, dar nu necesard™. Acest
fapt este cu atdt mai adevirat in epoca postmoderni, cind mediile artistice s-au diversificat in
asa fel incit se pune presiune enormi asupra interpretirii. Dacd, pentru arta clasici, interpretarea
sau, mai bine zis, identificarea artistici, era transparentd, astizi devine din ce In ce mai opaci.
Opera de artd nu mai vorbeste de la sine, ci vorbeste unui public din ce in ce mai specializat si
asta deoarece ea a devenit constientd de sine si implicd o laturd teoreticd din ce in ce mai ac-
centuati. Dar, daci felul mediului corporal nu este fixat, el fiind accidental, existenta unui aspect
corporal al operei de artd, in schimb, este necesari. Asa cum sufletul nu se poate manifesta fard
corp, nici sensul ideii estetice nu poate cilitori prin istorie fird a fi cuprins in materie. De aceea,
avem o complicitate intre sens (sau idee esteticd) si corporalitate care nu poate fi ignorati. Sensul
pune in lumini corporalitatea si corporalitatea addposteste sensul.

Felul de a fi al ideii estetice este, asadar, unul sensibil. Ea nu este ,obtinutd in mod abstract, ci expe-
rimentatd prin si pe calea simturilor™. De aceea, ,creatia” nu constd in nimic altceva decat in gisirea
celui mai bun mediu corporal pentru incarnarea ideii. in isa postului” de artist std giisirea celor
mai bune modalititi de a oferi corporalitate ideii estetice si, tocmai de aceea, arta se rezumi la un
numdr finit de categorii. Ideile estetice, adici acele idei ce sunt transmise de opera prin intermediul
simturilor si care tintesc afectivitatea umand, la fel ca si ideile ratiunii la Kant, nu sunt in numir
infinit. Ele sunt, cum ar spune Benedetto Croce, moduri de sintezi esteticd a priori.

Acestea fiind spuse, putem concluziona ci, pentru Danto, opera de arti este acel vechiul de sens,
caracterizat de incorporarea ideii estetice intr-o materie corporald supusi interpretirii de citre public
din perspectiva unei teorii artistice, luind in seami istoria cauzald a obiectului §i adecvarea lui la
practicile artistice ale vremurilor sale. Interpretarea, la rindul sdu este ganditi ca functie de transfi-
gurare a sensului comun al unui obiect si de atribuire a unui caracter directional (engl. abousness).
Pornind de la aceasti sintezi a gindirii lui Danto, putem merge mai departe spre a analiza teoria
istoric-intentionald a lui Jerrold Levinson care accentueazi intentionalitatea artistului si relatiile

sale cu ,istoria artei” in sens larg.

3. Jerrold Levinson si teoria istoric-intentionala a artei

Dupi cum chiar Levinson recunoaste in articolul sdu din 19793, teoria istoric-intentionald a artei
pe care o sustine este inspiratd, pe de o parte, de teoria lui Danto despre opera de arti si, pe de alta,
de teoria institutionald dezvoltatd de George Dickie, pe care o vom dezvolta in al cincilea paragraf

al acestui capitol. Cu toate acestea, ea se vrea a fi o alternativi la aceste teorii care pune accentul

1. Ibidem.

2. Ibidem, p. 123. - Danto ajunge la aceastd concluzie prin intermediul unei interpretdri foarte originale a ideilor este-
tice la Kant. El arata ca, pe langa gust, Kant foloseste in Critica facultdtii de judecare si conceptul de spirit estetic, care
este pus Tn legdtura cu ideile estetice. Astfel, spune Danto, estetica kantiana ofera doud definitii separate ale artei,
prima fiind cea care are in centru conceptul de gust, iar cealalta fiind cea privitoare la spirit ca facultate de a prezenta
idei estetice.

3. Jerrold Levinson, Defining Art Historically, British Journal of Aesthetics, 19:3 (1979:Summer), p. 232.
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mai degrabi pe relatia istorici a artei cu ceea ce deja a fost, la un anumit moment temporal, deja
considerat operi de artd. Asadar, Jerrold Levinson doreste si accentueze latura concret-istorici a
teoriei lui Danto si s construiascd o definitie a artei doar pe baza acesteia’.

Argumentul dat de filosoful american pentru accentuarea laturii istorice a artei este acela ci, pentru
ca o operd de artd si fie numita astfel nu are nevoie nici de ,,un context institutional constituit din
mai multi indivizi™ si nici de ,institutia intunecati si oarecum exclusivistd a /umii artei”. Un artist
izolat de lumea artei din vremea sa si care triieste, si presupunem, in desertul Sahara ar trebui, in
principiu, s aibd aceleasi sanse de a face opere de arti cu un artist care locuieste in inima Parisului.
De aceea, sustine Levinson, definitia artei ar trebui sd se bazeze doar pe ,intentia unui individ inde-
pendent (...),unde intentia face referire (fie in mod transparent, fie opac) la istoria artei (sau ceea ce
a fost [considerat] artd)™. Cu alte cuvinte, atunci cind se produce o operd de arti, artistul — in mod
constient sau nu — se raporteazi la un ,trecut artistic”, la o paradigmi artistici, la un ,prototip” mai
mult sau mai putin determinat tocmai pentru a putea produce un obiect menit si fie interpretat din
perspectiva practicilor de experimentare a artei curente.

Pe aceasti cale se vizeazd o definitie a artei, care recurge la fiecare pas la istoria manifestirilor si
practicilor de experimentare artistici din epoca respectivd. O astfel de definitie poate fi numi-
td ,definitie recurentd” deoarece vizeazd, in fiecare moment, ceea ce arta insemna deja Intr-un
moment anterior. De aceea, ,ceea ce este menit pentru a fi apreciat-ca-o-operi-de-arti” este un
obiect in mod esential istoric’, arta fiind o intreprindere cu necesitate retrospectivd. Artistul,
constient sau nu, se uitd in urma sa, la predecesorii sii, pentru a-si ghida actiunile. Dupi cum
vom vedea, chiar si in cazul artei revolutionare, care vrea si impund o rupturi fati de traditie,
acest caracter retrospectiv este mentinut, in mésura in care respectiva forma de artd se gpune tra-
ditiei din care face parte, luind-o astfel, in mod necesar, in considerare.

Desi teoria istoric-intentionald a artei a suferit mai multe modificiri de detaliu de-a lungul
timpului, ea poate fi inteleasd prin raportare la definitia artei datd de Levinson, in chiar primul
sdu articol pe acest subiect — Definirea istorici a artei, articol pe care deja l-am citat. Pornind de la
aceastd definitie putem limuri modurile de intentionalitate artisticd ce pot apirea in producerea
de opere de artd, precum si tipul de raportare istoricd recursivd a unui anumit obiect artistic la

obiectele deja disponibile pe vremea conceperii sale.

a. Definitia istoric-intentionali a artei
Dupi cum ne putem da seama din remarcile introductive, modul in care Levinson gindeste arta
il are in centru pe artist. Doar intentia sa raportati la istoria artei este cea care di caracter artistic

unei opere de artd. Asadar, pentru ganditorul american, obiectele decorative, care pe langi

1. ,Teoria intentional-istorica a artei difera de cele dependente de o teorie a artei si de cele social-institutionale prin
aceea ca nu postuleaza drept conditie contextuald decisiva a faptului de a fi arta nici o relatie cu o teorie artistica pre-
dominanta, nici o relatie cu o institutie sociald, ci o relatie cu istoria concretd a producerii si a proiectarii artei in care
candidatul spera sa intre” (Jerrold Levinson, Contemplating Art. Essays in Aesthetics, Oxford, Oxford University Press,
2006, p. 29).

2. Jerrold Levinson, Defining Art Historically, ed. cit., p. 232.

3. Ibidem.

4. |bidem.

5. Ibidem.
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valoare artisticd au si utilitate, nu sunt considerate opere de arti deoarece ele nu au fost produse
de citre artist cu intentia de a fi privite ca opere de artd. Ele au fost produse pentru a fi folosite si
tocmai de aceea, indiferent de frumusetea lor, sunt mai degrabd ustensile. Pentru ca un lucru si
fie operi de artd in adeviratul sens al cuvintului, el trebuie ,,s3 fie intentionat pentru a fi apreciat
ca operd de arti: apreciat in oricare dintre modurile in care gperele de arfi existente inainte au fost
in mod corect apreciate™.

Daci asa stau lucrurile, raportarea artei la trecut este de tip estetic. Ea vizeazi intentia artistului
ca obiectul pe care-1 produce si fie tratat asa cum sunt tratate operele de artd deja existente —
adici si fie contemplat, apreciat estetic, analizat critic etc. De aceea, conditia de existentd a artei
nu tine, propriu-zis, de opera de arti, ci de felul in care oamenii se raporteazi, in acea perioadi,
la artd. Cu alte cuvinte, aceastd privire retrospectivi a artistului nu este imitativd in sensul ci
el tinde sd copieze opere de arti deja existente, ci este una care doreste si asigure obiectului in
curs de producere acelasi statut estetic ca si restul operelor de artd. Asadar, raportarea nu se face,
propriu-zis, la istoria artei, ci la istoria triirii estetice, daci ar fi sa ludm in considerare distinctia
noastrd intre filosofia artei si filosofia triirii estetice, distinctie ignoratd de Levinson. Cu toate
acestea, in misura in care diversele tipuri de triire esteticd pot determina diverse directii de crea-
tie, este posibil ca ele si se regiseascd si in diferente concrete in stilul operelor de arti individuale.
In ceea ce priveste intentia celui ce produce arta, se impune o distinctie foarte importantd. Exista
intentie intrinsecd, prin care cineva ,poate face artd in virtutea faptului de a intentiona in mod
direct obiectul unui ansamblu de raportiri (abordiri sau atitudini) (...) fird a avea in minte sau
ainvoca intentionat oricare dintre operele, genurile, curentele sau traditiile trecute™. Acest tip de
intentie priveste o vizare generici a practicilor artistice si contemplative trecute, astfel inct crea-
tia are loc in spiritul artei epocii. Putem vedea aceastd intentie intrinsecd in similarititile pe care
le au tablourile dintr-o anumiti perioada. inclinagia esteticd a Renasterii pentru clasicism face ca
artisti precum Giotto, Da Vinci si Michelangelo si prezinte, in creatiile lor, anumite similitudini
generice — cum ar fi inclinatia spre anumite raporturi corporale — fird insi ca aceste similitudini
si-si aibd originea intr-o vizare concretd a operelor unui predecesor comun. Asadar, intentia
intrinsecd vizeazd un fel de spirit al epocii, un Zeitgeisz, la care artistul se raporteazi inconstient
in procesul de creatie’. Artistul nu doreste in mod explicit si creeze un anumit tip de operd, ci
creatia lui ,se intdmpli™ si fie pe gustul epocii si si fie tratatd ca operd de arti.

Cel de-al doilea tip de intentie artisticd presupune ca pictorul si produci arti cu intentia ca obiec-
tul siu provoace o raportare estetici similard unei opere de artd existente sau unui set de opere
existente, fard a avea in minte sau a invoca intentional orice raportare specific sau set de raportiri ca-
racterizate intrinsec’. Cu alte cuvinte, intentia artistului, de aceastd dati, vizeazd incadrarea intr-un
anumit ,curent artistic”, iar statutul de arti este dat tocmai de aceastd aliniere cu traditia. Meritd
mentionat ci nici in acest caz nu este vorba despre o copiere a unor opere de arti trecute, ci despre o

raportare la un anumit stil exterior, nu la un Weltanschauung internalizat, ca in primul caz.

1. Ibidem, p. 234.

2. Jerrold Levinson, Refining Art Historically in The Journal of Aesthetics and Art Criticism, Vol. 47, No. 1 (Winter, 1989),
p. 21.

3. Ibidem, p. 24.

4. Ibidem.

5. Ibidem, p. 21.
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Aceste doud tipuri de intentie dovedesc legitura intrinsecd intre istoria artei, pe de o parte si
istoria triirii estetice, pe de alta. Dacd opera de arti este definitd ca obiect produs pentru a fi
privit similar operelor de artd deja existente, atunci ceea ce ghideazi istoria artei, dupd Levin-
son, nu este nimic altceva decat triirea estetici. Aceasti concluzie este, intr-un fel, una fireasci
— nimeni nu creeazi opere de artd cu intentia explicitd de a nu fi apreciate, asa cum nimeni nu
creeazd in mod intentionat ,artd proastd’. Fiecare artist creeazd pentru a fi apreciat, iar normele
acestei aprecieri artistice sunt date de modul in care oamenii se raporteazi la operele de arti deja
existente. Prin ,apreciere”, insd, trebuie si intelegem o intreagd gama de reactii emotionale care
trideazi o raportare a publicului la operd, nu doar plicerea estetici in sensul traditional de reactie
la frumosul artistic. Duchamp de exemplu, a fost apreciat, chiar daci operele sale au stirnit reactii
emotionale foarte diferite. Asadar, opera de artd are un caracter istoric tocmai pentru ci ea este
ficutd pentru a fi privitd si apreciatd in acest sens larg de oameni ale ciror gusturi sunt influentate

de perioada istoricd in care triiesc.

b. Prima operi de arti si statutul sau ontologic

Desi la prima vedere, definitia artei propusi de Levinson este una simpli, trebuie ficute citeva
preciziri privitoare la prima operd de arfi si la conceptul de arsd originari (ur-art). Dacid orice
operi de arti este creatd prin raportare la operele anterioare, atunci cum a fost creati prima operd
de artd din acest sir cauzal? Ceea ce Levinson numeste ,ur-ar#’ (operd de artd originari) are un
statut ambiguu tocmai pentru ca nu se acomodeazi definitiei avansate pand acum. Pe de o parte,
ea nu este artd deoarece nu are o istorie a artei la care si se raporteze si, pe de altd parte, ea nu
este nici non-artd pentru ci restul creatiilor artistice ulterioare se raporteazi, intr-un mod direct
sau indirect, la ea’. Din punctul de vedere a lui Levinson, sunt doud modalititi de rezolvare ale
acestui paradox?: prima este aceea de a acorda si artei originare statutul de artd, cu conditia ca, in
cazul ei, acest statut si nu fie acordat dupd aceeasi reguld. Arta originari si-ar dobandi statutul
mai degrabi prin raportarea la istoria ulferioari a artei decit la cea precedenti. In aceste conditii,
definirea primei opere de artd un este una retrospectivi, ca in cazul celorlalte, ci una prospectivi.
Ea isi primeste legitimitatea dinspre firul istoric pe care-1 origineazi, nu dinspre traditia din care
rezultd. Cea de-a doua solutie ar fi aceea de a gandi arta originari ca non-arti. In aceasta situatie
insd, problema se muti cu o generatie mai tarziu: prima operd de arti se va raporta nu la arti, ci
la ceva care este non-arti. Asadar, primele opere de artd ale traditiei produse prin raportare arta
originard au un statut oarecum problematic. Aceastd problema a originii istoriei unei specii nu
este insd una care se referd doar la artd. In domenii foarte diferite, cum ar fi biologia, se ridic

aceeasi problema: care a fost primul om? Are el caracteristicile unui om sau este, mai degrabi

1. O activitate producdtoare de obiecte poate deveni arta doar raportandu-se la scopurile uneia (sau posibil mai mul-
tora) opere de arta originare. (Jerrold Levinson, Defining Art Historically, ed. cit., p. 243).

2. ,Prima [posibilitate] ar fi aceea de a acorda obiectelor ur-artei statutul de artd, cu conditia de a admite cd ele sunt
astfel intr-un sens diferit de cel care se aplica tuturor obiectelor ulterioare ce pot fi considerate artd, din motive care
sunt acum clare: ele sunt arta nu pentru cd au fost modelate pornind de la arta precedentd, ci mai degrabd deoarece
arta ulterioard, indiscutabild, a pornit de la ele. Cea de-a doua [posibilitate] ar fi aceea ce a pastra obiectele artei ori-
ginare ca non arta, dar de a recunoaste apoi ca produsele primelor arte, cele care urmeazad artei originare, sunt arta
intr-un sens apropiat dar nu identic cu cel care se aplica tuturor obiectelor ulterioare ce pot fi considerate artd” (Jerrold
Levinson, Extending Art Historically in The Journal of Aesthetics and Art Criticism 51 (1993), pp. 421-422).
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non-om? In toate aceste cazuri, riscul regresiei la infinit este prezent si nu poate fi ocolit decit
prin postularea unui ,element originar” dincolo de care discutia nu mai are sens.

Desi problema statutului ontologic al artei originare nu a fost rezolvati in mod definitiv de citre
Levinson, el pare a inclina spre prima dintre solutiile tocmai expuse. Ur-arta este artd intr-un
sens aparte, care-si dobandeste legitimitatea prospectiv. De aceea, putem folosi definitia dati de
Levinson artei de la desenele paleolitice din pesterile Africii, pani la pictura contemporani cu
lumini. Tot ceea ce conteazi este intentia artistului ca obiectul produs de el si fie tratat si apre-
ciat ca operd de artid prin raportare la istoria triirii estetice. Din aceastd perspectivi, o operd de
artd buni este una care are o raportare corespunzitoare la traditia esteticid in care se incadreazi.

Ea este, intr-un fel, inclusi organic in aceasti traditie.

4. Noél Carroll si teoria istoric-narationala a artei

xistd foarte multe asemindri de suprafata intre teoria istoric-intentionald a lui Levinson si
Existd foarte mult d fatd intre t t tentionald a lui L S
teoria istoric-narationald a lui Carroll. Intr-un fel, aceasta din urmi isi propune si pastreze toate
avantajele teoriilor privitoare la ,Jumea artei” si si ocoleascd dificultitile pe care ele le ridicd. De
aceea, putem spune ci teoria lui Carroll are un caracter hibrid care face trecerea de la teoriile ce
pun accentul pe latura istoric a ,lumii artei” si cele structurale cum este teoria institutionald a
lui George Dickie. Ea completeazi, in unele conditii extreme cum este cel al proto-sistemelor
artistice, tratarea istoricd si intentionald pe care o vedem la Danto si Levinson cu o tratare struc-
turald sau functionald, astfel incit si ocoleascd problema statutului ontologic al artei originare.
Totodat, incearci sd ocoleascd problema circularititii definitiei — care apare atat la Danto, cat si
la Dickie sau Levinson — prin demonstrarea faptului ci notiunea de artd nu se poate caracteriza
prin definitie, ci prin explicatie.
Existd o presupozitie privitoare la concepte in general care ne spune ci ele pot fi caracterizate
prin definitie, adicd prin furnizarea unor conditii necesare si suficiente pentru ca un anumit
obiect si poatd fi subsumat unei notiuni'. In viata de zi cu zi, insi, noi adesea ne folosim de
cuvinte fird a avea o definitie explicitd®. Sensul conceptului de arti este oarecum aproximat
prin uz si prin identificarea unor obiecte ca opere de arti astfel incit este posibil ca noi nici sd
nu avem nevoie de o definitie a artei. In acest caz, accentul de muti de pe intrebarea ,Ce este
arta?” pe intrebarea ,De ce un anumit obiect este considerat o operd de artd?”. Pentru a ris-
punde la aceastd ultimi intrebare, dupi Carroll, noi trebuie si construim o naratiune prin care
sd aritim cum obiectul in chestiune este ,rezultatul unor moduri recognoscibile de gandire si
producere de tipul celor care deja sunt considerate de obicei a fi artistice™. Asadar, caracterul
de arti este dat de modul in care un lucru a fost produs cu ajutorul unui set de practici acceptat
de comunitatea artistici.
Si luim exemplul unei opere de arti controversate, cum a fost Fintdna lui Duchamp la momen-

b

tul primului sdu vernisaj. Pentru a dovedi unui sceptic faptul ci ea este o operd de artd, trebuie
sd construim o povestire prin care si aritim modul in care ea a fost produsi cu ajutorul unor

practici artistice legitime. Daci si aceste practici sunt contestate de sceptic, naratiunea noastra

1. Noél Carroll, Philosophy of art. A Contemporary Introduction, London, Routledge, 1999, p. 250.

2. ,Multe dintre conceptele pe care le folosim cu eficienta surprinzatoare nu sunt guvernate de definitii esentiale”
(Ibidem, p. 251).

3. Ibidem, p. 252.
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istoricd trebuie si coboare pini la punctul in care se acceptd de comun acord un set de practici
artistice. S4 presupunem ci interlocutorul recunoaste statutul artistic al operelor impresioniste.
Pentru a-i dovedi faptul ci si Duchamp a creat artd, trebuie si construim o povestire care si arate
cum practicile artistice ale impresionismului s-au modificat de-a lungul istoriei si, intr-un final,
au dus la aparitia artei ready-made.

Un avantaj al acestei abordiri este acela ci, spre deosebire de teoria lui Levinson, care punea
in centru raportarea istoricd la modurile de apreciere a artei, Carroll face trimitere la practicile
istorice de producere a artei. Drept urmare, varianta lui Carroll nu mai imbini filosofia artei cu
cea a triirii estetice, reusind si se mentini in universul problematic al filosofiei artei. Aceasti
naratiune istoricd nu va fi insi o definitie propriu-zisi, ci o explicatie'. Cind naratiunea este una
exactd si rationald, ea este suficientd pentru a arita faptul ci un anumit lucru este arti si in lipsa
unei definitii propriu-zise a artei. Drept urmare, ,,noi clasificim un candidat ca artd prin plasarea
acestuia Intr-o traditie. Ne folosim de cunoasterea traditiei — inclusiv de cunoasterea genurilor,
istoriei si scopurilor ei — pentru a determina daci o operi apartine traditiei™.

La fel ca toate naratiunile, si naratiunea istorica ce identificd o operi ca ficind parte din ca-
tegoria artei trebuie si aibd un inceput, o desfisurare si un sfarsit®. Punctul de inceput implicd
descrierea unui context istoric al artei care este deja recunoscut, iar sfarsitul este descrierea mo-
dului in care obiectul vizat a fost produs si prezentat in calitate de candidat la statutul de artd in
prezent. Intre aceste doui puncte trebuie si trasim traiectoria istorici care leagd opera de artd de
contextul istoric descris la inceput. Asadar, arta este vizuti ca un fel de familie in care conteazi
cel mai mult descendenta in care un anumit lucru se incadreazi.

Chiar daci si aceastd viziune implicd o cunoastere impirtisitd intre artisti, critici si public, adici
o0 ,lume a artei”, accentul nu cade pe partea structurald a acestei lumi, ci pe cea istorici. Intr-o
singuri situatie, spune Carroll, este necesard analiza structurali si functionald: aceea a ,proto-sis-
temelor artistice*” sau a artei care face parte din alte traditii®. Cu alte cuvinte, daci descoperim o
civilizatie pe o altd planeti ale cirei forme de creatie diferd radical de cele ale noastre, noi putem
s atribuim produselor acelei civilizatii numele de ,artd” dacd si numai daci ele indeplinesc ace-
leasi functii pe care arta le are in civilizatia noastri. Indiferent de forma sau practicile prin care
sunt produse acele obiecte, ele sunt artd dacd sunt destinate pentru a fi contemplate de citre un
public. La fel se intdimpli si in cazul primelor manifestiri artistice: desenele de oamenilor de
neandenthal pot fi considerate artd daci se dovedeste si indeplineau, in acea civilizatie timpu-
rie, functiile pe care arta le indeplineste in civilizatia noastri. Astfel, problema statutului artei
originare, care apirea la Levinson, este ocoliti. In concluzie, teoria istoric-narationald a artei
se Incadreazd, prin abordarea sa, in coordonatele anti-esentialiste ale programului de filosofare
analitic si isi are originea, In cele din urmd, in gindirea lui Ludwig Wittgenstein. Odati cu ea,

abordarile istorice ale lumii artei, pe care ne-am propus si le prezentim, sunt epuizate si toto-

1. Ibidem, p. 255.

2. Ibidem, p. 255.

3. Ibidem, p. 260.

4. ,Metoda naratiunii istorice, cateodata suplimentata cu analiza functionald a protosistemelor, pare cea mai plauzibi-
|a [metodd de identificare a artei]. Ea este cu sigurantd superioare metodelor alternative nondefinitionale”

(Ibidem, 264).

5.,Metoda istorica de identificare a operelor de arta trebuie sa fie suplimentatd, in unele situatii, cu o analiza functio-
nald a rolului anumitor practici in culturi straine” (/bidem, p. 263).
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dati, este deschisd calea spre analiza structurald a lumii artei. Cele doui teorii care ne-au mai
rimas de analizat — cea a lui George Dickie si cea a lui Stephen Davies — vor privi lumea artei
dintr-o perspectivd anistorici, considerand ci, desi istoria artei este o disciplind importanti, ea
nu trebuie invocatd neapirat atunci cind urmirim si dim o definitie artei. In vederea acestei
sarcini, ceea ce trebuie s analizim nu este nimic altceva decat structura lumii artei si modul in

care un anumit obiect este (sau nu) acceptat in ea.

5. George Dickie si teoria institutionala a artei

Teoria institutionald a lui George Dickie este una dintre cele mai influente teorii din peisajul
gandirii analitice actuale si s-a format ca urmare a unor indelungi dezbateri si critici la adresa
teoriei lui Danto. Acesta din urmi sustine ci gandirea lui Dickie isi are originea intr-o interpre-
tare eronatd a articolului siu privitor la lumea artei', insi recunoaste in acelasi timp si beneficiile
culturale pe care aceste controverse le-au adus filosofiei artei in general. Motivul pentru care
Dickie vrea si se distanteze de Danto este acela ci, in elaboririle ulterioare Lumii Artei, acesta
introduce ,factori psihologici™ in teoria transfiguririi locului comun atunci cand discuti despre
aseminarea dintre artd si limbaj in ceea ce priveste ,caracterul directional” (aboutness). Acesti fac-
tori psihologici leagd conceptia lui Danton de o intreagi traditie filosofici a gandirii esentialiste
care a incercat si defineascd arta pornind de la o presupozitie fundamentali: aceea ci ,natura de
bazi a artei derivi direct din unele mecanisme distinctive incorporate in natura umani’™.

Din aceasti perspectivi, toate teoriile filosofice despre artd — incepand cu Platon si pani in se-
colul al XX-lea — sunt viciate de ideea cd omul este singura vietuitoare capabild de creatie si ci
arta este, intr-un fel, datd in natura umani. Or, spune Dickie, aceastd presupozitie nu poate fi
sustinutd prin argumente stiintifice. Tot ceea ce putem spune este ¢i arta a apirut, de-a lungul
istoriei, in mai multe contexte culturale umane. Deci, ea ar trebui ginditi ca un concept cultural,
nu ca unul psihologic*.

Scopul lui Dickie, incepand cu anul 1969, a fost aceea de a construi o teorie culturald a artei,
care si-si aibd originea stiintificd in antropologie si care si se concentreze in mod strict pe ,fe-
nomenele culturale ale practicilor si comportamentelor lumii artei™. De aceea, el incearcd si de-
fineascd conceptele fundamentale ale filosofiei artei, cum sunt cele de artist, operd de arti, public
sau lume a artei astfel incat ele si nu depindi in nici un fel de elemente psihologice. Avantajul
acestui demers ar fi acela i, dacd gindim structurile culturale ale artei independent de structura
psihologicd a omului, atunci obtinem un cadru aplicabil oricirei forme de artd — fie ea trecuti,
prezenti sau viitoare. Astfel, arta nu ar mai fi dependenti de niste teorii istorice, care reflecti o
anumiti conceptie privitoare la natura omului. Asadar, ,principala intuitie a abordirii culturale

este aceea cd arta este o inventie colectivd a oamenilor si nu ceva ce un artist produce pur si

1. ,Lor [lui Dickie si Sclafani] le sunt recunoscator, asa cum le sunt tuturor acelora care au cladit ceea ce s-a numit
teoria institutionala a artei, bazandu-se pe analizele textului «The Artworld», chiar dacd teoria in sine este destul de
straina de lucrurile pe care le cred eu: copiii insd nu sunt mereu asa cum si-i doresc parintii. Cu toate acestea, dupa
schema oedipiana clasica, trebuie sa ma lupt cu propria-mi progeniturd, deoarece cred ca filosofia artei nu trebuie sa
cedeze acestei teorii a cdrei paternitate Tmi este atribuita” (Arthur Danto, Transfigurarea locului comun, ed. cit., p. 11).
2. Dickie, G., Art and Value, ed. cit., p. 7

3. Ibidem, p. 3.

4. Ibidem, p. 6.

5. Ibidem, p. 7.
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simplu pornind de la natura sa biologici, asa cum un piianjen isi produce plasa sau asa cum o
pasire-gridinar isi produce cuibul™. Cu toate acestea, Dickie Insusi recunoaste faptul ci existd
cel putin un element psihologic care trebuie s apari in orice teorie a artei, si acela este infentia
artistului®. In afari de aceasta insi, toate trimiterile la experienta esteticd, la expresivitate sau
imitatie sunt eliminate. Motivul principal ar fi acela i, spre deosebire de cele din urmi, ideea de
intentie a artistului vizeazd doar includerea obiectului produs in lumea artei si nu este, prin sine,
o trisiturd ce tine de natura artei. Ea doar se asigurd de faptul ci opera de arti este produsi in
vederea expunerii pentru un anumit public. Cu alte cuvinte, ea este necesard in vederea pastrarii
si asigurdrii caracterului institutional si cultural al creatiei artistice. Un ,artist singuratic”, care
creeazi fird nici o intentie de a-si include opera in ,lumea artei” nu este, propriu-zis, un artist.
El poate folosi arta in scop terapeutic sau doar ca hobby, insd nu poate reclama statutul de
artist de vreme ce, in mod intentionat, el respinge lumea artei care are tocmai rolul de a valida
statutul de artist. De-a lungul timpului, in incercarea de a-si rafina teoria si de a ocoli criticile ce
i-au fost aduse, George Dickie a avansat un numir de patru versiuni ale definitiei institutionale
a artei. In lucririle sale mai recente® insi, el vorbeste despre doud forme principale ale teoriei in-
stitutionale: o primi formi pe care o vom numi wvarianta initiali a teoriei institutionale, avansati
pentru prima oard intr-un articol de doar patru pagini — Definirea artei’, publicat in anul 1969
— si ciireia i-au fost aduse mici imbunititiri pand in 1974°. Ulterior, in cartea The Art Circle’, este
avansatd o a doua formi a teoriei pe care o vom numi varianta imbunifititi a teoriei instituti-
onale. Asupra acestei ultime variante ne vom concentra deoarece este mai completd si include,
pe lingd definirea artei, si definitiile artistului si lumii artei, care sunt necesare pentru a intelege
modul in care Dickie restructureazi teoria despre lumea artei a lui Danto. In ceea ce priveste pri-
ma varianti, o vom aborda mai succint, ea fiind necesard mai ales in intelegerea variantei teoriei

institutionale propuse de Stephen Davies.

a. Varianta initiali a teoriei institutionale

Prima incercare de definire institutionald a operei de artd spune ci ,,0 operd de artd, in sensul
descriptiv, este (1) un artefact (2) cdruia o societate sau un anumit sub-grup al unei societiti
i-a conferit statutul de candidat pentru apreciere”. Dupi cum se vede, in aceastd primi formi
a teoriei, nu se face referire deloc la intentia artistului, elementul psihologic pe care, mai tarziu,
Dickie il va considera necesar.

Principala problemi cu aceastd primi formi a teoriei institutionale este ambiguitatea. Dupa

cum Insusi Dickie recunoaste, ea di impresia ci ,,operele de artd sunt create de societate sau de

1. Ibidem, p. 10.

2. ,Exista un mecanism psihologic care este implicat cu necesitate, fie in mod explicit, fie implicit, in creatia artei care
ar trebui mentionat, si acesta este actiunea intentionald (...) Folosirea mecanismului psihologic al actiunii intentionale
pare de neevitat pentru orice teorie a artei” (/bidem, p. 9).

3. Ibidem, pp. 52-71; Dickie, G., Introduction to Aesthetics. An Analytic Approach, Oxford, Oxford University Press, 1997,
pp. 82-93;

4. George Dickie, Defining Art, in American Philosophical Quarterly, Vol. 6, No. 3 (Jul., 1969), pp. 253-256.

5. George Dickie, Art and the Aesthetic. An Institutional Analysis, Cornell University Press, 1974.

6. George Dickie, The Art Circle. A Theory of Art, New York, Haven Publications, 1984, pp. 80-82.

7. George Dickie, Defining art, ed.cit., p. 254.
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un subgrup al societitii”. Chiar dacd, intr-un anume fel, institutia lumii artei ,,creeazi” artd prin
faptul ci, prin intermediul ei, un artefact poate dobéndi statutul de opera de arti, acest lucru nu
este valabil in sensul strict al cuvintului. De aceea, Dickie a simtit nevoia si adauge niste deter-
minatii la aceastd definitie in cartea sa publicatd in 1974, Ar# and the Aesthetic. Conform acesteia,
,0 operid de artd in sensul clasificatoriu este (1) un artefact (2) un set al aspectelor care i-au con-
ferit statutul de candidat pentru apreciere din partea unei sau unor persoane care actioneazi in
numele unei anumite institutii sociale (lumea artei)”>

La fel ca in cazul primei definitii, si aceastd definitie revizuitd va avea si primeasci o serie de
critici. Ea mai ridicd problema modului in care o operi de artd poate dob4ndi acest statut. Este
vorba despre un proces democratic de vot in cadrul ,lumii artei”? Este o intelegere tacita? Se pare
cd modul in care Dickie a formulat definitia artei in aceste doud locuri a creat multd confuzie in
rindurile filosofilor artei decat a limurit, motiv pentru care autorul ei se gindea din ce in ce mai
mult si o reformeze.

Dupi cum reiese din articolele si cirtile sale ulterioare, intentia lui era nu neapirat aceea de a
sugera cd avem de-a face cu un proces constient prin care mai multi membri ai ,lumii artei” cad
de acord in privinta statutului artistic al unui obiect. Din contri, este nevoie de aprecierea unui
singur membru (care poate fi chiar artistul) pentru ca un artefact si fie considerat operi de arti®.
Ceea ce doreste filosoful si spuni prin aceasta este ci artistul, ca membru al lumii artei, creeazi
opera de artd cu intentia de a fi apreciatd — fird insd a impune cu necesitate aceasti apreciere.
Asa stand lucrurile, in varianta imbunatititd a teoriei, Dickie nu se va concentra doar pe o sin-
guri definitie, care si stipuleze ce este o operd de artd. Un set de cinci definitii care se Intemeiazi
reciproc vor forma ceea ce ganditorul numeste ,cercul artei”. Ele vor defini toate conceptele im-
portante pentru a intelege lumea artei si structura acesteia. Totodatd, cu ajutorul lor, se va limuri

modul in care un obiect intrd in lumea artei in calitate de candidat pentru apreciere.

b. Varianta imbundtdtitd a teoriei institutionale

Intrucit ,lumea artei nu functioneazi ca un corp legislativ’*, mecanismele prin care un individ
devine membru al acestei lumi sau un obiect devine candidat pentru apreciere, trebuie si fie
intr-un fel automate. Nu este vorba despre o decizie constientd deoarece nu avem nici un ,for
decizional” si, totodatd, nu avem nici ,carnete de membru” in lumea artei. De aceea, lumea artei
trebuie inteleasd ca ,un fundal pentru practicile de creatie si de experimentare a artei™. Cu alte
cuvinte, ,Jumea artei” nu este o institutie in sensul in care un guvern este o institutie a statului,

ci ea actioneazd mult mai subtil: este o formi de organizare implicitd a practicilor artistice, ,,0

1. George Dickie, Art and Value, ed. cit., p. 52.

2. George Dickie, Art and the Aesthetic. An Institutional Analysis, ed. cit., p. 34.

3. ,Faptul ca un artefact atarna intr-un muzeu de artd ca parte a unei expozitii sau al unui performance intr-un teatru
sunt semne sigure cd statutul [de artd] i-a fost conferit. Aceste doua exemple par a sugera cd este nevoie de un numdr
de oameni pentru conferirea statutului in discutie. Este nevoie de un numdar de oameni pentru a forma institutia cul-
turala a lumii artei, dar este nevoie ca doar o persoand sa actioneze de partea sau ca agent al lumii artei si sa confere
statutul de candidat pentru apreciere. in mod obisnuit, statutul respectiv este dobandit prin faptul c& o singura per-
soand trateaza un artefact drept un candidat pentru apreciere (...) de obicei [acest statut] este conferit de o singura
persoana: de artistul care creeaza artefactul” (George Dickie, Introduction to Aesthetics, ed. cit., pp. 83-84).

4. George Dickie, Art and Value, ed. cit., p. 19.

5. Ibidem.
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structurd culturald in care operele de artd sunt produse si functioneazi, iar structura insisi este
specificatd in termenii unei varietiti de roluri culturale®.

Pornind de la aceastd idee a caracterului structural discret al lumii artei, unul dintre ,rolurile
culturale” fundamentale este cel jucat de artist. El este definit ca acea persoani ,care participi cu
pricepere (engl. understanding) in producerea unei opere de art2””. In aceasti definitie, intelegerea
artistului se referd la doud aspecte: pe de o parte el trebuie si inteleagi ideea de arti si, pe de altd
parte, el trebuie s stipineascd practicile si modalititile de manipulare a materialelor specifice
domeniului sau. Fard oricare dintre aceste doud componente, creatia nu poate fi considerati
artistic: pe de o parte, artistului nu-i poate lipsi intelegerea (fie ea si implicitd) a conceptului de
artd deoarece, in societate, rolul de artist este dobdndit printr-un proces de educatie care are in
vedere tocmai familiarizarea cu acest concept; pe de alti parte, artistul are nevoie de pricepere
tehnicd pentru a putea produce opere de artd, aceasta fiind, de asemenea, dobanditi prin procese
de educatie reglementate social.

Dupi cum se vede insi, definitia rolului social al artistului ne deschide calea spre definitia operei
de artd, pe care deja o presupune. In context institutional, opera este ,un artefact de un anumit
tip creat pentru a fi prezentat unui public al lumii artei”®. Spre deosebire de definitiile trecute,
Dickie exclude atat conditia de candidar pentru apreciere a operei de arti, cit si conferirea acestui
statut de citre cineva. Astfel, el pune accentul pe infentia artistului de a crea un obiect in vederea
expunerii pentru un public si ocoleste problemele pe care le-am discutat mai devreme privitoare
la modul in care opera de arti isi dobandeste statutul de arti. In aceasti formulare, pentru ca un
obiect si fie artd, nu este nevoie de nimic altceva decit de intentia artistului de a expune public
acel obiect.

Cea de-a doua definitie a ,cercului artei” ne obligd insi si gandim in continuare ideea de public
si pe cea de ,lume a artei”. Pentru Dickie, publicul este ,un grup de persoane ai cirui membri
sunt pregititi intr-o anumitd misuri si inteleagi un obiect care le este prezentat™. Asadar, ideea
de public este construitd in oglinda celei de artist. Daci artistul este capabil si inteleagi arta si
practicile de producere a acesteia, publicul este capabil si inteleagd un obiect cz operd de artd si
practicile prin care el poate fi experimentat intr-un anumit context cultural. Este foarte impor-
tantd aceastd precizare deoarece, la fel ca practicile de producere, si practicile de experimentare a
artei se schimbd in functie de contextul cultural si social in care ne aflim. Ele pot avea o devenire
istoricd, insd aceastd devenire nu implicd si schimbarea rolului social al publicului ca atare. Din
punct de vedere structural, in orice moment istoric avem un public ciruia ii este destinatd opera
de artd spre contemplare, chiar daci practicile concrete de experimentare a artei diferd. Spre
exemplu, in Grecia Antici, arta teatrald era experimentati ca parte a unor sirbitori religioase
dedicate lui Dionysos intr-un mod destul de diferit de modul in care experimentim astizi o
piesi de teatru. Cu toate acestea, din perspectivi institutionald avem de-a face cu artd atita timp
cit avem prezent publicul, in calitate de rol social aparte.

Pentru a defini ,Jumea artei”, Dickie trebuie si apeleze la doud definitii distincte deoarece el vede

aceastd notiune complexi ca pe un ansamblu de mai multe sisteme ale lumii artelor individuale.

6. Ibidem, p. 28.
7. Ibidem, p. 58.
8. Ibidem, p. 59.
9. Ibidem, p. 59.
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Din aceastid perspectivi, lumea artei, in calitate de concept generic, este suma acestor subsiste-
me'. Este necesari o astfel de distinctie deoarece practicile artistice si de experimentare diferd
destul de mult in functie de diferitele arte. Intr-un fel sunt definite acestea in cazul picturii, de
exemplu, si in cu totul alt fel in cazul cinematografiei. De aceea, intr-un fel, existd mai multe
sisteme institutionale in care operele de artd de diferite tipuri pot fi experimentate. Din alt punct
de vedere insi, existd similitudini intre aceste sisteme care le face si fie interconectate. Spre
exemplu, chiar daci practicile de creatie si experimentare diferd, existd aceleasi roluri sociale atit
in cazul sculpturii, cét si in cazul literaturii. Chiar daci cele doui arte sunt diferite, in ambele
cazuri avem de-a face cu un artist care creeazi pentru un anumit public intr-un anumit context
cultural si social.

Daci asa stau lucrurile, un sistem al lumii artei nu este nimic altceva decat un cadru care asiguri
prezentarea unei opere de artd de citre un artist pentru un public’. Spre exemplu, sistemul de
galerii si muzee constituie sistemul structural care aduni laolalti toate practicile de creatie si ex-
perimentare a lumii artei. Astfel, vedem ci aceastd ultimi definitie leagi laolalta toate conceptele
prezentare anterior — artist, operd de arti si public — dand astfel sens conceptului de lume a artei.
Circularitatea teoriei institutionale nu este insi o ,eroare de definitie”, dupi Dickie, deoarece no-
tiunile care sunt presupuse de aceasta nu sunt notiuni tehnice, generate in cadrul teoriei, precum
cele de ,experientd esteticd” sau ,formi semnificanti” folosite de alti filosofi. Din contri, ele sunt
concepte comune cu care ne obisnuim incd din clasele primare. Ceea ce se intdmpli in cadrul
procesului de educatie primari nu este nimic altceva decit familiarizarea cu rolurile culturale si
cu practicile de experimentare a artei’. Astfel, noi avem deja o idee implicitd atat despre ele, cat
si despre relatiile dintre diversele componente si sisteme ale lumii artei. Cu alte cuvinte, ficind
parte din ,ambianta” noastrd culturald, aceste notiuni se referd intr-un mod legitim unele la al-
tele. Nici nu ar putea fi altfel deoarece ele formeazi, in cadrul societitii, un ansamblu de sisteme
care trebuie si fie interconectate.

In aceasti formi imbunititita, teoria institutionald a artei oferd una dintre cele mai consistente
mirturii despre felul in care functioneazi la nivel structural lumea artei si despre relatiile dintre
componentele sale. Ce trebuie si facem in continuare este si ,umplem” acest cadru generic cu
diversele roluri culturale necesare. Astfel, vom ajunge la o intelegere mai buni a teoriei lui Dickie
si a motivelor pentru care ea este teoria dominantd in gindirea actuald despre artd din lumea

anglo-saxoni.

c. Institutii si roluri culturale. Elementele lumii artei

Lumea artei, ca orice institutie culturali, are si ea o dinamici istoricd. Numirul de roluri cul-
turale pe care aceasta il cuprinde poate fi, de aceea, diferit de la o epoci la alta. Dupi cum ne
aratd antropologia, tendinta in ceea ce priveste lumea artei este ca rolurile si se diversifice si si
se specializeze odatd cu trecerea timpului. Chiar daci rolurile artistului si publicului ,au fost

inventate foarte timpuriu in societitile primitive si persistd de-a lungul timpului in toate socie-

1. Ibidem, p. 60.

2. Ibidem, p. 61.

3., Ceea ce copiii sunt invatati sunt rolurile culturale de baza despre care fiecare membru competent al societatii are
macar o intelegere elementara.” (Ibidem, p. 61).
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titile structurate”™

,in lumea artei actuald avem o sumedenie de roluri noi care nu erau disponibile
societitilor mai vechi.

Aceste roluri noi ,paraziteazi rolurile centrale ale artistului si publicului™ si complici relatiile
structurale din cadrul lumii artei. De aceea, si educatia artistici a trebuit si se dezvolte astfel in-
cat si cuprindi si noile structuri. Spre exemplu, un artist din Antichitate nu avea nevoie, pentru
a putea functiona ca artist, decit de un maestru care si-1 invete tehnicile de creatie specifice artei
sale si practicile de experimentare a artei specifice perioadei respective. Acum, un artist trebuie si
aibd notiuni si despre roluri culturale precum cel de curator, antreprenor cultural, filosof al artei,
muzeograf, critic de arti, teoretician al artei, manager de proiect artistic, PR s.a.m.d.

Drept urmare, meseria de artist a devenit mai complicati si mai greu de stipanit decit in trecut.
Artistul nu mai trebuie s aibd doar notiuni tehnice, ci, pentru ca relatiile sale cu oamenii care
compun lumea artei si fie bune si pozitionarea sa in aceastd lume si fie favorabili, trebuie si aibi
minime notiuni de filosofie, criticd de arti, istoria artei, retorici, relatii publice, branding, mar-
keting si altele. Desigur ci aceste cunostinte pot fi suplinite de specialisti in respectivele domenii,
motiv pentru care managementul unei cariere artistice a devenit o chestiune foarte complicati,
costisitoare si care necesitd o strategie pe termen lung. In jurul marilor artisti se string de obicei
echipe intregi de specialisti si consilieri, iar gestionarea unui brand artistic devine incetul cu
incetul o munci de corporatie mai degrabi decit o intreprindere individuali.

Acest lucru este mai usor vizibil in muzicd, unde bugetele de productie sunt de obicei simtitor
mai mari decit in alte arte. Spre exemplu, la albumul lui Beyoncé, Lemonade, lansat in anul 2016,
are o listd de nu mai putin de optzeci si noud de compozitori (textieri si producitori). Existi pie-
se la care au contribuit chiar si noudsprezece artisti, iar numerele acestea se referd doar pentru un
singur rol cultural din ,lumea artei”. Daci addugim si echipa de marketing, PR si management,
dacd addugim si dansatorii si echipa tehnici pentru concerte si daci mai adiugim si echipa de
gestionare a turneelor sau echipa video, atunci ajungem la ideea ci sute de specialisti (pe undeva
in jur de patru sute) au contribuit intr-un fel sau altul pentru ca un album muzical de doudspre-
zece piese sd ajungd cu succes in lumea artei. Este cu aproximare echivalentul unei galerii cu
douisprezece tablouri la care au muncit, cu diverse roluri, zof7 studentii unei universifiti de arte.
Un astfel de calcul poate stirni reactii viscerale legate de practicile artistice actuale si de statutul
comercial al artei contemporane. Cu toate acestea, ele scot la lumini complexitatea si nivelul de
specializare la care a ajuns si ne putem astepta ca aceastd complexitate s creascd in mod constant
in urmitorii ani. De aceea, este imposibil si mai gindim arta din perspectiva romantici a geniu-
lui singuratic care creeazi in atelierul siu, izolat de lume. Avem nevoie de un nou cadru teoretic
de raportare la industriile artistice astfel incit si tinem pasul cu viteza de schimbare a lumii artei.
Din picate, la ora actuald sunt foarte putine demersuri teoretice care abordeazi aceastd zoni,

motiv pentru care arta contemporani este contaminati de prejudecitile trecutului.

d. Clasificare si evaluare. Teoria institutionali si valoarea artistici
O alti trisiturd specificd a teoriei institutionale, pe lingd cele analizate pind acum, este aceea
cd isi propune si ofere o perspectivi clasificatorie sau definitorie asupra artei. Cu alte cuvinte,

George Dickie desparte in mod radical evaluarea de clasificarea artistici deoarece, o teorie a

1. Ibidem, p. 62.
2. Ibidem.
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artei trebuie si accepte ca artd si operele mediocre sau de calitate inferioari’. In plus, problema
evaludrii implicd alt tip de demers decit cel de definire. Atunci cind un critic de artd spune des-
pre o anumiti operd ci este buni, el di anumite argumente privitoare la compozitie, stil, tehnicd
s.a.m.d. Acestea pot urmiri anumite principii teoretice sau pot fi rapsodice, important fiind insi
faptul ci ele intemeiazi o anumiti judecatd valorici. In demersul de definire a artei, pe de alti
parte, filosoful ,descrie practicile de producere a artei”. El nu se intreabd daci o operi este buni
sau nu, ci doar descrie modul in care un obiect oarecare poate dobandi statutul de operi de arti.
Argumentele filosofului vizeaza structura lumii artei, contextul in care o operd de artd poate fi
considerati ca atare, nu elementele care diferentiazi operele intre ele. Drept urmare, ceea ce oferd
teoria institutionald este doar un cadru general in care operele de artd po# /7 apreciate, dar care nu
implicd in mod necesar evaluarea®.

Din acest punct de vedere, clasificarea operei ca operd de artd este un demers complet diferit de
cel al evaluirii ei. De altfel, Dickie si sugereazi ci rolurile culturale din lumea artei corespon-
dente clasificirii si evaludrii pot fi diferite. Daci de evaluarea artei se ocupd in mod special crizicii
de artd*, de definirea si clasificarea artei se ocupd in mod special filosofii. Desigur, existi si teorii
filosofice de evaluare a artei — dintre care chiar si Dickie avanseazd una’ - dar aceste teorii nu
oferd criterii concrete de evaluare, ci doar principii si cadre evaluative generale. Spre exemplu,
teoria evaludrii propusi de Dickie propune intocmirea unor ,matrici de evaluare” de o rigoare
aproape matematicd prin care criticii, pornind de la criterii stabilite de ei si, prin urmare, exterioare
teoriei filosofice ca atare, si poatd compara doud opere de artd destul de diferite.

Aceasti teorie a evaludrii este un subiect foarte delicat, fiind contestati de multi critici de artd
pentru faptul ci tinde sd formalizeze la maxim procesul de evaluare a operelor. Nu vom intra in
detalii deoarece evaluarea artei, propriu-zis, depiseste scopurile demersului nostru, dar meritd
subliniat faptul ci filosoful american foloseste si aici acelasi principiu pe care 1-a folosit in teo-
ria sa de definire a artei: filosofia oferd doar limuriri conceptuale si principii de lucru, pe cind
disciplinele individuale — in cazul nostru critica artistici — oferd conceptele si criteriile necesare
pentru punerea in aplicare a teoriei. Spre exemplu, dacd suntem nevoiti si compardm un tablou
renascentist cu unul din perioada impresionisti si cu unul cubist, pentru ca evaluarea si fie obiec-
tivd, trebuie stabilit un set de criterii (si zicem: compozitie, coloristici si dificultate tehnici).
Criticii de artd vor nota fiecare dintre componentele tablourilor, iar filosofii artei vor construi
o ,matrice de evaluare” in care si se poatd compara fiecare criteriu al fiecirui tablou cu criteriul
corespunzitor al celorlalte tablouri. Dickie propune punerea acestor rezultate intr-o matrice care
si arate raporturile valorice dintre tablouri, astfel incét evaluarea si fie cat mai lipsitd de factorul
subiectiv. Succesul acestei teorii este incontestabil, de vreme ce multe dintre evaluirile de arti de
la marile galerii din Statele Unite se ghideazi deja dupi principiile propuse de Dickie. Avantajul

acestei tehnici este acela ci oferd posibilitatea comparirii, evaludrii si stabilirii unor cote obiecti-

1. Ibidem, p. 94.

2. Ibidem, p. 98.

3.,0 opera de arta in sensul clasificatoriu este un artefact evaluabil de felul celor create pentru a fi prezentate unei
lumi a artei. Aceasta definitie a ,artei” nu incorporeaza evaluarea intr-un fel care sa garanteze orice grad de valoare,
dar lasa arta deschisa unui spectru larg de aprecieri evaluative” (lbidem, p. 107).

4. George Dickie, Introduction to Aesthetics, ed. cit., p. 127.

5. George Dickie, Evaluating Art, ed. cit., p. 78 sqq.
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ve de pret pentru opere din epoci si curente foarte diferite.

In concluzie, filosofia artei la Dickie are doud mari componente: una de definire si clasificare a ar-
tei prin cele cinci definitii circulare ale conceptelor si rolurilor principale aferente lumii artei, iar
cealaltd de evaluare obiectivi a operelor de arfi. Prin aceste doui teorii, filosoful american doreste
si ofere o abordare strict culturali si obiectiv-structurald a fenomenelor legate de lumea artei,
creatia artisticd si experimentarea artei. Desi la ora actuali teoria lui Dickie este cea mai rispan-
ditd teorie din lumea anglo-saxoni, ea are si o sumedenie de variante alternative, mai multi filo-
sofl incercind si-i aducd adaugiri si completari. In paragraful urmitor ne vom opri doar asupra
teoriei institutionale a lui Davies care, in esentd, este foarte similard celei a lui Dickie, insd care
scoate in prim plan conceptul de auforitate pentru a stabili raporturile dintre diferitele roluri cul-

turale ale membrilor lumii artei si modul in care o anumitd operd poate fi propusi spre apreciere.

6. Stephen Davies si teoria autoritatii institutionale

Davies, la fel ca si Dickie, considerd ci singura abordare acceptabili a artei trebuie si plece de
la contextul cultural in care respectiva operi de artd este creatd si apreciatd’. Cu toate acestea, o
mare parte a operei sale se concentreazi asupra unor probleme fundamentale de estetici. Prin-
cipala sa convingere, dobdnditd ca urmare a studiilor sale de biologie evolutionistd a artei si
neuroesteticd, este aceea ¢ oamenii au dezvoltat o tendintd de favorizare a lucrurilor plicute din
punct de vedere estetic, care a inceput si ne modeleze gandurile si sentimentele. Acest fapt a
dus, incetul cu incetul, pe parcursul al sute de mii de ani de evolutie, la o din ce in ce mai mare
investitie de efort in producerea sau obtinerea de obiecte ce au trisituri acceptate in diversele
contexte culturale ca fiind ,frumoase”. Astfel, ,rolurile culturale” despre care vorbeste Dickie sunt
prefigurate intr-o pre-istorie a artei pe care nu o putem studia in mod direct, ci doar prin vestigii
ale trecutului date de arheologie. Importanta acestei epoci este aceea ci, in ea, incep si se vadi
rudimentele a ceea ce, mult mai tirziu in cursul evolutiei, va fi numiti o ,lume a artei”.
Problemele legate de preferinta oamenilor pentru obiecte acceptate social ca fiind frumoase este,
in sine, o discutie ce tine de domeniul esteticii si, de aceea, nu o vom dezvolta aici. Este important
subliniat insi legitura dintre aceste preferinte ,subiective” si contextele sociale mai largi. Mem-
brii primelor societiti umane isi produc propriile podoabe estetizante sau le obtin pe diverse cii
deoarece ele le reflectd, intr-un fel, statutul social. Facind un salt in timp de aproximativ patru
sute de mii de ani, societitile moderne inci investesc timp si resurse materiale pentru producerea
si achizitionarea de obiecte considerate ,frumoase” intr-un sens cit de larg posibil deoarece, la
fel ca in societitile primitive, implicarea in lumea artei are puterea de a conferi un statut social si
un anumit grad de autoritate individului.

Astfel, ajungem la conceptul central care-1 diferentiazi pe Davies de Dickie in ceea ce priveste
filosofia artei. Principala critici la adresa lui Dickie este aceea ci ,,adesea discutd despre conferi-

rea statutului de artd ca si cAnd ar fi un fel de actiune, ca birbieritul, mai degrabi decit un exer-

1. ,Cand vine vorba despre ontologia artei, prefer contextualismul. Cred ca proprietdtile semnificative din punct de
vedere artistic ale unei opere depind in ceea ce priveste existenta si caracterul lor la fel de mult de circumstante ce
Tnconjoara creatia artistica ca si de proprietatile materiale.” (Stephen Davies, Philosophical Perspectives on Art, Oxford,
Oxford University Press, 2007).

2. Stephen Davies, The Artful Species, ed. cit., p. 8
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citiu de autoritate imputernicit de roluri definite social™. Cu alte cuvinte, conferirea statutului
de artd este un act de autoritate artistici. Un non-artist sau un artist la inceput de carierd si fard
autoritate in lumea artei nu ar fi putut propune opere precum Cutiile Brillo ale lui Andy Warhol.
De aceea, intr-un anume sens, limitele posibilititilor artistice ale unui anumit artist sunt date de
limitele autorititii cu care este investit de lumea artei la un anumit moment.

Urmand consecintele celor tocmai expuse, Davies doreste s defineascd artistul nu din perspec-
tiva operei, cum o face Dickie, ci din cea a conceptului de autoritate: ,un artist este cineva care
a dobandit (intr-o manierd corespunzitoare, dar informald) autoritatea de a conferi statutul [de
artd]™. Prin autoritatea sa, artistul poate propune opere de artd in vederea aprecierii de citre un
public al lumii artei, iar aceastd apreciere se transformi, la rindul siu, in ,capital de imagine”
pentru artist. Astfel, desi Davies nu accentueazi acest aspect, putem presupune ci modul in care
un artist dobandeste si acumuleazi autoritate este pe principiul ,bulgirelui de zipadd™: artistul isi
exercitd autoritatea propundnd arti si o consolideazi prin recunoasterea artei sale de citre ceilalti
membri ai lumii artei. De aceea, artistii la inceput de drum isi dobandesc un minim de autoritate
necesar, mai intai, prin discipolat sau, altfel spus, prin transfer de autoritate de niste membri ai
lumii artei deja recunoscuti.

In ultimi instantd, conceptul de autoritate se rezumi la ,indreptitirea de a folosi cu succes
conventiile dupi care statutul de arti este conferit obiectelor sau evenimentelor™. Pe perioada
discipolatului sau a educatiei de specialitate, artistul ia la cunostintd aceste conventii si exerseazi
folosirea lor. indrept?a'girea despre care Stephen Davies vorbeste nu este nimic altceva decat ceea
ce se obtine ca urmare a procesului implicit prin care un artist este ,acceptat” in lumea artei.
Ideea lui Davies privitoare la autoritatea artistici are o anumiti justificare in misura in care
opera nu se reprezintd doar pe sine in lumea artei, ci reprezinti si artistul care a ficut-o. Cu cit
artistul este mai cunoscut, cu atat operele sale au sanse mai mari la succes. Asta nu inseamna insa
i un artist putin cunoscut nu poate avea opere ,de succes” in lumea artei. Existd o relatie bidi-
rectionald intre operd si artist datoritd cireia opera poate si confere autoritate artistului daci se
potriveste perfect cu conventiile dupi care este conferit statutul si arti si, invers, daci artistul este
deja foarte cunoscut, propunerile sale pot fi acceptate mai usor in lumea artei. Avantajul teoriei
lui Davies este acela ci limureste intr-o anumitd misuri relatiile dintre ,,opera de artd”, ,public”

si ,artist” in cadrul lumii artei — relatii care, in teoria lui Dickie, erau mai vagi.

7. Farmec, seductie si lumea artei

Chiar daci limbajul filosofilor de origine analiticd, mult mai auster si rigid decit cel al filosofilor
continentali, nu ne oferd prea multe puncte de sprijin in interpretarea operei de artd din perspec-
tiva celor doui trisituri de esentd pe care le-am pus in lumini in primul volum, nu putem si nu
observim faptul ci cele doud abordiri nu se exclud. Asa cum identificarea operei ca operi de arti
necesitd niste acte de constiintd din partea unui ,subiect”, tot astfel farmecul si seductia operei de
artd au loc, cu necesitate, Intr-un anumit context cultural de care sunt influentate. Chiar daci noi
am vorbit despre fiinta operei de artd, nu am gindit-o in mod traditional si esentialist, ci in mod

fenomenologic. Aceastd abordare pune accentul pe relatia dintre opera de artd ca obiect al con-

1. Stephen Davies, Definitions of Art, New York, Cornell University Press, 1991, p. 84.
2. Ibidem, p. 87.
3. Ibidem.

171

Capitolul VIII Teoriile artei din perspectiva analitica



PARTEA A DOUA Teorii ale artei in modernitate si postmodernitate

Capitolul VIII Teoriile artei din perspectiva analitica

172

stiintei si actele prin care aceasta este constituiti. Cu alte cuvinte, spre deosebire de filosofii ana-
litici, noi am pus accentul pe experienta individuald a operei de arti ca atare, nu pe experienta sa
colectivi. Drept urmare, putem spune ci cele doui directii de interpretare se presupun reciproc.
De aceea, putem gindi aceste doud perspective ca doui fete ale aceleiasi monede, care comunici
intre ele in mai multe aspecte. In primul rand, raportul dintre lumea cotidiani si ,lumea operei”,
pe care l-am tematizat atunci cind am vorbit despre conceptul lui Danto de interpretare, ne
deschide posibilitatea de a gindi mai exact fenomenul substitutiei de mundaneitate despre care am
vorbit. Interpretarea unui lucru ca operi de artd intr-un context istoric si teoretic determinat ne
trimite citre conceptul de farmec, fird de care identificarea artisticd nu ar fi cu putinti. Atunci
cand spunem ci o patd de vopsea de pe panzi esze Napoleon, noi substituim sensul cotidian al ei
cu un sens specific lumii puse la pistrare in operd — care nu trebuie confundati cu ,lumea artei”,
in sensul lui Danto. Asadar, ceea ce noi am numit farmec si substitutie de mundaneitate sunt
fenomene prezente, cel putin implicit, in ideea de ,identificare artistica’.

Mai mult decat atat, dacd lumea artei implicd mereu o ,,atmosferd teoreticd” de sensuri, din per-
spectiva cireia ceva esfe sau nu este interpretat ca operd de artd, atunci tocmai ansamblul specific
de semnificatii (implicite sau explicite) in care opera este prinsd va oferi criteriile pentru a efec-
tua interpretarea. Dar interpretarea unui anumit obiect ca operd de artd nu se face decit in con-
ditiile in care acel obiect ne-a intrat deja in cAmpul atentiei. Este posibil si trecem pe langi sute
de opere de arti zilnic fird si le observim. Asadar, pentru ca tocmai problema interpretirii din
perspectiva lumii artei si se poatd pune, trebuie sd fim, intr-o oarecare masurd, sedusi de obiectul
artistic. Astfel, abordarea fenomenologici a operei de arti pe care am ficut-o vine si dea seama
de un fenomen pe care ginditorii analitici nu l-au luat in seami — anume acela al captirii atentiei
de citre operi. Din aceastd perspectivd, Fantdna lui Duchamp ar putea sta in vitrina unei galerii
de artd, la fel cum multe obiecte similare stau in vitrinele magazinelor de instalatii, mult si bine
dacd nimeni nu si-ar fi intors capul spre ea pentru a incerca si o interpreteze si si o inteleagi din
perspectivi institutionala.

In aceste conditii, credem ci abordirile analitice ale artei ar putea fi extinse pentru a include si
perspectiva experientei individuale asupra operei. Totodati, aceastd perspectivi individuald nu
o exclude, la rindul siu, pe cea colectivi. Este normal ca societatea si mediul cultural-istoric in
care trdim si inﬂuen’geze intelegerea noastri despre artd. Acest lucru insi nu exclude evidenta
faptului ci, dincolo de contextul cultural, fiecare experimentim arta ,pe cont propriu” si nimeni
nu o poate experimenta pentru noi. Triirea estetici nu se poate consuma ,prin delegare”. Daci
este vorba ca aceste experiente individuale ale unui grup de oameni si coincidi pentru ca, lao-
laltd, si formeze structurile generice ale unei ,lumi a artei”, atunci nu avem nicidecum de-a face
cu anularea caracterului individual al experientei estetice, ci cu formarea fenomenologici a unei
Hintersubiectivititi”. Cu alte cuvinte, contextul cultural larg in care experimentim opera de artd
si trdirile noastre subiective se determini reciproc, nu se exclud, iar experienta subiectivi a artei
face posibild coagularea lumii artei.

Motivul pentru care toti ganditorii prezentati in acest capitol se feresc de o analizi a actelor de
constiintd implicate in experimentarea artei isi are originea in setul de presupozitii care disting
aceastd abordare de cea continentald. Una dintre aceste presupozitii spune ci actele de constiinti

in general sunt subiectul de studiu al psihologiei si ci ele nu sunt necesare pentru intelegerea
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artei. Pe de altd parte, filosofii continentali spun ci filosofia poate analiza in mod indreptitit
aceste acte, independent de psihologie, si ci ele sunt relevante in domeniul artistic. Noi credem
ci statutul ontologic al operei de artd poate fi inteles in toati complexitatea lui doar printr-un
exercitiu de transgresare al acestor presupozitii si de flexibilitate in gandire. Asadar, ideile feno-
menologice si hermeneutice propuse de noi si de filosofii continentali isi pot gisi un loc langi
teoriile contextual-culturale ale artei de origine analitici, fiecare dintre cele doud tabere avand

posibilitatea s arunce o lumini noui asupra celei ,,adverse”.

Teoriile expuse in acest capitol pun accentul, dupd cum am vizut, pe contextul general in care
este experimentatd si creatd arta si se concentreazd pe explicarea practicilor interpretative (in
cazul lui Danto), socio-culturale (la Levinson si Carroll) si institutionale (la Dickie si Davies)
implicate in definirea artei contemporane. Acest fapt a deschis calea criticii pragmatiste a artei
din partea lui Shusterman, care va incerca si aplice la noile practici artistice ale artei ,pop” defini-
tia artei ca experientd pe care a dat-o John Dewey in prima jumitate a secolului XX. Din aceasti
perspectivi, arta asigurd o modalitate de lirgire a experientei umane in general si a experientei
estetice in mod special.

Odati cu critica pragmatici la analitism si cu rdspandirea acestui curent de gindire, pe care il
vom analiza in capitolul imediat urmaitor, se formeazi o a treia directie de filosofare in gandirea
contemporand. Abordarea pragmatici, alituri de cea analiticd si de cea fenomenologici, este una
dintre metodele sau stilurile de filosofare despre artd care sunt disponibile artistului, criticului si
filosofului modern pentru a intelege felul de a fi al artei si pentru a defini principalele concepte
relevante pentru ,Jumea artei”. De aceea, odati cu analiza ei, vom putea spune ci am ajuns ,la zi”

cu principalele teorii ale artei care au apdrut in modernitate si postmodernitate.
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Capitolul IX

TEORIA PRAGMATICA A ARTEI

1. Filosofia artei din perspectiva pragmatica

Spre deosebire de celelalte teorii semnificative ale artei — reprezentationald, expresivi, institutio-
nald si ludic — ce propun, intr-un fel sau altul, ample modele conceptuale asupra artei inteleasi
ca operi de artd, filosofia pragmatici propune o abordate estetici a artei ca formi de experienti.
Mai precis, in vreme ce orientirile filosofice mentionate se concentreazi pe intelegerea naturii si
structurii ,artefactelor”, a obiectului artistic ori a obiectului estetic, in genere asupra ontologiei
operei de artd, pragmatismul se raporteazi, similar teoriei artei ca joc in sensul lui Gadamer,
asupra triirilor si stdrilor emotionale pe care le resimte inlduntrul siu receptorul (publicul) in
contact cu diversele manifestiri artistice. Prin urmare, intr-o abordare estetici a artei accentul
cercetdrii este pus pe amploarea si intensitatea triirilor implicate in actul receptirii si nu pe
calitatea obiectuald a operei de artd care seduce si farmeca'. Pe scurt, pentru orientarea filosoficd
pragmaticd arta este experientd.

Am putea spune ci prin aceastd optiune metodologici pragmatismul ilustreazi, poate mai bine
decit celelalte filosofii ale artei, tipul de abordare postmoderni pe care-1 intdlnim in tematicile
legate de identificarea si definirea artei, in sensul in care personalitatea artistului profesionist si
ideea de operi de artd sunt surclasate de importanta de prim plan atribuitd receptorului artei.
Riguros vorbind si intr-un mod cu totul paradoxal, pragmatismul nu propune o teorie in sens cla-
sic, adicd un sistem de enunturi coerente despre domeniul de fapte expresive incadrabile filosofiei
artei si esteticii, ci un punct de vedere si o atitudine fatd realitate in general si de artd in special. In
alte cuvinte, pragmatismul este o perspectivd de interpretare si nu o teorie. Asa se explicd caracterul
polemic al esteticii pragmatice, faptul ci aceasta a adoptat o tonalitate criticd fatd de toate celelalte
orientiri de filosofice care nu definesc arta ca experientd. Aceastd perspectivd se conduce dupi
,maxima pragmaticd” enuntati de Charles S. Peirce, fondatorul ,punctului de vedere pragma-
tic” in urmitorul imperativ metodologic: ,Determinati ce efecte care ar putea avea o relevanti
practicd rational imaginabild, socotiti ¢ are conceptul obiectului vostru. Atunci conceptul pe
care-] aveti despre aceste efecte este Intregul concept pe care-1 aveti despre obiect™. Simplu
spus, pentru a determina intelesul unui concept care se referd la un obiect oarecare, de exemplu
conceptul ,operid de artd” care se referd la o lucrare anume — si zicem, o picturd semnati de Van
Gogh — atunci noi trebuie si ne imaginim totalitatea de efecte practice pe care-1 produce acest
obiect real, tabloul pictorului olandez, asupra noastri. In alti termeni, imperativul metodologic
al pragmatismului ne indemni si cercetim intelesul conceptelor pe care le folosim 7z in mod
teoretic si abstract prin definitii, adicd raportare de concepte la alte concepte, ci printr-un fel de
»punere la prob”, de experimentare in viata cotidiani, de zi cu zi a ,obiectelor reale” desemnate

de conceptele cu care noi operdm. Prin urmare, stim ce este un obiect desemnat de un concept,

1. Pe larg in Noél Carroll, Philosophy of Art, cap. Art and aesthetic experience, ed. cit., pp. 153-200.
2. Charles S. Peirce, Ce este pragmatismul, in vol. Semnificatie si actiune, Selectia textelor si traducere din limba engle-
za: Delia Marga, Prefata: Andrei Marga, Bucuresti, Editura Humanitas, p. 189.
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daci plecim de la multitudinea de ,actiuni” intelectuale, sufletesti, actionale, posibile si reale,
provocate de noi in calitate de ,agenti” sau provocate in noi in calitate de ,pacienti”, pe care le
putem intreprinde cu acel obiect.

Un exemplu dat de filosoful si scriitorul italian Giovanni Papini (1881-1956) poate face si mai
intuitivi metoda propusi de orientarea pragmatici in filosofie si estetici. ,Pragmatismul ocupi
in mijlocul teoriilor noastre pozitia unui coridor intr-un hotel. Numeroase camere dau in acest
coridor. Intr-una poate f1 gdsit un om lucrind la un tratat in favoarea ateismului, in cea de alituri
o persoani rugandu-se in genunchi pentru a obtine credinta si curajul; in a treia, un chimist, in
cea urmitoare un filosof elaborind un sistem de filosofie idealistd, in timp ce in a cincea, unul
este pe cale de a demonstra imposibilitatea metafizicii. Toti oamenii utilizeazi in orice caz co-
ridorul; toti trebuie si treaci prin el, pentru a se intoarce fiecare acasd, pe urmi pentru a iesi”.
De pe aceasti platformi de stabilire a modului in care noi #rebuie si ingelegem un lucru pragma-
tismul respinge, asadar, toate incercirile traditionale de folosire a definitiei reale a artei, prin gen
proxim si diferentd specificd. Perspectiva pragmatici preferd aproape in exclusivitate definitiile
de tip operational, similare cu definitiile cu care opereazi stiinta, adicd cu acele enunturi care pot
fi verificate empiric, care pot fi misurate si testate prin apel la datele experientei perceptuale. Un
concept are inteles daci el produce un acord intersubiectiv testabil intre noi. Pe scurt, perspec-
tiva pragmatici sustine ci ideile si adevirul care rezultd din asocierea mai multor idei la un loc
trebuie tastate in practicile noastrd de viatd prin tot felul de experimente, inclusiv cele mentale.
In rezumat, perspectiva pragmatici asupra artei este o forma de particularism estetic similar cu
particularism tip etic, iar estetica pragmatistilor este, am putea spune, o ,estetici fird principii”.
Acest lucru insemni, fird si intrim in detalii, ¢ filosofia artei abordati estetic de pragmatisti nu
face apel la teorii generale, la principii si reguli din care si deducem sistematic si argumentativ cd
»ceva este artd”, cum procedeazd majoritatea teoriilor mai vechi si mai noi asupra artei. Perspec-
tiva pragmatici asupra artei este particularistd in sensul respingerii ferme a ideii de teorii gene-
rale si de pretinse ,legi universale” din care am putea deduce ,cind ceva este artd”. Importanti
este faptul experientei pe care oamenii reali, ,in carne si oase” (expresia ii apartine lui Peirce), le
triiesc In intilnirea cu ceea ce ei ingisi considerd ci a fi artd. Cazul particular este mai important
in cunoastere decat orice teorie generali. ,Este greu de inteles motivul pentru care, incepand cu
Platon si Aristotel, filosofii au trebuit si se intreacd in dispretul fatd de cunoasterea particularului
si In adorarea generalului avind in vedere ci lucrurile valoroase sunt toate concrete si singulare.
Singura valoare a caracterelor universale este cd acestea ne ajutd, prin rationare, si cunoastem
noi adeviruri despre lucrurile individuale™. In practica curenti de viati oamenii nu aplicd teorii
abstracte pentru a sti ce le place sau nu. Noi ne conducem dupi scheme de comportament care,
in materie de gust, nu dau gres. Habitualul, ,ethosul”, adici practicarea vietii dupd anumite reguli

mai mult sau mai putin ,automate”, pe scurt, regularititile comportamentului nostru obisnuit in

1. A se vedea, Nicolae Bagdasar, Teoria cunostintei, Bucuresti, Editura Univers Enciclopedic, 1995, cap. Pragmatismul,
pp. 155-199

2. Ase vedea, Daniel Nica, Eticd fdrd principii? Generalism si particularism in filosofia morald, Cuvant inainte de Valentin
Muresan, Cluj Napoca, Editura Eikon, 2013, in mod special cap. Cearta universaliilor etice, pp. 13-33, cap. Originile istori-
ce ale disputei dintre generalism si particularism, pp. 44-65 si cap. Elementele disputei contemporane. pp. 67-93.

3. William James, Vointa de a crede si alte eseuri filosofice, Introducere: Howard V. Knox, traducere din engleza si ingrijire
editie: Alexandru Anghel, Bucuresti, Editura Herald, 2011, p. 14.
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care ne incadrdm tin loc de teorie.

Dar de aici nu trebuie si deducem ci pragmatismul respinge in genere orice fel de constructie
estetico-teoreticd, adicd de gandire sistematicd exprimatd in propozitii coerente si consistente.
Perspectiva pragmatici respinge doar teoriile estetice care nu sunt intim corelate de experienta
artisticd concretd a omului obisnuit. Asa se explicd de ce analizele estetice ale artei sunt intot-
deauna particulare. Pragmatisti nu vorbesc despre ,arta in genere”, ci despre realiziri artistice
concrete. ,In incercarea de a aduce teoria mai aproape de experienta artei pentru a le aprofunda si
intensifica pe amandoui, o esteticd pragmatistd nu trebuie si se limiteze la argumentele abstracte
si stilul generalizator ale discursului filosofic traditional. Ea trebuie si porneasci si si revind con-
stant la opere de viati concrete. Acestea nu doar ca exemple considerate in treacit, ci ca nuclee
ale analizei estetice, ca obiecte a ciror experientd se imbogiteste printr-un atent studiu critic™.
Trebuie subliniat in acest context faptul ci accentul pus de pragmatisti pe descrierea experiente-
lor interne ale receptorului (a publicului in ,carne si oase”) triite in intalnirea cu arta coincide cu
incercarea de reintoarcere la vechea esteticd participativd sau comunitard, pe care au practicat-o
timp de milenii, pni in zorii modernititii, cei din vechime. Lumea traditionald, din grecitate si
pini in zorii modernititii, a fost una dominant comunitari. Oameni se bucurau si sufereau im-
preund, iar raportarea la arta se ficea comunitar pe linie civici sau religioasd. Ideea de viati pri-
vatd, creatie a individualismului modern, era striind acelei lumi dominati de regularititile unei
vieti colective ce se conducea dupi un calendar ce alterna zile de munci cu zilele de sirbitoare.
Creatiile artistice orientate religios ori civic stringeau legiturile de solidaritate dintre membrii
unei societitii fiind trdite impreund, comunitar, in functie de marile rituri si sirbitori religioase
iar distinctia modernd dintre creator si receptor nu exista*.

In acest context de reinstaurare a datelor unei noi estetici participative, realizatd in numele actu-
alelor practici artistice colective — concertele de muzicd pe stadioane, diversele forme de happe-
ning, teatru si spectacole de jocuri si lumini, formele de exprimare artisticd legate de industriile
creative etc. — pragmatistii militeaza pentru democratizarea totald a conceptului ,artd” si, in mod
firesc, stergerea granitelor dintre arta cultd, rafinatd, elitistd si arta populari. Ideile de autonomie
esteticd si de artd elitistd, sustin pragmatistii, trebuie destructurate in numele libertitii totale de
exprimare si de lirgire a experientelor de viatd prin intermediul creativitatii artistice.

In sfarsit, fiind adepti ai unei estetici participative, comunitare, pragmatistii leagi, asa cum s-a
intdmplat si in traditie, eticul de estetic, valorile morale de cele ale plicerii si bucuriei de a trii.
Cu alte cuvinte, estetica pragmatici identificati cu filosofia artei, militeaza pentru ideea ci scopu/
artei, acela de a lirgi experienta omeneascd, se coreleazd atdt cu formele comune de cunoagtere, cat si
cu practicile morale habituale. Astfel, cunoasterea, eticul si esteticul sunt topite in ceea ce se nu-
meste ,stil de viatd”, intemeiat pe valorile relativiste ale tolerantei totale in materie de gusturi
si de artd, pe care pragmatistii il reclami ca pe un ideal spre care trebuie si privim cu totii. In

viziunea pragmatistilor, toate formele de artd au acelasi drept de coexistentd. Muzica simfonici

1. Richard Shusterman, Estetica pragmaticd. Arta in stare vie, Traducere de Ana-Maria Pascal, lasi, Editura Institutul
European, 2004, p. 14.

2. ,1n estetica clasicd, aceasta relatie comunitara era consideratd primordiala...Participarea si comuniunea pe care le
oferea dansul, ritualul, muzica si teatrul nu puteau fi obtinute fara o experienta colectiva. Uneori ea imbraca forme
mistice, nsa la fel de bine putea sa conduca la o anumita constiinta civica sau la o anumita identitate de grup” (Dabney
Townsend, Introducere in esteticd, traducere de Germina Nagat, Bucuresti, Editura All, 2000, p. 174).
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std aldturi de hip-hop sau trap. Lucririle de artd ale profesionistilor nu sunt cu nimic mai presus
decit arta infantild ori de arta stradali ilustratd, intre altele, de graffitiurile pe care le intilnim in
toate orasele lumii.

Cum putem intelege aceste optiunii teoretice neconventionale ale pragmatismului in materie de
arti si filosofie a artei? Care sunt tezele si ideile originale pe care le aduce, ca element de noutate
teoreticd, pragmatismul in filosofia artei? Pentru a putea rispunde la aceste intrebiri esentiale
privind contributia acestei orientiri in domeniul pe care-l explordm trebuie si avem o buni
reprezentare asupra modului de gindire pragmatic, cit si asupra lucririlor care au intemeiat acest
stil de filosofare.

2. Ce este pragmatismul?

Perspectiva pragmatica in trei ipostaze argumentative:

Charles S. Peirce, William James, John Dewey

a. Charles S. Peirce — intemeierea punctului de vedere pragmatic

Etimologic, numele acestui curent filosofic, ,pragmatism”, provine din cuvéntul grecesc pragma
care desemna, incd din cele mai vechi timpuri, actiunea sau fapta. In epoca clasicd Insi, acest
cuvént apare preponderent cu sensul de JZucru concret — considerat in misura in care este folosit
pentru a indeplini o actiune sau ca lucru despre care se discutd. Motivul acestei evolutii de sens
poate fi acela cd, incd din epoca preclasicd, exista o oarecare concurentd intre pragma si prais.
Daci cel din urmi privea actiunea in generalitatea sa, modalitatea in care cineva este obisnuit si
actioneze, pragma se referea in general la actiunea concretd, singulari.

Ca urmare a acestei concurente cu praxis, cuvantul pragma a ajuns sa desemneze, de obicei, lucrul
concret si nu fost niciodati tinta eforturilor de teoretizare ale filosofilor greci. Fiind orientati
preponderent spre #heoria, spre cunoasterea generalului, filosofii greci au folosit, de obicei, in
tratatele lor, cuvintul praxis. Astfel, pragma nu este folosit decat ocazional in sensul sdu comun,
chiar si In tratatele de etici, in care acest cuvant ar fi putut fi, pe buni dreptate, conceptualizat.
Spre exemplu, in Etica Nicomahica a lui Aristotel, pragma apare de obicei cu referire la subiectul
discutiei si are sensul de Zucru discutat, chestiune. La fel stau lucrurile si in dialogurile platonice,
unde pragma are sensul nedeterminat si vag pe care il gdsim in roménescul chestie.

Coborand insi la originea ambelor cuvinte, la verbul prasso, putem intelege mai bine evolutia lui
pragma. Acest verb a avut in epoca preclasici sensul de ,a cilitori” sau ,a traversa”, abia ulterior
dobandind si sensul de ,a face”, ,a indeplini”. Or, cilitoria si ,traversatul” marilor era actiunea
greceascd prin excelentd — fie in vremurile homerice, cand luptitorii greci au cilitorit la Troia
pentru rizboi, fie in vremurile mai recente, cind cilitoreau in toatd lumea antici in calitate de
negustori. Astfel, cilitoria desemna atdt o activitate, cit si un mod de procurare a celor trebuin-
cioase vietii. In pragma se vede aceeasi ambiguitate ca si in romanescul ,lucru”, care desemneazi
atit o activitate (in expresii precum ,mi duc la lucru”), dar si rezultatul acelei activititi, lucrul
obtinut prin munci.

Pragma nu a primit conotatii filosofice majore pani la aparitia pragmatismului pe la mijlocul
secolului al XIX-lea, cind este folosit pentru prima oard in legiturd cu probleme filosofice de
Charles Sanders Peirce (1839-1914). ,In 1878, prin domnul Charles Peirce, acest cuvant si-a

ficut aparitia pentru prima dati in filosofie. Intr-un articol intitulat Cum s facem ca ideile si ne
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e clare, Peirce, dupi ce a afirmat ci credintele noastre sunt, in realitate, reguli pentru actiune,
sustinea ci, pentru a dezvolta continutul unei idei, ajunge daci determinim conduita pe care o
putem suscita; semnificatia ei pentru noi nu constd in altceva; pentru a obtine o perfecti claritate
in ideile cu privire la un obiect trebuie considerate efectele de ordin practic pe care credem ci ele
le comportd, impresiile pe care ar trebui si le asteptim, reactiile pentru care ar trebui si fim gata”.
Trebuie spus ci acest articol la care face referire W. James isi are originea in amplele dezbateri
realizate in cadrul asociatiei universitare ,,Clubului metafizic de la Harvard” care-i grupa pe
Lexperimentatori”, adicd pe oameni de stiintd, fard pregitire filosofici initiald, fizicieni, chimisti,
matematicieni si universitari interesati de stiintele sociale care au hotdrit impreund si faci lec-
turi filosofice si sd aplice metodele experimentale din domeniile lor in filosofie. Lecturile erau
obligatorii pentru totii membrii, astfel incat dezbaterile sa fie punctuale si realizate in cunostinti
de cauzi si argumente din textele citite. Se citeau clasicii greci si filosofii moderni, in mod special
Kant. Peirce, de pildi, specifici ci lectura filosofiei lui Kant a fost cititd impreuni si dezbituti cu
incd noudsprezece ,experimentatori care au trecut la filosofie”. In rezumat, in acest club se discu-
ta stiintd si filosofie, iar controversele permanente erau legate de o problemi capitald: ce relatie
existd intre ratiune si actiune, intre idee si comportamentul uman, intre credintele (convingerile)
pe care oamenii le impirtisesc si felul de a fi si a actiona®?

In fata membrilor acestei asociatii stiteau raspunsurile traditionale formulate incid de la
inceputurile modernititii®. Pe de o parte, exista directia empiristd, impdrtisitd si astizi de inte-
lepciunea comuni, care a primit o formulare standard prin David Hume: mobilul (motorul) acti-
unii isi are originea in latura afectivi a sufletului omenesc, in interese si emotii. Ratiunea este un
instrument prin care omul se adapteazi inteligent la mediu, respectiv la solicitirile vietii; aceasta
adapteazd mijloacele la scopurile generate de interesele si mobilurile noastre. De cealalti parte,
directia rationalistd formuleazi un punct de vedere contrar empirismului. Descartes sustine ci
ratiunea isi are mobilurile in ea insisi, In configuratia si structura sa internd, si ci insisi fiinta
umani trebuie definitd prin ratiune.

Kant, pe urmele lui Descartes, sustine, in mod special in Critica ratiunii practice, ci ratiunea
ascultd nu doar de imperative externe, cit mai degrabi de constrangeri interne pe care ea insdsi
le di siesi, imperative ce conferd omului statutul de fiintd autonoma si, prin urmare, liberd. Am
putea spune ci in aceastd perspectivi sufletul uman se afld in ,inima ratiunii”. Imperativele, care
iau in planul constiintei forma datoriei, il obligi pe om si actioneze ca fiintd morali libera dinco-
lo de interesele materiale si practice cotidiene. Astfel, omul posedi liber arbitru datoritd vointei
sale autonome, numiti de Kant ,vointa buni”. Aceastd ratiune care ascultd numai de propriile
imbolduri (imperative interne) este numitd de Kant ragiune practici si constituie temeiul alegeri-
lor libere care fac din om o fiintd morali, o persoani.

In acelasi timp, Kant vorbeste si de ratiunea pragmaticd, adici ratiunea condusi (dirijatd) de

interese si de scopuri primite din afara ei. Rezumand, Kant face distinctia dintre ragiunea practici

1. William James, Pragmatism. A New Name for Some Old Ways of Thinking, Lecture Il - What Pragmatism Means, http://
www.gutenberg.org/files/5116/5116-h/5116-h.htm

2. A se vedea, www.caslam.ro, Curs de filosofie. Modele de investigatie ontologicd.

O perspectiva istoricd si sistematicd. pp. 163-170.

3. A se vedea, Andrei Marga, Reconstructia pragmaticd a filosofiei, Vol. |, lasi, Editura Polirom, 1998, cap. 3, Premisele
pragmatismului, pp.123-140.
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(ratiunea care ascultd de imperative interioare ei) si rafiunea pragmatici (ratiunea care ascultd de
stimulii si conditiondrile exterioare ei, de motivatiile si interesele din afara ei). Omul se prezinti
in aceastd distinctie divizat. Pe de o parte, el triieste prin ratiunea pragmatici in universul deter-
mindrilor si conditiondrilor (universul non-libertitii), iar pe de alti parte, prin ratiunea practicd
triieste in universul libertitii, al proiectelor pe care el insusi si le propune. Cu aceasti distinctie
Kant opereazi si in Antropologia din perspectivi pragmaticd, lucrare ce-si propune si rispundi
la o intrebarea filosoficd esentiali: ce este omul? , Teoria asupra cunoasterii omului conceputd
sistematic (antropologia) poate fi ficuti fie dintr-o perspectivi fiziologicd, fie dintr-o perspectivi
pragmaticd. Cunoasterea fiziologicd a omului cerceteazi ceea ce face natura asupra omului, iar
cea pragmatici cerceteaza ceea ce face, poate sau trebuie sd facd el insugi in calitate de fiintd ce actio-
neaza liber (s.n.)”. Dar ce legiturd existd intre aceste doud universuri si cum comunici cele doud
Lumi”, lumea naturald si lumea actiunii noastre libere? Kant nu a conciliat cele doud tipuri de
ratiuni, lisind problema deschisi.

Peirce era la curent cu aceasti distinctie si opozitie conceptuali kantiani, pe care dorea s-o depi-
seascd intr-o sintezd convenabili care si fie mai apropiati de felul real in care oamenii gindesc
si Infiptuiesc. ,....pentru cineva care a invitat filosofie din Kant, asa cum a fiicut autorul acestor
randuri...si care se gindeste si acum cu precddere in termeni kantieni, praktich si pragmatisch
sunt doi termeni la fel de indepirtati precum cei doi poli ai piméntului, primul apartinand unei
regiuni de gindire in care nici un intelect de tip experimentalist nu va putea fi vreodati convins
cd are un teren solid sub picioare, iar al doilea expriménd o relatiei cu un scop uman definit.
Trisdtura cea mai remarcabild a noii teorii a fost aceea de a recunoaste o conexiune inseparabild
intre cunoasterea rationald si scopul rational, si tocmai de aici a rezultat preferinta pentru denu-
mirea de pragmatism™. Prin urmare, Peirce a incercat si realizeze, prin intermediul ,intelectului
de tip experimentalist” unirea dintre cele doui tipuri de gindire despartite la Kant, intre ratiunea
practici care isi avea scopurile in sine, ratiunea a priori, si ratiunea empiricd, ratiunea miscati de
mobiluri din afara ei (scopuri practice). Trebuie spus clar c¢i efortul de a explica comportamentul
si experienta umani prin actiune, se incadreazi intr-o ciutare si obsesie filosofici si culturali nu
doar in pragmatism, ci in intreaga miscare filosofici din secolul trecut si din primele decenii ale
secolului nostru. De pe aceastd platformi a ,intelectului de tip experimentalist”, Peirce reciteste
intreaga filosofie modernd interesatd de intelegerea raportului dintre gandire si scopurile ei in-
temeiate rational, modul in care gindirea instrumenteaza actiunile noastre eficiente i, simetric,
felul in care gindirea e modelati in chiar structurile ei intime de actiunile pe care le intreprindem
pentru a ne atinge scopurile practice. Peirce e interesat, pe de o parte de latura instrumentald a
gandirii, adicd de modul in care gindirea propune, sustine si intemeiaza principii si reguli de
actiune in viatd, apoi de punerea la probi a ideilor si, deopotrivi, de intemeierea gandirii insisi
prin actiune. Toate aceste chestiuni le discuti, in articolul fondator al pragmatismului Cum si
Jfacem ca ideile si ne fie clare. In acest articol Peirce incearci si stabileasci o metodi de atingere
a unei clarititi a gandirii de un grad mai inalt decit distinctiile logice. Metoda carteziani care
propune si atingd adevirul prin claritate si distinctie (clasificarea judecitilor) este pentru Peirce
de domeniul trecutului. Ne trebuie, sustine el, ceva mai bine adaptat timpurilor noastre in care
ideea de actiune eficientd si obtinerea de efecte utile cu minimum de efort a devenit preocuparea

majori a oamenilor. Din aceasti perspectivi trebuie si intelegem ci intreaga functie a gindirii

1. Charles S. Peirce, Ibidem, p. 179.
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este si producd Aabitus-uri actionale si nu teorii metafizice speculative fird utilitate. Gindirea,
activitate intelectuald si reflexivi, este legatd de activitatea si de experienta de zi cu zi a omului.
Ea ne ajuti si depisim indoiala care este o stare de neliniste si insatisfactie din care vrem si ne
eliberim si si trecem intr-o stare de convingere, credingd (believe)' cum spune Peirce. Dar cum
depisim starea de indoiald? Prin cercetare, va spune Peirce, care nu este nimic altceva decat o
luptd pentru a atinge o stare de certitudine, de credinti sau, ceea ce e acelasi lucru de convingere.
Aceasti stare e atinsi in momentul in care noi, prin cercetare, atingem o idee sau opinie care con-
duce in mod satisficitor actiunile si activitatea noastri. ,Ce este insd o convingere?...ea are exact
trei proprietiti: prima, de a fi ceva de care suntem constienti; a doua, de a potoli frimantarea
declansatd de o indoiali si, a treia, de a implica In natura noastri a unei reguli de actiune — sau,
pe scurt, a unei deprinderi”™.

Prin urmare, cercetarea incepe cu indoiala si se termind atunci cind inceteazi si indoiala. Rostul
indoielii este, dupd cum considera si Descartes, si stabileascd o opinie. Dar cine ne spune care
opinie sau ipotezi este valabild? Cu alte cuvinte: cum stabilim opiniile noastre si cum stabilim
opinia adevirati? In articolul Fixarea credingei’, Peirce distinge trei metode de stabilire a adevi-
rului opiniilor: a) metoda tenacititii (incipdtanirii) care se referd la faptul ci cei mai multi dintre
noi adopti credinte pentru ci asa cred de cuviingi. Factorii emotionali, obiceiurile, traditiile mos-
tenite, experientele si interesele personale au de-a face cu aceastd metodi; b) metoda autorititii
se referd la sursele de autoritate ce sunt sustrase judecitii critice si sunt invocate fird justificiri de
ordin rational. Ea a fost, din Antichitate incd, mijlocul principal pentru mentinerea doctrinelor
politice si religioase ,corecte” si pentru sustinerea caracterului lor universal (catolic, cum spune
Peirce). Aceastd metodi a stat la baza invitirii si ierarhiei sociale in Evul Mediu, cind autori-
tatea religioasd sau scolastici era sacrosancti. Cu alte cuvinte, ceva era adevirat in virtutea unei
autorititi superioare care era invocatd (Aristotel, Biserica, Regele); ¢) metoda a priori, era folositi
mai ales de filosofi (inruditd cu metoda autorititii) pentru ci unele propozitii pireau ,agreabile
ratiunii”, cum spune Peirce. De exemplu, Hegel este campionul folosirii acestei metode. El con-
struieste un sistem filosofic bazat in exclusivitate pe ratiune fird si ia in consideratie, in nici un
moment, tendintele irationale manifeste in psihicul uman.

Peirce opune celor trei metode — si astdzi utilizate pe o scard largd de oameni — metoda stiintei.
Aceasta nu va putea produce numai impulsul de a crede sau de a adopta o anumiti opinie ori
credint, ci si ceea ce se va decide, care este propozitia ce trebuie si fie crezutd, prin dezvoltarea
treptatd a unor credinte in armonie cu cauzele naturale. Asadar, adevirul trebuie stabilit nu
numai in acord cu impulsurile subiective sau in virtutea unor instante superioare considerate ca
autorititi ultime. Aceasti concluzie este resimtitd de Peirce insusi ca fiind dificil de inteles si de
aceea el recurge la mai multe exemple. Iatd unul dintre ele: intelesul unei propozitii care denu-
meste un obiect tare, spune Peirce, se rezumi la zestarea calititilor acelui obiect. Nu existd absolut

nici o diferentd intre un lucru tare si un lucru moale, atit timp cit aceste obiecte nu sunt supuse

1. ,Credinta” este un concept esential in pragmatism. Cum se stie in limba engleza believe are multiple sensuri laice
legate de actele gandirii, de sistemele noastre de convingeri si de formuldri de opinii. Cand formulez o opinie, oricare
ar fi aceasta, exprim o credinta, o convingere interna despre care nu am indoieli. Prin urmare, termenul ,credintd” in
limba engleza nu are incarcdtura conotatiei religioase din limba romana.

2. Charles S. Peirce, Cum sd facem ca ideile sd ne fie clare, in vol. Semnificatie si actiune, ed. cit., p. 139.

3. Charles S. Peirce, Fixarea convingerii, Ibidem, pp. 108-130.
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testirii. In final, interpretind maxima pragmatici formulatd de citre Peirce, obtinem doui con-
cluzii care rezumi felul in care pragmatismul gandeste relatia noastrd cu lumea: a) Semnificatia
unui concept intelectual implicd o legiturd esentiald dintre acfiune si experientd, in asa fel incat este
infiptuitd o actiune sau alta din care rezultd, cu necesitate, unele consecinte experimentale sau
altele; b) Proprietitile obiectelor sunt dependente de experienta pe care le avem cu ele. Prin urmare,
toate referintele noastre la arti trebuie si inclusi in mod obligatoriu experientele pe care le avem

cu acele obiecte pe care noi le numim ,artd”.

b. William James — gindirea ca stare de flux si sentimentul rationalitdtii

James sesizeazid importanta ideilor lui Peirce si le conferd o noud intemeiere punind accentul pe
ideea ci pragmatismul trebuie vizut ca o noud metoda si o teorie a adevirului. El ne permite si
rezolvim controverse metafizice interminabile!. O idee nu are valoare de adevir in afara semnifi-
catiei practice. Ideile sunt instrumente eficace de actiune, un mod de a obtine rezultate concrete.
Pe de alti parte, pragmatismul sustine James, este totodatd si o teorie geneticd a adevirului. O
idee nu este adevirati, ci devine adevirati; ea este ficutd adeviratd in procesul verificirii ei. O
idee 1si ,dobandeste” adevirul efectuind o ,muncd’. Acest fapt nu trebuie inteles empirist, in
sensul ci nu trebuie si invocim neapirat o experientd sau un control al simturilor pentru a sus-
tine ci o idee este adevirati. Este suficientd si o adeziune a intelectului nostru, o nedezmintire
a lui cu ajutorul proceselor de comunicare. Adevirul este, asadar, un produs al gandirii, dar si
un rezultat al comunicirii. Totodati adevirul este un principiu de actiune — o idee se dovedeste
adeviratd daci produce consecinte utile pentru noi. El, adevirul, nu descrie o presupusi structurd
reald a lumii, cit mai degrabi este un instrument de ordonare a experientelor haotice pe care ni
le procurd simturile. Stiinta nu este o descriere structurald a lumii; ea pune si rezolvi probleme
obisnuite pentru a ne scoate din ,incurcituri” practice si a ne scipa de tot felul de ,perplexititi”
teoretice. Cu aceste convingeri epistemologice de fundal James studiazi natura mintii umane
atat ca psiholog, deci ca om de stiintd care cerceteazd creierul si corelatia acestuia cu constiin-
td, cu sinele, cit si ca filosof, adicd modul in care mintea, constiinta, sinele sunt modalititii de
cunoastere si de producere a unor scheme de comportament care asigurd supravietuirea noastra
ca oameni. Pe scurt, contributia lui James in domeniul filosofiei artei este indirectd si se leagi
de modul in care perspectiva pragmaticd intelege natura si structura mintii ca bazi in definirea
experientei estetice. Lucrarea fundamentali in domeniile psihologiei si filosofiei mintii este Zhe
Principles Of Psychology?, o capodoperi a genului in cuprinsul cireia James abordeaza psihicul
omenesc din perspectiva vietii. Ca un ,experimentalist” influentat de citre ideile evolutioniste
ale lui Darwin, James consideri ci tot ceea ce se intimplid induntrul nostru tine de modul in care
viata lucreazid in noi. Noi trebuie si intelegem lucrurile, faptele exterioare, pornind de la ceea
ce se intampla in interiorul nostru ca formi de expresie a vietii. Or, in interiorul nostru se afl,
sinele — constiinta care este analogi vietii si a cirei proprietate fundamentali este continuitatea
intr-o identitate aflatd continuu in schimbare. Constiinta umani este flux de gindire’, ceva care

se petrece in noi fird ca noi si stim pand la capit mecanismele sale, si un factor de selectie, in sensul

1. A se vedea, Wiliam James, Introducere in filosofie, traducere de V. Ciobotariu, Cluj Napoca, Editura Dacia, 2001, in
mod special cap. |, Filosofia si critica ei, pp. 7-19.

2. A se vedea, https://archive.org/details/theprinciplesofp01jameuoft.

3. Ibidem, Chapter, IX, The Stream of Thought, pp. 139-175.
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ci ea alege pentru fiinta noastrd individuald tot ceea ce este necesar intretinerii si perpetuirii
vietii. Constientul si inconstientul sunt elemente ale acestui flux, asa cum sunt si ceea ce numim
noi ,,obiect” si ,subiect”. Prin urmare, drumul cunoasterii este din interior, de la starea de flux a
gandirii ca formi de viatd, citre exterior, respectiv citre experienta pe care o triim atunci cind ne
intalnim sau cind manipulim obiecte prin producere si cunoastere. Géindirea ca stare de flux este
insotitd continuu de vointa noastrd de a trii si de a cunoaste. Prin urmare, adevirul este o creatie
a noastrd, si nu o descoperire a ceva preexistent. Omul nu este doar un produs al naturii, cit mai
degrabi un factor de schimbare al ei prin intermediul alegerilor pe care le face constiinta care
»decupeazi” din fluxul senzorial si perceptiv reprezentiri si idei in functie de scopurile si intere-
sele noastre. ,Pe scurt, mintea lucreazi asupra datelor pe care le primeste la fel cum un sculptor
lucreazi asupra unui bloc de piatri. Intr-un anumit sens statuia se afli acolo dintotdeauna. Dar
existd alte o mie de statui diferite in afard de ea si nu trebuie decit si-i multumim sculptorului ci
a degajat-o pe aceasta de restul...Lumea pe care o simtim si in care triim va f aceea pe care stri-
mosii nostri prin alegeri cumulative treptate, au degajat-o, asemenea sculptorilor, prin excluderea
anumitor portiuni din materialul dat. Lumea mea nu este decit una dintr-un milion de lumi
incastrate la fel si la fel reale pentru cei care le abstractizeazd™. Gandirea, similar vietii, ca stare
de flux este ceva extrem de complex despre care afld practicind continuu viata in mod individual.
Prin urmare, viata este dati in experiente individuale de viatd, iar filosofia trebuie vizuti ca o
reflectie asupra propriei experiente de viatd, pentru simplul motiv ¢ noi nu putem trii niciodati
viata celuilalt. Punctul de plecare in orice demers de cunoastere si actiune este continua noastrad
exprimare si experimentare a vietii. Dar de aici nu putem deduce c¢i James propune un punct
de vedere subiectivist radical, chiar daci fiecare dintre noi este posesorul unei constiinte unice ca
stare de flux. Aceastd stare de flux nu ¢ in sine, ci ea functioneazi cu obiectele ei cu tot pe care le
experimenteazd in fiecare clipd a vietii. Sinele meu individual este el insusi un obiect al gandirii
pentru ci eu mi am continuu pe mine in vedere. Constiinta, asadar, este in acelasi timp si subiect
si obiect. Ca subiect, sinele meu este un ,,eu empiric”, adici este al meu si doar al meu. El imi este
dat odatd cu corpul meu si cu tot ceea ce il intretine substantial si material (sistemele corpului:
osos, muscular, de nutritie, nervos etc.). Dar in acelasi timp ,.eu empiric” este un ,eu social” fiind
amplasat, in mod obiectiv, in ample sisteme de relatii interpersonale si contexte social-culturale.
Prin urmare, ,eul empiric” trebuie gindit impreuni cu ,eul social”, ca parte componenti a unor
anumite institutii vizute ca un complex de ciAmpuri sociale, familie, organizatii informale sau
formale legate de munci, viatd sociald, culturald si spirituali etc. In prelungirea acestor doui
forme de ,eu” existd si un altul — ,eul spiritual” — ce are ca elemente ceea ce suntem noi prin
actiunea noastrd, caracterul, personalitatea, optiunile valorice, estetice, etice etc. Prin urmare,
noi nu putem dobandi o cunoastere apriori asupra eului, doar ca ego cogito, asa cum a procedat
Kant in momentul in care a elaborat teoria facultitilor de cunoastere. James consideri ci mai
degrabi trebuie si mergem, in intelegerea gindirii, ca experimentare permanenti a intilnirii ei
cu obiectele perceptuale si cu ea insisi, pe calea lui Locke si a lui Hume, adicd si urmam traditia
empiristd englezi, decit si-1 urmim pe Kant si directia intelectualistd si aprioristd?.

Avand in vedere aceste teze privitoare la constiintd ca instrument de selectie a factorilor care

1. William James, Vointa de a crede si alte eseuri filosofice, ed. cit., p. 13.
2. Despre optiunea lui William James pentru ,mareata cale engleza in filosofie de a investiga o conceptie”, a se vedea,
Andrei Marga, Introducere in filosofia contemporand, pp. 122-124.
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intretin viata nu vom fi ezita si acceptim ideea ci fundamentele rationalititii, adicd a capaciti-
tii de abstractizare, de definire si clasificare sau de argumentare rationald nu sunt la rindul lor
rationale, ci pasionale si emotionale. Pe scurt, James sustine ci rationalitatea este un sentiment
pe care-1 triim nemijlocit in propria noastri constiinti, ca urmare a desfisuririi cu succes a unor
actiunii legate de argumentare, de producere a unor teorii ori de exercitarea gandirii critice.
»Care este sarcina pe care filosofii si-au propus si o indeplineasci? ...de ce filosofeazi acestia?...
Singurul rdspuns poate fi acelea cii ii va recunoaste rationalitatea (unei constructii filosofice, 7.72.)
asa cum recunoaste restul lucrurilor, prin anumite semne subiective care il afecteazi. Atunci cind
primeste semnele, stie ci a ajuns la rationalitate. Care sunt, asadar, semnele? Sentimentul de
usurintd, liniste si tihnd este unul dintre ele. Trecerea de la o stare de confuzie si tulburare la cea
de intelegere rationald este plind de vie usurare si plicere”.

Plecand de la aceastd tezd William James 1i distinge pe filosofi dupd modul in care este mo-
delati emotional gindirea lor. Astfel, infruntarea dintre rationalisti si empiristi in filosofia
moderni coincide cu o infruntare intre ,mintile delicate” (sau fragile) (The Tender-Minded) si
ymintile dure” (The Tough-Minded). Prin urmare, ideea de a analiza si evalua critic teoriile
filosofice intr-un mod rupt de viati si de contextele lor de aparitie si difuzare, ficind totald
abstractie a autorii lor ca persoane vii, este simplificare care ne depirteazi de scopul teoriei
insdsi: aceea de a instrumenta actiuni si de a deschide noi orizonturi ale experientei noastre
individuale si colective. In fond, toate teoriile si, cu precidere cele care privesc arta, trebuie
vizute ca instrumente de intensificare a actiunii si triirii vietii prin cooperare si schimb mutual

de experiente individuale si comunitare.

c. Jobn Dewey: arta ca experientd

Sinteza intregului pragmatism ,clasic” american, care constituie fundamentul filosofiei artei
de orientare pragmaticd este realizeazd John Dewey (1859-1952), o impresionantd persona-
litate cu formatie si activitate enciclopedici, care a scris lucriri de mare risunet in filosofie
(epistemologie, logicd, esteticid si eticil), psihologie, teorie sociali si stiintele educatiei. Dewey
continud perspectiva pragmatici a lui Peirce si James pe linie instrumentald, fiind un adept al
viziunii cd teoriile stiintifice au mai degraba functii de organizare in cadre conceptuale coeren-
te a datelor perceptuale si observationale, si nu descoperirea unei realititi si a unor esente care
se afli in sine. Pentru o perspectivi instrumentalistd, la care a aderat si Dewey, teoriile sunt,
asadar, instrumente de organizare a datelor experientei si, deopotrivi, de predictie a unor noi
fapte si fenomene necunoscute inci. Toate teoriile trebuie vizute ca simple ipoteze care pot fi
confirmate sau infirmate de experienti. In stiintele naturii, teoriile sunt instrumente de calcul,
iar pentru viata sociald ele sunt instrumente de organizare convenabili a experientei umane
care se afld permanent in continui transformare si evolutie. In consecintd, intreaga cunoastere
trebuie validatd de experientd si de practicarea vietii de zi dupi principiul: ,un gram de expe-
rientd este mai valoros decit o toni de teorie™.

»Experienta” este termenul cheie in intelegerea acestei linii instrumentaliste a pragmatismului

propusi de Dewey. O parte din lucririle fundamentale ale lui Dewey au chiar in titlul lor cu-

1. William James, Sentimentul rationalitdtii, in vol. Vointa de a crede si alte eseuri filosofice, ed. cit., pp. 105-106.
2. John Dewey, Democratie si educatie. O introducere in filosofia educatiei, traducere de Mosinschi Rodica, Editura Didac-
tica si Pedagogicd, Bucuresti, 1972, p. 125.
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vantul ,experientd”: Experientd si naturd, Experientd si educatie, Arta ca experienti etc. Ca un bun
cunoscitor al istoriei filosofiei, Dewey a sintetizat in acest concept cheie, intreaga traditie filoso-
ficd europeani, incepind de la Aristotel si pani la Bergson si Husserl. Pe de o parte, experienta
insemni o cunoastere a particularului care survine, de cele mai multe ori, in absenta cunoasterii
generalului si universalului, fird justificiri si intemeieri rationale. Oamenii au avut o cunoaste-
re practicd a focului pe care 1-au intrebuintat zeci de mii de ani, fird si cunoasci zeoretic in ce
consti procesele fizico-chimice implicate in fenomenul arderii. Pe de alti parte, urmand traditia
medievald, Dewey leagid experienta de anumite facultatii ale mintii, in mod special de perceptie,
memorie si imaginatie. Apoi, Dewey continui linia empiristi ce consideri ci experienta ne pune
intr-un contact nemijlocit cu lucrurile pe care le cunoastem prin intuitie. Noi avem continuu,
sustine Dewey, pe linia lui John Locke, intuitia stirilor interioare, posedim reflectia despre noi
insine, dar si intuitia, prin intermediul senzatiilor, a ceea ce este in exteriorul nostru.

Fiind un ,experimentalist”, Dewey a pus in relatie experienta cu experimentul si cu rationamen-
tul matematic, ficind din aceasta o instantid de control si de confirmare a adevirului ca fenomen
producitor de utilitate. De retinut ci pentru Dewey, ca si pentru William James, a cunoaste
inseamni a actiona. Suntem indemnati la aceastd cunoastere ca actiune din adinci motive psiho-
logice si existentiale. Starea interioard de nesiguranti si incertitudine ne constring si producem
continuu opinii pe care le ordonim apoi in sisteme de reprezentiri si teorii, toate cu scopul de a
ne asigura o stabilitate internd dominati de fragilitate si precaritate existentiali. Pe scurt, cunoas-
terea lumii are fundamente psihologice si actionale si, din aceastd perspectivi, trebuie respinsd
ideea ci teoria este o oglindi a unei realititi care subzistd in sine si prin sine. In parantezi fie
spus, Richard Rorty (1931-2007), filosoful care a reimpus pragmatismul in dezbaterile filosofice
actuale din intreaga lume, continui linia de gindire a lui Dewey intr-o carte celebrd Philosophy
and the Mirror of Nature'.

In consecintd, in conceptul experientei sunt unificate de citre Dewey marile dihotomii
conceptuale Intre care naturd-culturd, fapte-valori, subiect-obiect, arti inalti-artd populari, etc.
Pe scurt, experienta este la Dewey, precum la Gadamer, o totalitate vie, si nu o simple acumuliri
de date, informatii si cunostinte. ,,in',celegem prin experientd ceva vast, profund si plin, cel putin
tot atdt cit este intreaga istorie pe acest pdmant...Cind corelim experienta cu istoria, mai
curind decit cu filosofia senzatiilor, aritim ci istoria determind conditiile obiective, fortele,
evenimentele, memorarea si evaluarea evenimentelor infiptuite de om™

Cu toate ci in multiplele sale lucriri Dewey face continuu referinte la arti si la experienta artis-
ticd ori esteticd, lucrarea sa fundamentald pentru domeniul nostru de interes o reprezinti Ar# as
experience apirutd in 1934. Asa cum Tractatus logico-philosophicus a lui Wittgenstein este o lucra-
re ce fondeazi stilul analitic in gindirea filosofico-estetica actuald, si Arza ca experientd constituie
actul fondator, in sensul remarcat de Jacqueline Rus?, al esteticii pragmatice. Ea este o lucrare cu
1. A se vedea, Ana Maria-Pascal, Pragmatismul si ,sfarsitul metafizicii’, 1asi, Editura Universitatii ,Alexandru loan Cuza”,
2009, care propune o analiza a dezbaterilor filosofice actuale provocate de ideile promovate de ganditorii pragmatici
de ultima generatie.

2. https://archive.org/stream/experienceandnat029343mbp/experienceandnat029343mbp_djvu.txt Experience and
nature, Chapter One, Experience and philosophic method, Full text of Experience and Nature.

3. ,A fonda - act ireductibil la simpla aparitie in timp - consta in a structura cu ajutorul anumitor forme, in depasi

faramitarea primard, pentru a ajunge la principiile unificatoare, acelea care confera fiinta si spirit caracterului cotidian
si inform al vietii empirice. Orice fondare este salvatoare, cdci ea actualizeaza categorii spirituale inedite. A fonda in-
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adevirat revolutionard pentru domeniul filosofiei artei, atit prin curajul ei teoretic de a supune
unei critici intreaga traditie a domeniului estetic validatd academic, oficial, cit si prin noutatea
abordirii metodologice. Din acest punct de vedere Dewey face parte din rindurile acelui grup de
filosofi care s-au remarcat prin faptul ci au propus perspective interpretative ,in contra directiei”,
cum ar spune Maiorescu.

Dewey vrea si schimbe modul nostru de a vedea si intelege arta. In termeni teoriei progra-
mirii, Dewey isi propune ca in materie de artd si de filosofia artei si ,reseteze” mintea noastrd
care se conduce dupi automatisme si clisee de gandire dobandite oficial prin scoali si educatie.
Demersul siu filosofic este atitudinal si metodologic, nu teoretic. Cu alte cuvinte, Dewey pro-
pune o practicd intelectuald fundati pe practicile noastre reale de viatid si nu o teorie care si in-
locuiasci teoriile mai vechi. Scopul siu ca si a lui Wittgenstein este terapeutic, in sensul in care
vrea si elibereze mintea noastrd de automatismele de gindire si prejudecitile ce-si au originea
in modernitatea europeani. Mai exact, Dewey denunti automatismele cognitive instaurate
odati cu conceptul modern de ,arte frumoase” in jurul ciruia s-a construit intreaga filosofie a
artei si a experientei estetice. Pe de altd parte, Dewey isi exercitd analiza cu precidere, precum
Gadamer, asupra conceptului de experientd esteticd, cu toate ci metoda sa de analizd nu este
hermeneutici, ci pragmaticd. El consideri ci modul in care intelegem experienta estetici este
determinat de intelegerea modernd a artei ca ,artd frumoasd” care a modelat dupi chipul siu
si felul in care trebuie s ne raportim la artd; apoi, similar lui Gadamer, si Dewey considerd
ci actiunea de a scoate arta din viatd pentru a o expune in muzee reprezinti tot o consecinta
a felului in care modernitatea s-a raportat la artd si la experienta estetici. In sfarsit, Dewey
considerd precum Gadamer, dar independent de el, ci experienta estetici este o ,totalitate vie”
ce trebuie instantiati ca model pentru intelegerea celorlalte tipuri de triiri omenesti, in esent,
pentru intelegerea modului de a fi al omului in lume.

In cuvinte simple si folosind metafora lui Cicero dupi care a caracterizat importanta lui Socrate
in gindirea greacd, anume ci ,Socrate a coborit filosofia din ceruri pe pimént si a adus-o in
casele noastre”, tot astfel si Dewey a incercat si coboare filosofia artei din ,ceruri”, adici din
universul controverselor academice specializate, pe pimdnt, in viata obisnuitd a oamenilor care
triiesc in mod cotidian experiente estetice, fird s aibd nici cea mai vagi bianuiala ci existd
teoreticieni si teorii care ar dori si le spuni ce este corect si le placi si ce nu. Asa se explicd de ce
accentul analizei sale are in vedere, cu precidere, experienta esteticd a omului obisnuit.

Pentru a intui complexitatea exploririlor pe care le face Dewey in orizontul complex al experi-
entei omenesti, trebuie sd avem in vedere ideea ci termenul englezesc experience are o bogitie
neobisnuitd de sensuri si inseamnd, deopotrivi: familiaritate, evidentd, implicare, observatie, prac-
ticd, a §ti cum, a cunoagste prin, indemanare, ingelepciune, ingelegere, pricepere si indemdnare dobindita

(in sens de megstesug artistic), aventurd, z‘m‘dmp/are semnﬁmtivd, incercare, investigare §i cercetare

seamna totodatd a inaugura, a incepe si a transforma n dreapta si justd nastere - cu adevarat legitima - simplu debut
temporal. Orice fondare, presupune, deci, o trecere de la o stare de fapt la o stare de drept, aducerea la lumina a unui
principiu sau a unui fundament, menite organizarii unei culturi, a unei gandiri sau a unei civilizatii” cf. Jacqueline Russ
(coordonator) Istoria filosofiei, vol. I, Gandirile fondatoare, Traducere de Alexandru Valentin, Bucuresti, Editura Univers
Enciclopedic, 2000, p. 7-8.
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etc.! Cu aceastd privire ,teluricd” a omului ,in carne si oase”, Dewey reinterpreteazi, printr-o
criticd la firul ierbii” textele reprezentative ale domeniului incepand de la Platon si Aristotel,
pand in prima jumitate a secolului al XX-lea, cu accent pe analiza textelor filosofice ale gandi-
torilor moderni, Kant, Hegel, Schopenhauer etc. si a celor contemporani lui. Critica lui Dewey
se indreapti cu precidere citre analiza efectelor social-culturale si mentale cauzate de adoptarea
in modernitate a conceptului de ,arte frumoase”, optiune istoricd care a produs o serie de efec-
te negative, daci nu de-a dreptul nocive in viata oamenilor. Intre acestea, extragerea artei din
viata omului cotidian si plasarea ei in muzee, cultivarea cu obstinatie a atitudini elitiste in art,
remodelarea negativd a experientei estetice prin faptul ci doar artele frumoase meritd admira-
tia noastrd, producerea unei cezuri intre arta inalti si arta populard, argumentarea unei rupturi
intre contemplatia estetici considerati superioari si bucuriile simple ale omului comun etc. In
ce constd, in datele ei fundamentale, perspectiva pragmaticd asupra artei pe care o promoveazi
Dewey, care sunt dominantele criticii sale si in ce misuri ar trebui s acceptim ci definirea artei
ca experientd este mai bund decit celelalte definitii ale artei? Vom rispunde la aceste intrebari
prezentind, pe scurt, ideile de bazi ale acestei lucriri fondatoare: Arta ca experientd cu accent pe
primele trei capitole in care Dewey face eforturi de a remodela conceptul de experienti estetici®
Simplificind lucrurile, trebuie spus ci in cele paisprezece capitole ale acestei lucriri fondatoare,
Dewey este preocupat si arate ci experienta estetici trebuie si poate fi distinsd de celelalte tipuri
de experientd umani, astfel incét definitia sa ,arta este experientd”, in ciuda generalititii si vagu-
itatii sale, s fie acceptati ca relevanti atit de practicienii si teoreticienii artei, cit si de publicul
amator si iubitor de artd. Pe de altd parte, Dewey consideri ci estetica pragmaticd, asimilati cu
filosofia artei, cum aritam, trebuie se depdseasci prejudecitile istorice legate de asa-zisa ,neutra-
litate” si ,,impartialitate” a reflectiei filosofice, pe scurt a ideii ci filosofia este contemplatie dezin-
teresatd si ci ea produce doar o cunoastere de dragul de a sti. Or, arati Dewey, practicile filosofice
reale argumenteazi contrariul acestei intelegeri metafilosofice fetisizante ale filosofiei, intrucat
filosofia a fost dintotdeauna, este si va fi un rispuns la solicitirile noastre de viati. Prin urmare, si
filosofia artei trebuie si-si asume aceastd sarcind instrumentald menitd si intervind in mod activ
in resemnificarea si remodelarea artei insisi, nu doar si reflecteze arbitrar si non-interventionist
asupra haloului de fenomene socio-cultuale si experientiale produse de comportamentul artistic
al omului. Pe scurt, definirea artei ca experientd angajeazi nu doar anumite practici de cunoas-
tere a fenomenului artistic, ci si incercarea de elaborare a unor instrumente teoretice menite si
potenteze creatia artisticd si prezenta beneficd a artei in viata noastrd. Calitatea vietii noastre
este intim corelatd de felul in care arta stimuleazi dorinta si plicerea fieciruia dintre noi de a trii
»estetic”, fapt cu ample repercusiuni si asupra vietii noastre morale. Un om care triieste ,estetic”
adopti si un comportament etic pe misuri. Plecind de la constatarea ci ,arta este redusa la un
domeniu separat, unde este despirtita de acea asociere cu substantele si telurile oricirei forme
de efort, suferinti si realizare omeneascd”, Dewey consideri ci trebuie si isi asume sarcina unei
filosofii a artei meniti de a ,reconstitui continuitatea dintre formele intensificate si perfectionate ale

experientei — operele de arta - si evenimentele de zi cu zi, faptele si suferintele care sunt universal

1. A se vedea, ,Experience” in A Dictionary of Synonims and Antonysm, Compiled by Alan Spooner, Oxford University
Press, 2005.

2. A se vedea, Art as experience by John Dewey, Publishing by The Penguin Group, August 2005, Copyringht © by John
Dewey, 1934, lucrare din care extragem toate citatele.
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cunoscute drept experientd'. Prin urmare, continui Dewey, analiza trebuie si inceapi cu ,estetica
neprelucratd” teoretic, adicd cu analiza modurilor de viatd ale oamenilor care au avut dintotdeau-
na experienta artei — Dewey di exemplul Parthenonului grecesc — in contexte cotidiene de viati
in care ,se mentin captive urechile si atenti ochii unei persoane trezindu-i interesul si ficind-i
plicere pe misurd ce priveste si ascultd™. Aceastd ,experientd neprelucratd’ este astizi neglijati,
daci nu chiar pierduti de citre teoreticieni si publicul larg, pentru ci reprezentirile despre arti au
ca punct de plecare ,obiectele din muzee”, fapt care a produs o separare a artei de obiectele expe-
rientei obisnuite. Dar care sunt cauzele acestei rupturi? Cultura nativi si spontani producitoare
de obiecte pline de semnificatii locale, ceea ce noi numim acum culturi populari, a fost scindati
odatd cu aparitia si maturizarea capitalismului care a devenit o culturi cosmopolitid. Burghezul
este cel care a Inceput si achizitioneze obiecte scumpe si rare pe care le-a tezaurizat, iar statele
au clidit, pentru a-si pune in lumini puterea si bunul gust, teatre, galerii si muzee. Nasterea ,ar-
telor frumoase” coincide cu aparitia statelor nationale si imperialismului cuceritor. Napoleon de
pildi a impodobit muzeele franceze, creatie ale iacobinilor, cu obiecte luate prin rapt din vastele
teritorii cucerite. Astfel, nu numai obiectele artistice devin independente si esoterice, ci si artistul
care se retrage in propria sa individualitate pentru a se auto-exprima. Teoreticienii artei incep
s4 considere aceastd separatie ca fiind natural, si au plasat arta intr-o lume proprie, ,spirituala’,
diferitd de lumea reald, materiald. Se naste astfel ideea de autonomie estetici, care compartimen-
teazd arta In genuri si specii, producind pentru fiecare cite o teorie diferitd. Or, aceastd operatie
intelectuald ,idealizeaza calitati gisite in experienta uzuald... indepartind perceptii estetice care
sunt ingrediente necesare fericirii”. Trebuie spus ci directionarea criticii lui Dewey inspre autono-
mia esteticd, a compartimentirii si muzeificirii artei nu este realizati de pe o platformi negativista.
Dewey subliniaza in mai multe contexte ci el nu doreste sa elimine teoriile mai vechi si mai noi
asupra artei ori si propuni noi teorii si noi clasificiri, ci si produci in noi o schimbare de atitudine,
adici sd ne transforme in fiinte reflexive menite si intelegem ceea ce se intdmpli cu noi. Prin ur-
mare, scopul siu nu e cognitivist, ci existential. Noi ar trebuie s schimbdm modul in care vedem
arta si experienta artei, dincolo de prejudecitile induse mintii noastre de citre filosofii artei. Dewey
crede cil aceastd schimbare de atitudine ar putea produce o imbunititire a calititii vietii prin in-
tensificarea plicerii si fericirii ca rezultat al interactiunii noastre cu foate manifestirile artistice care
ne deschid citre noi experiente. In fapt, el isi propune si recupereze potentialul nostru de bucurie
siricit de separarea moderni a artei de fundamentele vietii noastre.

Asa se explici de ce Dewey exploreazi pozitia si specificul experientei estetice plecind de la ideea
de om ca fiintd vie”, rezultat al evolutiei naturii, dar desprins de naturd prin culturd. Conceptul
Lintd vie” (¢he living creature) se afld in inima viziunii pragmatice pe care Dewey o promoveazi
in filosofia artei. Dupi ce-i precizeazi intelesurile in primul capitol al lucririi pe care o discutim,
intitulat The living creature, Dewey pune acest concept, in cel de-al doilea capitol The living cre-
ature and ,Etherial Things”, in corelatie cu ,obiectele eterice”, expresie imprumutati de la poetul
romantic John Keats prin care erau desemnate valorile accesibile doar spiritului.

Pe scurt, Dewey leagi conceptul experientei, ceea ce constituie noutatea si originalitatea punc-

tului de vedere pragmatic in filosofia artei, de ,fiinta vie”, idee care surprinde pozitia ambigui a

1. Ibidem, p. 2.
2. Ibidem, p. 3.
3. Ibidem, p. 9.
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omului in univers, corp si minte! totodati. Pe de o parte, prin corp omul apartine naturii, regnului
animal. Corpul omenesc, ca purtitor de viatd, este un rezultat si un rezumat al intregului univers
material. Pe de altd parte, mintea omeneasci, izvor al gandirii, creatiei si a valorilor, a lumii inte-
lectuale si spirituale in care triim, ne desprinde de naturi si ne face fiinte autonome, ,spirituale”.
,Fiinta vie” desemneazi, asadar, unitatea prin diferentd a omului, faptul ci el este, in acelasi timp,
in tot ceea ce face, o totalitate, o unitate indestructibild, corp si minte (gindire) la un loc. Aceasti
unitate a fiintei este recognoscibild in zoate comportamentele noastre obisnuite, inclusiv in creatie
artisticd, si orice analiza teoreticd a artei trebuie si-si asume o premisi comportamentali.
»Laina” intelegerii omului se afl, prin urmare, in actiunile sale de fiinti vie ce unifici necontra-
dictoriu multitudinea de corelatii pe care filosofii, inci de la Platon, le-au despirtit arbitrar. Din
acest unghi de vedere, Dewey critici marginalizarea carnalului si a simturilor de citre filosofii
artei care privesc doar zona eterici a spiritualului, iar creatia artistici ca pe ceva miraculos, uitind
ci de fapt orice simt produce pentru noi un sens legat de lume externi si internd noud. ,Cu-
vantul «simt» (sense) acoperd o gami largi de continuturi: senzorialul, senzationalul, sensibilul,
sentimentul, impreuni cu senzualul. Include aproape totul de la socul fizic si emotional la simt
in sine — aceastd inseamni sensul lucrului prezent in experienta imediata....simtul fiind atit de
incorporat in experientd devine chiar propriul siu inteles...Simturile sunt organele prin care
fiinta participd direct la conditiile lumii. In aceastd participare variatele minuni si splendori ale
lumii sunt actualizate pentru el in calititi pe care le triieste™

Arta insisi este, in esenta sa, sinteza cea mai elaborati a acestor interactiuni complexe, iar a-i
cduta originea in ceea ce pare a fi ,diafan si misterios” este o riticire intelectuald si o pierdere de
vreme. Originea artei se afld in structurile adinci ale vietii noastre si prin urmare, ea nu trebuie
ciutatd in ceruri, ci pe pimant in mostenirea noastrd biologici. ,Arta este prefigurat in procesul
vietii. O pasire isi construieste cuibul si un castor ascunzitoarea atunci cind presiunile interne
organice coopereazd cu materiale externe, astfel incit cele dintai sunt implinite, iar cele din
urmi transformate intr-o stare de inalti satisfacere®. Plecind de la aceastd axiomi de constructie
teoreticd, a ,flintei vii”, ca unitate indestructibild corp-minte, Dewey regindeste si remodeleazi
»pragmatic” toate celelalte orientiri in filosofia artei si estetici. Vom expune pe scurt si in ter-
meni proprii modul in care Dewey argumenteazi corelatia dintre fiinta vie si artd, experientele
pe care le trdim noi ca fiinte vii si modul in care experienta esteticd, in calitatea ei de totalitate
vie rezumi, intr-o sintezd, intregul fiintei noastre. Simplificind lucrurile, Dewey consideri ci
putem aduce arta si filosofia artei pe pimant, din orizonturile cetoase ale teoriei, daci plecim de
Jinta vie”, respectiv de la unitatea corp-minte exprimati in comportamentele omul obisnuit.
Analiza sa este, conform unei expresii uzuale, comportamentald, habituald. Punctul de pornire
in analiza artei si apoi a experientei estetice este, in mod evident, corpul si energiile sale naturale
care lucreazi in el. , Existenta artei este dovada concreti ci....omul foloseste materiale si energii

ale naturii cu intentia de a-si dezvolta viata si ci face asta in acord cu structura sa interioard

1.1n textele sale Dewey nu vadeste o preferintd pentru termenul ,mind”, impus astazi de stiintele cognitive si filosofia
mintii in intreaga culturd de extractie anglo-saxona, dar foloseste intreaga bogdtie sinonimica a acestui cuvant: spirit,
suflet, memorie, inima, idee, opinie (pdrere), constiintd, ratiune, intelect, amintire, imaginatie, intentie, conceptie, do-
rinta, poftd, placere, atractie, dispozitie, atractie etc.

2. John Dewey, op. cit, p. 22.

3. Ibidem, p. 24.
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— creier, organe de simt si sistem muscular. Este dovada vie ci omul este capabil si restabileas-
cd constient uniunea dintre simt, nevoie, impuls si actiune caracteristice fiintei vii. Interventia
constiintei adaugi regularitate, putere de selectie si predispozitie.. Insi aceasti interventie duce
de asemenea in timp, la ideea artei ca o chestiune constienti - cea mai importanti realizare din
istoria umanitatii”'. Spre deosebire de Platon care postula ideea ci ,sufletul comandi, corpul se
supune” Dewey sustine ci trebuie si gindim exact invers, sd plecim de la corp pentru a intelege
sufletul (mintea) si, pentru tema noastrd, arta si creatia artistici. In termeni manageriali actuali,
yagenda corpului” determini ,,agenda mintii” pentru cd simplul motiv ¢4 viata, prin corp, lucreazi
in noi. Corpul ca depozitar al vietii, este preocupat de supravietuire si, pe aceasti linie, noi ne
inrudim, prin actiunile noastre, cu animalele. Deosebirea dintre noi si animale tine, intre altele,
si de scopurile actiunii, dar in esentd, in multe privinte, comportamentului omului este incifrat
in etologia animali. Trebuie spus in acest context ci Dewey este un evolutionist, pe Darwin il
citeazi de multe ori si, in acelasi timp, un adept al behaviorismului, teorie care considera ci psi-
hologia trebuie redusi la studiul comportamentului, la modi in lumea anglo-saxoni in perioada
redactirii lucririi Arta si experienga.

Pe scurt, dacd vrem si intelegem omul, trebuie si plecim de la ceea ce face omul, in mediul siu
natural si socio-cultural, prin actiunile sale de supravietuire ca om. Prin urmare, tot ceea ce spu-
ne Dewey despre om ne este familiar prin faptul practicirii vietii de zi cu zi. Ca si triiascd omul
actioneazi prin munca, impreund cu semenii, asupra naturii ostile, isi giseste un loc in societate,
cautd bucurie si fericire intr-o lume crudi si dominatd de nefericire, iubeste, face copii, merge la
rizboi, ucide, se roagi la divinititi etc. La toate aceste solicitdri provocate atat de natura corporald,
dar prin reflex si de cea mentald, spirituald, omul rdspunde in modul lui de a fi om. Ei bine, reactia
noastri la aceste provociri constituie experientd umani, tema fundamentali a exploririlor filosofice
pe care Dewey le intreprinde, cum aritam, in mai multe lucriri, inclusiv in A7z si experienta. Dar
de aceastid datd cu scopul de a cerceta specificul experientei estetice in raport de celelalte tipuri de
experientd si de a argumenta ideea ci definitia artei ca experienti este cel putin la fel de acceptabild
ca si celelalte definitii ale artei. In rezumat, experienta isi are originea in faptul ci ,fiinta vie” este o
Jfringd reactivd care nu doar se adapteazi la mediul de viatd, precum animalele, ci reactioneaza, adici
elaboreazi scheme comportamentale si un mod de a trii care~si au originea in interiorul nostru. In
ciuda aparentei de simplitate gandirea lui Dewey este consistentd si profundi.

Ea ne-a atras atentia, pe de o parte, asupra ideii ci experienta este o realitate mediand care face
legitura dintre corp si minte, adicd dintre latura materiald, corporali si cea mentald, spiritua-
177, senzorio-perceptivi, volitivd, cognitivd si emotional-axiologici a fiintei omenesti. Pe de altd
parte Dewey argumenteazi ci experienta este o realitate sui generis care nu poate fi redusi nici
la partea corporali, cu toate ci ea se elaboreazi plecind de la ,aventurile corpului”, si nici la
partea mintald, cu toate ci noi nu putem avea experiente in absenta cunoasterii si intelegerii. Prin
urmare, experienta nu este ceva ce doar dobandim si acumulim prin incerciri proprii, asa cum este
inteleasd in mod obisnuit, cit mai degrabi ea desemneazi felul nostru de a fi in lume. Ridicina
reactiilor se afld in corp, dar modelarea felului in care reactionim se afli in minte. Din acest motiv
experienta trebuie tratatd autonom, ca o realitatea originard si organicd ce se insereazd in fluxul
constiintei individuale lirgindu-i orizontul de triire si semnificatie.

Ca realitatea originari experienta nu poate fi dedusi din alte fapte corporale sau triiri de con-

1. Ibidem, p. 25.
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stiintd. Cum se spune, experienta este ceva ireductibil in sensul ¢i nu poate fi redusi entititi
mai simple. Cu ajutorul ei putem explica o serie de alte fapte si fenomene, cum sunt cele legate
de arti si de specificul sdu, dar ea insdsi nu poate fi explicatd si nici definitd. ,O experientd are
o unitate care 1i dd numele, acea masi, acea furtuni, acea rupturi a prieteniei. Existenta acestei
unititi este constituit de o calitate unici care cuprinde Intreaga experientd, in ciuda diferentelor
dintre pirtile constituante. Aceastd unitate nu este nici emotionald, practici si nici intelectuald,
intrucit acesti termeni denumesc diferente reflectate in ea”. Pe de altd parte, experienta este
organicd, in sensul in care, asa cum precizeazi citatul de mai sus, ea nu se reduce la pirtile ei
componente fiind o sintezi a lor. Prin urmare, experienta ne pune, deopotrivi in contact cu ceea
ce este individual, acea masa si cu multitudinea de reactii interne desteptate in noi de intilnirea
cu acea masd. Cu alte cuvinte, acea masd este raportatd instantaneu la fluxul constiintei individu-
ale - constiinta este intotdeauna a mea - si, in acelasi timp, la ordinea acestui flux, adici la ceea
apare in prim plan si ceea ce se afld in fundal sau la zipurile de relatii existe intre experientele
anterioare Incorporate in continuitatea fluxului actual al constiintei si experienta de acum. Prin
urmare, experienta este o unitate in multiplicitate. Ea este unici prin faptul ci este a mea, ci are
loc intr-un timp determinat si ci este integratd fluxului 7zex de constiinti etc. si multipld pentru ci
reactiile constiintei urmiresc ordinea ei internd, intrinseca fiintei omenesti. Din acest motiv trebuie
s distingem intre experientele practice, legate de actiunile noastre de insertie si de transformare a
mediului, experiente intelectuale legate de miscarea gindirii care prin operatiile ei produce sensuri
ori cunostinte, experientele estetice care produc intensificiri ale triirii vietii prin plicerea si bucuria
provocatd a intdlnirii noastre, fird rest cu noi insine.

Experienta esteticd este integrald, coplesitoare si este ciutatd ca un scop in sine. Nu vom insista
asupra subtilitatilor de gandire mobilizate de citre Dewey pentru a arita in ce consti corelatia
dintre unitatea si multiplicitatea experientei si modul in care surprinde specificitatea experientei
estetice ca experientd integrald de sine. Oricum, Dewey nu propune o definitie reald experientei
estetice, intrucit el pleacd de la premisa ci noi deja stim ce este o astfel de experientd, pentru ci
o tfrdim efectiv in clipele de intensi plicere, bucurie si fericire. Dar, sustine Dewey acest proces de
triire efectivi trebuie dublat de o intelegere a ei, dar nu cu scop cognitivist, adici si explicim prin
teorie ce este experienta esteticd, ci cu un scop practic, existential, si lirgim aceastd experientd si si
o sporim in intensitate.

Ne vom opri asupra acestor tematiziri in volumele consacrate filosofiei triirii estetice.

Important de retinut este ci pentru Dewey nu orice experimentare a unor stiri interne se con-
stituie intr-o experientd. Cu alte cuvinte, noi avem o experienti daci asociem un inteles emotiilor
triite, care trebuie si se consume integral in durata lor si care devin in acelasi timp elemente
interne ale fluxului de constiintd. Emotiile nu produc, asadar, prin ele insele experiente cu toate
ci ele constituie materialul din care se constituie orice experienti. Pe de alti parte, dominanta
experientei umane este esteticd in sensul ci si celelalte experiente, practici si intelectuald, sunt in
anumite momente estetice., O experientd de gindire are propria sa calitate estetici. Se diferenti-
azi de experientele percepute ca estetice doar numai dupd material. Materialul artelor frumoase
consistd in calititi; cel al experientelor cu concluzie intelectuald sunt semne sau simboluri fird

calitate intrinsecd™. Acelasi lucru se poate spune si despre experienta legati de actiuni practice.

1. Ibidem, p. 37.
2. Ibidem, p. 38.
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Ele pot produce si o experientid esteticd, de exemplu, simtim o mare incintare atunci cind in-
grijim florile si le tratim ca pe niste fiinte omenesti, cu toate ci, in genere, activitatea practici se
bazeazi pe abilititi care au un puternic grad de automatism ceea ce elimini din start interventia
gandirii constiente. Cici, in viziunea lui Dewey nu existd experientd in afara gindirii, a consti-
entizdrii si integrarii evenimentului in fluxul constiintei.

Dar ce este in final experienta esteticd si cum o deosebim de celelalte experiente? Simplu spus,
experientd esteticd se referd la reactia Intregii noastre personalititi la ceea ce Dewey numeste
ycalitatea lucrurilor” expresie sinonimi cu ceea ce este valoros in lucruri. Valorile nu sunt lucruri,
desi sunt ,atasate” de ele si nu existd in absenta lor. Valorile #ransfigureazd lucrul ca atare si-i
schimbi regimul ontologic. Masina familiei nu este pur si simplu un automobil, ¢i un membru
al ei. In alti termeni, experientd esteticd este experienta valorii intrinseci asociate lucrurilor pe care
le dorim doar pentru bucuria si plicerea noastrd. Ea este reactia profundi a intregului fiintei care
urmireste dorinta de implinire si de incircare cu sens a vietii noastre. In rezumat, experienta
esteticd este singura trdire internd doritd pentru sine si nu in vederea atingerii altor scopuri.

Drumul citre fericire urmeazi trasele experientei estetice.

3. Richard Shusterman -

filosofia artei din perspectiva pragmatismului actual

a. Critica pragmaticd a filosofiei analitice in problematica definirii artei

Format initial in traditia filosofiei analitice Richard Shusterman, (n. 1949, actualmente profesor
de filosofie si estetici la Universitatea Atlantic din Florida, SUA) s-a ,convertit” la pragmatism
dupi ce a parcurs lucririle lui John Dewey, fiind convins ci definirea artei ca experienti este
o optiune teoretici mai bunid decat definitia artei ca practicd interpretativi, socio-culturald si
institutionald specifici orientdrii analitice in filosofia artei. Recentele sale scrieri sunt indreptate
in trei directii. Prima directie propune revigorarea perspectivei pragmatice in filosofia artei, in
primul rind a gandirii lui John Dewey, marginalizati de filosofia analiticd deveniti ,orientarea
standard” in universititile americane. A doua directie isi propune si ,legitimeze estetic” formele
actuale de ,artd populard”, (adici si argumenteze valoarea lor), in mod special muzica cu mesaj
protestatar si, in sfarsit, pe urmele lui Dewey, si intemeieze o esteticd somatici, corporald, in care
corpul si devind criteriul dupi care trebuie si facem evaluiri estetice. Vom caracteriza, pe scurt,
primele doui directii ale cercetirilor lui Shusterman, urmind ca proiectul esteticii somatice si fie
analizat in volumele dedicate filosofiei triirii estetice. Filosofia artei promovati de Shusterman
continud in mod explicit tezele gandirii lui Dewey, remodelandu-le insi in actualele contexte
de practici artistice si teoretice. Pe de o parte, Shusterman continui atitudinea pragmatici a lui
Dewey in filosofia artei si, deopotrivi, scopul lui de a lirgi si imbogiti, prin consideratii teore-
tice generale si analize de caz, experienta esteticd a tuturor actorilor implicati in producerea si
receptare artei. Pe de altd parte, Shusterman isi restringe cercetirile filosofice la anumite forme
actuale de expresie artisticd. ,,...telul primordial al lui Dewey (si al meu) nu este de a infiptui o
reclasificare globali a artei, ci de a promova o mai bogati experienti estetici... proiectul meu (a
lui Shusterman, 7.7.) diferd de cel al lui Dewey. El s-a striduit si realizeze o definire globali a
artei ca experientd esteticd, descriind trisdturi ale acelei experiente de ne-descris...tinta mea este
nu de a urmiri proiectul deweyan al definirii globale, ci de a sprijini (printr-un efort pragmatist

progresiv) lirgirea granitelor artei spre a cuprinde formele culturii populare si arta etici a mo-
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delirii vietii noastre™.

Ideea de a reveni la definirea artei ca experientd a lui Dewey si ,depisirea” celorlalte definitii ale
artei, in mod special a perspectivei analitice care, in genere, intelege arta ca sistem de practici
interpretative socio-culturale si institutionale, dominanti in spatiul intelectual american inci din
deceniul al treilea al secolului trecut, constituie una dintre preocupirile constante ale lui Shuster-
man. O buni parte a scrierilor legate de filosofia artei si esteticd ale lui Shusterman privesc binomul
definitional ,arta ca experientd” vs. ,arta ca practicd” in contextul in care Shusterman considerd ci
definitia pragmatici se afld, spre deosebire de toate celelalte definitii, inclusiv cea analitici, intr-un
mai bun acord teoretic cu modalititile neconventionale actuale de creatie artistici.

In primul rind, aratd Shusterman, toate celelalte definitii ale artei picituiesc prin faptul ci nu
au incercat si se pund in slujba artei cu scopul de a-i potenta efectele pozitive asupra lirgirii
experientei umane in genere si a experientei estetice in special. In aceasti chestiune important
este, sustine Shusterman, nu si indicim notional una sau mai multe caracteristici ale artei, ci si
gisim la nivel teoretic modalititii de orientare si stimulare a lirgirii experientei estetice, chiar o
influentare pozitivi a creatiei artistice insisi. Or, toate perspectivele teoretice traditionale asupra
artel nu numai ci nu au servit arta, ci au desconsiderat-o printr-o serie de definitii negative.
Astfel, intreaga traditie greco-latind a pledat in favoarea contemplatiei detasate a lumii, realizate
doar prin filosofie si cunoastere puri si nicidecum prin arti. ,,Bucuria intensi si nobild a contem-
platiei filosofice” a surclasat importanta receptirii artistice si a impactului asteia in modelarea
si reconstructia lumii experientei omenesti. De exemplu, sustine Shusterman, definirea artei ca
imitatie de citre Platon a avut consecinte negative asupra practicilor artistice denuntandu-le ca
fiind producitoare de iluzii, ceea ce a justificat cenzura si izgonirea unor forme de expresie artis-
ticd din cetatea ideald. Pe de alti parte, nici definitia aristotelici a artei drept £azharsis nu a ficut
legidtura artei cu viata si activitatea cotidiani, restrangind-o la anumite triiri personale care nu
dau seama de bogitia imensi a resurselor noastre sufletesti. Definitiile moderne si contempora-
ne asupra artei referitoare la reprezentare, expresie, formi, joc sau simbol, sustine Shusterman,
continud aceiasi linie platonico-aristotelici separationistd a artei fatd de viatd si nici una dintre
ele nu indeplinesc cerinta de a defini specificul acelor categorii de lucruri care constituie arta si,
prin urmare, nici una nu a indicat in mod satisficitor in ce constd esenta artei, ,,intransforma-
bilul din transformabil”. Teoriile reprezentationiste, arati Shusterman, aparent cuceritoare prin
faptul ci ridica arta la nivelul unei cunoasteri pretuite de citre elitele intelectuale, se fundau pe
o intelegere gresitd a realititii insisi si a cunoasterii ei teoretice. Astfel, aceste teorii plecau de la
premisa gresitd ci realitatea este constituitd din ,esente fixe”

si regularititi necesare si cd procesul cunoasterii produce ,oglinda” acestei realititi prin diverse
forme de cunoastere puri. In momentul in care aceasti imagine fixd asupra lumii s-a schimbat
ficind loc transformirii, devenirii si evolutiei in istorie si, mai ales, in artd, reprezentationismul a
devenit inutil, intrucit au disparut presupusele ,repere” ce puteam fi cunoscute ,,pur”, apriori, cu
ajutorul conceptelor intelectului, nu cu ajutorul unor concepte empirice. Fireste ¢ nici celelalte

teorii ale artei nu satisfac cerinta pragmatici a modeldrii experiengeiz.

1. Richard Shusterman, Artd si teorie intre experientd si practicd, in vol.
Estetica pragmaticd. Arta in stare vie, ed. cit., pp.57-58.
2. ,Ca si imitatia, trasaturi precum expresia, forma si simbolul, nu erau specifice artei, si nici nu evidentiau, luate Tm-

preuna sau separat, toate aspectele importante ale artei” (/bidem, p. 23).
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Critica definitiei artei a lui Morris Weitz, respectiv a confuziei dintre aspectul evaluativ si cel
clasificatoriu in procesul definirii si, deopotrivi, dinamica creatiilor artistice avangardiste si pos-
tavangardiste care au pus accentul pe originalitate, noutate si inovatie expresivi, sustine Shuster-
man, a fost decisivd in adoptarea unui nou stil de definire ilustrat de o serie de autori adepti ai
filosofiei analitice care, in ciuda diferentelor individuale semnificative, cu totii definesc arta prin
sisteme de practici (social-culturale, interpretative, institutionale), pe scurt, cu totii inteleg arta
ca practicd. Critica artei ca practicd, in numele artei ca experientd, este realizati de Shusterman,
cu argumente constringitoare si cu ample trimiteri evaluative la bibliografia standard a esteticii
analitice si se desfdsoari pe doud aliniamente.

Primul aliniament, are in vedere continutul sau ,,substanta artei”, adici ceea ce constituie ,interiorul
ei”, in termeni ontologici, felul de a fi al artei care se realizatd prin opere sau actiuni cu semnificatii
estetice. Al doilea aliniament al criticii definitiei artei ca practicd are in vedere compartimentarea
artei si diferentierea ei in specii, subspecii, teme si subiecte, astfel inct analiticii vorbesc despre artd
din unghiul de vedere al unei specializiri inguste in cuprinderea cirora se fac doar analize concep-
tuale si de limbaj. Astfel, ideea de valoare a artei, esentiald pentru intelegerea scopurilor ei este cel
putin evitatd, daci nu de-a dreptul ocultati de citre analitici care nu acceptd, in primul rand, ideea
cd arta populard poate fi si ea semnificativi estetic. Astfel, in acest prim segment al criticii sunt
adusi in prim plan George Dickie si Arthur Danto, reprezentantii de frunte ai esteticii analitice.
Accentul acestor doi autori pe analiza procesele generative asupra artei si elaborarea teoriei institu-
tionale ori a celei interpretative a artei, in sens istoric-cultural, in ciuda atractivititii lor, nu rezolvi
provocirile filosofice venite din zona creatiei artistice Insisi. Teoria institutionald a lui Dickie fiind
doar clasificatoare 1isd in urmi ceea ce este esential intr-o operi de artd si anume valoarea. Pe de
altd parte, ceea ce sustine Danto ci ar fi esenta artei, respectiv faptul cd determindrile acesteia sunt
interpretative, ne-perceptuale, istorice si culturale, produce un cerc vicios intre definitia istorici a
artei si intelegerea teoretico-filosofici a istoriei Insisi. Cici, cum poti si definesti arta din perspec-
tivdl istoristd, dacd criteriile definitiei Insdsi sunt istorice? Ambele teorii ilustreazi, sustine Shuster-
man, modalititile prin care filosofii analitici ai artei produc feorii de tip-ambalaj. ,Ca si ambalajele
alimentare de calitate, astfel de teorii ale artei descriu, contin si conservd in mod transparent obiec-
tul lor — conceptia cu privire la artd. Nu modifici in chip semnificativ aceastd conceptie; si doar
intamplitor ele pot imbogiti sau schimba experienta si practica noastrd artistic™.

In sfarsit, Shusterman criticd si ansamblul de teorii care definesc arta ca pe o practici sociald si
culturald, extrem de raspanditd in spatiu filosofiei artei de extractie analitic, invocind numele
a doi cunoscuti filosofi ai artei, No€l Carroll si Nicholas Wolterstorft. Aceastd optiune teoretici
apropiatid de pragmatism, dar inacceptabild prin consecintele negative pe care le produce in pla-
nul filosofiei artei. Daci prin practici se intelege ,un complex de activititii corelate intre ele, care
necesitd deprinderi si cunostinte invitate si au ca scop obtinerea unor bunuri interne practicii
(cum ar fi copia fideld, in portretisticd), desi unele bunuri exterioare (profitul, faima) sunt si ele
de dorit ca produse secundare™, atunci cind vorbim despre istoria acestor practici avem de-a face
cu o serie de universuri artistice inchise la aceste practici concrete. Prin urmare, daci ,practicile
sofisticate de artd” alcituite din diferitele arte si genurile lor, sunt evaluate dupd criterii interne

acestor universuri, atunci este dificil de propus o definitie valabild dincolo de un context istoric

1. Ibidem, p. 28.
2. Ibidem, p. 32.
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sau altul. Valabilitatea unei definitii are loc doar in interiorul unei practici istorice si culturale
determinate si pentru a sti ce este arta trebuie si apelim la o nesfarsita serie de descrieri de con-
texte particulare in cuprinderea cirora ceva este arti.

Concluzia? Accentul pus pe descrierea practicilor istorice si culturale de creatie si receptare artis-
ticd neglijeazd ,substanta artei”, felul de a fi al operei de artd, care este totusi o instantd indepen-
denti de aceste practici. De exemplu, pentru a intelege modul in care s-a ficut extragerea aurul
din diversele mine trebuie sd ne concentrim pe descrierea ansamblului de practici, respectiv pe
tipul de interactiuni sociale si culturale implicate in aceastd activitate; numai ci ceea ce obtinem
la final din acest proces de cunoastere (care este si el, la rindul lui, o formi de ,practici”) consti
intr-un ansamblu de naratiuni care nu ne indici si ce este aurul. Riméinind la acelasi exemplu,
chiar daci descriem cum extridgeau romanii aurul cu ajutorul sclavilor, cum era organizatd mun-
ca de extractie auriferd la precolumbieni sau in triburile africane sau ce schimbiri a produs in
aceastd activitate aparitia tehnologiei moderne, noi nu vom sti care este constitutia interni a
aurului pand nu ,testim” in experientd proprietitile aurului, felul lui de a fi (faptul ci este ductil
si maleabil, ¢ poate fi prelucrat la rece, ci este bun conducitor de electricitate si cildurd, ci nu
interactioneazi cu mediul ambiant pdstrandu-si caracteristicile etc.). ,Concepand arta ca pe o
practicd definibild intr-o naratiune istoricistd a artei, lisdm criteriile referitoare la continutul
ei substantial (la ce anume este valabil ca ar#d si in arti), pe seama deciziilor practice, asa cum
ni le relevi istoria artei”™. Pe cale de consecinti, o definire a artei ca practici social-culturali, in
ordinea cunoasterii ca practicd narativi, ne pune in imposibilitatea de a sti care este referinta
conceptului artd; pe de altd parte, aceastd intelegere a artei ca sisteme de practici, nu ne oferd nici
instrumente teoretice pentru a distinge operele de arti, ca realitate ,substantiald”, de alte lucruri
care nu fac parte din clasa de obiecte numite arti. ,Seria coplesitoare a detaliilor si a operelor de
artd insignifiante si care nu aduc nimic nou face ca o atare definitie si fie practic imposibila™.
Consecinta finald a optiunii pentru definirea artei ca practici istoricd si culturald face ca obiectul
filosofiei artei, adicd incercarea de a rispunde la intrebarea, care este felul de a fi al operei de
artd? si fe lipsitd de sens, intrucit nu existd o entitate pe care s-o numim ,artd’, ci un com-
plex de naratiuni corespunzitoare universurilor istorice decupate de un numir urias de prac-
tici socio-culturale. Pe de altd parte, operatia de definire a artei prin practicd este imposibild
pentru ci se incalcd conditia logicd de ,consistentd” a oricirei definitii. Cum se stie, dacid intre
termenii unei definitii existd raporturi logice care incalci principiile gindirii, atunci definitia
este respinsi ca fiind inconsistenti. Un exemplu de inconsistentd este ,,cercul vicios” (dialela sau
argumentul circular). Ex. Unde locuieste Georgescu? Rispuns: Unde st Ionescu! Dar Ionescu
unde locuieste? Rispuns: Unde sti Georgescu! Prin urmare, daci arta trebuie definiti printr-o
practicd teoretico-narativi, care are doar o valoare contextuald, istoricd, atunci si analizele te-
oretice ale artei care exploreazi astfel de practici sunt la rindul lor practici. Asadar, un tip de
practici teoretico-narative contextuale sunt analizate cu ajutorul altor practici teoretico-narative
contextuale. In concluzie, noi nu putem spera si obtinem o definitie valabili asupra artei, ci doar
o puzderie de naratiuni intre care nu putem stabili nici o relatie de continuitate. Rezultatul? ,Fi-

losofia artei este inghititd, pur si simplu, de istoria artei, iar problema majora privitoare la ce este

1. Ibidem, p. 34.
2. Ibidem, p. 34.
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arta se reduce la o privire retrospectivi asupra a ceea ce a fost arta pani in prezent”™.
Al doilea aliniament al criticii intreprinse de Shusterman are in vedere diferentierea si compar-
timentarea artei ca fenomen caracteristic uman unitar, intre diferitele forme de expresie in care
esteticienii analitici s-au profesionalizat, astfel incit discursul analitic asupra artei a pierdut din
vedere, in mod paradoxal, arta insidsi. Pe aceasti linie, Shusterman criticd, in principal, faptul ca
filosofii analitici au in vedere doar practicile artei inalte, rafinate, institutionale, cele care cores-
pund vechii idei de ,arte frumoase”, fird sd se aplece serios asupra valorii estetice ale artei popu-
lare, cea cultivatid cu precidere prin intermediul mass media. Or, acest fapt, sustine Shusterman,
conduce la uitarea artei insiisi ca fenomen unitar de valoare menit si produci noi si noi experi-
ente omului viu, in carne si oase. Compartimentarea artei, in principal, in arti inalt, rafinati, si
artd populard, produce chiar o rupturi in noi insine, la nivel de experienti estetici, ceea ce vine in
conflict cu modul nostru real de raportare la artd. Cici, arati Shusterman, nu existd om in lume,
fie el chiar filosof analitic, care sd nu se bucure de arta populard prezenti in viata noastri de zi de
zi. De pildi, Wittgenstein insusi era un mare amator de filme western.

De aceea, Shusterman considerd ca la intrebarea esentiald privitoare la ce sau cine determini
valoarea artei, filosofia artei de orientare analitici nu poate rispunde satisficitor pentru ci ea
priveste arta doar din ineriorul practicilor si a ideii de autonomie a artei. Valoarea este considerati
doar in termeni exclusivi cognitivi ori socio-culturali. Prin urmare, ideea de valoare este corelatd
doar cu bunurile interne produse de citre practicile artistice, adicd cu operele de artd, uitindu-se
ci scopul operelor de arti este exzrinsec artei, acela de a produce bucurie oamenilor.

Opera de artd, pe care Shusterman o foloseste in sensul cel mai larg, poseda calitatea intrinsecd de
a fi artd, operatie pe care o putem stabili, fireste cu obiectii, prin intermediul practicilor. Dar va-
loarea operelor de artd, care constd in reactia noastrd la aceste opere, este autonoma fatd de aceste
calititi artistice, in sensul ¢ noi urmirim aceasti valoare ca un scop in sine. Noi vrem si ne bucu-
rim pentru a ne bucura si nu pentru a dobandi alte bunuri sufletesti. In momentele de plicere esteticd
mintea noastrd este directionatd doar pe aceste stiri interne care, prin forta lor de impact, suspendi
fie si pentru scurt timp, celelalte tipuri de interese. Experienta estetici, adicd reactiile noastre interne
care cuprind integral personalitatea noastri (stare de bucurie o triim fird rest) exprima valoarea unei
opere si nu presupusele caracteristici interne ale ei. Cum se spune in intelepciunea populard, un birbat
iubeste o femeie nu pentru ci e frumoasi, ci este frumoasi pentru ci o iubeste.

Paradoxal poate, valoarea artisticd, atribuitd in mod intrinsec operelor de arti este legitimati de
valoarea estetici, adicd de experienta esteticd care ii propune o valoare. Din aceastd perspectiva,
valoarea unei opere de artd este in acelasi timp intrinseci si extrinseci artei. Pe de o parte, valoa-
rea este intrinsecd pentru ci doar prin ea sunt recunoscute valorile artistice ale obiectului estetic
(ce trebuie vizut, in acelasi timp, si din perspectivi performativi). Pe de altd parte, valoarea este
ceva extrinsec operei de artd pentru ci originea ei nu se afld in obiect, ci in reactiile noastre fatd
de el, in experienta estetici. Nu existd, asadar, opere de artd care si posede valoare in afari ex-
perientei estetice triite plenar de citre o fiintd vie. , Fard un subiect care si le experimenteze, ele
(operele de artd 7.7.) sunt lipsite de viatd si de sens; a le incuraja ca valoroase in mod autonom
inseamni a incuraja reificarea, comercializarea si fetisizarea care afecteazd negativ scena artei

”)
contemporane .

1. Ibidem.
2. Ibidem, p. 39.
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b. Intemeieri estetice ale artei populare

Critica modului in care filosofia analitici defineste arta este insotitd continuu de citre Shuster-
man cu afirmarea punctului de vedere pragmatic ce constd in aplicarea consecventd a ideii ca arta
este experientd si cd filosofia artei se identificd cu estetica. Din aceastd perspectivid pragmatici,
Shusterman exploreazi conceptul ,artd populatd”, atit la nivel de intensiune (continut), extensi-
une (inteles) si referintd (aplicare in fapte concrete de viatd). Scopul acestor exploriri este similar
lui Dewey, acela de a aduce arta din ceruri pe pimant si de a o trata ca fenomen de viafd unitar,
necompartimentat, fapt neglijat sau uitat de citre toate celelalte orientiri in filosofia artei.
Trebuie spus ci analizele critice pe care le propune Shusterman sunt extrem de complexe si de-
pasesc cadrul strict al filosofiei analitice. In esentd, Shusterman vrea si slibeasci, printr-o critici
deconstructivistd, intreaga traditie filosofici care a justificat ideea ci atunci cind vorbim despre
artd avem in vedere doar ,arte frumoase” si, respectiv, experientele estetice rafinate si nalte pe
care le traieste omul la intdlnirea cu ele. Pe scurt, Shusterman sustine, cu argumente constrangi-
toare, cd ideea de artd rafinatd functioneazi ca o presupozitie implicitd in minte noastrd, avind
o valoare de ,,axiomi”. Aceastd idee posedi o precedenti totald in raport de orice alte idei despre
artd, astfel incdt dacd suntem Intrebati asupra unor caracteristici ale artei, cum ar fi de pildi,
ofrumusetea”, gindul nostru este directionat, in mod instantaneu, citre realizirile exemplare,
adicd citre diversele capodoperele ale artei rafinate. La intrebarea: ce gen de picturd isi place?,
mintea noastrd in mod automat se gindeste la arta din muzee, galerii ori colectii particulare si
in nici un caz la ceea ce fac amatorii in aceastd directie. Arta rafinatd a devenit astfel crizeriu de
evaluare dupi care judecim si legitimim estetic, prin raportare la #ipu/ de plicere, toate celelalte
forme de expresie artistici.

Punctul de vedere al traditiei, care a transformat ,artele frumoase”, arta rafinati in limbajul de
azi, intr-un criteriu de evaluare al plicerilor noastre, a fost exprimat in aceastd privinti, exemplar,
de citre Kant, in prima parte a Criticii facultdtii de judecare, unde face deosebirea dintre agreabil,
»ceea ce place simturilor in senzatie” si ceea ce este frumos ca expresie a gustului, facultatea de a
aprecia o ,plicere sau o neplicere, firi nici un interes”. Aceastd imagine dihotomici a plicerilor
pe care le triieste orice om, plicerile nemijlocite si nereflectate legate de senzatii, ,inferioare” si
corporale pe care le avem in comun cu animalele, versus plicerile imaginatiei, care se coreleazi
atit cu facultatea de cunoastere, cit si cu facultatea evaludrilor morale, a fost perpetuatd in istorie
pani in zilele noastre. Astfel, corespunzitor acestei dihotomii, unitatea artei este compartimentata
in doud lumii artistice total diferite: avem pe de o parte o artd populard, produsi spontan, cu scopul
de a satisface nevoile oamenilor simpli care se ,distreazd” in timpul liber, needucati estetic, o artd
care oferd pliceri simple legate de senzatii si de satisfacerea nevoilor simturilor; pe de altd parte,
avem ,arta frumoasd’, produsd profesionist de citre artistii de geniu si destinatd oamenilor de elitd,
celor educati si stilati, care au gusturi estetice rafinate si care sunt capabili de triiri inalte. Arta
populari este legatd de viati si produce bucurii efemere oamenilor simpli, in vreme ce arta vizuald
rafinatd, expusi in muzee si galerii, ori arta muzicald ,clasicd’, interpretati in sili de concerte ori
atenee somptuoase este si constituie preocuparea celor putini, a aristocratilor si ,estetilor”.
Shusterman isi propune nu numai si deconstruiasci aceasti traditie dihotomicd, exprimati ex-

trem de subtil si de filosofia analiticd a artei, ci si produci si argumente in apirarea si favoarea
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valorii artei populare. Astfel, filosoful pragmatist respinge concomitent atit ,pesimismul critic”,
orientarea teoreticd care neagi relevanta esteticd a artei populare, cit si ,optimismul apologetic”.
In prima categorie, cea a ,pesimistilor critici”, Shusterman ii include pe totii filosofii artei care au
meditat in exclusivitate asupra segmentului de artd frumoasi si au produs un vocabular specific
de analizd, dimpreuni cu teoriile estetice complexe, cum ar fi de pilda adeptii Scolii de la Fran-
kfurt. In cea de-a doua categorie, cea a ,optimistilor”, Shusterman ii include pe adeptii Asociatiei
pentru Cultura Populard, extrem de influentd in America zilelor noastre, care prin publicatii si
ample manifestiri publice, glorificd modul de viatd american i arta americand in toate formele
sale de expresie populard’.

Intre acesti doi poli interpretativi Shusterman isi propune si ocupe o pozitie intermediari.
,Pozitia mea intermediard este un meliorism ce recunoaste lipsurile si abuzurile artei populare,
dar si meritele si potentialul acesteia. El sustine ci arta populard ar frebui imbunitititd pentru ci
lasd mult de dorit, si cd poate fi imbunititit, pentru ci este pasibild de a atinge o reald valoare
esteticd si de a sluji la indeplinirea unor importante scopuri sociale, ceea ce si face adesea®.

In acest context, trebuie precizat ¢i prin ,artd populard” Shusterman nu intelege arta in sens folclo-
ric, etnografic, ca totalitate de manifestiri artistice ale unui popor sau altuia. In acest sens, ,arta po-
pulard” este o manifestare a culturii si civilizatiei sitesti orale care exprima efosu/ unui popor, adicd
sistemele lui habituale, obiceiurile de viati comunitari care imbini aspectele de munci cu cele de
sirbitoare. Artele vizuale dominante in aceastd lumea siteascd indeplinesc fie o functie decorativ,
fie religioasi si, doar, marginal esteticd. Or, Shusterman prin ,artd populard” intelege toate mani-
festirile expresiv-artistice americane care isi propun si uneasci arta cu viata si care sunt propagate
prin mass media: muzica de toate genurile — rock, pop, funk, rap etc. — difuzati pe marile canale de
televiziune, filmele de toate genurile, serialele, casetele si DVD-urile sau concertele pe stadioane.
Shusterman nu foloseste termenii ,culturd de masd” sau ,culturd mass media” pentru ci sugereazi
ideea unui agregat nediferentiat si o nivelare inacceptabild, ci expresia ,culturd cu public multiplu”.
Pe de alta parte, Shusterman nu foloseste nici expresiile incetdtenite in spatiul public, ,artd co-
merciald” culturd comerciald” sau ,industrii culturale” industrii recreative” pentru ci, in conti-
nutul lor, sugereazi activititi comerciale lipsite de mesaj estetic. In fond, sustine Shusterman si
arta rafinati este, la randul ei, comerciald, pentru ci toatd lumea doreste si vinda si si cumpere.
Fireste cd atunci cind Shusterman vorbeste despre artd populard, cum spuneam, are in vedere
doar exemplele din spatiul american de culturd, dar referintele sale teoretice trebuie vizute ca
planetare din moment ce cultura populard americani a modelat actualele tendinte ale procesului
de globalizare in toate domeniile, inclusiv cel artistic.

Pe scurt, pozitia ,,melioristd” a lui Shusterman propune o serie de exploriri in fumea unitari a
artei, din picate, divizatd istoric de binomul conflictual artd rafinatd versus artd populard. Ex-
ploririle sale privesc, pe de o parte, termenii binomului, pe care-i analizeazi separat si apoi in
corelatie reciprocd. Aceste exploriri sunt non-estetice, adici legate de modul in care cele doud
segmente ale artei, arta rafinati si arta populard, au un impact social, etic si ideologic la nivelul

intregii societdti si, deopotrivd, estetice, adicd legate de modul in care ele sunt valorizate de

1. A se vedea, http://pcaaca.org/ site-ul oficial al Popular Culture Association, pagina de facebook, https://www.face-
book.com/pcaaca/ si adresa electronica a revistei acestei asociatii, The Journal of Popular Culture http://www.journa-
lofpopularculture.com.

2. Richard Shusterman, Forma si funk: Provocarea esteticd a artei populare, in vol. cit., p. 120.
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experienta esteticd producitoare de satisfactii si bucurii. Scopul acestui efort teoretic vizeaza si
o mai buni precizare a specificului esteticii pragmatice care si-a gisit, incd de la Dewey, o tinti
proprie. ,Proiectul estetic pragmatist constd nu in abolirea institutiei artei, ci in transformarea
acesteia. Putem spune adoptind metafora lui Dewey, ci scopul nu este de a inchide si a distruge
«muzeele» artei, ci de a le deschide si a le largi™.

Prin urmare, Shusterman duce mai departe atitudinea lui Dewey care a vrut si slibeascd ,,mono-
polul” artei rafinate, ,elitiste si institutionalizate”, atit in practicile artistice efective, cit i in teorie.
Din acest punct de vedere, Shusterman face un pas mai departe decat Dewey argumentand faptul
paradoxal ci orice discutie despre arta populard are loc in termenii artei rafinate, pentru simplul
motiv ci vocabularul teoretic a fost elaborat istoric si cultural plecind de la acest segment artistic.
Chiar si contestarea artei rafinate, incepand de la experimentele avangardismului, s-a realizat tot
in interiorul ei, perpetuidnd-o si revigorind-o chiar cu noi mijloace de expresie. Avangardismul,
remarcd ironic, Shusterman nu a fost atit de revolutionar pe cit se crede, intrucit prin ideea ci
arta este un spatiu autonom in care artistul poate si faci tot ceea ce crede pentru a se exprima pe
sine, a legitimat establishment-ul burghez conservator si, mai mult, l-a intirit cu ideea ,clasici” in
teoria artei rafinate, conform cireia ,artele frumoase” sunt un univers in sine, autonom fati de
toate celelalte activititi ale oamenilor. Prin urmare, tot ceea ce afirmim si negim vizavi de artd
se realizeazd in interiorul unui vocabular si a unei retele de concepte care mascheazi practicile
artistice si dezbaterile teoretice aferente lor au loc in interiorul artei rafinate. Orice act de negare
a artei rafinate, in mod paradoxal, se realizeazi din interiorul propriul ei vocabular, cit si a retelei
de concepte elaborate plecand de ea, conducind in mod inevitabil si supravietuirea si intdrirea ei.
Din aceasti cauzid Shusterman consideri ci arta rafinati este o ,institutie de putere” care, in ciuda
metamorfozelor interne, s-a conservat in istorie si ddinuie si astizi.

Plecind de la aceastd constatare subtild, Shusterman argumenteazi ci existi mai multe categorii
de prejudeciti inridicinate, venite fireste din interiorul adeptilor artei rafinate, care sustin ci
arta populard nu poate accede la titlul nobil de ,artd”. Unele dintre aceste prejudeciti privesc
presupusele efecte socio-politice negative pe care le exercitd arta populard asupra oamenilor,
in vreme ce altele se referd la statul estetic ,precar” al acestor arte care incalcd idealurile de
creativitate, originalitate si autonomie a artistului care se exprima liber in cuprinderea artei
rafinate. Principale ,acuze” aduse artei populare sunt, in principal, urmitoarele: arta populard
este creatd pentru profit, fiind o artd comerciali care standardizeazi si uniformizeazi gusturile
oamenilor; intentiile exclusiv comerciale ale acestei arte si producerea ei tehnologici manipuleazi
si pervertesc gustul oamenilor simpli dornici de distractii facile si fird continut intelectual ori
spiritual; arta populari este o ,artd surogat” care produce visarea cu ochii deschisi, adici vine in
intdimpinarea dorintei evazioniste a oamenilor de a scipa de constrangerile lumii reale si de a
trdi intr-un imaginar virtual producitor de satisfactii virtuale; arta populari produce o deturnare
emotionald prin tehnologii de stimulare senzoriald elementard cu trimiteri, de cele mai multe
ori, citre sex si libertinaj moral; artele populare produc efecte negative in plan politic pentru ci
distrag atentia oamenilor de la intrebiri cu adevirat importante, adicd de la intrebirile privitoare
la conditia lor devalorizatd de cei bogati; arta populari este ,,un fenomen golinesc” care stimu-
leazi si-i incurajeazi pe cei defavorizati economic la comportamente antisociale, la violenta si

delincventd; arta populard fiind legatd de simturile elementare este efemerd si nu produce valori

1. Richard Shusterman, Artd si teorie intre experientd si practicd, in vol. cit., p. 67.
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durabile cu continut etic si educational precum arta rafinatd; arta populari ii transformi pe oa-
meni in subiecte pasive, manipulabile, stimuland astfel, prin reclame desintate, consumismul si
yatitudinea materialistd” in fata vietii etc.

Toate aceste prejudecitii care contestd artei populare, pe de o parte, capacitatea de a produce
si transmite mesaje socio-cultural si moral pozitive, similar artei rafinate si, pe de altd parte,
valoarea esteticd sunt demontate argumentat, punct cu punct, de citre Shusterman in cuprinsul
mai multor studii si articole publicate in ultimul deceniu. Nu ne vom opri asupra lor pentru ci
ar trebui sd extindem nepermis capitolul dedicat perspectivei pragmatice in filosofia artei. Pe de
altd parte, analizele particulare ale lui Shusterman, pentru a argumenta valoarea estetici a artei
populare, seductia si farmecul ei, sunt, de reguli, extrase din zona muzicii pop, funk, rap, hip-hop
etc., ceea ce nu intrd in zona noastrd de interes ce are in vedere, cu precidere, universul artelor
vizuale. Oricum, vom reveni asupra gandirii lui Shusterman in cuprinsul volumelor dedicate filo-
sofiei triirii estetice, cAnd vom prezenta datele proiectului sdu pragmatist de ,esteticd somaticd”,
aflat si la ora actuald in plind constructie teoreticd'.

In consecintd, in ciuda unor prejudeciti inrddicinate in cultura noastrd, pragmatismul trebuie
vizut ca fiind cea de-a treia mare orientare contemporani semnificativd in filosofia artei si

esteticd, aldturi de traditia fenomenologici si de cea analitici.

1. Ase vedea, Ana - Maria Pascal, Pragmatismul si ,sfarsitul metafizicii” ed. cit., o excelentd lucrarea de sinteza a gandirii
pragmatice actuale ce prezintd, intre altele, si constituirea unei hermeneutici de orientare pragmatica datorate in
principal lui Richard Shusterman si Richard Rorty.
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Capitolul X

TEORII COMPLEMENTARE ALE ARTEI

1. Filosofia artei si transdisciplinaritatea

Dupi cum am anuntat deja la inceputul celei de-a doua pirti a volumului de fatd, ceea ce numim
noi zeorii complementare ale artei sunt rodul unei incerciri comune a artistilor si a filosofilor artei
de a depisi traditia moderni de gindire si practici a artei. Odatd cu dezvoltarea fird precedent
a antropologiei culturale si cu noile descoperiri stiintifice de la inceputul secolului al XX-lea o
intreagd traditie eurocentricd ce-si poate gisi originile in gindirea filosofici a Greciei Antice
a inceput, incetul cu incetul sd se destructureze. Totodatd, gindirea despre artd a inceput si fie
interesatd de descoperirile stiintelor, umaniste dar si exacte, ajungind astfel ca filosofii si-si caute
inspiratia pentru teorii noi in domenii cit se poate de diverse cum sunt antropologia, geometria,
psihanaliza, lingvistica generald, economia, sociologia sau politici.

In aceste conditii, noile teorii ale artei ce au apirut incepind cu primele decenii ale secolului al
XIX-lea au incercat si incorporeze argumentele si metodele de lucru ale altor stiinte in incerca-
rea de a completa cunoasterea acumulati de traditie. Rezultatul? O serie de ,revolutii” succesive
atit in domeniul practicilor artistice, ct si la nivelul teoriei artei. Astfel, gindirea despre arti
si triiirea esteticd in genere au devenit niste demersuri transdisciplinare care, pe lingi metodele
filosofiei, mai incorporeazd metode si presupozitii striine acestei discipline. In consecinti, cd-
utarea unui rispuns la intrebarea ,ce este arta?” i-au condus pe o serie de ginditori pe teritorii
intelectuale si geografice neexplorare anterior.

Intrucat traditia filosoficd se ghida, pani la inceputul secolului al XX-lea, dupi un principiu de
segregatie a domeniilor de cercetare, ce-si are originile in corpusul aristotelic, de multe ori imixi-
unea dintre filosofie si alte domenii a fost vizuti, in viziunea traditionalistd, ca un semn al impu-
rititii. Estetica si filosofia artei, gindite in coordonatele Weltanschauung-ului modern, trebuiau si
respecte metodele si principiile filosofiei generale — fie ea metafizicd sau non-metafizici. Odati
cu destructurarea imperiilor coloniale si cu intrarea intr-o epoci postcolonialisti, acest mod de a
vedea filosofia a inceput si lase locul unei interdisciplinarititi principiale, care didea filosofului
puterea si ,imprumute” argumente si metode din stiintele particulare pentru a-si sustine discur-
sul. Astfel, demersul filosofic se schimbi in mod structural odati cu aceste abordiri.

Nici practica artisticd nu a stat prea mult departe de aceastd tendinti. Este cunoscuti influenta

pe care cultura africani a avut-o asupra unor artisti celebri precum Picasso! sau Brancusi?

,care au
imprumutat atat elemente izolate, cit si un mod general de a privi lumea si arta de la aceste cul-
turi. Artefactele africane, in special mistile tribale care erau proaspit aduse in Europa si privite
ca opere de artd de sine stititoare, nu ca obiecte de cult ca in tirile de origine, sunt in mare parte
responsabile pentru abstractizarea extremi a reprezentirilor cubiste. Alti pictori, ca Gauguin de

exemplu, au urmat mimetic metodele de cercetare ale antropologiei culturale, plecind

1. Walter Biemel, Analize filosofice asupra artei moderne in vol. Biemel, W., Fenomenologie si hermeneuticd, Giurgiu, Ed.
Pelican, 2004, p. 73.
2. Amelia Miholca, The Construction of Brancusi’s Primitivism in Visual Past 1, 2014, pp. 13-45.
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din Europa si triind pentru o perioadi indelungati in insulele polineziene, unele dintre cele mai
izolate tiramuri ce tineau de Imperiul Colonial Francez la acea datid. Experienta culturald triitd
printre ,,primitivi” avea si ii schimbe radical modul de a se raporta la lume si la artd, dupa cum el
insusi declard. Mirturie pentru asta std faptul ci, cu citeva zile inainte de sfarsitul vietii, el scrie
unui magistrat local urmitoarele cuvinte: ,Sunt un silbatic. lar oamenii civilizati privesc asta
cu neincredere, pentru ci in lucririle mele nu existd nimic atat de surprinzitor si de enigmatic
precum acest aspect de «silbatic fird voie»™.

Vedem astfel, ci odati cu (post)impresionismul i cubismul, transdisciplinaritatea care incepuse
s4 se manifeste timid si in disciplinele teoretice si care este, in fond, o trisiturd fundamentali a
Weltanschauung-ului postmodern, avea si schimbe chiar practicile artistice. De aceea, arta con-
temporani este rezultatul aceluiasi caracter transdisciplinar care a dat nastere teoriilor pe care
le vom analiza in acest capitol. Toate cele patru mari directii despre care vom vorbi — teoriile
neo-marxiste, cele psihanalitice, cele structuraliste si post-structuraliste, cele post-colonialiste —
sunt rezultatele directe ale incercarii de a completa teoriile traditionale ale artei despre care deja
am vorbit printr-o abordare transdisciplinari. Perioada lor de formare poate fi cuprinsi, in linii
mari, in prima jumitate a secolului al XX-lea, motiv pentru care, la ora actuali, nu au inci am-
ploarea si nivelul de reprezentare pe care il au cele pe care le-am numit ,teorii canonice”.

Spre deosebire de teorii ca cele ale reprezentirii si expresiei, ale jocului sau de abordirile analitice
cultural-contextuale ori de cele pragmatice, teoriile complementare incd sunt in plin proces de
dezvoltare. Desi, in ultima vreme, ele sunt din ce in ce mai prezente in dezbaterile teoretice de
filosofia artei, incd nu au ajuns pe calea dialogului cultural la maturitatea si detalierea teoriilor
canonice. Aceasti situatie nu ar trebui insd si ne sugereze vreo diferenti valorici intre cele doud
grupe de teorii. Teoriile complementare sunt cel putin la fel de valoroase ca teoriile canonice
prin simplul fapt ci ele incearcd sd surprindd — mai fidel si integral — practicile artistice si sensul
artei contemporane. De aceea, ele tind si priveascd in mod fragmentar domeniul artei, gisindu-si
aplicarea mai degrabid in anumite domenii si perioade ale acestuia.

Asa stand lucrurile, reflectia contemporani despre artd, prin teoriile complementare pe care le
propunem spre analizd, tinde si renunte la eforturile traditionale de clasificare si ierarhizare a
artelor. In schimb, se poate face simtitd o tendintd spre gindirea fiecirei opere in proprii sii
termeni, ca un ansamblu de sensuri care nu poate fi inclus fird rest in curente, traditii si tipolo-
gii. La limitd, fiecare operd este unici si dinamici tocmai deoarece arta, in calitate de concept
deschis abordirilor pluridisciplinare, vorbeste fiecireia intr-un alt mod si trebuie interogati la
nivel singular, nu colectiv. Astfel, isi face locul si un anumit relativism cultural privitor la creatia
artisticd. Daci acest relativism este bine inteles, el poate fi foarte rodnic deoarece incarci opera
de artd individuald cu o multime de sensuri inaccesibile abordirilor generaliste. Totodatd insi,
daci relativismul este gandit ca arbitrar absolut, el riscd s submineze orice temeiuri ale actului
artistic si de interpretare a artei.

Intr-un astfel de context delicat, teoriile neo-marxiste, psihanalitice, poststructuraliste si
postcolonialiste incearcd si dea seama de fenomenul artistic, salvind in acelasi timp atit autono-

mia operei de artd individuale, cit si coerenta internd a conceptului de arti.

1. Apud Edward O. Wilson, Cucerirea sociald a pdmantului, traducere din engleza de Dan Craciun, Bucuresti, Humanitas,
2013, p. 8.
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Pentru a face acest lucru, acestea sunt nevoite si aplice teorii si presupozitii de sorginte econo-
mici, sociologici, psihologicd, lingvisticd si antropologicd pentru a da seama atit de relativismul
cultural cu care trebuie privitd orice operd, cit si de ,inrudirile de familie” dintre toate obiectele

<

individuale pe care le numim ,artd”.

2. Teoriile neomarxiste despre arta. Arta ca marfa si aura operei de arta
Una dintre cele mai importante aditii conceptuale din filosofia artei contemporane este cea de
concepte economice si politice provenite din filosofia marxistd. Odati cu realizarea faptului ci
viziunea lui Marx despre societate nu este sustenabild, mai multi filosofi ce au crezut in puterea
de explicatie intrinsecd a dialecticii filosofului german au incercat sa aduci in actualitate gindi-
rea acestuia, prin adaptarea la realititile contemporane ale societitii. Astfel, s-a niscut un ade-
virat curent de revitalizare a viziunii materialiste asupra societitii, in special in medii frantuzesti
si germane, care avea si ducid, odatid cu aparitia scolii de la Frankfurt, la o repozitionare fati de
intreaga traditie a gandirii despre arta.

Despre scoala de la Frankfurt, vom discuta mai multe in sectiunea urmitoare a volumului de fati,
in capitolul dedicat unuia dintre cei mai influenti esteticieni si filosofi ai artei din contempora-
neitate, Theodor Adorno. Acum insi ne vom concentra asupra trisiturilor generale ale gandirii
neomarxiste despre artd si, in special, asupra gindirii lui Walter Benjamin. Acesta este unul
dintre filosofii care a incercat si gindeascd, dupd model marxist, arta contemporani in relatie cu
noile tehnici de (re)producere care, dupd cum vom vedea, isi lasi amprenta in mod fundamental
asupra practicilor artistice si de experimentare a artei'. Pini si ajungem la analiza operei de artid
ficutd de Walter Benjamin, trebuie insd sd schitim conceptele generale ale marxismului care ne

ajutd si intelegem arta ca marfd, rezultantd a raporturilor sociale de productie.

a. Caracterul de marfi al operei de arti. Clasele sociale si fetisizarea marfii

intreaga arhitecturd sistematicd a marxismului este o viziune asupra societitii umane ganditd
in latura sa istoric-dialectici. Intrucat aceasta viziune are in centrul siu conceptele de moduri si
Jorte de productie, concepte prin care Marx ,,desemneazd modul in care societitile isi organizeazi
relatiile economice pentru a produce bunuri™, putem spune ci ea este, in esentd o abordare
socio-economici. In termeni foarte simpli, intreaga dinamici istorici a civilizatiilor depinde de
lupta dintre clasele sociale pusi in joc de vointa de stipanire si manevrare a fortelor de productie.
Insisi impirtirea societitii pe clase derivi din situatia economici a indivizilor, pentru Marx
existand doud clase principale: proletariatul sau clasa muncitoare si clasa dominanti, formati
din asa numitii capitalisti, care sunt persoanele ce controleazi resursele si s-au instipanit pe
mijloacele de productie. Acestor clase, li se adaugi destul de tirziu in istoria umanititii si o a
treia clasd, numitd burghezie, care este formatd din prestatorii de servicii® si care constituie un

nivel intermediar in dinamica sociald impreuni cu cele doui clase deja amintite. Intre aceste trei

1. ,[in cazul artelor reproductibile tehnic] cantitatea s-a preschimbat in calitate, iar masele mult mai mari de receptori
au condus pand la urmd la o transformare a modului insusi de receptare” (Walter Benjamin, Opera de artd in epoca repro-
ductibilitdtii sale tehnice, editie criticd de Burkhardt Linder, cu colaborarea lui Simon Broll si Jessica Nitsche, traducere
din limba germana de Christian Ferencz-Flatz, Cluj-Napoca, Editura Tact, 2015, p. 143).

2. Cristian Nae, Moduri de a percepe. O introducere in teoria artei moderne si contemporane, lasi, Polirom, 2015, p. 27.
3. Ibidem, p. 28.
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clase principale, existd o continui lupti de clasd datoratd faptului ci, mecanismul capitalist, face
ca munca proletariatului si fie instriinatd de creatorul siu, ducand astfel la inevitabile tensiuni
sociale. Din aceastd alienare a muncii derivi si caracterul injust al sistemului capitalist, care face
ca insdsi fiinta proprie celor ce fac parte din clasa proletariatului s fie, oarecum, alienati.

Si luim exemplul unui muncitor intr-o fabrici de pensule. El isi vinde forta de munci, respec-
tiv timpul, care in esentd este chiar fiinta sa, pentru un salariu care si-i permiti si supravietu-
iascd. Produsele muncii sale insd nu-i apartin, acesta fiind privat de orice satisfactie privitoare
la fructificarea lor. Ele apartin in totalitate fabricii, al cirei patron acumuleazi capital prin
comercializarea de pensule. Injustetea provine din faptul ¢ beneficiile de pe urma muncii nu ii
revin in totalitate muncitorului, ci angajatorului care, spre deosebire de primul, nu este nevoit
si-si vanda timpul si forta de munci pentru a supravietui ci, metaforic vorbind, triieste ,pe
spatele clasei muncitoare”.

Neo-marxistii au incercat si adapteze aceastd viziune asupra societitii astfel incit si corespun-
di si societitilor post-industriale ale secolului al XX-lea si al XXI-lea, care, in mod evident,
nu au relatii de productie si o economie atit de simple. Desi rezultatele acestor dezvoltiri sunt
incd discutabile, existd multi care au incercat si transpund viziunea marxistd asupra muncii si
in arti. In fond, munca artistului este, ca orice munci, este ,,0 modalitate de a investi cunoaste-
re si afecte in anumite configuratii materiale, vizuale, textuale si sonore, in scopul producerii si
reproducerii unor forme de cunoastere si de experimentare afectivi a lumii”. Cu alte cuvinte,
opera de arti este un fel de ,marfi afectiva’, comercializati in vederea satisfacerii plicerii unui
anumit grup de oameni din societate.

In calitate de marfi, opera de artd este mai mult decit un simplu artefact, un simplu ,lucru pro-
dus”. Orice marfi este caracterizatd de o ,dedublare esentiald in relatia [creatorului] cu obiectul;
dedublarea face ca obiectul si nu mai reprezinte doar o valoare de intrebuintare (altfel spus,
capacitatea de a satisface o anumitd nevoie a omului), ci aceastd valoare de intrebuintare si fie
totodatd si suportul material pentru altceva, anume valoare de schimb a produsului™. Cu alte
cuvinte, transforméindu-se in marfi, opera de arti, pe langi faptul ci ne oferd o anumiti plicere
estetici, are si o anumitd valoare materiald. Operele de artd se vind pe sume care, cel putin in
teorie, ar trebui s reflecte capacitatea lor de a ne satisface anumite nevoi estetice. Problema este
insd i, In aceastd dedublare a sa, opera de artd ca marfd nu ne aratd niciodatd ambele fete, feno-
men pe care Marx il numeste fetisismul marfii’.

Specific pentru acest caracter de fetis pe care orice marfi il posedi este acela ci noi nu ne putem
bucura niciodatd concomitent atit de avantajele estetice ale unui tablou, cat si de avantajele sale
materiale. Se intdmpli astfel pentru ci, odatd ce dorim si fructificim avantajele materiale, noi
deja instrdinim tabloul si, astfel, nu-1 mai avem la dispozitie pentru contemplare. Astfel explicd
Marx preocuparea pentru capital si bunuri materiale in societitile noastre. Intr-o lume in care
ne raportim la orice ca la o marfi, plicerea experientei dezinteresate lasi locul plicerii provenite

din acumularea si schimbul de bunuri*. Intregul sistem actual, bazat pe ,arta de consum”— a ci-

1. Ibidem, p. 29.

2. Giorgio Agamben, Stante. Cuvantul si fantasma in cultura occidentald, Bucuresti, Humanitas, 2015, p. 69.

3. ,Ceea ce Marx numeste fetisismul marfii constd in dedublarea produsului muncii, prin care acesta 1i aratd omului
cand o fatd, cand pe cealalts, fara sa fie cu putintd sa le zarim pe amandoua in acesai moment” (/bidem, p. 70).

4. "Intrucat se prezinta sub forma dubla de obiect de intrebuintare si de purtator de valoare, marfa este un bun
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rei valoare este calculatd exclusiv dupi ,cota de piatd” a artistului — are la baza aceeasi raportare
marxistd la artd ca marfi ce pierde din vedere chiar acel lucru in functie de care arta s-a definit
de-a lungul traditiei filosofice — plicerea estetici.

Un alt lucru interesant apare odatid cu raportarea la opera de arti ca marfi este acela ci ea devine
imposibil de distins de orice alt tip de marfi. Din punctul de vedere al dedublirii sale esentiale,
opera de artd se comportd similar cu orice alt produs comercial, motiv pentru care demarcatia
dintre operele de arti si simplele bunuri de uz cotidian se estompeazi. Obiectele pot trece ,,din-
tr-o tabdrd in alta” mult mai usor acum, cind orice are un pret si orice operd, pe lingd inestima-
bila ei valoare estetic, are si o valoare de schimb. inceputurile acestei confuzii a categoriilor de
produse a inceput, dupi esteticianul italian Giorgio Agamben?, odatd cu Expozitia universali de
la Paris* din anul 1855, unde tot felul de artefacte au fost expuse spre cumpirare, fird vreo dife-
rentiere anume, ca §i cum ar fi opere de arti. Produse industriale, ustensile agricole si opere de artd
erau expuse laolaltd si tratate asa cum, odatd, erau tratate doar operele de arti. In acest moment,
fetisizarea mirfii a atins punctul care a dus la o intreagi serie de modificiri de atitudine fatd de
opere ce-si are punctul final in revolutia artei ready-made, unde demarcatia dintre arti si obiect
comercial se pierde si la nivel material, nu numai la nivel estetic.

Asadar, pe langi faptul ci operele de artd au devenit ,monede de schimb” pe ,,piata artei”, usten-
silele obisnuite au fost, la randul lor, eliberate de ,sclavia de a fi utile™. Ele au putut fi expuse ca
opere de artd si, astfel, a avut loc totodati si emanciparea artelor pe care astdzi le numim ,decorati-
ve”. Raportarea la artd ca marfi a sters astfel distinctia dintre artele frumoase si artele decorative,
dand probabil ultima lovituri ,sistemului clasic al artelor”. Tncepﬁnd cu acest moment s-a simtit
nevoia din ce in ce mai stringentd de a face o altd clasificare a artelor care si dea seama si de
aceste realititi sociale ale fetisismului marfii.

Consecinta logici a proiectirii unei atitudini fetisiste asupra operei de artd ca marfi este aceea
ci procesul de creatie insusi avea si fie restructurat. intreaga traditie artistici a mizat pe cartea
unicitatii si imposibilititii de prindere in algoritm a creatiei. Artistul adevirat creeazi opere uni-
ce deoarece el nu urmeazi nici o ,retetd”, ci doar inspiratia purd si instinctul sdu estetic inndscut.
Odati cu aparitia posibilititii reproducerii infinite a operei de artd prin aparitia fotografiei si
a cinematografiei, arta avea si-si pirdseascd si ultimul ,bastion” traditional. Demarcatia dintre
ustensile — produse in mod industrial — si opere de artd — unice si irepetabile — a fost eliminati si,
mai mult decit atit, a fost introdusi ideea unicititii ustensilice. Cu alte cuvinte, triim in epoca
operelor de arta replicabile la infinit si a autoturismelor ficute ,la comanda”, in ,,exemplar unic”.
O astfel de abordare ar fi fost de neinchipuit pentru un ganditor ca Charles Batteux, inridicinat
in traditia moderni timpurie. De aceea, pentru a intelege modul in care chiar statutul ontologic
al operei se modificd odati cu atitudinea fetisizantd fatd de artd si cu posibilitatea reproducerii

sale industriale, trebuie s analizim ideile fundamentale prezentate de Walter Benjamin in textul

eminamente imaterial si abstract, de care nu ne putem bucura pe deplin decat prin acumulare si schimb”

(Ibidem, p. 69).

1. Ibidem, p. 75.

2. Titlul complet al expozitiei a fost

Exposition Universelle des produits de I'’Agriculture, de I'lndustrie et des Beaux-Arts de Paris.

3.,0data ce marfa a eliberat obiectele intrebuintate de sclavia de a fi utile, hotarul care despartea obiectele de opera
de artd - la a caror construire artistii au trudit neincetat inca din Renastere, instaurand suprematia cretiei artistice
asupra indeletnicirilor mestesugaresti si muncitoresti - devenea extrem de subred” (Ibidem, p. 76).
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sdu privitor la Opera de arfd in epoca reproductibilifitii sale tehnice.

b. Opera de arti si reproducerea tehnici

Desi posibilitatea reproducerii a fost dintotdeauna o trisiturd caracteristici a operei de arti,
ea implica un efort considerabil din partea omului si o capacitate de reproducere relativ mici.
Ea se ficea exemplar cu exemplar, iar efortul depus de artistul-reproducitor era comparabil cu
cel depus de artistul-creator. De aceea, reproducerea trebuia si se camufleze in opera insisi si si
incerce si picileasca ochii privitorilor. Ea, intr-un anume sens, era mai apropiati de operd desi
nu era la fel de fideld precum reproducerea mecanicid prin fotografie. Asadar, inaintea posibili-
titii de reproducere mecanici in masi, apirutd dupd Benjamin in forma sa definitivi odatd cu
fotografia si cinematografia, reproducerea nu ficea decat si paraziteze opera originali si incerce
sd treacd drept original. Acum insi, reproducerea (mecanici) este, intr-un anume fel, operd ea
insidsi. Folosind argumentul fidelititii perfecte fatd de original, ea nu se mai multumeste si ,se
deghizeze in original”, ci ii ia locul acestuia.

In astfel de conditii, ceea ce opera de artd reprodusi pierde este ,autenticitatea” sau ,situarea Aic ez
nunc (aici si acum)”. Prin aceasti pierdere, opera de artd devine, in mod paradoxal, mai autonomi
in raport cu originalul® si o este caracterizati de o ,ubicuitate de care el e privat in chip natural™.
Prin intermediul fotografiei, catedrala goticid poate fi prezentd in toate colturile piméntului si,
intr-un anume fel, se poate dezvilui pe sine mai bine decit prin experimentare directd. Ochiul
fotografului si aparatul de fotografiat pun opera intr-o alti lumind si o ii conferd o actualitate
omniprezenti care se apropie oarecum de mediile virtuale de astizi. In cazul acestora din urmi,
fotografia nu mai poate fi caracterizati nici de un suport fizic, ci doar de o colectie de informatii
digitale care nu au o localizare geografici definitd in orice moment. La fel, in cazul fotografiilor
pe suport material care pot fi reproduse indefinit, apare o dis-locare a operei care-si poate mani-
festa prezenta prin ,delegatul siu reprezentativ®. 1n cadrul acestui proces de reprezentare inteles
in sensul de aducere la prezenti a ceva absent pornind chiar de la lipsa acestuia, reproducerea
mecanicd submineazi chiar originalul si devine autonomai.

Toate aceste fenomene trimit la faptul ci reproducerea mecanici ,pune in locul existentei unice
a obiectului o existentd in serie”. Fiecare copie are capacitatea, astfel, si aducd in prezentd o
absentd care si ,tind locul” obiectului dupi care a fost ficutd. Dar, procedind astfel, opera nu
mai are autoritatea originalului, care provine din faptul ci este incadrati intr-o traditie. ,, 7ehnica
reproducerii desprinde obiectul reprodus din sfera traditier” . Firi aceastd traditie care-1 legitimeazi

si i conferd greutate, operei ii este niruitd tocmai ,aura’ ce o inconjoari®. Prin tocmai faptul ci

1.,Opera de artd se caracterizeaza prin faptul ca ea a fost dintotdeauna reproductibild. Orice lucru facut de catre oa-
meni putea oricand sd fie imitat de catre altii.” (Walter Benjamin, Opera de artd in epoca reproductibilitdtii sale tehnice,
ed. cit., p. 122.

2. Ibidem.

3. ,[Reproducerea mecanicd] poate bundoard, in cazul fotografiei, sa scoata n relief aspecte ale originalului care nu
sunt accesibile ochiului uman, ci doar obiectivului reglabil si cadrajului sau selectiv” (Ibidem).

4. Ibidem.

5. (f. Cristian Nae, op.cit., p. 43.

6. Walter Benjamin, op. cit., p. 123

7. Ibidem.

8. Ibidem.
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poate pistra in actualitate opera chiar si dupi disparitia efectivi a acesteia, reproducerea nimi-
ceste totodatd orice temei al valorii estetice dat de autoritatea originalului ,in carne si oase”, cu
tot cu istoria si ,peripetiile” sale.

Ideea de aurid este una centrald in gindirea lui Walter Benjamin, dar, din picate, ea nu este
niciunde tematizatd din punct de vedere conceptual in mod suficient. De aceea, ea are statutul
unui fel de ,metafore conceptuale” care face trimitere la ,relatia indisolubild pe care o operi de
artd o Intretine cu istoria si traditia”. Din aceste motive, ideea de aurd nici nu poate fi analizatd
cum s-ar cuveni.

Aura este definitd, in mod aparent paradoxal, ca ,aparitie unicd a unei depirtiri, indiferent cat de
apropiati e ea altminteri™. Prin faptul ci opera de artd se prezintd ca parte a unei traditii, oricat
de recente ar fi ea, o face si emane un anume farmec. Ea actualizeazi un ansamblu de sensuri
»pus la pistrare” de citre artist. Spre deosebire de ideea noastrd de farmec insi, in aurd accentul
cade mai mult pe latura afectivi si inefabild a triirii estetice. Ca ,imbinatie stranie de timp si
spatiu™ care este legatd mai degrabi de simtul olfactiv —probabil cel mai ,irational” dintre sim-
turi — decat de cel vizual, aura provoaci o contaminare a timpului si spatiului cotidian cu timpul
si spatiul operei. De aceea, ea este un fel de sentiment difuz pe care-1 avem in prezenta artei in
original. Este vorba despre ,greutatea” cu care Capela Sixtind ne apasi atunci cand o privim si
respectul pe care un tablou de Picasso ni-1 impune in mod imediat.

Asa stind lucrurile, aura care anunti aparitia unei depirtiri, este diferitd de prezenta unei absen-
te specificd reprezentirii fotografice. Cea din urmi pierde legitura directd cu obiectul si incar-
citura afectivd specifici acesteia. Ea prezentificd ceva ce lipseste, pe cind aura face sd apard ceva
ce se conservi in operd de-a lungul unei traditii — o lume a operei in care noi intrdm atit la nivel
intelectual, ct si, mai ales, afectiv. Opera insisi emani o aurd si tocmai de aceea, atunci cind este
reprodusd mecanic si aceastd legiturd este ruptd, ea isi pierde capacitatea de a ne impresiona. Fo-
tografiile Capele Sixtine nu mai emani aceeasi ,greutate”, ele nu mai au asupra noastri impactul
estetic pe care originalul il are. De aceea, cataloagele si albumele de artd nu vor putea niciodati
inlocui triirea estetici a originalului.

Diferenta dintre operi si reproducerea sa fotografici constd, asadar, in faptul ci depirtarea se
transformi in absentd in cazul celei din urmi. Ceea ce este zarit intr-un mod vag la nivel afectiv
drept ,,aurd” acum dispare, reproducerea lisind un gol, un loc in care nu mai este nimic si, de ace-
ea, nu mai poate emana o aurd. Asadar, cind punem fatd in fati reproducerea cu opera originali,
vedem ci ,unicitatea si durata se intrepitrund in cazul celei din urmi la fel de strans precum
vremelnicia si repetabilitatea in cazul unui cliseu fotografic™. Spre deosebire de operi, care este
un vestigiu al unor vremuri trecute, care dureazi inci in prezent, fotografia nu se poate desprinde
de actualitate. Ea nu are traditie, drept urmare nu poate avea nici durabilitate.

Motivul principal pentru care aura operei de artd dispare nu este insi strict legat de fotografie
sau cinematografie ca tehnici de reproducere mecanici, ci Benjamin face trimitere la ,conditiile
sociale” ale epocii noastre, folosind presupozitia marxisti a legiturii de nedesprins dintre mijloa-

cele de productie si contextul social. Din aceastd perspectivi, deteriorarea aurei reflectd ,faptul

1. Nae, C., op.cit., p. 43.

2. Benjamin, W., op. cit.,, p. 124.
3. Ibidem.

4. |bidem.
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cd masele devin azi tot mai constiente de sine si de miscirilor lor tot mai intense”. Ele sunt
interesate si-si facd lucrurile din ce in ce mai accesibile si tind si ,,depiseascd unicitatea oricirui
fenomen prin receptarea reproducerii sale multiple™. Pentru a avea la dispozitie tot timpul un
anumit lucru, noi avem tendinta si il ,,copiem”si sd il imortalizim astfel incit si nu fie niciodatd
mai departe de o intindere de ména. Spre exemplu, fotografia cu o persoani dragi pe care o ti-
nem in portofel sau in memoria telefonului este reflexul direct al acestor tendinte. Ea are rolul de
a face prezenti persoana care ne lipseste, insi fird a o pidstra in unicitatea sa ,corporald”. Astfel,
yaura” afectivd pe care aceasta o are in jur dispare, rimédnand doar o imagine.

Odati cu destrimarea aurei insd, chiar functia sociali si statutul ontologic al operei se schimb.
Intrucit ,valoarea unici a unei opere de artd «autentice» isi are valoare in ritual”, odati cu repro-
ducerea ei aceastd valentd este pierduti. Opera nu mai reclami un anumit respect si reverentd, ea
nu mai obligi la contemplare. Odati de pierderea aurei, ,atmosfera” ritualici a operei dispare, 1i-
sand in loc simpla propagandi si mesajul politic®. Diferenta dintre cele doud domenii este tocmai
aceea ci ritualul stringea comunitatea in jurul unui ,obiect cultic” in timp ce politicul stringe
comunitatea in jurul unor dezbateri de idei. Comuniunii afective specificd primului fenomen ii
corespunde o comuniune agonici in cazul celui de-al doilea. Aceastd raportare la ,agonici”la artd

este tocmai urmarea dispari;ciei aurei sia feti§izirii artei.

Odati cu analiza operei de artd in era reproductibilititii sale tehnice avem in fati modul in care
caracterul de marfi si fetisizarea artei poate duce la o raportare diferiti fatd de operi care, pe de o
parte, implicd relatiile de schimb si, pe de alti parte, ascunde o valentd politici si propagandistici.
Determinati fiind de mijloacele de productie care pun in miscare lupta de clasi, ea isi schimbi
statutul ontologic odatd cu schimbirile tehnologiilor cu ajutorul cirora producem arti. Totodati
insd, chiar raportarea noastrd esteticd la artd se schimba. Faptul ¢ arta nu mai are valoare de
ritual, ci se politizeazd nu tine de altceva decit de atitudinea esteticd pe care omul contemporan
o adopti fatd de artd si de reproducerea sa tehnici. De aceea, trebuie si facem distinctia intre
destrimarea aurei — care schimbi statutul ontologic al operei — si politizarea artei — care priveste
modul omului de raportare la arti. Chiar daci cele doud fenomene sunt interconectate prin niste
relatii cauzale, ele nu trebuie confundate.

Gandirea operei de arti ca obiect prins in relatii social-economice deschide, de asemenea, calea
spre analiza operei de artd pornind de la triirile individuale si impulsurile inconstiente ale omu-
lui. Teoriile psihanalitice ale artei isi propun sd arate tocmai felul in care opera de artd — atat in
ceea ce priveste creatia artisticd, cit si In ceea ce priveste experimentarea artei — poate fi pusi in

legituri cu cele mai intunecate laturi ale psihicului nostru.

1. Ibidem.

2. Ibidem.

3. ,Elimpede ca in momentul in care etalonul autenticitatii inceteaza sa mai fie in genere aplicabil la domeniul produc-
tiei artistice, Intreaga functie sociala a artei cunoaste o rasturnare. Astfel, fundarii sale Tn ritual fi ia locul numaidecat
fundarea sa intr-o alta practicd, si anume in politica” (Ibidem, p. 126).
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3. Teoriile psihanalitice ale artei

Psihanaliza a fost una dintre cele mai influente domenii de cercetare de la sfarsitul secolului al
XIX-lea si inceputul secolului XX. Ceea ce psihanalistii isi propun este si demascheze sursele
inconstiente ale actiunilor noastre cotidiene prin mai multe tehnici de analizi simbolici. In
principiu, presupozitia de la care pleacd majoritatea psihanalistilor traditionali este aceea ci in-
treaga noastri viatd constientd este influentatd de niste motivatii ascunse, inconstiente, la care
putem insi ajunge si le putem descifra simbolic. Intre aceste doud mari domenii ale psihicului
nostru — constiinta si inconstientul — exista tot timpul un schimb de informatii in diverse forme

(negare, refulare, deplasare, sublimare, proiectie, intelectualizare etc.'), astfel incit noi ne gisim
intr-o stare de echilibru precar intre pornirile noastre interioare si regulile social-culturale la care
suntem supusi in cadrul oricirei societiti moderne.

Pentru interesele noastre, doud mecanisme de apirare ale psihicului sunt, in special, interesante:
refularea si sublimarea. Prin refulare, noi pistrim continuturile psihice inacceptabile din punct de
vedere social departe de domeniul constiintei. Acestea devin reprimate sau condamnate in mod
constient pentru a face fati normelor sociale. Cind continuturi inconstiente intrd in constiinta,
insd transfigurate intr-o formi acceptabili social, ele sunt sublimate si, astfel, pot da nastere unor
comportamente benefice sau neutre. Aceste doud concepte nu sunt insd simple, ci, in dinamica
lor, pot deveni destul de complexe si greu de analizat. Dupid cum vom vedea, unul dintre moduri-
le de sublimare a continuturilor inconstiente este chiar actul de creatie, prin care omul isi exprimi
intr-o formi acceptabild social niste pulsiuni pe care, altfel, nu ar fi acceptabil si le exteriorizeze.
O trasiturd generald a tuturor teoriilor psihanalitice despre artd este aceea ci activitatea artistic
este privitd ca expresie a unor continuturi incongtiente ale artistului. Asadar, putem spune ci teoriile
psihanalitice ale artei vin pe figasul teoriilor traditionale ale expresiei, completindu-le cu o altd
viziune — mai complicati si mai dinamici — a psihicului uman. De aceasti dati, continuturile si
motivatiile creatiei artistice isi au izvorul in mecanismele de protectie pe care le-am expus mai
sus si, tocmai de aceea, ajutd la pistrarea echilibrului psihic al individului. De aceea, psihanaliza
se concentreazd mai degrabd pe caracterul terapeutic al artei pentru artist si pentru public®.

Pe de alti parte, pentru intelegerea istoriei practicilor artistice, un alt concept psihanalitic este
esential — visul. Acesta este desemnat, atit de Freud, cit si de Jung, ca fiind cea mai facila si siguri
cale de a pitrunde in inconstient, un fel de wvia regia (cale regald) citre noi insine. Continuturile
refulate ies la suprafati in timpul somnului imbricate intr-o formi simbolicd, putind fi sur-
prinse si interpretate de citre psihanalist. Faptul ci ambii ,parinti” ai psihanalizei au acordat o
atentie sporitd visului are o relevantd aparte pentru istoria artei, in mésura in care André Breton,
poetul si eseistul aflat printre intemeietorii suprarealismului, a studiat psihiatrie, fiind pasionat
de psihanalizi si cunoscindu-1 personal pe Freud. Drept urmare, nu numai ¢i am mostenit de

la psihanalisti o teorie a artei ca sublimare a continuturilor psihice inconstiente, ci si un intreg

1. Una dintre lucrarile fundamentale in care Freud defineste pentru prima oara acesti termeni este Inhibitie, simptom,
angoasd (1926). Acolo el face o analizd atentd a tuturor mecanismelor prin care noi inhibam pulsiunile inconstientului
inacceptabile social. Intrucat nu toate aceste forme prezinta interes pentru demersul nostru, ne-am rezumat doar
in a le enumera (v. Sigmund Freud, Opere esentiale vol. 6, Traducere: Roxana Melnicu si Georgeta Mitrea; revederea
traducerii Vasile Dem. Zamfirescu, Bucuresti, Editura Trei, 2010).

2. Un intreg domeniu al psihoterapiei prin artad a fost dezvoltat dupa cercetarile lui Sigmund Freud in domeniul artei
- anume terapiile expresiv-artistice. (Cf. Judith Aron Rubin, Art-terapia. Teorie si tehnicd, traducere din engleza de llinca
Halichias, Editura Trei, 2009).
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curent artistic ai cirui artisti — fie ei pictori, poeti sau regizori — au fost interesati de studierea
relatiei dintre artd, vis si inconstient!. Din aceastd perspectivi psihanaliza este unul dintre pilonii
pe care s-a construit arta contemporani.

In cele ce urmeazi, ne vom concentra, in mod separat asupra teoriile psihanalitice despre arti ale
lui Sigmund Freud si Carl Gustav Jung. Chiar dacd ambii gindesc arta in calitate de expresie a
inconstientului, dupd cum vom vedea, abordirilor lor sunt foarte diferite. Freud se concentreazi
asupra pulsiunilor sexuale care transpar in actul creator, pe cind Jung asupra arhetipurilor incon-
stientului colectiv pe care artistul le cuprinde in operd. Asadar, cele doud directii de cercetare in
psihanaliza artei se despart din perspectiva faptului ci prima este atentd mai ales la motivatiile
inconstient-personale ale actului creator, pe cind cea de-a doud incearci si determine motivatiile

inconstient-colective ale artei.

a. Freud si functia cathartica a artei

Pentru a intelege modul in care Freud gandeste arta trebuie si intelegem mai intdi diviziunea
tripartitd a mintii pe care acesta o opereazi in anul 1923, in lucrarea Eu/ 5i Se-uF. Pentru psi-
hanalistul austriac, Eul este prins intr-o lupti continui care se duce intre Supra-eu si Sine (sau
»9¢”). Supraeul este un fel de ,cod moral al individului™, care este sediul tuturor regulilor si care
are un rol puternic inhibitor — el ne spune ce sd nu facem si cum trebuie sd ne comportim in
societate. In acest cod moral, ,jinteriorizim” toate normele culturale si sociale de comportament,
astfel incit si le folosim la nevoie pentru a ne autocenzura. ,Se-ul” sau ,Sinele” este gandit ca o
sursi a dorintelor reprimate, care cautid in mod constant o modalitate de satisfacere. Acesta este
sediul acelor porniri (dintre care cele mai importante sunt cele de supravietuire si de reproduce-
re) pe care Freud le numeste ,pulsiuni instinctuale” si care constituie natura noastrd ,animalici’.
Rolul Eului, care constituie nivelul mediu al psihicului uman, consti in ,gésirea unei modalititi
de satisfacere sau descircare a impulsului [venit dinspre Sine], fird si jigneascd mediul inconju-
ritor (realitatea) sau codul moral al individului («Supraeul»)™.

Inaintea acestei teorii a mintii, care este una agonicd si dinamici, in care componentele intrd
intr-o relatie reciproci tensionati, Freud mai inaintase asa numita teorie ,topografici” a mintii,
care trateazd psihicul uman ca o entitate geologici. Din aceastd perspectivi, existd mai multe ni-
vele ale constiintei, care variazd gradual de la cel mai inaccesibil — care este inconstientul — pani
la cel mai usor accesibil — constientul. Intre aceste doui straturi se giseste un strat al pre-consti-
entului, care este format din continuturi accesibile, dar ,care nu se afli in cAmpul constiintei™.
Aceasti teorie pare a fi inlocuitd treptat cu cea dinamicd, motiv pentru care trebuie si ne ferim
sd echivalim termenii intre cele doud teorii. Cu alte cuvinte, stratul constient nu este echivalent

cu Supraeul, de exemplu, ci avem de-a face cu doud abordiri diferite ale aceleiasi realititi psihice

1. . Initiat ca o modalitate de investigatie a imaginilor poetice si a limitelor limbajului poetic, suprarealismul ca miscare
de idei, de creatie artistica si de actiune sociala s-a bazat in mod explicit pe descoperirile lui Freud, folosite pentru
a dezvolta o noua teorie a limbajului si creativitatii, cu toate ca, in ultima perioada a suprarealismului, Breton va fi
influentat mai mult de dialectica hegeliana si materialismul marxist-leninist (Petrisor Militaru, Stiinta moderna. Muza
nestiuta a suprarealistilor, Bucuresti, Curtea Veche, 2012, pp. 142-143).

2. v. Sigmund Freud, Opere, vol. 3, Bucuresti, Ed. Trei, 2000.

3. Judith Aron Rubin (coord.), op. cit., p. 41.

4. Ibidem.

5. Ibidem, p. 40.
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care este mintea. Avantajul diviziunii tripartite a mintii este acela ci poate explica foarte facil
modul in care arta ia nastere. Aceasta este o modalitate in care Eul isi satisface pulsiunile venite
dintre Sine intr-un mod acceptat de Supraeu. Din aceasti perspectivi, creatia artisticd poate fi
ganditd ca un fel de ,«eliberare» a ceea ce era refulat (inconstient) prin intermediul imageriei™.
Astfel, prin actul de expresie artistici are loc o echilibrare a tensiunilor psihicului nostru asa cum,
prin cel de contemplare are loc un fel de catharsis, purificare si limurire totodatd, a celor mai
ascunse, neexprimate si ,interzise” dorinte ale noastre.

De aceea, discutia despre creatia artisticd la Freud trece prin concepte precum cel de traumi, fetis
si dorinte reprimate. Ea este, adesea, apropiatd de cazuri de tulburiri psihice precum nevrozele
sau psihozele si este privitd totodatd ca un instrument de diagnozi, cit si ca o terapie. In calitate
de instrument de diagnozi, arta ne poate arita unele dintre continuturile refulate in inconstient
si, in calitate de terapie, ea joacd un rol important in echilibrarea tensiunilor psihice. De aceea,
arta si creatia In genere este vizutd de Freud, adesea, prin aseminare cu visul si de fiecare dati la
nivel individual. Ceea ce transpare prin efortul creator al individului sunt propriile sale frustrari
— in sensul psihanalitic de ,dorinte/pulsiuni nesatisficute”.

O expunere in detaliu a mecanismelor prin care aceastd echilibrare are loc depiseste insd sco-
purile expunerii noastre. Ceea ce este important de subliniat este insi faptul cd, prin artd, artis-
tul dar si spectatorul totodatd isi poate echilibra tensiunile sale interioare provocate de dorinte
refulate si, totodati, poate scoate la lumini continuturi ale propriului inconstient. Pentru ca acest
lucru si fie posibil insi, este nevoie, din partea artistului, de un travaliu creator prin care opera
se constituie. Din picate, Freud nu s-a concentrat asupra etapelor acestui travaliu creator si, ca
urmare, teoria psihanalitica a artei in forma sa freudiani rimine oarecum blocati la o definitie
functional-terapeutici a artei ca expresie a continuturilor inconstiente si cazharsis.

Acesta va fi si principalul punct in care abordarea freudiani va fi contestatid de citre Jung. El va
incerca si pund in lumind modul in care arta exprimi inconstientul colectiv mai degrabi decat
inconstientul personal. In fond, cu totii avem anumite continuturi refulate in inconstient, dar
acestea, flind personale, nu pot da seama de marile motive artistice care se repetd de-a lungul
istoriei. De aceea, spune Jung, opera de arti trebuie privitd prin raportare la un strat mai adénc
al fiintei noastre care, desi este un strat al psihicului nostru, are un caracter universal uman. Doar

astfel arta poate fi inteleasi in toatd complexitatea si felul sdu de a fi.

b. Jung si arta ca expresie a inconstientului colectiv

i. Delimitarea analizei psihologice a artei de analiza estetico-artistica

Inci dinainte de a se delimita de viziunea freudiani asupra artei ca mijloc de expresie a continu-
turilor inconstiente individuale, Jung simte nevoia si facd niste preciziri privitoare la domeniul
de aplicabilitate al analizei psihologice a artei. Astfel, el recunoaste legitura dintre practica artis-
ticd si psihologie, in misura in care arta este ,,0 activitate umani ivitd din motive psihice™. Dar,
totodatd, aceasta nu inseamni ci psihologia poate vorbi despre ,esenta intimi a artei”, Intrucit
aceastd esentd este, pe drept, obiectul de studiu al esteticii (sau, in termenii nostri, ai filosofiei

artei deoarece Jung nu fiicea aceastd distinctie). Asadar, care ar fi acel domeniu al artei ce poate

1. Ibidem, p. 41.
2. Carl Gustav Jung, Opere complete vol. 15, traducere din limba germana de Gabriela Dantis, Editura Trei, Bucuresti,
2003, p. 67.
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fi analizat din punct de vedere psihologic si, totodati, are relevantd pentru cercetarea noastri
privitoare la filosofia artei?

Rispunsul lui Jung este simplu: ,numai acea parte a artei care exista in procesul plismuirii artistice
poate constitui obiectul psihologiei™. Cu alte cuvinte, desi psihologia nu ne poate oferi indicii des-
pre esenta artei, ea ne poate ghida in intelegerea procesului creator si al simbolisticii artei. Intru-
cit ea este un produs al unei fintiri psihice, arta pastreazi in expresia simbolici niste sensuri pe
care artistul le pune in mod inconstient la lucru. Relevanta unei astfel de analize pentru demersul
filosofic nu este insi de neglijat. In misura in care filosofia se ocupa cu sensul artei, ea nu poate
ignora analiza psihologicd a actului creator si al operei de artd care-1 reprezinti.

Asadar, ideea principald de la care porneste Jung in analiza unor opere de artd precum cele ale lui
Picasso este aceea ci artd insisi este un vestigiu al trdirilor autorului siu. Simbolistica si stilistica
artei lui Picasso ne spune lucruri foarte interesante despre creatorul siu si tocmai de aceea meriti
analizatd din punct de vedere psihanalitic. In modul in care Jung gindeste o astfel de analizi, ea
ar trebui si ofere o privire de ansamblu asupra fenomenului artistic care se bazeaz, in cele din
urmd, pe o presupozitie filosofici: aceea ci opera de artd este un simbol sau o expresie a ganduri-
lor, intuitiilor si triirilor autorului sdu. Ceea ce aduce psihanaliza jungiani complet nou fati de
vechea teorie filosoficd a expresiei, dar si fatd de Freud, este tocmai dinamica colectivi a acestui
proces. Prin artd nu numai ci se exprimi un artist, ci, intr-un anume sens, se exprimi umanitatea
insidsi. De aceea, procedind la interpretarea filosoficd a unei viziuni psihanalitice despre artd nu
transgresdm fird intemeiere granita dintre cele doud discipline, ¢i mai degrabd completim o
teorie filosoficd deja celebra in vremea in care scria Jung cu niste intuitii provenite printr-o alfi

metodi de lucru, anume metoda psihologiei analitice sau psihanalizei.

ii. Arta si incongtientul colectiv. Critica raportdrii lui Freud la artd

Ca in multe alte locuri ale cercetirilor sale, Jung criticd abordarea freudiani din perspectiva fap-
tului ci este prea simplisti. Ea explicd, pornind de la aceleasi mecanisme fird atentie la nuantele
particulare, o gami mult prea largi de fenomene. Spre exemplu, nevroza este explicati in acelasi
mod in care este explicat visul si opera de artd. Or, oricit de ingidduitori am fi, nu putem accepta
o astfel de abordare pentru ci ,daci o operd de arti este explicatd exact ca o nevrozd, atunci ori
opera este o nevrozi, ori nevroza o operd de arti’™.

Cu alte cuvinte, desi este posibil ca explicatia freudiani a eliberirii pulsiunilor sexuale refulate si
fie un factor demn de luat in seami, el nu este, in nici un caz, singurul factor psihologic care-si
pune amprenta asupra operei de artd. Este posibil ca artistul s transfere ceva din frustririle lui
sexuale, fetisurile si dorintele neimplinite asupra operei, insd asta nu explici nici pe departe de
ce existd atdtea puncte de convergentd in ceea ce priveste motivele artistice si mitologice in toate
civilizatiile in care oamenii s-au preocupat cu arta. De aceea, desi rolul inconstientului personal
poate f insemnat in artd, trebuie s existe si ceva generic, care sd explice omogenitatea creatiei
artistice, iar acesta este inconstientul colectiv®.

Trecind peste detaliile tehnice ale discutiei, principalul punct slab al psihanalizei freudiene

1. Ibidem.

2. Ibidem, p. 69.

3. Oprirea la ceea ce este personal, care a fost prilejuitd de problema cauzalitatii personale, este complet inadecvata
pentru opera de artd, Tn mdsura in care opera nu este un om, ci reprezintd ceva suprapersonal” (lbidem, p. 74).
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este faptul cd inconstientul personal nu ne ajuti si explicim in mod satisficitor multe feno-
mene ale activitdtii psihice, printre care si arta. Avem nevoie de o dimensiune mai adanci si
mai universald a psihicului nostru, anume inconstientul colectiv, care este guvernat de arhetipuri
generice. Aceste arhetipuri nu sunt insd concepte propriu-zise, ci corespund unor situatii de
viatd tipice si pe care nenumdratele experiente de-a lungul istoriei umane le-au intipdrit in
substanta noastri sufleteasci ca ,posibilitate a unui anumit tip de abordare sau actiune™. Ele
nu sunt imagini, ci doar ,forme fiird continut™ in care experienta noastri cotidiand este recep-
tatd. Desi o astfel de abordare ne-ar putea duce cu gandul la ideea de a priori de la Kant, nu ar
trebui si facem confuzie intre cei doi.

Cu toate ci atit pentru Jung, cit si pentru Kant, omul nu se naste zabula rasa, ca o coald nescrisi
de hartie, existd o diferentd foarte mare intre abordirile celor doi. Aceasta constd in faptul ci,
pentru cel din urmi, @ priori-ul este o structuri logicd de concepte ce face posibili experienta, pe
cand, la Jung, inconstientul colectiv este mai degrabd un concept negativ. El ,este o parte a psi-
hicului care poate fi deosebitd negativ de inconstientul personal prin faptul ci el nu-si datoreazi
existenta experientei personale”. Mai exact, diferenta constd in faptul ci arhetipurile inconsti-
entului colectiv nu au fost niciodati congtiente, spre deosebire de cele ale inconstientului personal
care au fost cindva constiente, dar, din diverse motive, au fost refulate.

Pentru simplul fapt ci ignora incongstientul colectiv, Freud di dovada de faptul ci nu s-a interesat
nici o secundi de felul de a fi al artei si de modul in care are loc procesul creator real, ci doar a
transpus o teorie medicald intr-un domeniu in care nu are nici o aplicabilitate*. Asadar, dupa
Jung, in analiza operei trebuie si trecem de pragul inconstientului personal si al simbolisticii sale
si sd ajungem la ceea ce este suprapersonal si general-uman. Mai mult decit atit, ,opera de artd
autenticd Isi are ratiunea ei specificd, aceea ci reuseste si se elibereze din ingridirile si funditu-
rile a ceea ce este personal si si lase deoparte in urma ei toatd efemeritatea si respiratia scurtd a
ceea-ce-este-doar-personal™.

Astfel, opera de artd rimane, ca si la Freud, o expresie a continuturilor inconstiente, insi de aceastd
dati este vorba despre continuturile inconstientului colectiv, general uman, care reprezinti acele
predispozitii si inclinatii spre actiune si spre un anumit tip de reactie. Intrucat aceste continuturi
sunt universale, ele au puterea de a misca pe oricine. Un destin tragic precum cel a lui Odiseu, de
exemplu, impresioneazi indiferent de istoria personald pe care o avem. La fel stau lucrurile si cu
Capela Sixtini si cu orice altd operd de artd universal acceptati. Incd o urmare a conceptiei lui Jung
este aceea cd, intrucit arta exprimd inconstientul colectiv, capacitatea triirii estetice este garantard
pentru frecare individ sinitos din punct de vedere psihic. Prin aceste contributii, psihanalistul elvetian

a introdus in studiul psihanalitic al artei o dimensiune ignorati, care ne poate insi ajuta mai bine in

1. Carl Gustav Jung, Opere vol. 1, traducere din limba germana de Dana Verescu si Vasile Dem. Zamfirescu, Bucuresti,
Editura Trei, 2003, p. 59

2. Ibidem.

3. Ibidem, p. 53.

4. ,Metoda reductiva a lui Freud este chiar o metoda de tratare medicald, care are o legatura maladiva si improprie
cu obiectul. Aceasta legatura maladiva se afla in locul unei realizari normale si trebuie de aceea sa fie distrusd, ca sa
se elibereze calea pentru o adaptare sanatoasa. (...) Aplicatd insa la opera de artd, metoda duce la rezultatele abia
descrise: ea scoate la iveald din vesmintele sclipitoare ale operei banalitatea nudd a elementarului homo sapiens.” (Carl
Gustav Jung, Opere vol. 15, ed. cit., p. 71).

5. Ibidem, p. 74.
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gruparea si clasificarea operelor de artd in functie de arhetipurile inconstientului colectiv prezente
in ele. O intreagi filosofie psihanaliticd a artei ar putea fi scrisd pornind de la aceasti definitie si cla-
sificare a artei care, tocmai pentru ¢ nu depinde de circumstante istorice, ci doar de circumstante

psihice generic-umane, ar putea avea o aplicabilitate generali.

Influenta teoriilor psihanalitice asupra artei a rimas constanti chiar si dupi ce psihanaliza si-a
pierdut predominanta in lumea psihologiei deoarece premisele unei astfel de abordiri au fost
preluate mai departe de filosofi, transformate si integrate in propriile lor teorii despre arti. Ast-
fel, au luat nastere o multime de teorii-hibrid care pun la un loc presupozitii filosofice si presupo-
zitii din domeniul psihologiei analitice. Printre aceste teorii putem enumera si teoria despre artd
a lui Jaques Lacan, influentati foarte mult de (post)structuralism. Astfel, chiar daci la ora actuali
abordirile psihanalitice nu mai sunt in prim planul cercetirilor de specialitate, multe aspecte ale
operei lui Freud fiind intre timp invalidate de descoperiri din psihologia experimentald si neuro-

logie, mostenirea psihanalizei inci isi face simtitd prezenta in discursul despre arti contemporan.

4. Teorii structuraliste si poststructuraliste ale artei

a. Structuralism si poststructuralism

Structuralismul este un curent de gandire interdisciplinar care si-a atins apogeul in gandirea
mijlocului de secol XX si s-a manifestat in domenii diverse precum lingvistica, sociologia, an-
tropologia, filosofia, psihologia sau economia. Notiunea centrali a structuralismului este cea de
ysemn’, cu ajutorul cireia structuralistii Incearcd si inteleagd, pornind de la o suprastructurd
anistorica si formali, diverse realititi lingvistice, sociologice, psihologice etc. Conform adeptilor
acestui curent de gindire, la limitd, intreaga realitate poate fi privitd ca un ansamblu de semne,
structurat pe diverse sisteme separate, care sunt conectate reciproc si care au capacitatea de a
forma noi conexiuni in numir nedeterminat.

Si luim exemplul sistemului semnelor de circulatie. Acesta are un anumit vocabular (multi-
tudinea semnelor existente) si o sintaxd care este formatd din totalitatea normelor de utilizare.
Atat vocabularul cit si sintaxa semnelor de circulatie sunt previzute in legea rutierd in vigoare.
Gandit astfel, acest ansamblu formeazi ceva similar unei limbi - o structuri generatoare de sens
care se poate dezvolta in infinite moduri. Ceea ce este interesant insi la o astfel de structuri este
faptul ci existenta ei, ca sistem al semnelor de circulatie, nu depinde de modul in care acestea
sunt dispuse. Putem lua sau adduga un anumit numir de semne intr-o anumiti intersectie firi ca
regulile generale de folosire a lor sa se schimbe. Asadar, avem, pe de o parte, o structurd formali
care ne di normele de folosire a semnelor si, pe de altd parte, folosirea lor concretd. Structuralis-
mul presupune ci doar structura formali a acestui sistem poate fi abordati stiintific, uzul concret
al sdu fiind supus hazardului.

Aceastd idee a apirut pentru prima oard, la inceputul secolului al XX-lea, in cadrul lingvisticii,
unde miza principald era studiul stiintific limbii (fr. Jangue) ca sistem sau structurd formald de

semne’, independenti de folosirea concreti a limbii — numiti vorbire sau limbaj (fr. parole). Fer

1. Emil lonescu, Manual de lingvisticd generald, Bucuresti, All, 2011, p. 66.
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dinand de Saussure (1857-1913) a fost unul dintre primii care au incercat si gindeasci limbajul
omenesc, surprins in toatd complexitatea lui ficind apel la structura formald a limbii. In cursul
sdu de lingvisticd generali, publicat postum in anul 1916, el incearci si delimiteze limbajul sau
vorbirea de limbid — ganditd ca ,institutie sociald”si ca ,realitate psihicd™. Astfel, el deschide calea
si altor discipline de a gindi in termeni de structuri formale si relatii intre sisteme de semene.
Abia in jurul anului 1950, cind influenta lingvisticii structuraliste a inceput s se diminueze sub
presiunea criticilor venite in special din partea lui Noam Chomsky, modul de gindire structu-
ralist a inceput si fie preluat si in alte domenii ale stiintelor umane. Unul dintre primii care au
gandit structuralist in afara cadrelor lingvisticii a fost sociologul si antropologul Claude Lévi-
Strauss. El a studiat asemindrile structurale dintre modurile de expresie ale relatiilor de rudenie
si a ardtat cd insidsi cultura si relatiile sociale pot fi gindite in termeni structuralisti, ca un sistem
de semne, ca o structuri formali ce predetermind uzul concret.

Desi structuralismul avea si fie foarte popular in multe discipline ale stiintelor umaniste mai
bine de un deceniu, pani in anii “60, ramurile sale individuale aveau sa sufere in curind mai
multe critici, prilejuite, pe de o parte, de noi descoperiri experimentale — in cazul psihologiei,
de exemplu — si, pe de altd parte, de alte viziuni teoretice. Una dintre principalele probleme ale
structuralismului a fost aceea de a demonstra suficienta de sine a structurilor formale despre care
se discutd. Din faptul ci structurile sunt privite intr-un mod anistoric si formal, putem depista
o influentd esentialistd in discursul structuralist, motiv pentru care acesta se supune majorititii
criticilor aduse filosofiei traditionale de ganditorii postmoderni.

Ceea ce isi propun poststructuralistii, urmasii si primii critici ai structuralismului totodati, este
si evidentieze ,dependenta teoriei de conditiile particulare in care se situeazd observatorul™.
Cu alte cuvinte, se contestd valabilitatea viziunii structuraliste anistorice concentrindu-se asu-
pra acelor elemente care influenteazi formarea si configuratia ansamblurilor de sens in genere.
Astfel, ei se orienteazd, de exemplu, spre psihologie, pentru a pune in lumind acele mecanisme
ale dorintei care intri in constituirea sensurilor — ca in cazul lui Jaques Lacan — sau spre politic,
pentru a pune in lumini relatiile de putere — ca in cazul lui Gilles Deleuze sau Félix Guattari.
Asadar, raportul dintre structuralism si poststructuralism este similar cu raportul dintre mo-
dernitate si postmodernitate, in misura in care poststructuralismul este, in esentd, o raportare
negativi si o criticd a structuralismului, dar in acelasi timp si o continuare a sa. De aceea, teoriile
poststructuraliste nu sunt concentrate pe constructie, ci mai degrabi pe o deconstructie a teorii-
lor precedente, pentru a folosi un termen a lui Derrida. Asadar, pentru atitudinea poststructura-
listd este specific mai degrabd prin scepticismul fatd de termenii filosofiei traditionale in general
si pe cei ai structuralismului in mod special. In esentd, este pusi la indoiald orice pretentie de
valabilitate anistoricd a structurilor formale despre care vorbesc structuralistii, fie ele lingvistice,
sociale sau culturale. Totodati, sunt criticate si conceptele de care fac trimitere sau presupun o
realitate anistorici de sine stitdtoare, cum ar fi cele de adevir, coerentd, inteles etc.

In domeniul artei, gandirea structuralisti si post-structuralisti a avut si inci are o influenti
considerabild atat pentru filosofii de orientare continentald, cit si pentru cei de orientare ana-
litici. Apogeul structuralismului in gandirea extra-lingvisticd a coincis cu asa-numita ,turnurd

lingvistica” din filosofia analiticd a artei, motiv pentru care, mai multi filosofi au incercat si

1. Ibidem, p. 65.
2. Cristian Nae, op. cit., p. 115.
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gindeascd opera de arti si arta in general ca un ansamblu conventional de semne, care poate si
trebuie si fie interpretat, tradus si dezvoltat'. Influenta structuralistd nu este ins absentd nici in
traditia continentald, unde Walter Biemel gandeste in mod hermeneutic arta ca scriere hierogli-
Jied?. In ceea ce priveste abordarea post-structuralistd, teoria privitoare la simulacru si simulare a
lui Gilles Deleuze este una dintre teoriile ce-si propun depisirea teoriei traditionale a imitatiei
sau a reprezentirii prin regindirea relatiilor formale de semnificare implicate in procesul de
reprezentare artisticd.

Trebuie s atragem atentia insd asupra faptului ci teoriile filosofice despre care vom vorbi nu
sunt, propriu-zis, structuraliste, ci de influenfd structuralist. In filosofie structuralismul nu s-a
manifestat decit ca influentd, alituri de o abordare filosofici aparte, nu ca in lingvistici si an-
tropologie, de exemplu, unde structuralismul a fost o metodd propriu-zisi de lucru. De aceea,
trebuie si fim atenti cand etichetim anumiti filosofi ca fiind ,structuralisti” sau ,,poststructura-
listi” deoarece, unii dintre ei, cum este cazul lui Foucault, de exemplu, a respins explicit astfel de
yincadriri” ale operei sale.

Acestea fiind spuse, in paginile ce urmeazi, dupi ce vom analiza definitia structuralistd a semnu-
lui si a relatiilor de semnificare, ne vom concentra pe analizarea unor teorii filosofice despre arti
puternic influentate de structuralism, respectiv de poststructuralism. Pentru aceasti sarcind, am

ales teoria artei ca limbaj hieroglific a lui Biemel si teoria artei ca simulacru de la Gilles Deleuze.

b. Semn, semnificare si structuri de semne

Daci vrem si gindim opera de artd in termeni de semne si structuri de semne trebuie mai intai
sd prezentim niste scurte notiuni de semioticd, disciplina care se ocupd cu studiul semnelor.
Aceste consideratii vor scoate la iveald modul in care structuralistii gindesc semnul si relatiile
de semnificare pe care acesta le implicd pentru ca, ulterior, si putem pune in lumini trisiturile
principale ale conceptiei despre artd ca limbaj sau ca sistem de semne conventionale. Intrucat
trisitura principald a semnului este, conform structuralistilor, caracterul formal si universalitatea
structurald, avantajul este cd putem analiza orice semn banal, iar structura gisiti o putem aplica
operei de arti ca structurd complexi de semnificatie.

S4 ludim, exemplul unui cuvint obisnuit cum este ,,cand’. Acest cuvant desemneazi un anumit
obiect pe care-] identificim ca fiind folositor in calitate de recipient pentru consumul de lichide.
In conceptia cotidiand, cuvintul ,cand” desemneazi in mod direct obiectul la care ne referim,
insi la o privire la atentd o astfel de conceptie este eronatd deoarece noi desemnim cu un singur
cuvint o multime de obiecte de forme, culori si dimensiuni diferite. Asadar, avem nevoie de o
altd entitate care si medieze intre cuvdntul ,cand” si lucrurile pe care el le desemneazi, iar acesta
este sensul cuvantului sau intelesul. Legitura cuvintului cu sensul este, dupd Saussure si toti ce-i
impirtisesc modul de gandire, una pur conventionali si este datd de dictionarul limbii pe care
o vorbim. Cu alte cuvinte, noi facem legitura dintre un cuvént si lucrul pe care il desemneazi
printr-un sens care-i este atribuit conventional si arbitrar.

In termeni tehnici, cuvantul se numeste semnificant, iar lucrul desemnat este semnificat. Actiunea

1. Un exemplu bun al unei astfel de abordari este teoria ,limbajului artei” a lui Nelson Goodman, la care am facut deja
referire in capitolul dedicat teoriilor reprezentarii. (v. Nelson Goodman, Language of Art, New York,

Bobbs-Merrill, 1968)

2. Walter Biemel, Analize filosofice asupra artei moderne in vol. Fenomenologie si hermeneuticd, Giurgiu, Ed. Pelican, 2004.
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de a semnifica, de a face referire la un lucru, are loc intotdeauna printr-un sens (sau inteles) si
nu poate fi niciodatd una directd. Asadar, noi avem acces direct doar la intelesul cuvintelor, iar
aceastd legiturd este facuti conventional. Realitatea se afli, intotdeauna, ,dincolo” de limbajul si
de constiinta noastrd, iar noi nu facem decit si intrevedem ceea ce semnificatiile insele ne lasd si
vedem. Lumea insisi nu este decit un sistem de sensuri si relatii de semnificare in mintea noastra
si tocmai de aceea este suficient si studiem aceste structuri de sensuri pentru a intelege realitatea.
Mai mult oricum nu avem ce face, nu avem cum si iesim din mediul nostru conceptual mental
si sd cunoastem ,lucrurile in sine”.

Pentru structuralistii traditionali, intelesurile asociate in mod rigid cu semnul lingvistic (sau
artistic) si, in principiu ar trebui si fie aceleasi pentru toti vorbitorii unei limbi sau admiratorii
unui tablou. De exemplu, chiar daci relatia dintre cuvéntul ,,copac” si intelesul siu este conven-
tionald si arbitrard, odati ce este fixatd de dictionar si conventia a fost stabilitd, noi nu mai avem
libertatea sd o schimbdm dupi propriul plac deoarece nu ne-am putea face intelesi'. Poststructu-
ralistii, pe de altd parte, atrag atentia asupra faptului ci sensul nu este niciodati o entitate simpli
si fixd. El se constituie dinamic si, la fiecare dintre noi, variazi in functie de context si de istoria
noastrd personali. Din aceastd perspectivi, cuvantul ,copac” are incircituri semantice diferite
pentru fiecare dintre noi deoarece in constituirea sa intrd experienta noastrd personald, elemente
inconstiente, elemente de context social etc. Aceasti diferentd de abordare constituie, in esentd,
diferenta dintre structuralism si poststructuralism.

Dar semnele nu apar niciodati singure, ci intr-un anume ,sistem de semne”. Ele au mereu un
context de care se delimiteazi si prind sens doar in acel context. Pentru a rimane tot in domeniul
circulatiei rutiere, unul dintre cele mai simple sisteme de semne este semaforul. Acesta este un
sistem format din trei semne cromatice care ne spune cum si ne comportim intr-o intersectie.
In acest context, culoarea rosie este interpretatd drept ,stail” cu toate ¢ nimic intrinsec acestei
culori nu ne spune acest lucru. Din contri, in alt context de semne — sd spunem o sald de spec-
tacole — aceeasi culoare rosie poate semnala iesirile de urgenti si ne comunici exact opusu/ a ceea
ce ne comunicd semaforul. Concluzia este ci, oricit de contraintuitiv ar fi, din punct de vedere
structuralist, noi cunoastem sensul unui semn doar in mod negativ, adicd din context, prin diferenti-
erea sa fafa de semné’.

Ce inseamni toate acestea aplicate la opera de arti? Inseamni ci arta este, in sine, un semn. Ea
reprezintd ceva, are un anumit inteles sau, cum spune Danto, are un caracter intentional (about-
ness). Opera de artd, ginditd ca un semn, isi capitd sensul doar In comparatie cu intregul sistem
al artei care este, similar limbii, un sistem de conventii arbitrare de reprezentare. Asadar, dupi
modelul structuralist, noi nu intelegem in mod direct sensul unei opere de arti, ci doar intr-un
anumit context cultural, social sau istoric, asa cum am vizut ci se intdmpli si in cazul teoriei
institutionale a artei. Dar, daci noi intelegem arta doar prin raportare la context si prin excludere
de posibilititi de semnificare, inseamni ci acest efort de intelegere al operei de artd trebuie si fie

unul de tip interpretativ. Pornind de la aceste elemente putem intelege abordarea hermeneutici

1. Aceasta proprietate se numeste imutabilitatea semnului lingvistic si este una dintre proprietatile pe care Saussure le
comenteaza in Cursul de lingvisticd generald (v. Emil lonescu, op. cit., p. 71).

2.1n lingvistica, acest principiu se numeste , principiul asociatiei” si este una dintre cele mai citate teze ale lui Saussure.
Ea spune ca un anumit cuvant isi capata sensul determinat doar In contrast cu alte cuvinte dintr-o secventa sintagma-
tica (v. Ibidem, p. 71).
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a artei ca limbaj hieroglific a lui Walter Biemel.

c. Walter Biemel si arta ca limbaj hieroglific

Wialter Biemel (1918-2015) este un ganditor aparte in peisajul filosofiei artei contemporane
deoarece oferi o perspectivd fenomenologic-hermeneuticd, influentati de structuralism, asupra
artei zilelor noastre. Niscut pe teritoriul Romaniei, in Transilvania, si urménd studii universitare
in filosofie, psihologie, sociologie, istoria literaturii si istoria artelor la Bucuresti, el si-a ficut apoi
doctoratul in Belgia, la Louvain, cu o tezd despre conceptul de lume la Martin Heidegger. Ul-
terior, a obtinut si titlul de doctor docent la K6ln, in anul 1958. Cariera sa didactici ca profesor
de filosofie s-a impdrtit intre doud institutii universitare prestigioase din Germania: Institutul
Politehnic din Aachen si Academia de Artd din Dusseldorf.

Analizele sale despre artd, rod al interesului siu pentru acest domeniu inci din studentie, au
un caracter aparte deoarece videsc o incercare de intelegere a artei si a lumii operei de artd in
termeni proprii, fird apel explicit la o teorie sau alta a operei de artd. El incearci si se apropie de
opera de artd, nu si o analizeze, tocmai pentru a scoate la lumini acea ,apropiere originard” care
se manifestd in operi. Pornind de la sensul operei de arti, el pitrunde toati reteaua de sensuri pe
care acesta o ascunde si care, In termeni fenomenologici, denotd o anumiti modalitate de rapor-
tare a omului la lume?. Astfel, este depisitd abordarea pur esteticd a operet, care implicd raportul
izolat al omului cu obiectul estetic, si este avutd in vedere o adeviratd structurd de sens a artei, un
adevirat limbaj care ,trimite la acel temei, niciodati cuantificabil, al relatiei omului cu lumea, ce
caracterizeazi o anumiti epocd’>.

De aceea, arta trebuie zi/micitd sau interpretati ca sistem hieroglific de semne sau, mai simplu,
ca limbaj hieroglific’. Etimologia si istoria cuvantului ,hieroglifd” ne poate lumina motivele pen-
tru care Walter Biemel a ales acest termen. Cuvéntul grecesc de la care acesta provine insemna
efectiv ,scriere sacrd”. Sensul sdu nu se revela oricui, ci necesita tilmicire. La fel ca hieroglifele
egiptene, si arta contemporani sau, mai exact, cubismul lui Picasso la care Walter Biemel se re-
ferd in mod explicit, necesitd o interpretare. Omul obisnuit, ,profanul”in arti, nu poate intelege
in mod nemijlocit sensul reprezentirilor cubiste pentru ci, la fel ca si scrierea sacri, ele nu isi
au temeiul in ceva palpabil, ci intr-o raportate originari la lume. Asa cum scrierea sacra este o
raportare la lume prin prisma divinului, arta cubisti este, dupi Biemel, o raportare la lume prin
prisma vointei neingriadite a artistului. Cubistul, prin deformarea geometrizanti, exprimi un
raport de dominatie fatd de subiectul reprezentirilor sale care nu mai este imitat, ci disimulat
pani la indistinctie.

Asadar, prin arti ca sistem de semne, ca limbaj hieroglific, este ros#ifd raportarea omului la lume
— adici relatiile sale cu sine, cu obiectele inconjuritoare si cu altii. Dificultatea insd, in ceea ce pri-

veste artd, constd in ,a intelege ceea ce a fost rostit si felul acestei rostiri™ deoarece, pentru o astfel

1. A se vedea, Constantin Aslam, Walter Biemel, Un neamt pentru Romdnia, in Kunst und Wahrheit, Festschrift fiir Walter
Biemel zu seinen 85. Geburstrag, Volum coordonat de Madalina Diaconu, Studia Fh&Anomenologica, Bucuresti, Editura
Humanitas, 2003.

2. "[Arta] exprima modalitatea dominanta de raportare a omului la lume” (Walter Biemel, op. cit., p. 63).

3. Ibidem.

4. ,Arta este o scriere hieroglifica; ea necesita o traducere, trebuie intr-un fel transcrisa.” (Ibidem, p. 67).

5. Ibidem, p. 66.

217

Capitolul X Teorii complementare ale artei



PARTEA A DOUA Teorii ale artei in modernitate si postmodernitate

Capitolul X Teorii complementare ale artei

218

de intelegere, noi trebuie si trecem dincolo de reprezentarea efectivi pe care ne-o oferd tabloul.
Daci este si surprindem modul in care omul sildsluieste in lume, Weltanschauung-ul din spatele
artei, noi nu trebuie si ne oprim la elementele tabloului. Ficand astfel este ca si cum am incerca
sd invitim o limbi doar ascultdndu-i pe altii cum o vorbesc, fird a ne interesa de vocabularul si
sintaxa acelei limbi si sperind ci sensurile propozitiilor auzite ni se vor revela ca prin minune.
Or, pentru a intelege arta, trebuie sd intelegem vocabularul si sintaxa ei deoarece abia astfel avem
acces la ceea ce este rostit in operd. La fel ca si limba lui Saussure, arta este o structurd formali de
semne, pe care noi trebuie si o interpretim. Ceea ce-1 diferentiaza insi pe Biemel de abordirile
structuraliste clasice este aceea ci el imbini structuralismul cu hermeneutica si fenomenologia.
Opera de arti este privitd dinspre concret spre formal. Biemel mai intii descrie fenomenologic
opera si abia ulterior o interpreteazd. Astfel, din rostirea artei iese la iveald structura ei generici,
apropierea specifici a omului cu lumea si cu sine.

La fel ca si sistemele de semne despre care am vorbit mai devreme, opera de arti isi capitd, de
asemenea, sensul in mod negativ, prin contrast cu contextul siu. Citindu-1 pe Picasso, Biemel
sustine cd ,,prin arta ne exprimam reprezentirile noastre asupra a ceea ce natura nu este”. De
aceea, ea nu trebuie ganditd ca imitatie a naturii, ci ca negatie a naturii prin vointa pictorului.
Opera ia nastere din voinfa artistului si acesta are putere supremd asupra propriei creatii. El poate
reda mimetic natura sau o poate deforma si subjuga, afirmandu-si puterea asupra ei pani la cru-
zimeZ. In acest act de vointi prin care se instipineste oarecum asupra naturii, pictorul instituie
si o raportare la lume, o raportare ce reflectd Weltanschauung-ul epocii in care picteazd. Faptul ci
Picasso are aceeasi raportare fatd de naturi ca si Nietzsche, de exemplu, confirmi faptul ci ambii
fac parte din postmodernism.

Astfel, arta ca limbaj hieroglific trimite la acel ansamblu de semnificatii interiorizat si subinteles
de cei ce triiesc nemijlocit intr-o anumitd epocd. Ca structurd semioticd, arta realizeazi o ra-
portare la lume specificd unui anumit Weltanschauung’ prin limbajul operelor de arfi. Conventiile
artistice — care sunt conventionale si se schimba in timp, la fel ca si sensurile cuvintelor — sunt
cele prin care arta ne comunici ceva. De aceea, a intelege arta nu inseamni nimic altceva decat
a descifra aceste conventii si a surprinde sintaxa lor artisticd in cadrul unui tablou. Astfel, ni se
deschide o noud dimensiune de a interpreta opera de arti ce poate fi aseminati criticii literare.
Daci arta este un limbaj hieroglific, ea poate f1 ,cititd”, in structura sa, ca un text literar.

In ideea ci artistul domini natura prin opera de arti si dispune in mod absolut de ,subiectul”
operei sale prin vointd deja este implicati o anumiti criticd a teoriei imitatiei: dacid arta este
imitatie, ea este astfel numai pentru cd asa vrea artistul. Vointa lui este principalul factor in artd
si acel ceva ce oferd temei solid oricdrui act artistic. O altd critici a teoriei imitatiei o vom gisi in
teoria simuldrii si a simulacrului de la Deleuze, unde chiar raportul ce sti la baza teoriei imitatiei

— cel dintre imitatie si model — este desfiintat.

1. Pablo Picasso, Wort und Behenntnis, Arche-Verlag Zurich, 1954, p. 10 apud Walter Biemel, op. cit., p. 84.

2. Ibidem, pp. 87-88.

3.,Sa rezumam aceasta stare de lucruri in felul urmator: in viziunea noastra, arta exprima ceva despre modul uman
de raportare la lume: mai mult, prin arta aceasta raportare nu numai ca devine vizibila, ci este de-a dreptul realizata
(rdmane aici deschisa problema daca acest lucru are loc doar prin arta)” (Ibidem, p. 67).
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d. Simulare si simulacru. O abordare poststructuralisti a filosofiei artei

Dupi cum si numele o sugereazi, teoria simuldrii incearcd si scoatd din schema traditionald a
imitatiei eidos-ul, ideea imuabild, modelul dupi care se face imitatia, fird a pune in loc nimic.
De aceea, efortul principal al filosofilor simulirii a fost acela de a defini un sistem, o structurd
a lumii in care relatiile dintre sensuri si se faci prin diferentiere contextuald mai degrabi decat
prin raportare la un model. In misura in care este exclusi o astfel de raportare, ceea ce ne riméine
din vechea teorie a simulirii este copierea unei copii sau reprezentarea unei reprezentiri. Intr-un
anume fel, Deleuze si filosofii care-1 urmeazi, aduc ,lumea inteligibild” a lui Platon inapoi pe
Pimant, aplatizand toatd ierarhia ontologici a ideilor care apare in dialogurile de bitrinete ale
filosofului grec.

Ideea de simulare isi are asadar radicinile, pe de o parte, in critica ontologiei platoniciene' i,
pe de alta, in critica structurii saussuriene a semnului. Desi Gilles Deleuze nu discuta in exten-
so problema lingvisticii structuraliste, intreaga sa constructie vizeazd destituirea imutabilifitii
semnului. Dupd cum am vizut, in structura traditionald a semnului lingvistic, se stipuleazi faptul
ci legitura dintre un cuvant si lucrul pe care il desemneazi se face prin intermediul unui inteles
conventional dar stabil. Tradus in termeni ontologici, acest inteles este gindit ca idee, ca esenti a
lucrului. Imitatia presupune tocmai raportarea la aceastd idee deoarece, in procesul de producere
a unei imitatii, artistul se raporteazi la un model considerat stabil, fix si obiectiv.

Spre deosebire de imitatie, care se bazeazi pe aseminarea cu modelul, simularea, asa cum este
definitd de Deleuze, se bazeazi pe diféerensd, iar simulacrul este pentru simulare ceea ce ideea este
pentru imitatie. Asadar, gindul principal a lui Deleuze este acela ¢4, prin simulare, prin repetarea
imitativd a unei actiuni fird raportare la model, obtinem un sistem ,in cadrul ciruia diferitul se
raporteazd la diferit prin diferenta insdsi”. Si luim un exemplu de simulare — si zicem simularea
examenului de bacalaureat. Ea este o repefare a acestui examen si se diferentiazi de el doar prin
faptul ci este o repetare a sa. Altfel, conditiile sunt aceleasi. Ea nu se raporteazi la o ,idee imu-
abila” a examenului de bacalaureat, ci doar il paraziteazi pe aceasta, ii st alturi si il simuleazi.
Aceastd ,situare alituri” sau ,repetitie” este singurul mod in care simularea se poate defini nega-
tiv, in comparatie cu lucrul a cirei simulare este.

Daci luim un exemplu din artd, cel mai bun este, probabil, acela al Cutiilor Brillo a lui Andy
Warhol. Ele nu sunt reprezentiri ale unei idei imuabile care este situati intr-o ,,Jume inteligibild”,
nu sunt imitatii ale vreunui model. Din contri, ele sunt simulacre, care nu se diferentiazi prin
nimic perceptual de corespondentele lor comerciale. Cu toate acestea, sunt caracterizate de o
anumiti diferentd, datd tocmai de faptul ci sunt repetitii identice ale originalelor. Ele sunt spe-
ciale tocmai pentru ci paraziteazi duplicatele lor comerciale si, astfel, ne comunici ceva despre
artd — anume ideea ci arta nu are o esentd proprie, ideea ci orice poate fi arti.

Vedem astfel ci, dacd este si comunice ceva, operele de artd precum Cutiile Brillo, ele comunici
doar prin diferenta ireductibili fati de duplicatele lor. Tot sensul acestor opere de artd ar dispirea
daci ele s-ar prezenta fird duplicatul lor indiscernabil. Ele pistreazi asadar trisdtura esentiald a
semnului lingvistic in definitia sa saussuriand, anume aceea ci un anumit semn se poate distinge

de altele doar in mod negativ. Drept urmare, tinta criticii lui Deleuze este doar stabilitatea si

1. Gilles Deleuze, Diferentd si repretitie, Bucuresti, Editura Babel, 1995, p. 105 sqg.
2. Ibidem, p. 425.
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suficienta de sine a intelesului, nu structura semnului ca atare. Structura riméne, insi intelesul
insusi se constituie strict in termeni negativi, fird a avea vreo instanti de sine stititoare in spate.
Aceasti tendintd spre simulare a artei contemporane duce, conform lui Jean Baudrillard, la o
sestetizare generald a vietii cotidiene™ care poate fi pusi in legiturd cu neutralizarea realititii de
citre mass-media. Deoarece intre simulacru si lucrul simulat nu mai existi o diferenti ontologici
clard, iar primul il poate parazita si, la limitd, substitui pe cel din urmi, atunci nu mai existi o
distinctie intre lumea artei si lumea cotidiani. Or, aceasta nu duce neapirat doar la o estetizare
a lumii cotidiene, ci si la o banalizare a lumii artei. Aceste efecte perverse ale simulirii pot si
trebuie si fie studiate, insd lucrarea de fatd nu este locul potrivit pentru un astfel de demers de-
oarece ele sunt, propriu-zis, urmdri estetice ale teoriei artei ca simulacru. De aceea, vom reveni
asupra lor, la momentul oportun, in cadrul unei cercetiri a felului de a fi al triirii estetice in
contemporaneitate.

Ceea ce mai trebuie insi subliniat este faptul ci, odati cu teoria simulacrului, filosofia artei a
intrat intr-o zona a irationalititii pe care filosofii au incercat din rasputeri si o ocoleascd de-a

lungul timpului:

WSistemul simulacrului afirmd divergenta si descentrarea; singura unitate, singura convergenta a tutu-
ror seriilor este un haos informal care le cuprinde pe toate. Nici o serie nu se bucurd de vreun privilegiu
in raport cu alta, nici una nu poseda identitatea unui model, nici una aseminarea unei copii. Nici una
nu se opune alteia, 5i nici una nu este analoga cu ea. Fiecare este constituita din diferente, si comunici cu
celelalte prin diferente. Anarbiile incoronate se substituie ierarhiilor reprezentarii; distributiile nomade

se substituie distributiilor sedentare ale reprezentirii 72

Prin teoria simulacrului si a simulirii, realitatea este proiectatd din nou intr-un ,haos formal” si
determinatiile se pierd in nedeterminare. Anarhia — adici lipsa de principiu guvernator — preia
intregul sistem teoretic de raportare la realitate. Acest lucru nu este insd neapdrat un ceva riu
deoarece astfel ajungem pusi in fata nimicului existentei. Modul lui Deleuze de gandire de-con-
struieste multe dintre prejudecitile adunate in jurul conceptelor filosofice de-a lungul timpului,
insd aceastd de-constructie nu ar trebui privitd ca un scop in sine, ci ar trebui urmati de o re-con-
structie. In continuarea teoriei simulacrului poate veni o meontologie, ca disciplini ce-si propune
si giindeascd nimicul si nedeterminarea insisi si care si arate cum, din acest ,haos informal” iau

nastere determinatiile lumii in care triim.

5. Filosofia artei in abordari postcolonialiste

a. Ideea de postcolonialism

Postcolonialismul este un curent interdisciplinar de gindire care a apirut la sfirsitul anilor *70
si inceputul anilor *80, dupd ce marile imperii coloniale ale Europei (Anglia, Franta, Spania,
Olanda, Belgia si Portugalia) s-au destrimat. Aceste evenimente politice au adus in prim plan
o multime de state proaspit inflintate, fiecare dorind si-si afirme identitatea culturali si natio-
nali. Un fenomen similar putem spune ci s-a intdmplat si in Roménia interbelicd atunci cind,

motivati de Marea Unire, multi dintre ginditori au inceput si scrie despre definirea Romaniei

1. Cristian Nae, op. cit,, p. 122.
2. Gilles Deleuze, op. cit., p. 425-426.
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ca natiune, despre traditiile si despre identitatea noastri culturald. La o scari mult mai mare, la

fel s-a intdmplat si in cazul statelor recent eliberate de sub colonii, unde intelectualii locali au
inceput si reflecteze asupra propriei lor identititi.

O astfel de efervescenti a scos la iveald un fapt fatd de care toti intelectualii europeni au fost
orbi secole la rand: acela ci toate culturile din teritoriile colonializate au fost, de-a lungul
timpului, gandite din perspectiva euro-centristi. Cu alte cuvinte, ,noi”, europenii, am inventat
pentru ei” o Intreagd tesiturd narativi si teoretici care deformeazi cultura. Unul dintre primii
care a observat acest lucru cu privire la ceea ce numim astizi ,Occident” este Edward Said
care, in cartea sa Orienfalism, arati cum intregul concept de Orient a fost construit de citre
invitatii si eruditii europeni'. Astfel, s-a ajuns la o idee romantati a Orientului care se defines-
te in contrast cu Occidentul. In fond, chiar denumirea de ,Orient” nu poate fi aplicatd decat
prin raportare la Occident, altfel, Pimantul fiind rotund, nu avem niste coordonate clare care
sd indice ,stinga” si ,dreapta” decit dacd luim un punct fix de raportare. Ideea principali a lui
Said este cid acest punct fix de raportare este vechiul continent european cireia i s-au aliturat,
in ultimele secole, si Statele Unite.

Problema cu o astfel de abordare nu este ci ea este in mod neapirat falsd>. Daci ar fi fost fal-
sd In totalitate, sarcina noastrd ar fi fost foarte simpli: intrucit adevirul este opusul falsului,
atunci opusul raportirii noastre (gresite) la Orient ar fi adevirat. Din picate, lucrurile nu sunt
atit de simple deoarece avem de-a face, inainte de toate, cu o perceptie culturali a celuilalt,
iar orice perceptie culturald nu se face decit in interiorul unor raporturi de putere. Cu alte
cuvinte, ,celilalt” este intotdeauna fie superior, fie inferior. S-ar putea argumenta ci ,celilalt”
in adeviratul sens al cuvdntului si atunci cind vorbim despre culturi intregi, nu este niciodati
egal deoarece, daci ar fi egal din punct de vedere cultural, atunci el nu ar mai fi ,celilalt”, ci
ar face parte din ,cultura noastrd”. Asadar, puterea politicd, faptul ¢ Europa a cucerit Orien-
tul, oferd din start o nuantd valorici judecitilor culturale — chiar si celor mai sincere si bine
intentionate — despre Orient. El a fost intotdeauna aservit Occidentului si, de aceea, discursul
despre Orient, nefiind neapirat fals, are o incirciturd valorici care situeazi in mod stereotipic
omul oriental undeva sué omul european.

Pe de alti parte, mai intervine si ceea ce Said numeste ,hegemonie culturala™ si care se referi la
faptul ci Occidentul a fost privit ca centru al culturii si al stiintelor, iar ideile provenite de aici
au fost vizute ca superioare fati de Orient. Astfel, ,ideea identititii europene [a fost privitd] ca
superioard in comparatie cu toate popoarele si culturile non-europene™. Modelele noastre despre
ce inseamni adevir, stiintd, realitate, culturd etc. au fost proiectate asupra culturilor striine si,
astfel, distantarea fatd de ele a crescut. Practic, Europa nu numai ci a colonizat politic intreaga

lume, ci a facut-o si cultural.

1., Orientul aproape cd a fost o inventie europeana si a fost, incd din Antichitate, un loc al fictiunii, al fiintdrilor exotice,
al amintirilor si peisajelor care te bantuie si al experientelor remarcabile” (Edward Said, Orientalism, New York, Vintage
Books, 1979, p. 3)

2. ,In primul rand, ar fi gresit s& concluziondm ca Orientul a fost, in mod esential, o idee sau o creatie cu nici o
corespondenta cu realitatea” (/bidem, p. 5)

3. Ibidem, p. 7.

4. Ibidem.
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b. Urmirile gandirii postcolonialiste in arti

Chiar daci nici Said si nici un alt ginditor postcolonialist nu dezvolti o filosofie a artei propriu-zi-
si, tratatele de specialitate sunt pline de exemple, in special din literaturd, care trideazi modele de
gindire euro-centristd in marile opere care-si desfisoari actiunea in Orient. Mai mult decit atit,
in misura in care se referd la o atitudine fatd de altul, gindirea postcolonialista isi giseste mai de-
grabi aplicabilitatea in esteticd. Cand vorbim despre categoriile estetice precum frumos sau sublim,
ar trebui sa avem in vedere faptul ci acestea se referd la niste standarde culturale europene si, ca
urmare, riméne de cercetat daci sunt valabile si in alte culturi. De aceea, vom ldsa discutia despre
gandirea estetici postcolonialisti pentru alte circumstante, aritind acum doar succint modul in
care ideile lui Said au intrat in gindirea si practica artisticd din zilele noastre.

In ceea ce priveste practica artistici, cei din domeniul artelor vizuale au ajuns deja si faci expo-
zitii-manifest care s militeze pentru depisirea prejudecitilor etnice traditionale'. Acestea insd
nu aratd decit o anumitd asimilare a ideilor postcolonialismului la nivel de Weltanschauung si
nicidecum o filosofie a artei inchegati din punct de vedere metodologic si conceptual. In aceste
conditii, putem spune ci o teorie postcolonialistd a artei inci se asteaptd a fi scrisd si probabil
chiar va fi in viitorul apropiat. Oricum ar arita aceasta, ea ar trebui si incorporeze cel putin ci-
teva idei directive, care pot fi derivate direct din scrierile lui Said.

Prima dintre acestea ar trebuie si fie relativismul cultural extrem. Cu alte cuvinte, in ceea ce
priveste cultura, ideile culturale si formele de manifestare ale acestora, nici o culturd nu este
superioard alteia. Astfel, pretentiile de ,obiectivitate”, precum si judecitile de valoare privitoare
la artd trebuie suspendate atunci cind discutim de un context intercultural. Din aceastd perspec-
tivd, arta europeand nu este ,,mai valoroasi” decit arta africani, ci intre ele nu existd nici un fel de
criteriu de comparatie valoricd. Fie care au doar o valoare locali, care se reduce strict la cultura
in care au fost create.

De aceea, o astfel de teorie ar trebui si fie atentd la presupozitiile culturale. Cu alte cuvinte, fiecare
operd trebuie tratatd in contextul siu cultural si desprinsi de metodele si modul de lucru al altor
culturi. Dus insi la extrem, acest tip de gandire ar putea provoca o izolare a culturilor care face
imposibil dialogul cultural — daci fiecare culturd este ,,0 insuld teoreticd”, atunci orice comunicare
intre aceste insule este suspendati.

Asadar, un alt aspect important al unei teorii postcolonialiste despre artd ar trebui si fie rezolva-
rea acestui paradox: cum putem géndi fiecare operi din perspectiva propriei culturi si, in acelasi
timp, si stabilim si parametri in care se poate angaja intr-un dialog cultural si intr-o lume a artei
globalizatd. O astfel de sarcind nu este deloc usor de rezolvat in misura in care, pentru a putea
comunica, culturile trebuie si aibid un limbaj oarecum comun. Trebuie si existe criterii comune
dupi care judecitile valorice cu privire la arti trebuie efectuate. Or, atunci cind vorbim despre
acest teren comun, existd imediat riscul de a cidea, din nou, intr-un imperialism cultural. Unele
culturi, prin comparatie cu criteriul comun ales, vor fi tratate ca fiind inferioare si altele ca fiind
superioare, iar astfel intrim iardsi in dialectica pe care Said doreste si o ocoleascid

Acestea fiind spuse, putem concluziona ci, desi gindirea postcolonialistd nu a produs, pini in
acest moment, o teorie a artei, ea a intrat In constiinta artistilor si criticilor de arti, lisindu-si
astfel o amprenta importanta asupra culturii contemporane. Desi se fac eforturi in vederea dez-

voltirii unei filosofii a artei din aceastd perspectivi, sarcina este extrem de dificild, pe de o parte,

1. Un sumar al acestor manifestari in spatiul balcanic contemporan se poate gasi in Cristian Nae, op. cit., p. 206 sqq.
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din motivele deja expuse si, pe de altd parte, din cauza cantititii mari de informatie ce trebuie
asimilatd. A trata fiecare culturd in termeni proprii necesiti o oarecare naturalizare a autorului
cu acea culturd, lucru foarte greu de ficut in cazul in care respectivul nu este un nativ al acelei
culturi. Totodatd, un aspect important al unei culturi este /imba vorbiti. Redactarea intr-o limba
de circulatie internationald a studiilor despre o anumiti culturi este, in aceeasi masurd, o cale de

falsificare a acelei culturi si de afirmare a superiorititii unei anumite limbi asupra alteia.

In concluzie, putem spune ci toate teoriile prezentate au drept trisituri caracteristicd caracterul
interdisciplinar si relativizarea cunoasterii despre arti. In aceastd epoci postmoderni, filosofia
artei lasd sd patrunda in propriul corpus prejudeciti din alte domenii stiintifice in vederea unei
mai usoare abordiri a fenomenelor de ultimi ord din lumea artistici. Problema principali este
insd cd, in acest melanj interdisciplinar, filosofia insisi riscd si-si piarda felul de a fi si metodele
specifice de lucru. De aceea, teoriile complementare pot pirea adesea, pentru filosofi educati in
felul traditional-filosofic de a gindi, ca fiind simple incerciri esuate, altoiri neroditoare ale filo-
sofiei cu celelalte discipline umaniste.

Chiar daci nu credem ci filosofia ar trebui si fie refractard instrumentelor si metodelor externe,
nu putem si nu observim faptul ci aceastd interdisciplinaritate duce la un impas nu numai in
filosofie, ci in toate stiintele umaniste. La nivel mondial, invitimantul umanist este in criza si
din cauza faptului ci si-a pierdut identitatea. Asadar, din perspectiva filosofiei artei, credem ci o
noui abordare sistematic-filosofici asupra definitiei si clasificdrii artelor este necesard. Aceasta
nu trebuie si fie refractard fatd de noile descoperiri stiintifice, insd nici nu trebuie si-si piardi
solul in care filosofia si-a infipt ridicinile inci din Antichitate. Probabil ca, pentru a regisi acest
sol, avem nevoie de inci o intoarcere la Antichitate — a cita oare in istoria filosofiei? — si o regin-

dire a pozitiei noastre fatd de celelalte stiinte umaniste si fatd de lumea contemporani in genere.
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LUCRARI DE REFERINTA
N FILOSOFIA ARTEI MODERNE.
- GEORG WILHELM FRIEDRICH HEGEL -

Este o trisiturd caracteristicd a marilor filosofi ai istoriei filosofiei aceea de a nu putea fi ocoliti,
indiferent dacd aderdm la propunerile lor teoretice sau nu. Intr-un fel sau altul, acestia introduc
in filosofie o problematici la care urmasii lor vor fi obligati si se raporteze, iar Hegel este, fird
indoiald, un asemenea filosof. Prin constructia sa teoreticd, el a adus o schimbare de traiectorie in
gandirea modernititii. Sistemul siu filosofic, dupd unii exegeti singurul care poate fi numit astfel
in mod riguros, a avut ambitia sd includi sub un singur concept intreaga realitate socio-umani si
naturald in desfisurarea sa istoricd. Astfel, gindul lui Hegel a fost acela de a cuprinde cu o privire
teoreticd totul pentru a oferi filosofiei statutul de stiinti capabild de a explica orice. In raport cu
filosofia, celelalte stiinte ar fi rimas doar oglindiri ale unui unic concept care se manifesti in tot
domeniul realului — conceptul de Spirit Absolut.

Pe de o parte, Hegel a propus o rezolvare a problematicii kantiene a imposibilititii accesului la
ylucrul in sine” incercind si surprindi in cuvinte absolutul insusi, gindit in devenirea sa istorici.
Pe de alta parte, prin demersul sdu, el a dovedit faptul ci existd mereu ceva, un rest inefabil, ce
nu poate fi cuprins de ratiune si nici nu poate fi pus in cuvinte. De aceea, odati cu el, filosofia de
sistem” si-a atins totodatd implinirea si punctul critic, in misura in care, dupi Hegel, s-au format
doui tendinte de gindire concurente. Unii dintre filosofi — cum sunt Kierkegaard, Schopenhau-
er si Nietzsche — s-au simtit nevoiti si urmeze altd cale decit cea a ratiunii atotcuprinzitoare,
orientandu-se mai mult spre problema afectivititii si a vointei. Altii, precum Marx, Feuerbach si
Spengler au incercat si continue traditia gandirii sistematice hegeliene, preluind si modificind
metoda sa dialecticd de cercetare.

In domeniul reflectiei filosofice despre artd, influenta lui Hegel se face inci simtitd si astizi, cind
putem observa o divizare similard a curentelor de gandire post-hegeliene. Pe de o parte, urmand
cea de-a doua linie de gandire filosoficd pe care am mentionat-o, scoala de la Frankfurt, ai cirei
exponenti sunt Theodor Adorno si Walter Benjamin, a pornit de la gindirea marxisti si a dezvol-
tat una dintre cele mai influente curente de filosofie a artei actuale, filosofia artei neo-marxisti.
Pe de alti parte, pornind de la gindirea lui Schopenhauer si Nietzsche, a luat nastere estetica si
filosofia artei existentialistd, avAndu-i ca exponenti pe Albert Camus, Jean-Paul Sartre si Mauri-
ce Merleau-Ponty. Asa stind lucrurile, nu putem ignora in nici un fel importanta influenti pe
care Hegel a avut-o asupra gandirii contemporane si, in acelasi timp, necesitatea familiarizirii
cu conceptele sale.

Originile gindului filosofic hegelian trebuie ciutate, pe de o parte, in atmosfera intelectuald a

Germaniei secolului al XVIII-lea si, pe de alta, in formatia intelectuali a lui Hegel de-a lungul
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copiliriei si adolescentei. Cu o culturi solidd in ceea ce priveste limbile clasice insuflatd inci din
copildria timpurie', filosoful german a urmat seminarul protestant de la Tubingen, unde i-a avut
drept colegi de cameri la cimin pe Friedrich Holderlin? si pe Friedrich Wilhelm Joseph Sche-
lling®. Aceasti prietenie a afectat profund dezvoltarea intelectuald si emotionald a lui Hegel de-
oarece se simtea mereu ,.in urma’ colegilor sii. Holderlin avea o genialitate nativi si o capacitate
incredibild de a surprinde in cuvinte chiar si cele mai subtile sentimente, pe cind Schelling avea
o culturi foarte vasti si o capacitate de abstractizare si sistematizate iesitd din comun. Pe lingi
acestia, Hegel se simtea de multe ori inferior, motiv pentru care a si suferit mai multe episoade
se depresie si stiri de panicd*. Aceasti stare de tensiune, desi devastatoare pe plan sentimental, a
fost insd rodnici in plan intelectual pentru ganditorul german. In dorinta sa de a ajunge la nivelul
de culturd si de dezvoltare intelectuald a lui Schelling si la nivelul de genialitate si intuitie afec-
tivd a lui Holderlin, Hegel a fost nevoit si-si depiseascd in continuu limitele si si tinteascd tot
mai sus, citre conceptul absolut. Astfel, el a incercat o sintezi intre gandirea intuitiv-poetici a lui
Holderlin si cea riguros-stiintificd a lui Schelling, care poate fi originea concreti a dialecticii sale.
De aceea, credem ci in aceasti relatie amicali si, in acelasi timp, tensionati cu colegii sdi de ca-
merd din timpul Seminarului Protestant de la Tiibingen pot fi regisite urmele existentiale ale di-
alecticii hegeliene, metoda logicd dupi care avea si se constituie intregul sdu sistem filosofic. Asa
stind lucrurile, putem spune ci Hegel si-a #74i7 mai intai filosofia, inainte de a o pune in operi,
intreaga sa existentd fiind prinsi intr-o tensiune dialectici ce cduta in continuu posibilititi de
sintezi intre doud laturi contrarii. Pus in pozitia de a concilia afectivitatea poeticd a lui Holderlin
cu eruditia si finetea intelectuali a lui Schelling, Hegel s-a luptat si se ridice asupra amandurora,
cuprinzand in sine atit poetul cit si filosoful de sistem, att afectivitatea, cat si ratiunea. Tensiu-
nea aceasta existentiald in care ginditorul german a triit de-a lungul intregii sale adolescente si
in anii de tinerete poate constitui, dupd cum vom vedea in cele cu urmeazi, originea intregii sale
gandiri filosofice care tinde si cuprindi intr-un singur concept atit subiectivul, cit si obiectivul,

atat arta, cat si stiinta.

1. Spiritul absolut si lucrul in sine kantian
Atmosfera intelectuali a Germaniei secolelor XVIII-XIX era dominati de dezbateri acerbe nis-

cute pe marginea gandirii kantiene si de incercarea de a deslusi una dintre cele mai importante

1. Hegel a fost invatat de citre mama sa prima declinare a limbii latine in jurul varstei de 4 ani. In momentul absolvirii
gimnaziului, acesta deja cunostea la perfectie alatina si greaca veche.

2. Holderlin este considerat de multi critici literari germani ca fiind cel mai patrunzator poet al Germaniei din toate
timpurile. Acesta a fost o sursa de inspiratie si pretext pentru gandirea filosofica a unora dintre cei mai importanti
ganditori germani, incepand cu Hegel si terminand cu Heidegger. Holderlin a fost, ca si Hegel, interesat de filosofia
anticd, lucru pe care-l putem vedea din continutul poeziilor sale care trateaza intr-un mod inedit multe teme ale
gandirii antice.

3. Schelling este un important filosof idealist german al carui sistem filosofic a fost punctul de plecare al dezvoltarilor
filosofice hegeliene. Hegel a preluat gandul fundamental al sistemului lui Schelling si I-a dezvoltat si rafinat intr-un
mod exemplar. Relatia dintre Hegel si Schelling a fost una foarte amicald, Schelling cheméandu-I pe Hegel la Jena, in
1801, pentru a deveni profesor extraordinar (adica nesalariat) al Universitatii de acolo. Dupa publicarea Fenomenolo-
giei Spiritului, in 1807, relatiile Hegel si Schelling s-au racit din cauza criticii pe care Hegel o face gandirii lui Schelling
n prefata cartii.

4. Horst Athalus, Hegel. An Intellectual Biography, Cambridge, Polity Press, 2000, pp. 27-28.
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probleme ridicate de acest curent de gandire: problema /fucrului-in-sine. Pentru Kant, orice in-
cercare de a cunoaste realitatea in sine a lumii era sortitd esecului deoarece noi suntem fiintiri
limitate, care percepem realitatea doar prin intermediul celor cinci simturi ale noastre si ne
servim de intelect pentru a ordina si da sens acestor perceptii cu ajutorul conceptelor. Asadar,
ceea ce observim noi in viata de zi cu zi este o realitate ,filtratd” de citre simturi si intelect, o
realitate fenomenald, care ne apare in conformitate cu constitutia noastrd de fiintd, cu modul in
care noi insine suntem ficuti. Cu alte cuvinte, tot ceea ce vedem este un rezu/fat al modului in
care mintea si simturile noastre proceseaza realitatea, nu o simpla perceptie a ceea ce este in sine.
De aceea, dintr-un anumit punct de vedere, ceea ce este in sine devine nimic, este aneantizat.
»Realitatea” este ceea ce mintea noastrd construieste, un model mental din care noi nu putem
evada. Asadar, cele mai banale lucruri pe care le observim in viata de zi cu zi — camera in care
dormim, peisajul din fata casei, masinile care circuld pe stradd etc. — nu sunt deloc ceea ce par,
adicd lucruri de sine stititoare, stabile si autonome, ci sunt niste rezultate ale unui algoritm
complex de procesare al mintii noastre. Ceea ce existd cu adevirat, adici lucrul in sine, nu ne este
accesibil deloc. Acesta este dincolo de simturile noastre si ne apare doar metamorfozat in feno-
men, adicd in Jucru perceput, procesat si predeterminat de arhitectura noastrd sufleteasci.

Acest mod de a concepe lumea a aruncat intreaga elitd intelectuald a Germaniei intr-o stare de
confuzie deoarece, pe de o parte, era complet contraintuitivi si, pe de alta, condamna omul la o
cunoastere pur subiectivd sau, cel mult, intersubiectivi, insd nu una obiectivd. Date fiind rigoa-
rea si soliditatea constructiei kantiene, aceasta era aproape imposibil de respins, fapt ce a dus la
concentrarea preocupirilor intelectuale ale filosofilor germani asupra gisirii unei metode care si
inglobeze perspectiva kantiani, insi, in acelasi timp, sd ofere si acces la ,lucrul in sine”.

Aceastil problemi a fost observati chiar de citre primii exegeti ai lui Kant si este foarte bine
exprimatd in cuvinte de citre Friedrich Heinrich Jacobi: ,Firi aceastd presupozitie [a lucrului in
sine, 7.7.] nu am fost capabil si intru in sistemul lui Kant, dar cu ea am fost incapabil si riman
in el”'. Cu alte cuvinte, problema lucrului in sine se cerea ganditd pani la capit pentru a putea da
seama de cunoasterea realititii si a problemei esentei adevirului. Filosofii germani nu se puteau
multumi doar cu un adevir si cu o realitate ,subiectivd’, construiti de citre constiinta ginditoare,
ci tinteau la surprinderea obiectivititii adevarului. Numai un astfel de tip de cunoastere putea da
statut cu adevirat stiintific si sistematic filosofiei.

Acesta este gandul fundamental de la care porneste curentul filosofic de gandire numit ,idealism
transcendental”, care 1i are ca initiatori pe Johann Gottlieb Fichte si Friedrich Wilhelm Joseph
Schelling. Acestia au incercat si obtind o metoda prin care depdseascd problema lucrului in sine,
s1 inglobeze Absolutul in concept, si rosteasci inefabilul si si cunoasci ceea ce, conform lui
Kant, nu poate fi cunoscut. In contextul acestor eforturi intelectuale trebuie pus demersul hege-
lian, cel care a tinut cont, pe de o parte, de cercetirile in acest domeniu ale lui Fichte si Schelling,

pentru care Hegel avea o admiratie foarte mare? si, pe de alti parte, a dezvoltat o metodi origina-

1. Friedrich Heinrich Jacobi, David Hume (ber den Glauben, oder Idealismus und Realismus. Ein Gesprdch, Breslau, Gott-
lieb Léw, 1787, p. 223.

2. ,Filosofia lui Fichte este desavarsirea filosofiei kantiene. in afara de aceasta si de filosofia lui Schelling nu exista alte
filosofii. Ceilalti ciugulesc cate ceva din acestea si apoi le combat si le hartuiesc cu ceea ce au luat din ele” (G.W.F He-
gel, Prelegeri de istorie a filosofiei, vol. II, traducere din germana de D.D. Rosca, Bucuresti, Editura Academiei Republicii
Populare Romane, 1964, p. 632.
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14 de a surprinde Spiritul Absolut sau ,lucrul in sine”, in miscarea sa organici de-a lungul istoriei.
Conform lui Hegel, Spiritul absolut nu trebuie gandit nici strict subiectiv, nici obiectiv, el nu este
nici subiect pur, nici substantd purd, ci, prin chiar felul sdu de a fi, el este unitatea subiectului cu
obiectul, a cunoasterii cu adevirul si a constiintei cu lucrul in sine.

Originalitatea lui Hegel isi poate avea originea in discutiile pe care le-a purtat cu prietenii sii
Holderlin si Schelling in anii studentiei si din incercarea sa neobositd de a impica punctele lor de
vedere. El s-a striduit si formeze o sintezi originald abordirilor acestora care erau, dupd cum am
vizut, foarte diferite. Pe de o parte, de la Schelling a primit gindul ci Spiritul Absolut nu poate
riméne separat de constiintd si cunoastere, ci trebuie si se coboare in concret, in particular, pentru
a-si implini menirea si potentele, el putdnd fi astfel cunoscut de citre om prin capacititile sale
naturale (intelect si ratiune). Pe de cealaltd parte, de la Holderlin, Hegel a luat ideea surprinderii
acestui Spirit Absolut in miscarea sa organici si in desfisurarea sa istoricd, precum si gustul pentru
gindirea greacd. Holderlin este cel care, cu o intuitie geniald, i-a atras lui Hegel atentia asupra
bogitiei de sensuri si profunzimii fragmentelor presocraticilor, in special asupra celor scrise de
Heraclit, pe care, ca poet-filosof, le pretuia foarte mult si le intelegea intr-un mod foarte original.
Aceste fragmente, dupd cum Hegel insusi va recunoaste mai tirziu, in Prelegerile de istoria filosofiei,
aveau si constituie baza care a dus la dezvoltarea logicii sale filosofice, care este chiar sufletul viu al
sistemului de gindire hegelian, legea insisi a cunoasterii de sine a spiritului prin istorie’.
Observim astfel ci meditatia filosoficd hegeliani se situeazi in traditia intelectuald germani a
incercirii de a rezolva problema lucrului in sine kantian, dar in acelasi timp, depdseste aceastd
traditie cu incercarea de a surprinde Spiritul Absolut in devenirea sa istoricd in chip organic
prin ratiune si intelect. Ceea ce logica hegeliani isi propune cu metoda dialectici nu este nici
mai mult, nici mai putin, decit prinderea in concept a vietii spiritului insesi, a fortei sale vitale
care face ca devenirea si cursul istoriei si nu fie nimic altceva decit o lungi odisee a cunoasterii
de sine a Spiritului Absolut prin actiunile, faptele si scopurile omului de rand. Conform acestei
viziuni, noi toti suntem parte a acestei cilitorii a Spiritului spre cunoasterea de sine si, tocmai de
aceea, ne impirtisim din aceastd cunoastere absoluti a spiritului.

Asadar, ceea ce Hegel sustine, in esentd, este faptul c¢i drumul pe care fiecare individ il parcurge
citre cunoasterea lumii si a sinelui poate constitui, de fapt, daci ne ridicim privirea la nivelul
intregii istorii a umanititii, o etapd necesard in drumul Spiritului Absolut prin istorie. Astfel,
omul ca fiintare istoricd individuali se poate ridica la nivelul Spiritului si il poate cunoaste prin
facultitile sale naturale — nu in mod revelat, asa cum presupune o intreagi traditie religioasd
crestind in care intreaga Europi fusese educati timp pe mai bine de optsprezece secole pani la
Hegel, ci in mod rational. Afirmand acestea, trebuie insd si operdm o distinctie esentiald pentru
intelegerea gandirii si dialecticii hegeliene, anume aceea dintre suffer si spiriz, distinctie ce tre-
buie limuritd inainte de putea pune in discutie metoda dialectici hegeliani si modul in care el

concepe arta.

1. ,Nu exista nici o teza a lui Heraclit pe care sa n-o fi incorporat in Logica mea” (G.W.F. Hegel, Prelegeri de istorie a
filosofiei, vol. |, traducere din germana de D.D. Rosca, Bucuresti, Editura Academiei Republicii Populare Romane, 1963,
p. 269).



Constantin Aslam, Cornel-Florin Moraru

2. Suflet, spirit si cunoastere absoluta

Nevoia unei deosebiri intre suflet si spirit a aparut incd din Antichitate, Insd nu tot timpul a fost
una clari si sistematicd. Chiar si in ziua de astizi, in limbajul comun, cele doui concepte se folosesc
adesea cvasi-sinonimic, fapt ce duce de multe ori la confuzie. Mai mult decit atit, uzul cotidian al
cuvantului ,spirit” ne face si-1 folosim ca pe un ,concept gol de sens”, care nu are nici o semnificatie
concretd. S ne gandim la expresia ,prezentd de spirit” sau la expresia ,spirit de gluma”. Tn aceste
contexte, conceptul de spirit este atat de vag definit incit, daci suntem intrebati ce intelegem prin
el, ne aflim pusi direct in fata propriei noastre ignorante privitoare la definitia acestuia. Din multe
puncte de vedere, la fel stau lucrurile si cu conceptul de ,suflet”. Vorbim despre suflet in fel si chip
si il atribuim unei sumedenii de entititi, fird a-1 putea defini exact.

De altfel, etimologia legitimeazi oarecum o astfel de confuzie, din moment ce spiritul si sufletul
sunt gandite, inci de la inceputul gindirii europene, ca doud pirti ale aceleiasi monede care, cu tim-
pul, au ajuns si se confunde reciproc. Chiar de la primele texte filosofice ale presocraticilor, spiritul
(gr. pneuma) a fost gandit ca un suflu universal care inspird sufletul individual si il integreazi in
kosmos’. El nu este o ,facultate”a sufletului, asa cum sunt emotiile, sentimentele sau ratiunea, ci este
un ,mediu”, un ,element” care mentine sufletul in viati si functional. Din acest punct de vedere,
pneuma se contopeste cu sufletul insusi si cu lumea, pentru a-le mentine in existent.

El a mai fost confundat adesea cu eferu/ (aither), elementul divin, fierbinte, incandescent si lumi-
nos, cea de-a cincea esenti (lat. quintessentia), care contribuie la coerenta cosmosului* conform
vechii doctrine fizicaliste si care mentine lumea laolaltd, dar si cu aerul. De aceea, reprezentarea
clasicd a spiritului in filosofia stoicd era aceea a unei adieri de aer fierbinti, a unui amestec intre
aer si foc’, care este acelasi amestec din care este ficut si sufletul. Singura deosebire intre sufletul
individual si spirit este aceea ci sufletul era o versiune impuri si oarecum diluati a preumei.
Similar stau lucrurile si in lumea latind. Cuvantul romanesc care desemneazi sufletul provine din
verbul latin sufflare, care avea sensul de bazi de ,a sufla in ceva pentru a-1 umfla”. Aici apare ideea
unui flux de aer care vine ,,de dedesubt” (lit. *sub-f0), din stomac, din partea inferioard a fiintei
umane, si urcd pani la nivelul capului, de unde este expirat. Rolul acestui flux era de a vitaliza si
de a mentine functionale cele trei ,paliere” ale sufletului (emotia, sentimentul si gandirea) care
apar in tripartitia clasicd a sufletului din géndirea antici. Acest flux care este expirat, insi, trebuie
»alimentat” din exterior prin inspiratie, care este exact sensul originar al cuvantului spirizus.

Asa stand lucrurile, sufletul ar fi ceea ce tine de individ si de functionarea sa ca fiintare singulard
vie, pe cand spiritul ar tine de viata intregului Zosmos. Dacd insd, in anumite curente filosofice,
precum stoicismul, se vorbeste uneori despre ,sufletul lumii”, acest lucru se intampli fie deoarece
lumea este ganditd ca o fiintare vie individuald, asemenea omului, dotati cu suflet si ratiune sau
este doar o confuzie de traducere, cuvantul folosit de fapt fiind spirizus sau pneuma.

De altfel, si in gandirea crestind sufletul este gindit ca fiind cel ce conferid individualitate omu-

lui. El este cel ce constituie ,subiectul” Judecitii de Apoi, cel ce rispunde pentru faptele bune

1. ,Asemenea sufletului, care, fiind aer, ne stapaneste pe noi, si spiritul (pneuma) si aerul (aer) cuprinde intreaga lume”
(Anaximene, fragmentul 2, trad. n.)

2. O astfel de apropiere intre pneuma si aither (sau foc) apare chiar la Aristotel, care spune cd pneuma este o substanta
fierbinte cu o ,compozitie analoaga elementului din care sunt facute stelele” (F.E. Peters, Termenii filosofiei grecesti,
Bucuresti, Humanitas, 1993, p. 229).

3. SVF I, 442.
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si rele comise de-a lungul existentei, nu spiritul. Spiritul din om nu este nimic altceva decit
Spiritul Divin implantat adanc in sufletul omului chiar de la botez, dar care nu ,se piteazd” de
picatele individuale. Asadar, putem spune ci sufletul ca intreg este acea ,suflare” a omului, care-i
oferd personalitatea individuali si il mentine in viatd. Chiar daci acest suflet a fost gindit de-a
lungul timpului ca avind diverse ,compartimente” sau ,niveluri”, localizate in diverse pirti ale
corpului omenesc, acestea nu erau decit ,,zone” prin care suflul vital circula. Spre exemplu, suflul
care circula prin stomac didea nastere emotiilor, cel care circula in zona plexului, didea nastere
sentimentelor, iar cel care circula in zona capului didea nastere gindurilor. Aceastd imagine a
sufletului ca suflare este una generic indo-europeani si poate fi giisita si in filosofia orientali sub
forma unor ,sufluri vitale” care constituie ,esenta sufleteasci’ a omului.

Spiritul, pe de altd parte, este, asa cum am sugerat mai sus, acel ceva complementar sufletului.
Daci sufletul este mai degrabi expiratie, spiritul este inspiratie, este suflarea vintului pe care o
simtim pe piele, este aerul pe care il inhalim. Latinescul spirizus are toate aceste trei sensuri si
tocmai de aceea putem spune ci el este ceea ce oferi posibilitate de existentd sufletului si, in acelagi
timp, cel care leagi acest suflet individual de restul lumii, dand astfel posibilitatea conceperii lumii ca
un fel de organism din care fiecare fiintare face parte si in care fiecare isi are rolul siu. Asadar, spiritul
este gandit si la Roma ca acel ceva ce face posibild comunicarea intre suflete si intelegerea, ceea ce
oferd posibilitatea cercetdrii sistematice a lumii si a cunoasterii. De aceea, din punctul de vedere
al sufletului omenesc, spiritul a ajuns si fie gindit adesea, in perioada tirzie a filosofiei grecesti si
in filosofia romand, ca un fel de ,parte superioari si rafinatd” a sufletului cu care acesta are acces
la universal, la intreg, la adevir. La greci, aceastd facultate a ,intuirii universalului” era nous-ul
(intelectul intuitiv) in care isi avea sediul pneuma (spiritul). Astfel, cele doud, sufletul si spiritul,
inspiratia fiintei” si ,expiratia individuald”, ideea adevirati si discursul omenesc, sunt, de fapt,
doui aspecte ale unei unice sufliri care leagi laolalti intreaga lume.

Asa stand lucrurile, omul primeste inspiratia spiritului, o prelucreazi prin intermediul faculti-
tilor sale sufletest, si o elibereazi din nou in lume prin produsele sale. Orice actiune sau produs
al omului este, de fapt, o ,prelucrare” a inspiratiei care vine de undeva de dincolo de el si care ii
oferid posibilitate de actiune si de manifestare. De asemenea, in traditia crestind, chiar natura este
o creatie a Spiritului Divin, o creatie purd, doar prin cuvént, care face din lume ,,0 carte deschisa”
in care pot fi citite semnele Spiritului de citre individ. Asadar, intr-un anumit fel, el este prezent
peste tot, oriunde ne intoarcem privirea, si toate fiintirile sunt niste prelucriri prin care acesta
transpare mai mult sau mai putin.

Hegel porneste de la o astfel de conceptie greco-latind si crestind despre spirit si incearcd si
surprindd chiar mecanismul intim prin care aceastd suflare universald se obiectiveazi pe sine
in lucruri prin intermediul omului. Astfel, el doreste si depiseasci atat distinctia dintre subiect
si obiect, cat si ,criza lucrului in sine” care se niscuse odatd cu Kant si care a lisat omul in sin-
guritatea propriei constiinte, incapabil sd acceadi la realitatea adeviratd. Pentru Kant, omul nu
avea acces la lucruri decit prin intermediul organelor sale de simt care modeleazi realitatea si
prin niste concepte ale intelectului care predetermini obiectele. Asadar realitatea, lucrul in sine,
neconditionatul, rimén dincolo de puterea de cunoastere a omului si de simturile sale.

Ceea ce urmireste Hegel si facd este si rezolve aceastd problemi cruciald pentru cunoasterea

umani prin intermediul ideii crestine de Spirit, proveniti pe filiera greco-latini. In vederea aces-
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tui lucru, el incearci de elimine elementele dogmatice din ideea de Spirit Absolut si si o gin-
deasci din punct de vedere strict filosofic si rational. Ideea de baza a lui Hegel era ci, in aceastid
transformare si cunoastere de sine a Spiritului, care di nastere si sustine in existentd intreaga
lume naturali si a obiectelor artizanale, omul insusi poate surprinde ceva din obiectivitatea spi-
ritului absolut, din ,ceea ce este in sine cu adevirat”.

Intrucat omul este elementul prin care spiritul se transformi si se obiectiveazi pe sine, el este
prins in mod necesar in miscarea Spiritului si poate si devini constient de logica interni a
acestei deveniri continue a absolutului. Din acest punct de vedere, Spiritul pitrunde in om si
este obiectivat prin faptele si produsele acestuia. Orice actiune a omului si orice operd a sa este,
de aceea, o expresie de sine a Spiritului universal intr-o formi finitd, limitatd si unilaterald. De
aceea, pentru a avea acces la Spiritul absolut, omul trebuie si depiseasci starea sa finitd si si
surprindi chiar legea de devenire a absolutului, miscarea sa intimi, mersul sdu prin intreaga
istorie a umanitatii.

Astfel, in misura in care Spiritul este atat in om, cit si in afara omului, el este atit subiect, cat
si substantd, iar adevirul siu trebuie sd includd ambele ipostaze’. Orice gandire care urmires-
te doar una dintre acestea este unilaterali si, ca atare, falsi. Numai gindirea care inglobeazi
att subiectivitatea, cit si substanta, atit omul cit si fiinta, poate avea pretentia de a se ridica
la nivelul cunoasterii absolute deoarece doar aceasta di seami de felul de a fi al Spiritului.
Dupi cum am vizut, inci din filosofia clasicd greceasc, pneuma era ganditi ca un mediu care
inglobeazi toatd realitatea in sine si in afara ciruia nu mai riméine nimic. De aceea, prima
preocupare a lui Hegel a fost aceea de a gindi posibilitatea prin care putem obtine un astfel de
concept al Spiritului atotcuprinzitor.

Asa stand lucrurile, modul in care ideea sau conceptul absolut care este Spiritul se transformi pe
sine prin intermediul omului constituie ,,nucleul dur” al metafizicii hegeliene. Prinderea intr-o
anumitd logicd a acestui drum al Spiritului prin istorie este cea care oferd omului posibilitatea de
a depisi distinctia dintre subiect si obiect, dintre lumea interioard si cea exterioard, pentru a ajun-
ge la o cunoastere absolutd, neconditionatd de natura sa subiectivi si finitd. Astfel, nemaifiind
izolat de ceea ce este cu adevirat, de realitatea absolutd, omul poate obtine cunoasterea concreti
a lucrului in sine si pentru sine. Pe aceasti cale, problema kantiand a lucrului in sine poate fi
depisiti fird ca argumentatia lui Kant, in intregul siu si fie respinsd. Din contri, filosofia kan-
tiani, spune Hegel, este un moment necesar al evolutiei spiritului absolut, insd ea nu constituie
intregul adevir, ci este doar o parte a adevirului. Pentru a ajunge la cunoasterea absoluti, trebuie
si adunim toate adevirurile partiale laolaltd, lucru ce poate fi ficut doar printr-un ,excurs” foarte
lung si solicitant din punct de vedere intelectual prin istoria filosofiei. Asadar omul, pentru a
cunoagte Spiritul, trebuie si-i urmireasci intreaga devenire istoricd si si vadd ansamblul, nu si

se multumeascd cu adeviruri partiale, unilaterale si limitate.

3. Dialectica hegeliana sau miscarea intima a spiritului
Dialectica este 0 metoda de cercetare ce are o istorie foarte lungi in cadrul gandirii filosofice si

este folositd in mai multe acceptiuni de-a lungul istoriei. Ea s-a format ca disciplini de sine sti-

1.,In conceptia mea, care se va justifica numai prin expunerea sistemului insusi, totul revine la a intelege si a exprima
adevarul nu ca substantd, dar tot atat ca subiect” (G.W.F. Hegel, Fenomenologia Spiritului traducere de Virgil Bogdan,
Bucuresti, Editura IRI, 2000, p. 17).
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titoare incd de la Platon!, pentru care este metoda filosofiei prin excelentd, dar putem gisi urme
timpurii ale gandirii dialectice si in fragmentele presocraticilor, in special la Heraclit, ganditor
care, dupd cum am vizut, a constituit o sursi importantd de inspiratie pentru Hegel. In perioada
tirzie a filosofiei grecesti si in lumea romani, dialectica a constituit chiar o disciplind de invi-
timént de sine stititoare, la concurentd cu retorica, destinatd s ofere inviticelului instrumente
pentru a putea gindi pe cont propriu ceea ce este adevirat.

Motivul ce a prilejuit nasterea acestei discipline filosofice, dar si prezenta sa constanti in istoria
filosofiei, a fost acela al nevoii de a ajunge la adevir prin gindire intr-un mod cit se poate de
sigur si ferit de pericolul erorii. Asadar, scopul declarat al dialecticii inci de la inceputurile sale
grecesti a fost acela de a asigura corectitudinea si coerenta gandirii, prin incercarea de a pitrunde
adevirul pas cu pas. De aceea, ea nu este o simpla ,grild staticd de corectare” a gandirii pe care o
putem aplica pentru a vedea dacd un rationament este corect din punct de vedere formal, cum
este logica aristotelicd de exemplu. Din contri, ea implici o desfisurare a gindului in mai multe
etape, un proces, o ,mergere inainte” a gindirii pe calea adevirului.

Asa stand lucrurile, dialectica presupune confruntarea diverselor posibilititi de rispuns, con-
flictul de idei, negatia si respingerea. In cadrul dialecticii clasice, adevirul este construit pas cu
pas, nu pur si simplu descoperit, el presupunea o miscare a gandirii, trebuie si aibd o dinamici
proprie. Aceasta este si ideea fundamentali din spatele dialecticii hegeliene. Ea nu oferd doar
o ,grild de verificare” a adevirului, ci tinteste si dea seama de o intelegere autentici a devenirii
spiritului insusi prin care acesta se dezvolti si se transformi de-a lungul istoriei gandirii.

Existd insi si o diferentd esentiald intre dialectica anticd si cea hegeliani: in cazul celei din urma
efortul este acela de a ingloba zoate posibilititile de rispuns, indiferent daci sunt aparent contra-
dictorii. Pentru Hegel, nu putem da seama de adevirata naturd a Spiritului decat daci il privim
in toatd desfisurarea sa istoricd si decat dacd inglobim chiar si ceea ce, la prima vedere, nu este
spirit. Motivul pentru care lucrurile stau astfel este acela ci, dupd cum am vizut, Spiritul este
mediul universal si sufletesc al existentei. Cu alte cuvinte, nimic din ceea ce este, nu poate fi complet
in afara Spiritului absolut, ci in el se poate ziri intr-o anumitd misurd Spiritul. El poate oglindi
mai mult sau mai putin fidel absolutul, insi nu poate fi complet desprins de absolut.

Aici std insi i forta explicativd a gindirii hegeliene: atunci cind se giseste o modalitate de sin-
tezd intre contrarii, nimic nu poate riméne ,in afara sistemului”, totul este ,recuperat in ordinea
sistemului”, iar sistemul oferd o cunoastere universald derivatid dintr-un unic concept absolut
— cel de Spirit. De aceea, gindirea hegeliand este ca un imens malaxor care transformi totul in
Spirit, iar pentru a intelege acest mecanism, trebuie si punem in lumini momentele care consti-

tuie ,metabolismul al absolutului” ce face ca orice si fie inglobat si contaminat de spiritualitate.

1. La Platon, definirea si folosirea dialecticii apare in special in dialogurile de maturitate, numite si ,dialoguri logice”.
Acolo dialectica este privita ca metoda de a obtine o definitie cu ajutorul confruntarii de idei prin intermediul dialo-
gului. Intregul mecanism dialectic presupunea o serie de dihotomii prin intermediul cirora se putea ajunge la adevar
in mod treptat, interlocutorii oprindu-se si dezbatand fiecare determinatie pe care o dadeau conceptului urmarit. O
alta trasatura a acestei dialectici platoniciene, care se va pastra si in dialectica hegeliana, dupa cum vom vedea, este
aceea cd se pleaca de la determinatii abstracte pentru a se ajunge, in final, la unele concrete. (v. Platon, Opere vol. VI,
Bucuresti, Editura Stiintifica si Enciclopedicd, 1989 - in special dialogul Sofistul).
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a. Momentele ideii de Spirit Absolut

Hegel vorbeste despre momentele ideii sau conceptului de Spirit in majoritatea scrierilor sale,
insd in special in cele de logicid'. Pentru el, aceastd disciplind filosofici este chiar ,stiinta Ideii
pure, adicid a Ideii in elementul abstract al gandirii™. In cadrul acesteia, toate determinatiile Ideii
sunt puse in contextul conceptelor si categoriilor logicii traditionale si explicate astfel in modul
cel mai riguros posibil. Cu toate acestea, dupd Hegel, insisi Ideea de Spirit este ca atare inefabili,
ea nu poate fi cuprinsi in totalitate de gindire, ci doar aproximati in limbajul nostru limitat. De
aceea, momentele miscirii Spiritului vor avea diverse ipostaze in diferitele contexte ale gandirii
hegeliene, ele exprimand acelasi lucru simplu, unitar si inefabil care este Absolutul in multipli-
citatea lui de manifestiri fenomenale. Ceea ce rimine insi constant si esential pentru dialectica
hegeliani este aceea ci ea are loc intotdeauna in trei pasi, care au ca motor intern ceea ce unii
dintre exegetii hegelieni numesc ,negativitate absoluti™ — anume faptul ci Spiritul inainteazi
prin inglobarea in sine a ceea ce nu este, a diferitului. Altfel spus, pentru a se cunoaste pe sine,
Spiritul trebuie s se miste in directia a ceea ce nu este, trebuie si se instriineze fatd de sine.

De aceea, momentul de pornire in dialectica hegeliani este cel al ,in sinelui”, al abstractului,
al universalului sau al exteriorului fati de Spirit. Ceea ce este privit ca ,In sine” este fiinta, ceea
ce este exterior constiintei si formeazi obiectul de primi instantd al acesteia. Ceea ce este ,in
sine” este ceea ce vedem ca fiind de sine stitdtor in afara noastrd, lucrul in general, aparent opus
complet Spiritului. Daci suntem insd pusi si explicim acest lucru si si spunem ce este el mai
exact, ajungem si ne incurcim deoarece primul moment al mersului Spiritului este, dupd Hegel,
intotdeauna abstract si nedeterminat. Cind lucrul este privit ,in sine”, el nu ne comunici nimic,
este privit ca un obiect pur, separat de constiintd. Spre exemplu, atunci cind ne intilnim pentru
prima oari cu o persoand necunoscutd. Daci o vedem Inainte de intalnire intdmplitor pe stradi,
trecind pe langd noi, nu putem spune decit ci este o persoand, un om la modul generic, insd nu
dim atentie detaliilor, nu apucim si il cunoastem. In acest mod suntem constienti zilnic ¢ pe
langd noi trec sute de persoane, insd nu stim si analizim ce are fiecare specific. Ele ne rimén
striine atita timp cdt sunt observate doar ca persoane in sine, abstracte, universale. Pentru a
putea trece dincolo de aceastd abstractie care este persoana pur si simplu, noi trebuie si ne ex-
plicitim trisiturile acelui om cu care ne intilnim pentru propria noastrd constiintd, iar odati cu
aceastd reflexivitate, ajungem deja in cel de-al doilea pas al dialecticii spiritului.

Negatia primului pas, al universalititii pure, al abstractului, al ,,in sinelui” este momentul , pentru
sine”, momentul particularititii, al specificititii. In acest moment, noi incepem si dim determi-
natii acelui obiect pe care il privim, dar aceste determinatii sunt pur subiective. In cadrul acestui
pas, se ia in considerare lucrul ca fenomen ce apare in constiinta noastri, ca purd aparitie in fata
constiintei. ,Obiectivitatea” lui dispare si rimane doar un ,subiect de gandire” al constiintei. Ast-
fel, noi ne facem ,0 idee” despre lucru, el se particularizeaza pentru noi, insi nu devine concret.

<

Cunoasterea noastri este doar subiectivi si nu este confruntati cu ,realitatea obiectivd”a lucrului.

1. G.W.F. Hegel, Stiinta Logicii, traducere de D.D. Rosca, Bucuresti, Editura Academiei Republicii Socialiste Romane,
1966; Hegel, G.W.F., Enciclopedia stiintelor filosofice. Logica, traducere de D.D. Rosca, Virgil Bogdan, Constantin Floru si
Radu Stoichitd, Bucuresti, Humanitas, 1995.

2. G.W.F. Hegel, Enciclopedia stiintelor filosofice. Logica, ed. cit., p. 57.

3. ,Determinatiile conceptului sunt, de asemenea, momente in desfasurarea negatiei absolute” (B. Bowman, Hegel and
the Metaphysics of Absolute Negativity, Cambridge, Cambridge University Press, 2013, p. 55.
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Spre exemplu, daci ar fi sd luim in considerare acelasi caz al intalnirii unui striin pe stradi ca
mai sus, dupi simpla constatare abstracti a existentei persoanei din fata noastri, noi incepem si
constientizim anumite lucruri despre el, ne formidm o anumitid opinie — este o persoand plicuti,
tindrd, serioasd judecAnd dupd modul in care este imbricat, cu o situatie financiard medie, etc.
Aceste determinatii care formeaza ,,prima impresie” este ceea ce Hegel numeste ,aparitia lucrului
pentru sine”. Si este o formd de cunoastere, una chiar utild si in care ne putem perfectiona, insi
nu este in totalitate sigurd. Prima impresie nu constituie nici pe departe o cunoastere riguroasi,
ci este doar inceputul (necesar) al unei asemenea cunoasteri.

Cu alte cuvinte, procesul de cunoastere incepe intotdeauna, mai intai cu o primi sesizare nede-
terminatd a lucrului, ciireia ii urmeazi o impresie (pirere, ipotezi, etc.), dar nu trebuie niciodati
sd rimanem la acest nivel subiectiv si ,parelnic”. Ipoteza trebuie legitimati, trebuie confruntati
cu lucrul ,in sine”, cu ceea ce este in realitate lucrul. Dupi cum putem vedea, ceea ce urmeazi
momentului ,pentru sine” provine din constientizarea faptului ci ceea ce existd in constiinta
noastrd poate si nu fie totul, cu o nevoie de a confrunta pirerea subiectivi cu obiectul la care ne
referim. Asadar, avem de-a face tot cu o negatie, cu o confruntare. De aceastd dati insi, observim
ci ne intoarcem din nou la un ,in sine” cu care confruntim pirerea noastri subiectivi.

De aceea, momentul al treilea al dialecticii hegeliene este unul al sinfezei celor doud momente
anterioare, in Incercarea de a concilia pirerea noastri cu felul de a fi al lucrului insusi. In cadrul
acestuia are loc o intoarcere a constiintei citre exterior, insi exteriorul nu mai este abstractul si
nedeterminatul despre care era vorba la primul pas, ¢i avem deja o ,ipotezd de lucru” pe care
urmeazi si o testim, avem deja o idee subiectiva despre lucru care urmeazi si fie verificati pentru
a vedea daci este intr-adevir coreczd. Asadar, aceastd intoarcere la lucru nu este o abstractizare,
ci o concretizare, o incercare de adeverire a impresiei noastre de primi instanti. Revenind la
exemplul deja dat, corespondentul acestui pas ar fi deschiderea noastri citre respectiva persoani
pentru a verifica daci ,,prima impresie” este corectd, ar fi dialogul deschis cu el si incercarea de
cunoastere a omului din spatele aparentelor. Dar, din punct de vedere filosofic, ceea ce se afld
»in spatele aparentelor” este esenta in sensul siu concret de aceastd datd. Nu este vorba despre o
esentd abstracti si generici, ci despre o esentd concretd, individuald, a ace/ui om cu care vorbim.
Astfel, noi ajungem prin dialectica spiritului de la striinul care trece pe linga noi si despre care
observim doar ci este o persoani, la un eventual prieten apropiat cu care ne petrecem timpul
in mod plicut. Acest drum al cunoasterii este, in esentd, si drumul de cunoastere al Spiritului
absolut prin istorie. Diferenta este ci, de aceastd datd, nu mai este vorba despre intélnirea a doud
spirite finite, ci este vorba despre intalnirea omului cu absolutul, cu infinitul, cu ceea ce este ori-
ginea si principiul intregii realititii. Cu toate acestea, lucrurile nu se schimbi in ceea ce priveste
miscarea dialectici. Omul cunoaste Spiritul absolut in aceleasi etape in care cunoaste si un spirit
finit, doar ci natura relatiilor dintre cei doi termeni ai raportului se schimba.

Asa cum, atunci cand cunoastem un prieten incercim si ii cunoastem istoria personali si eve-
nimentele destinale ale vietii, la fel, si in cazul Spiritului, trebuie sd incercim si-i cunoastem
intreaga istorie si manifestare, intregul sir de evenimente si momente care i-au configurat traiec-
toria prin lume. Acesti trei pasi ai dialectici hegeliene pot fi reluati potential la infinit in misura
in care Spiritul Absolut isi continud drumul prin lume. Ceea ce trebuie si stim este, Insd, istoria

de pani in momentul nostru si logica acestei misciri, adicd dialectica. Odati ajunsi la aceasti
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cunoastere, putem prevedea urmitorii pasi ai Spiritului, la fel cum putem prevedea reactiile pri-
etenilor nostri cei mai apropiati. Asa cum, dupi ce ne-am imprietenit bine cu o persoand, cursul
vietii noastre continui ,in acelasi sens” cit timp rimanem prietent, la fel se intdmpli si in relatia
omului cu Spiritul Absolut. Cand ajungi s cuprinzi cu privirea intreaga istorie a Spiritului de
panid in momentul existentei tale individuale, ceea ce urmeazi este deja predefinit intr-un anu-
me sens deoarece, la fel ca si in cazul prietenului, Spiritul Absolut si se destdinuie, fird a mai fi
nevoie de eforturi suplimentare de cunoastere din partea noastrd. Acesta este momentul in care,
dupi Hegel, noi obtinem acces la cunoasterea absoluti si la ,lucrul in sine”. In masura in care noi
concepem Spiritul ,in sine si pentru sine”, ca o sintezi intre ceea ce este obiectiv si ceea ce este
subiectiv, putem spune ci am obtinut o cunoastere a ceea ce este cu adevirat existent, a realititii.

Astfel, criza kantiand a lucrului in sine este depisita.

b. Istorie, evolutie si ciclicitate. Elemente esentiale ale gandirii dialectice hegeliene

Pornind de la ideea dialecticii gandite ca proces necesar de devenire a Spiritului Absolut, putem
indica cu usurinti elementele de noutate pe care dialectica hegeliani le-a introdus in cercetarea
filosofici. Gandul fundamental care se referd la caracterul organic al Spiritului Absolut, conceput
totodati ca subiect si substantd, dar si la devenirea istoricd a acestuia in ritmul dialecticii trifazice
despre care tocmai am vorbit introduce trei caracteristici extrem de importante in istoria gindirii
filosofice in genere: istoricitatea cunoasterii, evolutionismul si caracterul ciclic sau, cum l-am
putea numi astizi, hermeneutic.

Pani la Hegel, filosofii, au gandit temeiul lumii, fiinta, pe modelul substantei nepieritoare si ne-
schimbitoare si nu au acordat atentie istoricititii esentiale a acesteia. De aceea, cunoasterea era
vizutd ca un proces al prezentului prin excelentd, care poate fi gindit independent de istorie si
de epoca istoricd a celui ce cunoaste. Fiinta fiind unici si neschimbitoare, cunoasterea acesteia de
citre individ avea un caracter uniform, indiferent de momentul istoric in care avea loc. Astfel, s-a
produs o rupturd intre desfisurarea istoricd a evenimentelor si cunoasterea stiintific-filosofici.
Odati cu Hegel insi lucrurile se schimbd, iar timpul insusi este gandit ca fiind insusi conceptul
spiritului fiintind in fapt'. Astfel, istoria devine esentiald pentru cunoasterea filosofic a absolu-
tului in mésura In care ,istoria universald nu este altceva decit dezvoltarea conceptului de liber-
tate [a Spiritului]” Cu alte cuvinte, nu mai putem gindi procesul de cunoastere ca fiind separat
de istorie si de traditie. Din contri, cunoasterea este o cunoastere esentialmente istorici, ea este
cunoastere in cadrul istoriei si referitoare la istorie. Gandit in calitate de organism viu, Spiritul
are nevoie de istorie pentru a ajunge la cunoasterea de sine si pentru a se desfisura, in aceeasi
misurd in care si omul, ca spirit finit, are nevoie de timp pentru a ajunge la maturitate. Mai mult
decat atat, chiar gindirea insisi, ca desfisurare logici a conceptului de Spirit Absolut este un
proces ce are la bazd temporalitatea si care nu se poate maturiza decit in timp. Asadar, odati cu
Hegel, fiinta insisi a omului si a lumii este definitd prin conceptul de timp.

Dar, pentru ¢, prin istorie, Spiritul pleacd intr-o odisee a cunoasterii de sine, in cadrul cireia

1.,in ceea ce priveste timpul, (...) el este conceptul insusi fiintand-in-fapt”

(G.W.F. Hegel, Fenomenologia spiritului, ed. cit., p. 33).

2. G.W.F. Hegel, Prelegeri de filosofie a istoriei, traducere de Petru Draghici si Radu Stoichitd, Bucuresti, Humanitas,
1997, p. 417.
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ajunge la maturitatea propriului siu concept, intreaga istorie trebuie ginditd ca un proces evolutiv'.
Drept urmare, cea de-a doua caracteristici specific dialecticii hegeliene este aceea a evolutionis-
mului. Sensul istoriei este, pentru Hegel, unul esentialmente progresiv. Spiritul absolut, in drumul
sdu prin istorie, pleacd de la un concept abstract si nedeterminat pentru ca, la fiecare pas, si-si
giseascd determinatii din ce in ce mai concrete. Acesta se cunoaste pe sine din ce in ce mai fidel si
isi desfiisoari conceptul din ce in ce mai detaliat pe misurid ce istoria curge. Ca un organism viu,
Spiritul absolut de maturizeazi si se dezvoltd pe sine in mod necesar de-a lungul istoriei.

Nu trebuie insi si uitdm faptul ci, in toatd istoria, aceastd maturizare si explicitare are in vedere
un singur concept fundamental — Spiritul. Cu alte cuvinte, tot mersul istoriei se configureazi in
jurul unei unice axe, ca un proces de interpretare prin care Spiritul ajunge la propriul siu concept
concret, iar omul poate intrezdri Spiritul insusi. Asadar, mersul istoriei are forma unei spirale
ascendente, in cadrul cireia Spiritul absolut este axa centrald, in jurul cireia se configureazi
diverse ,momente ale spiritului” care sunt, totodatd, moduri diferite si necesare de cunoastere ale
acestuia. Altfel spus, putem vedea aceastd istorie a lumii ca o serie de interpretiri si reinterpretari
ale unuia si aceluiasi gand. Dialectica hegeliand este, in mod esential un fel de hermeneutici
metafizicd prin care ideea absoluti se intelege pe sine.

Asa stand lucrurile, istoricitatea, evolutionismul si ciclicitatea (sau hermeneutica) sunt trisitu-
rile fundamentale ale metafizicii hegeliene care descriu odiseea Spiritului absolut prin istorie in
ciutarea cunoasterii de sine. Nu trebuie insd s uitim ci motorul acestei deveniri este chiar indi-
vidul, spiritul finit, cel care preia Spiritul absolut si il metamorfozeaza prin puterile sufletului sdu
individual. In aceasti ipostazi, omul este principiul devenirii Spiritului, chiar si cind acesta isi
urmireste propriile sale scopuri personale si di atentie doar propriilor dorinte egoiste. Acest pa-
radox este explicat de Hegel prin conceptul de wiclenie a spiritului, pe care trebuie si-1 punem mai

bine in lumini pentru a intelege mecanismul dialectic ce descrie intreaga metafizica hegeliani.

c. Viclenia spiritului

Ajunsi in acest context, trebuie si atragem atentia asupra faptului ci aseminarea pe care am
ficut-o Intre cunoasterea dintre doi oameni si mersul dialectic al Spiritului are limitele ei, ca
orice comparatie, de altfel. In misura in care spiritele finite riman cel mai adesea la nivel strict
subiectiv, nu le putem aplica punct cu punct la dialectica hegeliani a absolutului. In cazul Spi-
ritului absolut, care constituie intreaga realitate umani si non-umani totodati, noi nu ne mai
lovim de arbitrar sau de bunul plac personal, ca in cazul spiritului finit. In misura in care spiritul
infinit este atit in noi, cit si in afara noastrd, el ajunge si se cunoasci pe sine prin intermediul
eforturilor noastre individuale de cunoastere si se interpreteazi pe sine cu ajutorul interpretirilor
pe care noi insine i le oferim.

Cu alte cuvinte, nu avem de-a face cu o intalnire intre doud entititi distincte, ci aceeasi entitate
care este Spiritul absolut se instriineazi fatd de sine, iese din inchiderea in sine care este Ide-
ea Abstractd, si se concretizeazi prin intermediul gindurilor oamenilor. De aceea, cunoasterea
mersului Spiritului prin istorie seamind mai mult cu o cunoastere de sine, decit cu o cunoastere
a altuia, deoarece el este totodati subiectul si substanta absoluti, obiect al cunoasterii si subiect

cunoscitor. Cu alte cuvinte, Spiritul absolut se instriineazi de sine tocmai pentru a se avea ca

1.,Ca istoria universala este acest proces evolutiv si adevdrata devenire a spiritului in spectacolul schimbator al intdm-
plarilor ei, aceasta este adevdrata teodicee” (Ibidem).
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yobiect al cunoasterii”. Prin urmare, are loc o explicitare de sine a Spiritului prin intermediul
eforturilor de cunoastere, practice si productive ale omului. Astfel, prin tot ceea ce gandeste, face
sau produce, omul ,obiectiveazd” Spiritul. La capitul acestui periplu, Spiritul se regiseste pe sine
prelucrat si concretizat in operele de artd si de culturd, in actiunile etice si in actele de gindire
ale omului.

Asa stand lucrurile, el are nevoie de om pentru a se cunoaste pe sine in mersul sdu prin istorie, iar
omul nu este nimic altceva decit o unealtd in méinile Spiritului care, in urma acestui proces, poa-
te stribate cu privirea mintii ceva din lumea lucrului in sine. Chiar si cind isi urmeazi interesele
personale, omul nu face nimic altceva decat s participe la aceasti aventurd de devenire a Spiri-
tului absolut. Aceasti iluzie a ,urmiririi propriilor interese” este ceea ce Hegel numeste viclenia
spiritului. Ea este motorul care face ca istoria si se miste intr-o directie evolutivi care respecti
dialectica metafizicd in trei pasi pe care tocmai am expus-o si care face ca toti oamenii, in mod
inconstient si citeodatd chiar impotriva vointei lor, si participe activ la viata Spiritului insusi.
De aceea, in scrierile hegeliene, Spiritul absolut este aseminat adesea cu un fluviu imens care
curge prin tinuturi de cAmpie foarte incet si netulburat, dar care cuprinde in sine un numir
foarte mare de izvoare care dau nastere unor curente contrarii violente. Toate acestea, chiar daci
se afld in concurentd unele cu altele si adopta directii diferite, alimenteazd mersul lin al fluviului
si contribuie la aparenta calma a acestuia. In acelasi mod, si mersul Spiritului absolut prin istoria
omenirii este caracterizati de o devenire foarte calmi si lentd. Mii de ani ii sunt necesari céteo-
datid Spiritului pentru a trece de la o etapd a cunoasterii de sine la alta. Dar mersul acestuia este
asigurat tocmai de tendintele contrarii ale oamenilor si de interesele lor personale si mirunte, de
dorintele si pasiunile lor, care ajung si se anuleze reciproc in vasta devenire spirituald a omenirii
si, in final, sd participe toate la directia generald de devenire spirituala.

In cadrul acestui lung drum spre cunoasterea de sine a spiritului absolut, arta, religia si filosofia
— sau, mai exact, gindirea in genere — sunt cele trei mari forme de obiectivare ale ideii de spirit,
prin care el se dezviluie constiintei individuale umane. Cu alte cuvinte, omul poate lua parte la
devenirea spiritului si se poate impdrtdsi din cunoasterea acestuia fie ca artist, fie ca practicant al
unei religii — sau al unui cod etic de comportament in genere —, fie ca ganditor sau om de stiinti.
Aceste trei domenii sunt, totodatd, si marile discipline ale sistemului de gindire hegelian. De
aceea, ele trebuie analizate mai atent pentru a putea pune in lumini relatiile dintre ele, precum
si modul fiecireia de a reflecta conceptul de Spirit absolut. Numai astfel putem da seama de
locul de frunte dedicat de Hegel filosofiei artei in cadrul sistemului siu metafizic, ca modalitate

originari de revelare de sine a Spiritului pentru constiinta uman.

4. Arta, religie si filosofie. Locul artei in sistemul hegelian

Ca forme de revelare de sine a Spiritului absolut, cele trei moduri pe care le-am enuntat deja tre-
buie gindite intr-o relatie reciprocd de formi dialectici. Cu alte cuvinte, ele corespund celor trei
momente ale miscirii intime a Spiritului prin istorie. De aceea, arta, religia si filosofia sunt intr-o
relatie strinsi de interdependenti. In acelasi timp insd, ele reveleazd Ideea Absolutd sufletului
omenesc pe diverse nivele de acestuia. Tocmai de aceea, ele pot coexista in acelasi om si, intr-un
anumit fel, pentru a se ridica la cunoastere infinitd, individul zrebuie sa parcurgd toate aceste dis-

cipline pentru ca, astfel, intreg sufletul siu si fie antrenat in cunoasterea absolutului. Chiar daci
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Spiritul se reveleazi pe sine in forma cea mai purd in domeniul gindirii libere, sau mai exact al
filosofiei, pentru a ajunge la cunoasterea adevirati omul trebuie si treacd si prin celelalte stadii,
cel al artei si al religiei sau al eticii in genere. Asadar, ca sistem al reveldrii Ideii pentru constiinta
umani, aceste trei discipline sunt toate necesare si nu pot fi ocolite nicicum.

Motivul pentru care lucrurile stau astfel este acela ci, dupd cum am vizut, Spiritul gandit ca
inspiratie cuprinde sufletul omenesc in moduri diferite atunci cind este procesat de facultiti
diferite. Spre exemplu, religia este forma pe care o ia Spiritul absolut atunci cind i se infitiseazi
imaginatiei umane, pe cind arta este forma pe care o ia atunci cand se infitiseaza sensibilifitii
iar filosofia este forma Spiritului prelucrat la nivelul gandirii pure. Asadar, aceste discipline sunt
derivate in mod sistematic din cele trei facultiti ale sufletului omenesc — sensibilitate, imaginatie
si gandire. Tocmai de aceea, in misura in care sufletul este un ansamblu organic, si aceste trei
discipline trebuie si comunice intre ele si s isi poatd servi reciproc drept ,punct de plecare” sau
ytemei”. Cu alte cuvinte, ele conlucreazi pentru a oferi omului o cunoastere completi a Spiritu-
lui, in toate ipostazele sale — obiect exterior, reprezentare si gand pur.

Asadar, in acest ansamblu modurilor revelirii de sine a Spiritului Absolut, arta se afli pe o po-
zitie originari si este priviti de Hegel ca fiind ,cea dintéi autosatisfacere nemijlocitd a Spiritului

absolut™

. De aceea, drumul Spiritului absolut spre cunoasterea de sine prin intermediul omului
incepe cu arta. Ea este Spiritul obiectivat care se prezintd pe sine simturilor omului pentru ca,
astfel, si-i intre in constiintd. ,Arta infitiseazi pentru constiintd adevirul in forma plismuirii
sensibile, si anume a unei plismuiri sensibile care in insdsi aceastd aparitie a sa posedd un inteles
mai inalt si o semnificatie mai adanci, firi si caute totusi, cu ajutorul mediului sensibil, si faci
sesizabil spiritul ca atare, adic in universalitatea lui” Din aceastd cauzi, arta este modul in care
Spiritul absolut se aratd ca altceva, ca un obiect exterior, neinsufletit, produs de citre om in stare
de inspiratie. Avem agadar de a face cu primul moment al dialecticii hegeliene, cu momentul ,in
sinelui”, care oferd existentd concretd spiritului in lumea obiectelor produse de om. Acest mo-
ment, ins3, trimite dincolo de el, citre o reprezentare ,pentru sine”a Spiritului, citre o explicitare
in propria noastrd constiintd a acestuia. Opera de artd insisi se cere interpretatd si reprezentatd
in domeniul imaginatiei. De aceea, sensibilitatea noastrd hrineste imaginatia si, in mod natural,
trimite citre urmitoarea forma de revelare a Spiritului care este religia.

Aceasta, spune Hegel, este ,primul domeniu care depidseste imparitia artei™. In cadrul repre-
zentdrilor religioase despre Spirit, ,absolutul e transferat din obiectivitatea artei in interioritatea
subiectului, fiind dat acum pentru reprezentare in mod subiectiv, astfel incat inima si sufletul,
si In general subiectivitatea interioard, devin moment principal”™. De aceea, putem spune ci,
intr-un anumit fel, refigia este arta explicitatd in cadrul constiintei umane. Acesta este, dupa Hegel,
si motivul pentru care arta si religia s-au dezvoltat impreund la inceputurile civilizatiei umane.
Ele se sustineau reciproc ca doui fete ale unei singure monede: arta oferea miturilor si pildelor
religioase un suport concret, adicd o formi sensibild, pe cind religia oferea artei sens, explicitare

pentru constiinta. Astfel, cele doud lucreazd impreuni pentru a trezi in sufletul omului un ,sen-

1. G.W.F. Hegel, Prelegeri de esteticd, vol. |, traducere de D.D. Rosca, Bucuresti, Editura Academiei Republicii Socialiste
Romania, 1966, p. 110.

2. Ibidem, p. 109.

3. Ibidem, p. 111.

4. |bidem.
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timent al absolutului” i o ,reprezentare a spiritului”. Acestea sunt izvoarele a ceea ce numeste
Hegel ,devotiunea interiorului”.

Asadar, prin religie, ceea ce este reprezentat obiectiv ca artd, pitrunde in sufletul omenesc si 1i
oferd acestuia sentimentul ci se afld intr-o comuniune cu Spiritul Absolut, ci il poate intelege
si cd il poate cunoaste. Acest sentiment al comuniunii ia nastere prin faptul ci ,subiectul lasd si
pitrundi in suflet tocmai ceea ce arta reprezinti ca obiectiv, identificindu-se cu acesta in asa fel
cil aceastd prezentd interioard in reprezentare si in intimitatea sentimentului devine elementul
esential pentru existenta absolutului”. Cu alte cuvinte, nu este suficient ca Spiritul si se expri-
me in mod exterior, prin artd, ci el trebuie si cucereasci si sufletul omului. El nu trebuie si fie
doar ,in sine” expus intr-un obiect exterior, ci trebuie si se expliciteze si ,pentru sinele” omului.
Asadar, arta este doar o laturd esentiald a religiei. Cealaltd laturd este insd gindirea, care vine si
clarifice conceptul Spiritului absolut si si il purifice de elemente sensibile sau subiective.

Asa stand lucrurile, in filosofie, conceputi ca gandire liberd, nesupusd dogmelor, expresia de sine
a Spiritului isi giseste implinirea ca gandire ce se gandeste pe sine. In aceastd ipostazi, gndirea
purifici reprezentirile si intuitiile despre Spirit, astfel incat in ele sd nu se mai giseasci elemente
striine. Drept urmar, filosofia nu este, pentru Hegel, o disciplinid complet separatd de cele doud
pe care le-am mentionat pand acum. Din contri, ea se raporteazi in eforturile sale de revelare a
Spiritului atdt la artd, cat si la religie.

In primul rind, filosofia se raporteazi la artd luind plismuirile acesteia si incercind si le purifice
de elemente sensibile, astfel incit ele riman ganduri pure. Acest lucru se intampla de fiecare
datd cand dorim si interpretim filosofic o operi de artd pentru a pitrunde cu mintea ideea sau
conceptul ce se afld in spatele ei. Asadar, prin gandire noi extragem ,esentialul” din opera de artd
si il expunem ca pe un gand in dezvoltarea sa istoricd si dialecticd, iar acesta este domeniul a ceea
ce Hegel numeste filosofia artei.

Pe de altd parte insi, filosofia se raporteazi si la religie, iIn misura in care are nevoie de subiec-
tivitatea pe care aceasta o intruchipeazi. Gandirea, oricit de purd ar fi, trebuie si ea insotita de
un sentiment pentru a fi considerati adeviratd, iar acest sentiment este acela al cerzitudinii care
insoteste orice argumentatie si demonstratie rationali. Asadar, dupd cum vedem filosofia nu
este ganditd de Hegel ca o disciplind pur obiectivi, ci ea este sinteza dintre arta si religie, dintre
obiectivitate si subiectivitate, intre intuitia sensibild si certitudinea interioara.

In aceasti calitate de sintezi, filosofia vine si implineascd miscarea dialecticd hegeliand a ma-
nifestarii Spiritului si leagd intr-un sistem coerent toate cele trei discipline. De aceea, filosofia
artei devine acea disciplini care tine de gindirea liberi si care aplicd forma puri a gandirii, adici
conceptul de Spirit absolut, la arta. In cadrul filosofiei, arta isi dezviluie pentru gindire adevirata
menire, care este aceea de revelare a ideii Spiritului. Asa stind lucrurile, aceasti disciplind va avea
caracteristicile generale ale dialecticii hegeliene: ea va fi o disciplind care arafi evolutia istorici si
dialectici a artei in ceea ce priveste manifestarea spiritului in obiecte produse de citre om.

Vede astfel ci ceea ce intelege Hegel prin filosofia artei este un fel de istorie a artei care cuprinde
mai multe cicluri de evolutie dialectici si care produce obiecte ce pot revela din ce in ce mai fidel
Spiritul pentru sensibilitatea umani in genere. Asadar, in inima filosofiei artei sti conceptul de
Spirit care, de-a lungul istoriei, inspird artistii sa faci opere de arti ce il reprezintd din ce in ce

mai fidel. Cu alte cuvinte, arta este caracterizatd in mod necesar de evolutie, de un efort de a

1. Ibidem.
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exprima din ce in ce mai bine ceea ce nu poate fi exprimat niciodatd pani la capit. De aceea,
istoria artei este pentru filosoful german un sistem coerent in sine care se raporteaz permanent
la conceptul de Spirit.

Cu acestea insid, am spus ce este filosofia si ce este istoria artei, Insd nu am apucat si spunem
nimic despre conceptul de arti insusi, care este cel ce insufleteste aceastd disciplind sistematici
hegeliand. Dupd cum ne putem astepta, conceptul de artd, ca domeniu de revelare de sine a spi-
ritului, este o oglindire a acestui concept in domeniul sensibilului. Asadar, ceea ce ne rimane de
ficut pentru a putea da seama de intreaga conceptie privitoare de filosofia artei la Hegel este sd
indicim determinatiile acestui concept de arti si si le punem in legituri cu dialectica exprimati

mai devreme.

5. Conceptul artei la Hegel si determinatiile acestuia

Primul lucru pe care il putem observa despre modul in care Hegel gindeste filosofia artei este
acela ci ea nu este o disciplini de sine stititoare si nu isi are principiul in sine. Cu alte cuvinte,
filosofia artei nu are sansa de a-si defini propriile concepte fundamentale, ci preia din logici atit
metoda de lucru, cit si axiomele sau ideile sale de bazi. Asadar, ea pleacd de la miscarea dialectici
a Spiritului absolut prin istorie si incearcd sa surprindd modul in care o astfel de miscare a influ-
entat arta si curentele artistice in genere. Cu alte cuvinte, conceptul artei este luat in considerare
ca un fel de lemi, ca o propozitie preliminari care usureazi demonstratia si al cirei adevir il
gisim abia la sfarsit'.

De aceea, arta la Hegel are un rol dublu. Pe de o parte, ea este punct de pornire axiomatic al cer-
cetdrii, pe de altd parte, ea este rezultatul final al acesteia. Conceptul siu nu trebuie demonstrat
inainte, ci isi dobdndeste legitimitatea si demonstratia abia la sfarsitul demersului, atunci cand
se aratd ci intreaga istorie a artei cu toate curentele sale si teoriile sale se supune conceptului pe
care noi l-am imprumutat din filosofie si pe care l-am presupus ca adevirat la inceput. Asadar,
rationamentul hegelian ia forma unui rationament de tip matematic sau geometric, in care noi
presupunem ceea ce urmeazd si demonstrim tocmai pentru a dovedi valabilitatea sa.

Acest concept al artei, pe care Hegel il preia din filosofie are trei determinatii principale, fiecare
dintre ele corespunzind unui moment al miscirii dialectice ce se cere explicitat si interpretat atit
autonom, cit si in relatie cu celelalte — opera de arfi: a) este infaptuita prin activitatea omului si
nu este un produs al naturii; b) ea este facurd in mod esential pentru om si pentru simgurile acestuia; c)
are un scop in sine’. Pentru a da seama de acest concept, trebuie si desfasurdm fiecare dintre cele
trei determinatii si si le punem in legiturd cu momentele dialecticii hegeliene. Astfel, probim
sistematicitatea acestui gind despre artd ca expresie de sine a spiritului deoarece, avind acelasi
,ritm interior”, acelasi metabolism, arta devine o laturd necesard a mersului Spiritului prin istorie

si nu mai este doar un fenomen subiectiv si arbitrar, care sti la bunul plac al diversilor indivizi.

a. Opera de arti ca infiptuire a omului

Ca produs omenesc, opera de arti se distinge de alte fiintiri deoarece este o ,producere constiensi

1. ,Nu ne ramane altceva de facut decat sa primim conceptul artei in chip oarecum lematic, ceea ce e cazul in toate
stiintele filosofice particulare, cand ele trebuie sa fie considerate izolat” (/bidem, p. 30).
2. Ibidem, p. 31.
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a ceva exterior™, care astfel devine un obiect de sine stititor, autonom. Aceastd primi laturi exte-
rioard a artei implicd un mestesug, o pricepere, o tehnici prin care o idee dobandita de artist prin
inspiratie din partea Spiritului, se poate obiectiva intr-un obiect artistic. Asadar, arta, in acest
prim moment al ei, poate fi invitatd si chiar trebuie invitatd precum o ,disciplind de manual”.
Orice artist are nevoie, printre altele, si de o cunoastere de ordin tehnic privitoare la procedeele
specifice artei sale, astfel incat si fie capabil sd franspuni in operd in mod cit mai adecvat ideea.
O astfel de cunoastere, insi, nu poate intruchipa decit ceea ce arta este in sine, ceea ce poate fi
pre-dat si ex-pus spre a fi inteles de citre om, ceea ce este formal. Cu alte cuvinte, noi putem in-
vita o serie de procedee artistice si reguli de compozitie, insd ele nu ne vor oferi deloc o definitie
completi si operationald a artei, ci avem nevoie de mai mult — de idee, de inspiratie, de geniu.
Asa stand lucrurile, desi tehnica si regulile formale sunt un moment foarte important in definitia
artei si a artistului, ele nu epuizeazi intreaga problemi. Arta este ceva mai mult decét pura pro-
ducere de obiecte, ea implici si anumite elemente ce nu pot fi predate in mod exterior. Cu alte
cuvinte, ,productia artistici nu este o activitate formali desfisurati conform unor prescriptii pre-
cise, date, ci, ca activitate spirituald, ea trebuie si elaboreze din sine Insisi si s infitiseze inaintea
intuitiei spirituale cu totul alt continut mai bogat si forme individuale mai cuprinzitoare”. Ope-
ra de artd, pe langd caracterul de produs, trebuie si fie si un produs al unui individ anume inzes-
trat pentru aceasta — adici o opera de geniu.

In aceasti calitate, arta ca produs al geniului este o artd in care accentul cade pe interioritatea
artistului, pe capacititile sale sufletesti si pe puterea acestuia de a ,prinde” cu ajutorul mintii
inspiratia spiritului sau, dupd o expresia a lui Maurice-Merleau Ponty, inspiratia fiintei. O astfel
de determinatie a artei implicd si capacitatea de a prelucra ceea ce Spiritul absolut a revelat pen-
tru artist, ca spirit finit. In vederea acestui lucru, artistul trebuie ,si lase si lucreze pur si simplu
ceea ce el are particular in sine ca o specifici fortd a naturii™. Cu alte cuvinte, artistul inzestrat cu
talent si geniu* devine un mediu de expresie al Spiritului, ridicAndu-se astfel deasupra regulilor si
prescriptiilor abstracte si creand in conformitate cu regulile dialectice ale spiritului insusi.

Asa stand lucrurile, Hegel atrage atentia asupra faptului ¢i nici aceastd determinatie a artei nu
este obiectiv valabild, ci rimane unilaterald in misura in care artistul este gandit doar ca geniu, iar
activitatea sa este privitd ca un fel de extaz perpetuu in care constiinta individuald nu are nici un
fel de rol determinat. Asadar, ,trebuie si retinem ca esential doar faptul i, desi talentul si geniul
artistului contin in ele un moment natural, acesta are nevoie totusi si fie cultivat in esentd prin
cugetare, prin reflexie asupra productiei sale, precum are nevoie si de exercitiu si de indemanare
in producere™. Cu alte cuvinte, artistul trebuie si-si educe si cultive talentul pentru a deveni pe
deplin constient de continutul operelor sale si de semnificatia acestora — aceea de a transforma si
obiectiva inspiratia Spiritului intr-un obiect produs cu ajutorul unei tehnici artistice.

Fiacand sinteza acestor doud momente — al artei ca produs al unei tehnici exterioare si al artei ca

1. Ibidem, p. 31.

2. [bidem, p. 31.

3. Ibidem, p. 31.

4. Hegel face o distinctie fina intre talent si geniu. Talentul este gandit ca fiind capacitatea specifica de a produce, in
timp ce geniul este capacitatea universala de a recepta ideile spiritului. Asadar, talentul si geniul merg impreuna, cel
din urma fiind responsabil pentru ,procesarea” ideii inspirate, in timp ce primul se refera la transpunerea ei intr-o
materie specifica. (Cf. G.W.F. Hegel, Prelegeri de esteticd, vol. |, ed. cit., p. 32-33).

5. Ibidem, p. 33.
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un produs al geniului — obtinem, in final determinatia concreti a artei in acest prim pas, anume
posibilitatea de a releva viata spirituald'. Cu alte cuvinte, arza este un produs al omului inzestrar cu
geniu §i talent care, prin anumite tehnici de productie, obiectiveaza chiar viata Spiritului si o prezinta
simturilor celorlalfi. In aceasta calitate a sa, arta este o expresie directd a Spiritului care lucreazi
prin artist. De aceea, ea este ,ceva rational, prin faptul c¢i omul trebuie si faci din lumea interioa-
ri si exterioard obiect al constiintei sale spirituale, obiect in care omul isi recunoaste propriul eu™.
Asa stand lucrurile, arta ajutd, intr-un fel, la aducerea unei coerente si a unei continuititi intre
lumea subiectivi a artistului si lumea obiectivi. In misura in care, privind opera de arti, recu-
noastem in ea Spiritul, o idee, un element al vietii noastre interioare, ea leagi triirile noastre in-
dividuale de realitate. Astfel, noi reusim, intr-un anume fel, s spiritualizim realitatea exterioari

si, astfel, sd stergem unele dintre distinctiile ce separd subiectul de obiect.

b. Opera de arti ca obiect ce se adreseazi simturilor omului

A doua mare determinatie a operei de artd este caracterul sensibil al acesteia. Cu alte cuvinte,
ea nu numai ci este produsd de om, dar se adreseazd in genere sensibilititii umane. De aceea,
arta nu riméne o chestiune strict personald a unui creator, ci stringe in jurul siu o sumedenie
de oameni, are public, se expune pe sine spre a fi vizutd. Cu alte cuvinte, arta are in natura sa o
laturd a comuniunii cu sensibilitatea oamenilor, fapt ce o face esentiald pentru existenta omului
in genere, nu doar pentru artist.

Primul mod in care arta se adreseazi sensibilititii este prin ,trezirea sentimentelor plicute™.
Ea ne provoaci o anumiti plicere esteticd, ne misci si ne produce emotii generice asociate cu
starea de bine. Aceste emotii generice sunt, insi, nedeterminate si nereflectate si nu presupun o
conceptie articulatd despre artd. Din contrd, arta astfel conceputi se adreseazi inzestririi noastre
naturale in ceea ce priveste sensibilitatea. De aceea, Hegel considerd aceastd determinatie a artei
ca fiind una abstracti si superficiald. Cei ce consumi artd doar pentru plicerea estetici produsi
sunt asa numitii ,amatori de artd”, cei care cautd plicerea estetici in calitate de ,formi absolut
goald a afectiunii subiective™. Cu alte cuvinte, ei nu incearcd si diferentieze si sd defineascd ri-
guros aceste sentimente, ci riman doar la suprafata abstracti a lor, la plicerea nedeterminati pe
care o provoacd opera de artd prin farmecul si seductia sa.

O astfel de abordare a artei, spune Hegel, este unilaterald si insuficienti. Omul trebuie si re-
flecteze asupra sentimentelor sale si si le cultive, si determine mai exact felul de a fi al triirilor
niscute in sufletele noastre de citre artd. Aceasta se face printr-un fel de simy estetic special, care
trebuie educat si cultivat si care este numit, in traditia filosofici moderni, gusz. Cel ce, in relatia
cu arta, Isi cultivi gustul si refuzi si rimini la forma nedeterminati a purei pliceri estetice este
cel pe care-1 putem numi ,,omul de gust”, care pe langi faptul ci se bucuri de art, si reflecteazi
asupra ei, ficand judeciti estetice bazate de o experientd cit mai largd si cultivatd in domeniu.

Dar, dupi cum observi Hegel, gustul riméine o determinare pur subiectivi a artei, iar judecata de

1.,,0 vietate a naturii este pieritoare, efemerd si schimbatoare in infatisarea ei, in timp ce opera de artd se conserva,
desi nu simpla durata, ci faptul de a fi revelat viata spirituald este ceea ce constituie adevarata ei superioritate fata de
realitatea naturala” (/bidem, p. 35).

2. Ibidem, p. 37.

3. Ibidem, p. 38.

4. bidem, p. 39.
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gust este valabild doar ,pentru cel ce judecd”, nu este universali si obiectivid. Asadar, in vederea
a dobandirii unei cunoasteri autentice a artei ca obiect ce se adreseazi simturilor, noi trebuie si
depisim si acest moment si si ciutim modul obiectiv si concret in care arta in genere ,vorbeste
pe limba simturilor noastre”.

Cu alte cuvinte, trebuie s depasim gustul nostru subiectiv in ceea ce priveste arta si si ajungem
cunoscitori de arfi. Aceasta implicd recunoasterea in operd a ceva mai mult decit este opera insisi,
a ceva universal, care se adreseazi tuturor oamenilor, indiferent de gusturile lor personale. Cu alte
cuvinte, in opera de arti sensibilul trebuie vizut nu ca fiind nemijlocit sensibil, ci ca un ,sensibil
spiritualizat” care reveleazd spiritualul insusi in formi sensibild'. De aceea, arta se poate adresa
si celorlalte facultiti ale sufletului omenesc. In misura in care ea oglindeste Spiritul universal,
poate fi procesatd atit de citre sensibilitate, cat si de imaginatie si de intelect. Astfel, obtinem un
joc al facultitilor de cunoastere a omului prin intermediul ciruia Spiritul poate fi obiectivat si
transformat in ceva sensibil. lar un rol foarte important in acest proces il are imaginatia artistici,
motiv pentru care arta are, conform lui Hegel, foarte multe in comun cu religia.

Asadar, geniul consti tocmai in prinderea in imaginatie a unui continut spiritual universal, con-
tinut care nu mai este susceptibil judecitilor subiective si gustului individual. Un cunoscitor
de arti este omul care s-a ridicat de la nemijlocirea plicerii estetice si a judecitii subiective de
gust la aceastd intuire a ideii absolute in artd. Astfel, ceea ce este sensibil in arti devine doar
un pretext pentru infitisarea a ceea ce nu poate in genere fi infitisat si a ceea ce este, prin sine,
inefabil — adicd a Spiritul insusi. Asadar, doar cel ce se ridici la acest nivel poate spune ci a inteles
cu adevirat aceastd a doua determinatie principald a artei ca obiect ce se adreseazi simturilor intru
revelarea unor continuturi spirituale.

Intrebarea care se pune acum insi este: La ce buni arta? Ce folos dobandim noi de pe urma
revelidrii continuturilor spirituale in opera de arti? Care este scopul ei? La toate aceste intrebiri
va rispunde analiza celei de-a treia determinatii principale a artei, anume aceea ci este ficuti cu

un scop determinat.

c. Arta ca obiect cu scop in sine

Spre deosebire de majoritatea ginditorilor vremii sale, Hegel considerd cd producerea si con-
templarea artei nu este o activitate complet dezinteresatd, ci una care trebuie si aduci omului un
anumit folos, care este gandit ca scop in sine, nu ca mijloc pentru un alt scop. Altfel spus, arta are
in mod necesar un scop valabil in sine, dar acest scop nu trebuie confundat cu utilitatea, care nu
este scop In sine, ci doar un mijloc pentru a atinge un scop striin.

Asa stand lucrurile, arta, prin faptul cd face intuitivd viata Spiritului, se justificd prin sine si isi
dobandeste pentru sine unul dintre cele mai de seami scopuri — aceea de a deschide omului calea
citre cunoasterea absoluti. Dar, ca si in cazul celorlalte determinatii principale, acest scop nu
este unul unilateral si fixat odatd pentru totdeauna, ci urmeazi si el, asemenea intregii gindiri
hegeliene, o miscare dialecticd ce porneste de la scopul cel mai abstract, extern si nedeterminat

si evolueazi citre un scop concret, absolut si determinat.

1., Caci aceste forme sensibile si tonuri nu apar in arta numai pentru ele insele si de dragul infatisarii lor nemijlocite, ci
cu scopul de a oferi, in aceasta infatisare a lor, satisfactie unor interese spirituale superioare, fiindca ele au puterea de
a trezi - din strafundurile constiintei - un acord si un ecou in spiritul nostru. in felul acesta, sensibilul este spiritualizat
n artd, pentru cd in ea spiritualul se infatiseaza sensibilizat.” (Ibidem, p. 45).
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Asa stand lucrurile, primul si cel mai abstract scop al artei, care a fost conceput ca atare in istoria
filosofiei, este acela al imitatiei naturii. Inci din Antichitate, de la Platon si Aristotel, imitatia a
fost ganditd de citre ginditori ca fiind principalul scop ce trebuie urmirit de artisti si, de ase-
menea, aceasta este ideea care a dus la o intreagi ierarhizare a artelor dupi efortul pe care omul
trebuie si-1 depuni in vederea imitarii. Artele liberale, cele care necesitau efort minim din partea
omului in procesul de producere erau considerate superioare artelor vulgare deoarece ele erau
mai aproape de esenta naturii, iar natura insisi (prin materialul folosit de artist) se opunea mai
putin imitatiei. Dar, in misura in care natura este o expresie a Spiritului in instrdinarea lui fata de
sine, imitatia vine ca o ,reprezentare la a 2-a mand”, pur formali si in sine nespirituali.

Se intdmpli astfel deoarece simpla imitatie nu presupune o inspiratie din partea Spiritului, ci
doar o muncid mecanici. Continutul imitatiei, subiectele lucririlor, nu sunt obiectiviri directe ale
Spiritului si tocmai de aceea, ,daci se opreste la scopul formal al simplei imitatii, arta oferd, in
loc de viatd reald in general, numai simulacrul vietii”'. Asadar, ea nu infitiseazd Spiritul, ci numai
un simulacru al acestuia, o forma lipsitd de viati si nespirituald. Pentru a-si indeplini menirea sa
adeviratd, arta trebuie si depiseasci aceastd conceptie, iar scopul ei , trebuie si rezide si in altceva
decit in simpla imitare formald a ceea ce existd, imitatie care in orice caz nu poate da nastere
decat la performante tehnice, dar nu la gpere de arta™. Cu alte cuvinte, chiar daci capacitatea de
imitare este necesard artistului, ea nu constituie un scop in sine, ci trebuie pusi in slujba prinderii
in operi a Spiritului. Cu alte cuvinte, daci este sd existe imitare in arti, ea trebuie si fie o imitare
a ideii insuflate de Spiritul absolut in mingile noastre, nu doar o imitare a naturii, o simpld miscare
mecanicd si exterioard cireia continutul imitat riméne la bunul plac subiectiv al artistului si nu
surprinde corespunzitor viata spiritului. Asadar, prin opera de artd nu trebuie imitati natura
doar de dragul imitatiei, ci arta ,trebuie si infitiseze simturilor, simtirii si insufletirii noastre
tot ce are loc in spiritul omenesc™. Cu alte cuvinte, ea trebuie si exprime sziri de spirit general
umane, astfel incit omul, atunci cind priveste o operid de artd si se priveasci pe sine si viata sa
interioard. De aceea, din perspectiva acestui scop, arta este modul in care viata spiritului apare
pentru om prin intermediul unui obiect exterior. In calitate de obiect care pune in operd stiri de
spirit general umane, arta are o anumiti putere specific, aceea ce a trezi toate sentimentele in
noi si de a prezenta sufletului continuturile adevirate ale vietii*. In masura in care ,infitiseaz”
sufletului propria lume interioard, incurajandu-1 si uite pentru citeva momente de lumea sa
exterioard, cotidiand, arta produce ceea ce noi am numit o substitutie de mundaneitate’. De aceea,
puterea artei este ganditd de Hegel ca in mod explicit ca farmec si seductie. El spune in mod ci
senzatiile si intuitiile provocate de artd individului, adicd ceea ce am putea numi in genere #7iire

esteticd, este caracterizatd in mod esential de ,un farmec seducitor™, de o detasare de lumea

1. Ibidem, p. 48.

2. Ibidem, p. 51.

3. Ibidem, p. 52.

4. ,Aceasta trezire a tuturor sentimentelor in noi, trecerea prin sufletul nostru a tuturor continuturilor vietii, produce-
rea tuturor acestor miscari interioare printr-o prezenta exterioara numai iluzorie este mai ales ceea ce e considerat in
aceasta privinta drept extraordinara putere specifica artei” ( /bidem, p. 53).

5. Vezivol. |, cap. V.

6., Scopul artei poate ar fi cuprins in urmatoarele: sa destepte si sd invioreze sentimentele somnolente, Inclinatii si
pasiuni de tot felul, sd umple inima, sa faca pe om sa treaca in mod dezvoltat sau nedezvoltat, prin toate sentimentele
pe care le poate avea, trdi si produce sufletul uman in interiorul lui cel mai adanc si mai ascuns; (...) si, in sfarsit, sa
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imediatd si intrare in lumea spiritului. Dar, aceastd putere a artei rimane nedeterminati daci
nu Incercim si explicitim mai exact continuturile pe care farmecul si seductia exercitatd de artd
le pune in joc. Altfel spus, trebuie s vedem ce anume dobandeste sufletul uman in intalnirea sa
cu creatia si contemplarea artisticd. Pentru inceput putem observa ci ,diferitele sentimente si
reprezentiri pe care arta trebuie si le trezeascd sau si le intdreascd se incruciseazi, se contrazic si
se suprimi reciproc” deoarece atentia noastri insisi, dupa cum am vizut deja? este bipolard — noi
suntem sedusi si atrasi atit de frumusete si plicere, cit si de urit si dezgust. Ceea ce arta vine
s4 aduci in plus prin reprezentirile sale este o oarecare domolire si impicare a diferitelor laturi
contrarii ale constiintei noastre, o polarizare a constiintei spre spiritual. Asadar, prin reprezentare
si spiritualizare, arta poate imblanzi treptat pasiunile noastre pentru ca apoi si le purifice si si
contribuie la instruirea si perfectionarea noastrd morala®.

Scopul final al artei, care trebuie gindit aparte de utilitatea acesteia, este acela ca, prezentind
omului propriile sale triiri si experiente intr-o formi exterioard, si poatd impica sentimentele
contrarii din sufletul siu, si le poatd purifica si si aducd un plus de instruire in viata omului, al
cirei efect nu este nimic altceva decit perfectionarea morald a individului. Altfel spus, ,scopul
artei ar fi acela de a pregiti inclinatiile si impulsurile in vederea perfectionirii morale si de a le
conduce citre aceasta tintd finala™. Odatd cu aceastd determinatie, conceptul artei este implinit
si poate fi indicat in mod adecvat:

Arta este proces de producere, efectuat de citre indivizi inzestrati cu geniu §i talent, a unor obiecte
exterioare care sunt menite si~i prexinte omului in mod sensibil toate continuturile spirituale ale
vietii in vederea impacirii si purificirii pasiunilor, astfel incat omul sa se poatd perfectiona din punct
de vedere moral.

Astfel, arta In genere contine in sine o indrumare citre moralitate, iar operele individuale pot fi
gandite ca repere pe drumul omului spre perfectionarea morald. De aceea, arta trimite in mod
esential dincolo de ea, citre moralitate, citre religie, care este o sferd aparte de revelare de sine
a Spiritului Universal. Chiar daci Hegel se referd adesea la continuturile reprezentate in arti ca
tinand de spiritul individual si de triirile si sentimentele sale sufletesti, ele trimit in continuu
citre viata Spiritului absolut si citre cunoasterea absolutd. Mai mult decit atit, istoria artei, pri-
vitd ca intreg, este in concordantd aproape perfectd cu viata internd a Spiritului absolut, fapt ce o
legitimeazi ca modalitate autenticd de expresie de sine a acestuia.

Aici insd ne intdlnim si cu anumite limitdri ale artei care o face si se deschidi citre religie sau
citre filosofie: arta, ca atare, nu poate prinde Spiritul in elementul siu propriu. Ea il transpune
in materie, in ceea ce-i este striin si constituie un mediu vitreg de revelare. De aceea, eforturile
omului in ceea ce priveste cunoasterea Spiritului absolut trebuie s se bazeze pe intuitiile artei,
insd aceste intuitii trebuie dezvoltate si rafinate in celelalte doud modalititi de revelare de sine a
Spiritului: religia si filosofia.

Prin aceastd conceptie asupra artei, cu cele trei determinatii principale ale ei, Hegel stringe

faca imaginatia sa zburde n voie n jocurile ei gratuite si sd se imbete de farmecul seducdtor al unor intuitii si senzatii
incéntdtoare (G.W.F. Hegel, Prelegeri de esteticd, ed. cit., p. 52, subl. n.)

1. Ibidem, p. 53.

2. Vezivol |, cap. V

3. G. W.F. Hegel, Prelegeri de esteticd, ed. cit., pp. 54-58.

4. Ibidem, p. 57-57.
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laolaltd toate teoriile artei apdrute pind in vremea sa si le pune sub acelasi concept coerent. El
practic face primul sistem filosofic al artei care surprinde evolutia istoricd a acesteia in toate for-
mele sale dezvoltate pani in secolul XIX, mai putin a modei. Pentru Hegel, moda a fost ceva ce
a rimas mereu in afara sistemului siu deoarece, spune el, nu putem surprinde in istoria ei o evo-
lutie certd — asa cum o putem face in picturd, de exemplu — ci ,principiul” modei este schimbarea
de dragul schimbirii, fapt ce o face imposibil de surprins in mod dialectic. Cu alte cuvinte, moda,
ca formi de artd, nu se supune conceptului general al artei, anume acela de a infitisa in mod
sensibil evolutia Spiritului absolut, ci rimane la bunul plac al artistului sau, altfel spus, riméne o
formi de artd strict subiectivi si bazatd pe subiectivitate.

Problema evolutiei istorice a modei este singurul punct din sistemul hegelian in care filosoful in-
susi recunoaste inadecvarea propriului siu concept. Problema ridicati de aceastd inadecvare este
imensd deoarece ea ar putea submina intreaga constructie hegeliani — in misura in care fiecare
produs al omului este o expresie de sine a Spiritului absolut, imposibilitatea de a prinde in dia-
lecticd o anumitd clasd de produse (articolele de modi, in cazul nostru) poate indica o problemi
principiald in chiar modul in care este gandit Spiritul.

Chiar daci rispunsul lui Hegel la dificultitile ridicate de problema evolutiei modei riméne
ambiguu, intregul siu sistem de filosofie a artei este o constructie teoreticd impresionanti care
ne ajutd si intelegem mai bine relatia dintre om si artd, precum si motivele pentru care arta
exercitd o asemenea putere de seductie si farmec asupra noastrd. De aceea, el rimine un punct
de referintd in istoria esteticii, asupra ciruia orice cunoscitor al fenomenelor artistice trebuie si

se opreascd sd mediteze.
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Capitolul XII

LUCRARI DE REFERINTA
N FILOSOFIA ARTEI MODERNE.
- NICOLAI HARTMANN -

1. Locul lui Nicolai Hartmann in istoria filosofiei

De multe ori, mersul istoric al filosofiei ne rezervi surprize in ceea ce priveste destinul unor
ginditori si al creatiei lor. Nu intotdeauna notorietatea unui filosof din timpul vietii este urmata
si de o receptare entuziasti in cadrele traditiei filosofice. Uneori, este posibil si apari si fenome-
nul invers: un filosof care nu a fost apreciat in timpul vietii si fie redescoperit abia dupi secole
intregi de cidere in uitare. De aceea, adesea este bine si-i luim in considerare si pe acei ginditori
care, din diverse motive, constituie zona marginali a vietii filosofice, pe cei care au pierdut lupta
cu istoria filosofiei. In aceasti zoni se pot gisi multe idei care n-au avut timpul si prilejul si se
transforme in clisee si de a intra intr-o ,programai standard” a prejudecitilor vremii noastre, asa
cum se Intdmpla de obicei cu ideile ,celebre” ale filosofiei. Asadar, marginalii filosofiei sunt o
sursi continud de idei noi si valoroase tocmai prin faptul ci ies din tiparele traditiei.

Un asemenea demers de recuperare a ideilor care nu au reusit si intre in traditia filosofici stan-
dard este ficut de filosoful francez Michael Onfray’, insa cercetarea sa se rezumi la disciplinele
filosofice traditionale (etica, metafizica etc.) si nu include estetica sau filosofia artei. Dar, daci ar
fi sd gandim o astfel de ,,Contraistorie a filosofiei artei”, numele lui Nicolai Hartmann ar trebui
sd fie neapdrat inclus printre cei mai de seama filosofi marginalizati din istoria filosofiei. Dupi
cum vom vedea, multe dintre ideile sale sunt de o reald valoare filosofici si pot oferi practicienilor
artei noi instrumente de concepere si dezvoltare a creatiilor lor artistice.

Destinul de autor a lui Hartmann este unul foarte interesant: a triit si a scris intr-o epoci de
efervescenti filosofici fird precedent in istoria moderni a gandirii: prima jumitate a secolului al
XX-lea, perioada in care au luat nastere cele doui directii principale de filosofie contemporane —
scoala continentald si cea analiticd. Desi era considerat un ,Aristotel al secolului nostru” datoritd
enciclopedismului si a caracterului sistematic al gindirii sale, el nu a aderat la nici una dintre
aceste directii de gindire, alegind si-si construiascd propriul sistem filosofic, intr-o epoca care,
la nivelul mentalititii generale, a fost cea mai anti-sistemica perioadd din istoria filosofiei. De
aceea, nu este greu de inteles de ce nu a intrat in canonul standard al universititilor europene si
americane, care au Inceput si incline, in functie de context si resursele umane pe care le-au avut
la dispozitie, in directia uneia dintre cele doud directii de filosofare contemporane.

Ceea ce este surprinzitor insd in cazul lui Hartmann, este succesul de care s-a bucurat in timpul
vietii, fiind pus de citre contemporani pe picior de egalitate cu Husserl si Heidegger — filosof
care au intemeiat directiile de gandire contemporane. El a predat in cele mai mari universititi

din Germania — Marburg, K6ln, Berlin si Gottingen —, unde a fost foarte apreciat atit de lumea

1. Michael Onfray, O contraistorie a filosofiei, vol. I-VI, lasi, Polirom, 2008-2011.
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academici, cit si de studenti. Printre cei care au urmat cursurile universitare sustinute de Hart-
mann, s-au numdrat nume sonore ale istoriei filosofiei precum Hans-Georg Gadamer si Emil
Cioran. Mai mult decat atit, dupi cel de-al doilea rizboi mondial, el a fost ales presedinte al
Asociatiei germane de filosofie atit datoritd meritelor sale filosofice, cat si datoritd meritelor sale
morale recunoscute de toatd lumea intelectuald germani si a refuzului siu categoric de a se asocia
in orice fel cu regimul nazist.

Cu toate acestea, dupd moartea lui Nicolai Hartmann, ideile sale nu au ficut carierd filosofici.
Dupi publicarea post-mortem a ultimelor doud volume ale sistemului siu filosofic — Gandirea
teologici (1951) si Estetica (1953) —, numele siu a fost practic uitat in lumea occidentald pani la
infiintarea Societitii de filosofie ,Nicolai Hartmann™ (in anul 2009). Aceastid organizatie isi pro-
pune si aduci gindirea filosofului german in actualitatea dezbaterilor filosofice la nivel mondial
prin evenimente academice, traduceri si exegeze. Cu toate acestea, in anii scursi de la infiintarea
ei, interesul general pentru gindirea lui Hartmann nu s-a modificat foarte mult.

Motivele acestei stiri de fapt sunt enigmatice chiar si pentru specialisti?, care incd incearcd si
depisteze cauzele care au dus aici, dar unele semne se pot recunoaste in chiar felul de a scrie
si de a practica filosofia specifice ginditorului german. In primul rind, desi a fost un profesor
apreciat, Nicolai Hartmann nu a format in jurul siu o ,scoald de filosofie”, asa cum au format
contemporanii sii, astdzi celebri, Edmund Husserl sau Martin Heidegger. El a fost mai degrabi
un ,ginditor singuratic”, preocupat in special de cercetirile sale si ignordnd o mare parte din
tendintele lumii academice din vremea sa, precum si marile orientiri de gandire ale acesteia.
Dar, spre deosebire de alti ganditori singuratici care au ficut valuri in istoria filosofie, cum este
Wittgenstein de exemplu, opera lui Hartmann nu a stirnit controverse si discutii, abordarea si
metoda sa de cercetare fiind atit de clare si nespeculative, incét au descurajat orice efort exegetic’.
Evitand subiectele confuze si fiind atent la toate detaliile metodologice ale constructiei filosofice,
opera lui Hartmann a luat infitisarea unui ,edificiu perfect”, care a impus respect in epoci, insd
nu a stirnit nici nedumeriri, nici critici si nici dezvoltiri ulterioare.

In al doilea rand, dupi ce lumea filosoficd s-a scindat in doui tabere (cea de orientare continen-
tald si cea de orientare analitici) la jumitatea secolului XX, filosofia lui Hartmann a rimas ,pe
dinafara” impdrtirii deoarece nu admitea presupozitiile nici uneia dintre filosofiile rivale. Nefiind
nici continental, nici analitic, el nu a avut sansa de a fi predat in facultiti tocmai datoritd acestei
yexcentricititi” a gindirii sale. Mai mult decit atit, realismul critic asumat de Hartmann, despre
care vom vorbi mai pe larg in cele ce urmeazi, era contestat atat de analitici, ct si de continen-
tali, fapt ce a contribuit la marginalizarea operei filosofului german.

In concluzie, excluderea lui Hartmann din programele marilor universititi contemporane,
precum si rolul marginal ce i se atribuie in istoria filosofiei se poate explica, pe de o parte, prin
contextul istoric in care acesta a scris si, pe de altd parte, de metoda sa de a filosofa. El a rimas pe
dinafara impdrtirii teritoriilor filosofice, a ficut filosofie de sistem in epoca ce se declara cea mai
anti-sistematici si a sustinut realismul atunci cind majoritatea contemporanilor sii il criticau.

Cu toate acestea, dupd cum vom vedea, existd multe idei valoroase in gindirea sa despre artd care

1. http://nicolaihartmannsociety.org/

2. Roberto Poli, Nicolai Hartmann, The Stanford Encyclopedia of Philosophy (Winter 2014 Edition), Edward N. Zalta
(ed.), URL = <http://plato.stanford.edu/archives/win2014/entries/nicolai-hartmann/>.

3. Ibidem.
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ne pot clarifica un mister fundamental al artei: cum este posibil ca arta si comunice oamenilor

idei intr-un ,limbaj mut” (pentru a parafraza o expresia a lui Adorno).

2. Nicolai Hartmann si sistemul sau filosofic

Filosofia artei dezvoltata de Nicolai Hartmann este inseparabild de sistemul siu filosofic si, in
special, de viziunea sa ontologici, deoarece opera este, chiar inainte de a fi artd, un obiect al rea-
litatii in sens larg. In aceastd posturd, ea trebuie si se supuni legilor ontologiei in genere inainte
de a se supune regulilor si legilor artei. Cu alte cuvinte, in misura in care ideea artisticd, pentru
a se infitisa omului, trebuie cuprinsd intr-un suport material, arta nu se poate concretiza decat
in misura in care este realizatd Intr-un obiect care, ca obiect in genere, trebuie si respecte mai
intai legile generale ale obiectelor naturale si ale altor tipuri de obiecte pe care le mai intilnim in
mediul nostru ambiant. Abia dupi ce aceasti rigoare este satisficutd, putem vorbi despre ceea ce
apare in operid, despre ideea artisticd ce vine si confere acestui tip de obiecte felul lor specific de
a fi. Spre exemplu, o statuie de marmuri, inainte de a exprima o idee artisticd, trebuie s fie un
obiect real in genere, trebuie si fie de sine stititor, concret, actual si stabil. Fiiri aceastd obiectu-
alitate, ideea artisticd nu ar putea giisi mediu de aparitie, nu s-ar putea infitisa omului. Asadar,
inainte de a vorbi despre legile generale ale aparitiei ideii artistice in opera de arti, trebuie s
vorbim despre legile generale ale obiectelor ca atare.

De aceea, incursiunea pe care o vom face in sistemul ontologic si categorial a lui Hartmann in
urmitoarele pagini nu are alt scop decat acela de a contextualiza discutia despre artd in genere in
coordonatele gandirii filosofului german. Astfel, vom putea intelege mai bine de ce si prin ce anu-
me o statuie se diferentiazd de o simpld piatrd sau un morman de metal. Aceasti intelegere ne va
putea deschide ochii si spre modul in care functioneazi formele de arti contemporani, si asupra
motivelor pentru care simpla recontextualizare a unui obiect poate conferi acestuia statutul de
operd de artd, cum se intdmpld in arta ready-made.

Probabil ci cea mai directd si didacticd metodi de a patrunde in sistemul filosofic a lui Nicolai
Hartmann este prin conceptul sdu de realitate, care ne poate oferi o punte de legituri intre lumea
artei si lumea naturali. Pornind de aici, putem intelege ceea ce Hartmann numeste ,caracterul
stratificat al realititii”, care este unul dintre gandurile fundamentale ale ontologiei sale si care
corespunde, in filosofia sa despre artd, unui caracter stratificat al obiectului artistic insusi. Aceastd
legiturd intre cele doud tipuri de stratificiri este ideea fundamentald prin care filosoful german
gandeste arta ca o parte autonomd, dar integratd, a realititii in genere si care ne deschide calea

citre intelegerea felului de a fi al operei de arti.

a. Realitatea ca actualitate i posibilitate

Conceptul de realitate cu care lucreazi Nicolai Hartmann este usor diferit de cel cu care suntem
noi obisnuiti. in limbajul cotidian, cind vorbim despre ,realitatea” unui lucru suntem inclinati
s4 ne referim la caracterul siu concret si de sine statitor. Un lucru real este cel pe care il putem
atinge si cel care subzistd in aceeasi formi de la o clipi la alta. In cazul in care ceea ce percepem
nu are aceste caracteristici, vorbim mai degrabi despre halucinatii sau fantezii (e.g. un obiect pe
care, desi il percepem nu il putem atinge sau care dispare de sub privirile noastre fird o cauzi

sesizabild). Sunt mai multe probleme cu aceastd formi de realism pe care, cel putin partial, le-am
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expus in primul volum al acestei lucriri, atunci cind am discutat despre conceptul de lume. Una
dintre ele ar fi cd ideile care formeazd mediul nostru intelectual in genere, nu au nici una dintre
aceste caracteristici. Ele nu sunt nici tangibile si nici de sine stititoare. Nu le putem atinge si nici
nu le putem ,prinde” in mani. Din contri, ne putem pierde ideea chiar in timp ce vorbim despre
ea si chiar dacd ,memorim” o idee, aceasta ne poate disparea din minte fird urma chiar in clipa
in care avem cel mai mult nevoie de ea — de exemplu, in timpul unui examen.

Spre deosebire de acest realism ,,naiv”, care nu poate da seama de capriciile imprevizibile ale ideilor
noastre, Nicolai Hartmann propune un realism critic — pozitie filosoficd ce se caracterizeazi prin
doui trisituri distinctive. Prima este aceea ci realitatea este mereu pusi in legiturd cu un subiect
cunoscitor, care este omul. Ea este mereu o realitate perceputd de om si, tocmai de aceea, este
explicitatd, dezvoltatd si conceptualizati in functie de ,mediul spiritual” al omului sau, altfel spus,
in functie de Weltanschauung-ul general in care actul de cunoastere are loc. Originea acestei idei o
putem gisi in mediile neokantiene in care s-a format ganditorul german si care tinteau s dezvolte
filosofia criticd a lui Immanuel Kant asupra domeniilor nedezvoltate sistematic de acesta si, in spe-
cial, asupra domeniului valorilor. Printr-o astfel de idee, Hartmann dorea si ,,aduci la zi” filosofia
criticd si sd o facd relevanti pentru discutiile filosofice din epoca sa privitoare la statutul metafizicii
si al filosofiei in genere. Astfel, prin postularea relatiei originare dintre realitate si constiinta umani,
Hartmann se incadreazi intr-o traditie filosofici ce porneste inci din perioada de inflorire a ilumi-
nismului in secolul al XVIII-lea. El este unul dintre ginditorii care incearcd si pastreze elementele
filosofiei moderne in plind post-modernitate, iar miza sistemului siu filosofic este tocmai aceea de
a da seami de relevanta acestor idei pentru dezbaterile filosofice ale epocii.

Cea de-a doua trisiturd, care apare in strinsi legiturd cu prima si care, de asemenea, contra-
vine modului obisnuit in care gindim acest concept, este relatia realititii, deopotrivi, cu posi-
bilitatea si cu actualitatea sau efectivitatea. Realul (das Real) este gindit ca sintezd intre ceea
ce este efectiv, actual (das Wirklich), si cu ceea ce este, pentru moment, doar posibil (mdglich),
insi realizabil. Spre exemplu, examenele sunt ,,0 realitate” a vietii de student, chiar daci ele nu
au loc efectiv in fiecare moment al acesteia. Drept urmare, realul este gandit ca acel ceva care
existd cu adevirat pentru eul cunoscitor, fie el infiptuit efectiv sau rimas la stadiul de posibi-
litate. Reali este si o idee in momentul in care este ,pusi la lucru” in mintea noastri, real este
orice proces spiritual de obiectivare (cum se intampli in cazul operei de artd) si reale sunt si
asa-numitele ,lumi-posibile” ale logicienilor.

Se poate observa cu usurinti ci, gindit astfel, conceptul de realitate are un inteles mult mai larg
decit intelesul nostru cotidian. De aceea, Hartmann poate si vorbeascd despre ,lumi reale ideal
posibile™, in sensul ci, in domeniul ideilor pot exista ansambluri intregi de ganduri care au po-
sibilitatea de a fi infiptuite, de a exista efectiv, si care, puse laolaltd formeazi o lume de sensuri
coerenti cu sine. O astfel de lume reald ideal posibild ar fi, de exemplu, o lume in care toti artistii
ar fi bogati. Este perfect posibil din punct de vedere logic ca o astfel de lume si existe, insid, dupd
cum putem observa cu ochiul liber, nu este cea in care triim efectiv. Ea ar putea insi, la limiti,

si fie realizard, infaptuitd, adusi la efectivitate printr-un efort colectiv. Pe de alti parte, existd si

1. Nicolai Hartmann, Posibilitate si realitate, in vol. Vechea si noua ontologie si alte scrieri filosofice, traducere, note si
postfatd de Alexandru Boboc, Bucuresti, Editura Paideia, 1997, p. 30
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lumi a ciror realizare este imposibild, cum ar fi o lume fird anumite elemente chimice esentiale
precum carbonul. Conceperea acestora este doar un joc de gindire, care nu se poate realiza ni-
ciodati efectiv. De aceea, distinctia dintre posibil-real (rea/ maglich) si efectiv-real (real wirklich)
este una esentiald pentru gindirea lui Hartmann, in misura in care ,posibilizarea reald este deja
infaptuire reald™, in sensul cd ceea ce este posibil-real are deja toate sansele si fie indeplinit, chiar
daci incd nu este astfel. Spre exemplu, pentru a face posibild creatia, artistul trebuie si invete
anumite tehnici si elemente de teorie pe care nu le foloseste efectiv in fiecare clipd a existentei
sale, insi 1i oferd posibilitatea de a-si transpune ideile in operd, de a infiprui arta. Intr-un anu-
mit fel, ,lumea artistului”, realitatea lui, este formatd atit de suma acestor posibilititi tehnice si
teoretice de a manipula ideile artistice, cit si de operele concrete pe care le produce. Un termen
nu poate exista fird celilalt, efectivitatea nu poate exista firi posibilitate.

Asadar, ,posibilitatea reald asigurd seria de conditii pentru fiecare fiintare concretd, lisind-o
s «decidi» pe care dintre ele o va urma si pe care nu™. Intr-un fel, acest tip de posibilitate este
formati din acele elemente pe care, de obicei le ludm in considerare cand trebuie si ne deci-
dem, spre exemplu, ce mancare s ne comandim intr-un restaurant. Setul de posibilititi reale
este dat de meniul pe care respectivul local ni-1 pune la dispozitie, pe cind setul de posibilititi
abstracte este format din orice tip de mancare nu este in meniu. Diferenta esentiald dintre
acestea este faptul ci, oricit ne-am dori si comandim somon afumat intr-un McDonald’s,
dorinta noastrd nu se poate realiza.

Asadar, toati discutia despre aceste doud tipuri de posibilititi este una contextuald — realitatea
este formatd din ceea ce este actual prezent in fiecare situatie si, de asemenea, de ceea ce este
real-posibil pe baza contextului actual in care ne aflim. Odati cu schimbarea contextului, intreg
setul de posibilititi reale se reconfigureazi la randul sdu si ceea ce, cu citeva momente in urmd,
era doar abstract-posibil, devine realizabil. Spre exemplu, o simpli traversare de stradd ne poate
transforma dorintele culinare dintr-o posibilitate abstractd intr-o posibilitate reald. Realitatea se
schimbi cu fiecare actiune pe care o intreprindem pentru ci fiecare actiune reconfigureazi setul
de posibilititi reale si de mijloace efective prin care le putem indeplini.

Asa stand lucrurile, noul concept de realitate propus de Hartmann este unul dinamic, in sensul
ci el ,nu depinde de materialitate si spatialitate, ci doar de temporalitate, procesualitate si indi-
vidualitate™. Cu alte cuvinte, real nu este ceea ce existd in chip material intr-un anumit loc, ci
este configurat in functie de contextul de existenti si de devenirea sau transformarea acestuia. Astfel,
procesul devine un concept central pentru intelegerea realititii deoarece realitatea insisi depinde
de un proces esential pe care filosoful german il numeste realizare. Drept urmare, realitatea nu
este, ci se realizeazid* — ea este trecere a posibilititii pure, abstracte, in posibilitate reald si apoi in
efectivitate sau actualitate.

Cu toate acestea, nu putem trece peste faptul ci obiectele pe care le vedem cu ochii liberi dau
impresia de substantialitate. Ele par ci subzistd independent de contextul in care sunt si par a fi

constante si de sine stititoare pe termen scurt. De aceea, spune Hartmann, trebuie si acceptim

1. Ibidem, pp. 30-31.

2. Jakub Dziadkowiec, The Layered Structure of the World in Nicolai Hartmann’s Ontology and a Processual View in Poli, R.
et. All (ed.), The Philosophy of Nicolai Hartmann, Berlin, De Gruyter, 2011, p. 97.

3. Nicolai Hartmann, Vechea si noua ontologie in vol. Vechea si noua ontologie si alte scrieri filosofice, ed. cit., p. 16.

4. ,Orice fiinteaza (Seindes) real se afla in devenire, isi are nasterea si disparitia sa;” (Ibidem, pp. 14-15).
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o dualitate esentiald in inima realititii care face ca orice lucru si fie, pe de o parte, procesualitate
si devenire, iar, pe de altd parte, structurd de sine stititoare pe termen scurt. Astfel, lucrurile
iau nastere prin procesul de realizare si se configureazi ca structuri stabile mai mult sau mai putin
durabile. ,Constructiile dinamice primare, de la atom in sus pand la norul atomic (Spiralnebel)*
nu sunt atat structuriri procesuale, cit si alcituiri din parti si configuratii modelate, ceea ce este
valabil intr-o si mai mare misurd despre plismuirile organice, despre constiinti ca intreg sufle-
tesc, precum si despre sistemele colectivititii umane™.

Drept urmare, in cadrul procesului de realizare care formeazi realitatea are loc un fel de sedimen-
tare a devenirii in mai multe straturi care, dupd cum vom vedea, constituie niste structuri de sine
stititoare pe termen scurt, care pot f analizate cu instrumentele filosofiei si al stiintei in genere.
Aceste structuri stratificate si procesul prin care ele iau nastere sunt principalul obiect de studiu
al ,noii ontologii”, cea propusi de citre Hartmann. Ceea ce filosoful german vrea si comunice
prin aceasti denumire este trecerea ontologiei la o noud abordare fati de cea traditionald, o
schimbare radicald de paradigmai. Daci ,vechea ontologie” se baza pe un concept de realitate ca
materialitate si spatialitate, ,noua ontologie” se bazeazi pe acest concept regindit al realititii ca
proces continuu de realizare sau actualizare in care materialitatea si spatialitatea nu sunt decit
sedimentiri ale unui proces temporal. Drept urmare, sunt structuri secunde, care ascund in spate

o adevirati efervescentd procesuali.

b. Structura stratificati a lumii reale

Asadar, realitatea, ceea ce flinteazd cu adevirat, este procesul prin care se formeazi structuri
relativ autonome, care au o anumiti durati si stabilitate, si care pot fi analizate din perspectivi
categoriald. Ca proces de realizare, realitatea nu este o creatie simpld. Existd diverse forme de re-
alizare, existd diverse modalititi in care posibilitatea abstracti se poate realiza si infiptui. De ace-
ea, ,constructia lumii reale are forma stratificirii. Fiecare strat constituie o intreagi ordine a ceea
ce fiinteaza™. Diversele modalititi ale fiintei se realizeazi pe diverse paliere categoriale, astfel
incit, atunci cdnd ne gindim la un obiect oarecare din realitate, noi putem descoperi mai multe
ynivele” ale realititii. Aceste straturi care intri in constructia lumii pot fi privite din perspectiva
unui proces de producere, cu care, de altfel, realitatea este aseminati chiar de citre Hartmann®.
Intr-un proces de producere, ceea ce este posibil in mod abstract, ideea artistici genericd de
exemplu, este trecut in posibilitate reald atunci cind artistul incepe sd se gindeasci la modul in
care aceastd idee poate fi prinsd in operd. Acesta este domeniul ,rationamentului” tehnic privind
materia, compozitia si celelalte caracteristici luate in seami de artist inainte de a se apuca efectiv
de treabd. Odati devenitd posibilitate reald prin prefigurarea operatiilor tehnice necesare si a
materialului folosit, ideea artisticd poate fi realizatd, pusi in operd, cu ajutorul muncii efective a

artistului. Dupd cum se poate observa, opera insisi este produsi in etape si fiecare etapid poate

1. Traducerea poate induce in eroare, Spiralnebel este un termen astronomic care desemneaza un anumit tip de gala-
xii-spirald, descrise pentru prima data de celebrul Edwin Hubble. Ideea principald a lui Hartmann este aceea cd toate
entitatile pe care le numim ,reale” de la cel mai mic element atomic (sau subatomic), pana la cea mai intinsa galaxie,
sunt structuri procesuale cu o oarecare autonomie temporala.

2. Ibidem, pp. 14-15.

3. Ibidem, p. 15

4. |bidem.
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tinti unul sau mai multe straturi in obiect, astfel incit, odatd procesul terminat, produsul si se
prezinte ca o structurd unitard.

La fel, spune Hartmann, stau lucrurile si cu celelalte entititi ale lumii. Ele sunt produse tot in
mod stratificat, aseminitor modului in care este produs un obiect industrial. Mai intai sunt
produse ,straturile” sau pirtile de bazi, pe care vin montate alte straturi functionale, pentru ca
procesul de productie si fie finalizat de citre stratul cel mai exterior, ,ambalajul”, cu care noi in-
trdm In contact atunci cind percepem pentru prima oard obiectul. Similar, si in cazul entititilor
pe care le cunoastem, inclusiv in cazul operei de artd, noi intrim mai intai in contact cu stratul
ysuperficial” sau ,exterior”, urménd abia apoi si piatrundem si celelalte straturi ,,mai adanci”, pe
care artistul le-a avut in minte chiar inainte de a se apuca de lucru (ex. ideea esteticd, emotia
intentionatd, subiectul etc.)

Pentru cd, asa cum am vizut mai sus, realitatea este mereu pusi in legiturd cu un subiect cu-
noscitor, noi nu avem acces la flinta in sine, la existentd ca atare (Dasein), ci doar la diferitele
modalifiti de existentd (Sosein) sau modalititi de sedimentare in procesul de realizare. Cu alte
cuvinte, realitatea este, intr-un fel, construiti de om prin punerea laolalti a diferitelor moduri de
existentd a lucrurilor in functie de context si de setul de posibilititi reale care-i sunt oferite. Spre
exemplu, o lopati se va sedimenta altfel, in calitate de obiect al realititii, in functie de locul in
care este amplasati. In debaraua apartamentului personal, ea este un obiect utilitar, pe cind in-
tr-o galerie de artd ea este o operi de arti contemporani. Noi preludm aceste sugestii contextuale
si oferim fiintarilor din jurul nostru sensul sau modalitatea de fiintd care este cea mai adecvati
contextului in care ne aflim. De aceea, problema ontologiei este legatd in mod intim, pentru
Hartmann, de problema cunoasterii in genere si de cea a interpretirii realititii contextuale in
care ne aflim. Diferenta dintre modalititile de existentd ale lucrurilor este datd de categoriile
prin care le interpretim. Asadar, categoriile cunoasterii — conceptele prime prin care intelegem
un anumit lucru - sunt, intr-un anumit fel, si categorii ale realititii, in virtutea legiturii originare
dintre realitate si om. Cand ne folosim de categoriile psihologice pentru a interpreta o anumiti
fiintare, vom obtine un sens ce tine de viata noastri sufleteascd; cind folosim categoriile stiintei
(organice), vom obtine un sens stiintific; iar cand folosim categoriile estetice (spirituale), vom
obtine un sens ce tine de filosofia artei sau esteticd. Aceste sensuri nu sunt insd arbitrare. Noi
folosim un set de categorii sau altul in functie de contextul real in care suntem. Asadar, intregul
proces de cunoastere si interpretare este guvernat de distinctia originard, pe care am expus-o mai
devreme, dintre posibilitate si actualitate. Pe aceasta o vom avea in minte la fiecare pas in cele ce

urmeazd in vederea diferentierii principalelor straturi de realizare a realititii.

c. Stratificare si ierarhizare. Cele patru straturi principale si relatiile dintre ele

Dupi cum am lisat deja sd se inteleagi in subcapitolul anterior, stratificarea este, in acelasi timp,
o ierarhizare, iar diversele straturi ale realititii se formeazi in jurul unei anumite ierarhii catego-
riale. De aceea, unele straturi ale realului sunt fundamentale si apar, ca atare, in structura de bazi

a futuror entititilor existente, iar altele apar doar in cazul anumitor clase particulare de entititi'.

1. ,Unul dintre cele mai interesante aspecte ale teoriei categoriilor [lui Hartmann] este ca ele nu formeaza un con-
tinuum omogen, ci par a fi organizate In grupuri (...). Unele categorii apartin tuturor nivelelor, intregii lumi. Ele sunt
numite categorii fundamentale; ele formeaza baza unitara a lumii si constituie subiectul specific al teoriei generale a
categoriilor” (Roberto Poli, Hartmann’s Theory of Categories: Introductory Remarks in Poli, R. et. All (ed.), The Philosophy of
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In ordinea constructiei realititii, se pot distinge, spune Hartmann, patru straturi principale’: 1)
stratul fizic-material; 2) stratul viu-organic; 3) stratul sufletesc; 4) stratul spiritual-istoric.

In aceasti ierarhie, desi fiecare strat ,isi are legile si principiile proprii™?, cele superioare pot lua
nastere doar pe baza celor inferioare si nu pot in nici un fel exista in mod autonom, suspendate
»in eter”. Cu alte cuvinte, pentru ca o anumiti entitate reald si se formeze ca fiintare spirituald
(adicd sd aibd incorporat si stratul spiritual), ea trebuie si aibi deja celelalte straturi la bazi®. Nu
existd o fiintare spirituald in sine, fird si fie mai intdi materiald, organici si si aibd o structurd
sufleteascd. Asadar, constructia realititii se face ,de jos in sus”, de la straturile de bazi la cele
superioare, In timp ce cunoasterea se face ,,de sus in jos”, de la cele superficiale, la cele mai adanci.
Primul strat, cel fizic-material, este conditia necesard pentru aparitia celorlalte si, in acelasi timp,
cel mai general. Toate fiintirile reale trebuie neapirat si-1 incorporeze. Asadar, in viziunea lui
Hartmann, a vorbi despre ,suflet”, ca entitate complet necorporali, este o absurditate. Sufletul
existd mereu pe baza a doud straturi, anume cel material si cel organic. Cu alte cuvinte, pentru ca
o fiintare si fie insufletitd, ea trebuie mai intai s aibd materialitate si apoi si fie vie. Nu existd un
ysuflet al muntilor”, asa cum nu existd nici un suflet pur necorporal.

Mai putem observa faptul ci, pe misurd ce inaintim In structura stratificati a entititilor,
complexitatea lor creste si ,regiunea ontologici” de care tin se restringe. Din acest punct de
vedere, fiintarea spirituald (omul) este cea mai complexd entitate a realititii si, in acelasi timp,
ocupi o sferd foarte micd in comparatie cu restul entititilor reale — de la atomi la galaxii. Asadar,
ierarhia realititii pentru Hartmann are formi oarecum piramidald, cu patru mari regiuni de
existenti, corespondente celor patru straturi ale realitatii.

Dupi cum sugeram mai devreme, acestor straturi le corespund diverse tipuri de categorii. Pri-
mului strat (cel fizic-material) ii corespund categoriile ontologiei generale (substantd, calitate,
cantitate, etc.), pe cind celorlalte le corespund niste seturi de categorii ,regionale” (cum ar fi
categoriile estetice, de exemplu)*. In contextul discutiei noastre, categoriile care dau seama de
felul de a fi al operei de artd, corespund ultimului strat, cel istoric-spiritual, si, ca atare, trebuie
si aibd ,la bazd” elemente ale tuturor celorlalte straturi. De aceea, dupd Hartmann, estetica si
filosofia artei este o disciplind prin esenta ei istoricd. Ea depinde de modul in care spiritul uman
s-a obiectivat in opere de artd de-a lungul timpului.

O altd caracteristici a structurii stratificate a realititii este aceea relatia dintre categorii si
straturile realititii nu este unilaterald. Cu alte cuvinte, ,nu toate [categoriile] sunt restrinse la un
singur strat, unele stribat pani la nivelurile superioare ale fiintirii, altele se intrerup la granitele
dintre straturi™. Existd unele categorii, cum ar fi temporalitatea, care descriu atit realitatea anor-

ganicd, materiald, cit si realitatea sufleteascd si spirituald® dar si altele care descriu doar primele

Nicolai Hartmann, Berlin, De Gruyter, 2011, p. 7.

1. Nicolai Hartmann, Vechea si noua ontologie, ed. cit., p. 15.

2. Ibidem.

3., Stratul superior al fiintei este sustinut permanent de cele inferioare; el este numai partial determinat de ele”
(Ibidem).

4. ,[Doctrina categoriilor] cuprinde principiile comune (categoriile fundamentale) si pe cele speciale ale straturilor
particulare ale fiintei.” (Ibidem, p. 17).

5. Ibidem.

6. Ibidem.
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straturi ontologice, cum este substantialitatea si spatialitatea’.

Un tip cu totul aparte de categorii sunt cele numite de Hartmann categorii ,speciale”. Acestea,
spre deosebire de cele fundamentale despre care tocmai am vorbit, descriu doar un anumit strat
determinat al obiectelor. Rolul lor este acela de a asigura distinctia dintre straturi si de a conferi
fiecdrui strat si fiecdrui grup de obiecte un set de determinatii specifice. Asadar, caracterul de
yartd al unui obiect oarecare este dat, dupi Hartmann, de faptul ci omul, in interactiunea sa
cu acel obiect, pune in joc un anumit set special de categorii numite ,categorii estetice”. Spre
exemplu, diferenta dintre o operid de arti ready-made i simplul obiect utilitar aferent este aceea
cd omul ,citeste” primul obiect prin prisma categoriilor estetice in timp ce, pe cel de-al doilea, il
Lyciteste” printr-un set diferit de categorii, denumite ,categorii practice”.

Acestea fiind spuse, putem trece la expunerea felului specific de a fi al obiectelor artistice, pis-
trind in minte faptul ci ele, asemenea restului obiectelor ce fac parte din realitatea privitd ca
sintezd a posibilititii reale si actualititii, sunt o sedimentare stratificatd a anumitor tipuri de
procese care apar la interactiunea dintre constiinta umani si realitate. Faptul cel mai interesant in
cazul operei de arti este acela ci actele de constiinti cu care subiectul se raporteazi la operd sunt
radical diferite de actele implicate in raportarea la alte categorii de obiecte. Mai mult decit atat,
telul de a fi al operei de artd se opune tuturor celorlalte modalititi de existentd. De aceea, Estetica

lui Hartmann poate fi considerati cea mai originald parte a gandirii sale sistematice.

3. Ontologia stratificata a operei de arta

a. Straturi ontice §i straturi estetice ale obiectului artistic

Pentru a vedea care este felul de a fi al obiectelor artistice si estetice sau, mai exact spus, al ope-
relor de artd, trebuie, mai intii si vedem care sunt aseminirile si deosebirile dintre straturile
ontice si straturile estetice. Primul lucru ce trebuie avut in vedere este faptul ¢ o operi de artd
face parte din realitate in sensul pe care tocmai I-am definit si ,intreaga artd rimane strans legati

de realitate™

, indiferent de formele in care apare. Ea trebuie s aibd un anumit suport material
sau o reitate care si sustini ideea pe care artistul vrea sd o exprime. De aceea, ne putem astepta la
faptul ci straturile estetice ale operei de artd trebuie si se afle intr-un raport de interdependenti
cu cele ontice. Asa stind lucrurile, in viziunea lui Hartmann, ontologia si estetica sunt discipline
profund interconectate. De fapt, estetica se configureazi ca o ontologie a operei de artd sau ca o
ontologie regionali, care, pe lingi categoriile ontologiei generale, face uz si de un set de catego-
rii specifice (frumosul, sublimul, fermecitorul etc.). De aceea, ,obiectului estetic ii revin aceleasi

73, In operi este, intr-un anume fel, exprimati

straturi ontice care alcituiesc si edificiul lumii reale
viata si triirile sufletesti ale omului, valorile sale spirituale si destinul sdu. Tocmai de aceea, ea este o
fiintare singulard in cadrul realititii ce are rolul de a face si apari ceva ce, in mod efectiv, nu existi.
Asadar, ea nu este ceva de sine stititor, ci doar o deschidere in care ,se oglindeste ceea ce fiinteazd™

in chip posibil. Cu alte cuvinte, arta este o indepirtare de realitatea actuald, in domeniul posibilului.

1. Ibidem.

2. Hartmann, N., Estetica, in roméaneste de Constantin Floru, cu un studiu introductiv de Alexandru Boboc, Bucuresti,E-
ditura Univers, 1974, p. 505.

3. Ibidem, p. 506.

4. Ibidem, p. 505.
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Dar, pentru a putea oglindi ceea ce fiinteazi si a-1 comunica spectatorului, opera de arti trebuie
sd se adreseze simturilor, care sunt singura cale prin care noi putem avea acces direct si imediat
la realitatea actuali. In vederea acestui lucru, opera trebuie si incorporeze primul si cel mai fun-
damental strat ontologic, anume stratul anorganicului. Altfel spus, pentru a putea fi observati in
mod direct de om, ea trebuie si se constituie ca un lucru de sine stititor. Motivul pentru care avem
nevoie de o astfel de exigenti este acela ci ,,noi vedem, auzim, cunoastem viata, sufletul si spiritul
din jurul nostru, nu altfel decit prin mijlocirea stratului de existentd fizic-material de care singur
suntem legati direct prin simturile noastre™. Asadar, prima trisituri esentiali a operei de arfd este
aceea ci eq trebuie si aibi mereu un suport material pentru a putea comunica sensibilitatii noastre ideea
esteticd intentionatd de artist. Acesta nu este, insd, decit un prim strat ontic, care constituie ceea ce
Hartmann numeste ,,primul plan”al operei sau ,planul real” al operei de arti. El este constituit din
toate acele elemente care pot fi percepute de simturile noastre — culori si materie in artele vizuale,
cuvinte si sunete in artele auditive. Pornind de la ,,primul plan”, apare si un ,plan din spate” care
este ideal sau, mai degrabi spus, inactual. Acesta ne infitiseazi ceea ce conteazi cu adevirat atunci
cand vorbim despre arti: ideea artisticd, intuitia artistului, sentimentul pe care acesta vrea s ni-1
comunice. In cadrul acestui plan ,din spate” isi fac aparitia toate celelalte trei planuri ontice, insd
nu intr-un mod real-efectiv, ci in modul aparitiei, al idealitatii, al posibilititii-reale. Spre exemplu,
daci vorbim despre un tablou, planul din fati, care constituie ,realitatea efectivd” acestui obiect si
caracterul siu de lucru, este compus din panzi si din petele de culoare lisate de pensula artistului.
Pe baza acestui plan, apare cel din spate, in care se poate exprima, cu anumite procedee artistice,
viata personajelor, miscarea, dispozitia lor sufleteasci etc. Interesant este faptul ci acest ,plan din
spate” exprimi laolaltd organicul, psihicul si spiritualul, adici celelalte trei straturi ontologice care
intrd in componenta realului, chiar si in artele non-figurative. O picturd abstractd sau o piesi mu-
zicald fird versuri comunici sentimente si chiar idei estetice, fird a figura ceva, iar acesta este unul
dintre marile paradoxuri ale artei. Asadar, ,planul secund”, cel care apare ca prin minune atunci
cand simturile noastre percep niste simple pete de culoare pe o panzi, este, la randul siu, ,despicat”
in mai multe planuri. In cadrele fixate de planul real al operei, apar viata, sentimentele si ideile
estetice pe care artistul vrea si le comunice, ca niste determinatii ideale, ca niste ginduri posibile
care se ,opun’ intr-un anume fel realititii actuale. Astfel, comunicarea artei se face, printr-o stranie
aparitie, printr-o trecere a constiintei noastre dincolo de ceea ce este real dat si prin constituirea
unei noi lumi, o lume a artei, care, dupd cum am vizut in primul volum, este apanajul farmecului
operei de artd, care provoaci o substitutie de mundaneitate. Ajunsi in acest punct, meriti si facem
un mic ocol in domeniul perceptiei pentru a intelege de ce opera de arti se prezinti ca un obiect
unitar, in conditiile in care este formati din doud straturi complet diferite. Dintre aceste doui
straturi, ,stratul din spate”, cel care este ideal si inactual, este, la randul sdu, despicat in trei alte
planuri ideale, care sunt puse in legituri cu planurile ontologice ale realititii in genere. In vederea
intelegerii acestei unititi stratificate trebuie si ne punem intrebarea esentiald: ,Ce anume din felul
de a f1 al intuitiei noastre leagd planul real de planul aparent al operei de artd?” i si intrim intr-o

problematici ce apartine, de fapt, esteticii.

1. Ibidem, p. 507.
2. ,..modul de fiintare al obiectului estetic nu poate fi simplu. Asa cum intr-insul intra un obiect de doua feluri [real si
ideal totodatd], tot astfel intra doua feluri de fiintd: una reald si alta ideald, pura aparitie” (/bidem, p. 39).



Constantin Aslam, Cornel-Florin Moraru

b. Cele doua tipuri de intuitie si unitatea lor

Una dintre cele doud trasituri esentiale ale conceptului de realitate la Nicolai Hartmann, dupi
cum am vizut mai sus, este aceea ci realitatea este pusd mereu in legiturd cu omul ca subiect
cunoscitor. Nu poate exista realitate in sensul definit fird cineva care si perceapd, inteleagi si
reflecteze asupra ei. De aceea, nici noi nu putem ignora complet aceastd problemi in incercarea
de definire a felului de a fi al operei de arti. Trebuie si ne intrebim cirei facultiti de cunoastere
a sufletului nostru i se adreseazi arta, pentru a vedea unde trebuie ciutati unitatea operet, adici
ceea ce filosoful german numeste ,misterul frumosului artei”’. Rispunsul la aceastd intrebare ar
trebui si fie deja evident din paragrafele precedente: opera se adreseazi intuitiei umane. In primi
instantd, obiectele artistice ne atrag atentia pentru ci ,ne sar in ochi”, iar noi le percepem prin
intermediul simturilor. Asadar, de la acest concept de intuitie perceptivi sau sensibild trebuie
pornit pentru a intelege unitatea operei de arti.

Stratul obiectului artistic pe care noi il accesim prin intermediul intuitiei sensibile este cel real
sau cel de prim plan. Noi luim mai intii la cunostinti toate elementele sensibile ale operei, iar
splicerea sau gustarea artei si judecata de valoare ascunsi in ele au deja mai mult caracterul
reactiei la impresia primiti in intuitie ele sunt momente de rispuns ale actelor, si de aceea nu
sunt, in imbinarea lor, ceea ce e prim”. Drept urmare, plicerea pe care o resimtim in cadrul
contemplirii estetice nu este decit un sentiment mijlocit, care apare doar ,acolo unde datul
imaginii este deja prezent™. Cu alte cuvinte, ea necesitd pre-existenta suportului material, a
caracterului de lucru al operei de arti.

Aceasti intuitie a imaginii nu trebuie insd ganditd in opozitie cu intelegerea intelectuald, ci toc-
mai, intr-un anume fel, uniti cu ea deoarece, atunci cind privim o operi de arti, noi nu percepem
pur si simplu un set de stimuli aleatori, pentru ca abia apoi si intelegem cd avem de-a face cu o
formi de artd. Din contri, noi intuim totodati obiectul si ceea ce este reprezentat de obiect, iar in
acest proces stratul efectiv real este unit cu cel ,din spate” sau inactual. Abia intr-o fazi secundi,
in cadrul unei analize critice, aceste planuri pot fi despirtite in mod teoretic. Asadar, intuitia este,
intr-un fel, aducerea laolaltd a perceptiei senzoriale pure si a intelegerii. Cand intuim opera de
artd, intelegem si faptul ci acest obiect pe care-1 avem in fatd este ceva mai mult decit o sumi
de pete pe o pinzi. Cu alte cuvinte, simturile nu apar, in intuitia estetici, ,doar ca mijlocitatoare
a ceva deja existent, ca in perceptia de zi cu zi, ci ca stimulente ale unui proces de un ordin mai
inalt, care abia acum incepe™.

Motivul pentru care intuitia esteticd are un fel de a fi atit de straniu este acela ¢ ea nu este
decit ,pe jumitate intuitie sensibili. Peste aceasta se ridicd o intuire de grad al doilea, mijlocitd
de impresia simturilor, dar fird si se piardi in ea, ci constituindu-se ca act in autonomie clarid
fatd de ea™. Asadar, celor doud straturi ale operei de artd i corespund doui tipuri de intuitie. O
intuitie sensibild si una ,de gradul al doilea”, ,intelectuald” sau ,categoriald’. Ceea ce numim de

<0 .

obicei prin termenii de ,perceptie esteticd” sau ,intuitie estetici’ este ganditd de citre Hartmann

1. Ibidem, p. 38.
2. Ibidem, p. 20.
3. Ibidem.
4. Ibidem.
5. Ibidem, p. 21.
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ca sintezd a acestor doui tipuri de intuitie intr-un proces unitar'. Unitatea intuitiei sensibile si a
celei intelectuale conferd, asadar, unitatea celor doui straturi ale operei de art, cel real si cel ireal.
Filosoful german ne atrage insi atentia asupra faptului ¢i ,ea nu e ceva ulterior, nu este o chestie
de reflectie, care ar putea sd lipseascd™. Din contrd, cele doud ,trepte” ale intuitiei apar laolaltd
atunci cand contemplim o operi de artd’® si este nevoie de ambele pentru a putea vorbi despre o
receptare a obiectului estetic. Asadar, actul de contemplare artisticd este unul compus, in cadrul
cdruia intrd in joc doui feluri diferite de intuitie, fiecare dintre ele adresindu-se unuia dintre cele
douai straturi principale ale operei. Deoarece ,numai din conjugarea actiunii lor rezulti caracte-
ristica atitudinii de intuire estetici™, opera de artd, ca obiect artistic si estetic totodatd, se con-
stituie tot ca o conjugare a doui straturi — unul real, intuit sensibil si unul aparent sau inactual,
intuit intelectual.

Asadar, atit opera de artd, cit si procesul prin care aceasta este intuitd de citre constiinta noastra,
nu sunt ceva simplu. Ambele sunt compuse, ceea ce inseamni ci, pe de o parte, in perceptia es-
teticd apar conjugate mai multe acte de constiinta si ¢4, pe de altd parte, fiinta obiectului artistic
nu este nici ea una simpli. Aceasta din urmi este caracteristica ce ne intereseazd in mod special
pe noi in domeniul filosofiei artei. Motivul pentru care esenta operei de arti este atit de greu de
definit este dat de faptul ci ea se constituie ca unitate a doud feluri de a fi. Practic, ceea ce sustine
Hartmann este ci opera de artd are o fiinfi duali sau duplicitard. Ea este, pe de o parte, un obiect
real, care se adreseazi intuitiei sensibile si, pe de altd parte, un obiect ideal (aparent), intuit in
mod intelectual. Pe de o parte, opera de arti este ceva concret, dar, pe de altd parte, ea trimite
citre o realitate posibild, care are, la randul sdu, mai multe straturi ce pot fi sesizate, intelese si
interpretate de citre spectator.

Ajunsi in acest punct, avem nevoie de o analizd mai detaliatd a fiintei duale a operei de arti,
pornind de la elementele pe care deja le avem la indemani. De aceea, trebuie si determinim mai
indeaproape raportul dintre cele doui straturi principale ale operei de arti si s punem in lumini
relatiile care apar intre ele atat in procesul de creatie artisticd, cit si in procesul de contemplare
esteticd. Abia acest raport dintre cele doud laturi ale ciror unitate di nastere esentei operei de
artd ne va asigura accesul spre intelegerea artei ca obiectivare a spiritului si ca intoarcere de la

ceea ce este efectiv real citre ceea ce este posibil.

c. Felul de a fi al obiectului artistic — realitate si aparitie in opera de arti

Dualitatea despre care am vorbit mai sus, esentiald operei de artd, ne aratd ci in inima artei are
loc o repliere a actualului in fata posibilului: ceea ce este actual lasd locul ideii estetice, a cirei
aparitie permite intuitiei umane si foloseasci actualul ca ,punte de salt” in posibil. De aceea,
unitatea operei este formati efectiv prin imbinarea a doud contrarii care se articuleazi reciproc
intr-un raport dinamic ce imprimi operei caracterul de fiintd duplicitar pe care tocmai l-am pus

in lumind. Acest raport dinamic intre contrarii este ceea ce dd operei caracterul siu versatil si

1.,,0 intuire de doud feluri se esaloneaza succesiv; prima este indreptata, pe calea simturilor, spre ceea ce exista in
mod real, a doua spre acel altceva, care existd doar «pentru» noi cei care contemplam. (Ibidem, p. 37).

2. Ibidem, p. 21.

3. ,Caracteristic este, dimpotriva, cd intuitia de ordinea a doua este strans legata cu intuitia de ordinea intai si este
totdeauna prezentd odata cu ea” (lbidem, p. 21).

4. Ibidem, pp. 21-22.
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ambiguitatea sa inerenti. Avand o fiintd compusi, opozitivi si dinamici, ea se poate redefini pe
sine in orice moment.

Pentru a intelege insi acest proces ce di nastere unititii operei, trebuie si distingem ceea ce apare
in opera de simpla aparenti. in termenii lui Hartmann, miscarea, sentimentele i ideile comunicate
de operd nu sunt aparenge, ci aparitii. Cu alte cuvinte, arta nu are drept scop ,amigirea” specta-
torului, iar ceea ce ea exprimi nu ,se camufleazi” ca ceva real pentru a ne ingela. Din contri, in
chiar esenta operei de arti este datd o opozitie fatd de realitate. Elementele care incadreazd un
tablou (rama, marginile, pozitia in galerie etc.) au tocmai rolul de a ne indica faptul ci scena care
este reprezentatd in acesta nu este reald, ci doar apare pe fondul unui obiect real care este opera
ganditd in corporalitatea sa. Astfel, ideea artisticd ni se infitiseazi tocmai in calitate de aparitie
si nu pretinde niciodati ci este aievea. Drept urmare, atunci cind percepem o operd de artd, noi
avem deja din primul moment constiinta faptului ci ceea ce ne este comunicat nu este real in
modul actualititii sau efectivititii. ,Simularea realului e fundamental striini artei autentice™,
ea nu tinteste aparenta realititii, ci doar infitisarea unei a/fe realititi posibile in mijlocul celei
actuale sau cotidiene.

Daci lucrurile nu ar sta astfel, ar trebui ca, atunci cind citim o carte, si ne ferim pentru a nu fi lo-
viti de masinile care se urmaresc in planul inactual al naratiunii sau, atunci cind privim o sculp-
turd a Athenei cu capul Gorgonei pe scut, sd ne ferim privirile pentru a nu riméane impietriti. Or,
acest lucru nu se intdmpli niciodatd, spune Hartmann, in cazul artei mari. Doar arta ,de mina
a doua” isi propune si ne amigeascd si si creeze, prin diverse artificii specifice cinematografiei
hollywoodiene contemporane, o confuzie intre realitate si aparitie. O operd adevirati, din contri,
se va indepirta de realitatea cotidiani si se va afirma pe sine ca altceva, iar ceea ce apare, ideea
esteticd, se va afirma pe sine ca ireald In comparatie cu ceea ce este ,efectiv-real” (real wirklich).
Asa stand lucrurile, aparitia, in calitate de ,opozitie fatd de realitatea inconjuritoare™, este o
conditie indispensabild a artei. In cadrul acestei opozitii, arta se diferentiazi de lumea cotidiani,
actuald si efectivd, punand ideea artisticd la addpost fatd de ,ponderea realului™. Ceea ce vrea
Hartmann si arate aici este aceea ci realul in sens de ceea ce este actual (efectiv), are o ,greutate”,
o ,corporalitate” pe care ideea esteticd nu o detine. Astfel, ceea ce apare in opera de arti este gan-
dit ca ceva ,imponderabil”, care pluteste in fata ochilor nostri si pe care noi il ,,cuprindem” prin
intuitia intelectuald. Petele de culoare de pe panzi radiazi intr-un anume fel misterios o scend
de rizboi, inciziile pietrei ,evocd” anumite triiri ale personajului. Stratul ireal al operei de arti,
cel ce apare pe baza celui actual-real, este astfel izolat de restul realititii efective si dobandeste
niste caracteristici specifice, care sunt punctul de plecare de la care se formeazi ceea ce am numit
yumea artei”, acea lume secundi care ne seduce si ne farmecd atunci cind contemplim un obiect
de artd. Mai mult decit atit, scindarea ce intervine in inima operei de artd prin procesul de apa-
ritie al ideii artistice pe baza unui suport material este tocmai ceea ce oferd artei o temporalitate
aparte. Pusi la addpost de ponderea realului, arta este pusi la addpost si de timpul acestuia.

Daci intreaga realitate este un proces temporal de realizare si sedimentare a straturilor ontice ale

1. Ibidem, p. 41.
2. Ibidem.
3. Ibidem.
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lucrurilor, atunci opera de arti, care prin chiar fiinta ei se opune realititii efective, este constituiti
printr-un straniu proces de indepirtare de real, printr-o atemporalitate specifici.

Prin aceste doud concepte (atemporalitate si indepirtare de realul efectiv), ajungem la un pro-
cesul central al esteticii lui Nicolai Hartmann — dez-actualizarea'. Ea este cea care oferd operei
posibilitatea de a se constitui ca arti. Fiird o oarecare indepirtare de realitatea efectivi, noi nu am
putea gusta, aprecia si evalua arta deoarece ea nu ne-ar seduce si nu ne-ar ,siri in ochi”. De aceea,
in orice raportare la artd, primul lucru pe care il bigim de seami este unul negativ: opera de arti
isi refuza apartenenta la realitatea cotidiani si propune o ,altd” realitate, care nu este efectiva, ci doar
posibifd. Din aceastd perspectivi, putem defini in primi instantd opera de arti ca aparitie a ceea ce
nu este efectiv real. In esenta artei apare o opozitie a fiintei si a nefiintei — arta se indepirteazi de
ceea ce este pentru a aduce in fata ochilor nostri ceea ce nu este, dar ar putea fi — iar acest proces

este numit de Hartmann vraja frumosului’.

d. Dez-actualizare si realitate

Primul lucru pe care trebuie si-1 avem in vedere atunci cand vorbim despre ,dez-actualizare”
(Entwirklichung) este acela ci ea nu opune opera de arti Intregii realititi, care, dupd cum am vi-
zut, cuprinde atit ceea ce este efectiv real, cit si ceea ce este posibil real. Dez-actualizare are efect
doar asupra actualititii. Cu alte cuvinte, opera de arti, prin caracterul siu de dez-actualizare, ne
spune ci ceea ce ea doreste si ne infitiseze nu este de gisit in suportul efectiv real (in materie),
ci doar in stratul posibil real ce radiaza din aceasta. Astfel noi constientizim faptul ci nu trebuie
s privim petele de culoare de pe pinzi, ci peisajul pe care ansamblul acestor pete il face si apa-
rd. Asadar, lumea artei este o lume real-posibili, care intrd intr-un proces de delimitare fati de
lumea efectiv reald (sau actual-reald) a realititii cotidiene.

Pentru a intelege insi felul de a fi al operei de artd la Hartmann, procesul de dez-actualizare tre-
buie gindit, de asemenea, in mod dual: ,dez-actualizare” este folosit in doud sensuri principale.
In primul rand, apare sensul negativ prin care opera de artd se propune pe sine ca fiind ,altceva”
fatd de celelalte obiecte actual reale, prezente in aceeasi inciipere cu ea. Ceea ce este reprezentat
in artd se delimiteazid pe sine de context si, in acelasi timp, se prezinti ca fiind opus contextu-
lui. In acest sens, dez-actualizarea este o sindepirtare de realitate”, cu intelesul de ,exilare” din
realitatea actuald citre o realitate posibild. Opera de arti se retrage pe sine din randul fiintérilor
efectiv reale si nu se lasd folositd asa cum se lasi acestea. Ea impune o distanti care este chiar
ceea ce face posibil actul de contemplare si fird de care noi am confunda ceea ce este reprezentat
in artd cu ceva real care ne poate atinge fizic.

In al doilea rand, arta este dez-actualizare intr-un sens chiar opus. Din opera de arti izvoriste o
»altd realitate” de care noi suntem cuprinsi. Acum realitatea cotidiani este cea care se retrage si
ceea ce apare in opera de artd pune stipanire pe planul constiintei. In acest sens, dez-actualizarea

este egali cu eliberarea de lumea cotidiani si ,cufundarea in lumea operei”. Avand in vedere am-

1. Traducerea in romana acestui termen prin ,de-realizare” poate induce n eroare. in originalul german avem cu-
vantul Entwirklichung, care trimite catre actualitate si efectivitate si ar trebui tradus mai degraba prin dez-actualizare
decat prin de-realizare. Nicolai Hartmann tinde sa foloseasca cuvintele construite pe radicalul german wirk- pentru a
desemna ceea ce este real in sensul de actual, opus lui méglich (posibil). Pentru a desemna realitatea in sensul larg pe
care I-am explorat mai sus, Hartmann foloseste cuvinte construite pe radicalul real- (das Real, Realitdt etc).

2. Ibidem, p. 39.
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bele sensuri ale de-realizirii, Hartmann poate spune ci uitarea lumii inconjuritoare si constiinta
apartenentei la ea nu se contrazic'. Prin faptul ci arta ,ne smulge” din realitatea noastrd si ne
introduce intr-o alti realitate (care este doar posibil-reald, nu efectiv-reald cum este prima) noi
avem posibilitatea de a sesiza ambele sensuri ale dez-actualizirii concomitent. In procesul de
contemplare esteticd suntem prinsi ,intre” doud realititi — intre realitatea actuald a lumii cotidi-
ene si realitatea posibild a operei, fird a uita complet punctul nostru de plecare.

Astfel, ceea ce este reprezentat in artd si ne apare acum ca un fel de opozitie intre flintd si nefiinti,
ne aratd faptul ¢i insisi flinta operei de artd, ca si fiinta frumosului insusi, ,se afld in cumpind™.
Arta nu este ceva stabil al ciirei sens este dat odatd pentru totdeauna, ci este mereu susceptibild
interpretarii. In aceasti oscilare intre real si aparitie, intre actualizare si dez-actualizare, opera de
artd deschide un ,spatiu de joc” in mijlocul realititii, in care noi, in calitate de spectatori, suntem
prinsi, la fel cum este prins si artistul creator. Cel ce creeazi, exploreazi chiar aceasti precaritate a
fiintei operei de arti, aceastd scindare intre cele doud planuri. De fapt, rolul siu este chiar acela de
a uni planurile intr-un obiect coerent. Artistul are la dispozitie materia si ideea pentru a incerca
s1 le puni laolalti astfel incit obiectul rezultat si poatd fi recunoscut ca artd de altii. De aceea,
in planul aparitiei, artistul are o libertate deplini® - el este cel care, mai intai, dez-actualizeazi
materia si imprimi acesteia viatd, triiri si idei. Daci opera de artd poate si comunice ceva specta-
torului este tocmai pentru ci artistul, prin procedurile tehnice specifice artei sale, a reusit s facd
o alti realitate sd apard in mijlocul celei cotidiene. De aceea, procedurile si tehnicile artistice pot
fi vizute ca pure metode de dez-actualizare a materialului in care se lucreazi.

Asa stind lucrurile, ajungem la concluzia ci munca artistului constd in faptul de a intruchipa
irealul in unitatea sa instabild cu realul, care este chiar esenta operei de arti. In acest proces,
artistul urmireste ,sd ofere ochilor care contempl irealul ca atare™ si se foloseste de real doar
ca un mijloc sau ca mediu de expresie a ideii artistice. In mainile artistului, realul nu mai este un
termen prim, un obiect in sine, ci doar materie in vederea dez-actualizirii specifice aparitiei ideii
artistice. De aceea, putem spune, cu o formulare paradoxali, ci realizarea operei de artd are loc
prin ,de-realizarea” realului, care devine simplu mediu de expresie.

Nu trebuie insd sd uitim ci intre cele doui straturi ale operei, intre planul real si cel ireal, apare
o lupti si ceea ce apare determinatd in mod dinamic de raportarea noastri la operi. Dez-actua-
lizarea este un proces care vine in rispirul procesului normal de sedimentare a realititii. In cazul
lucrurilor obisnuite, accentul cade pe ceea ce este efectiv prezent in fata noastri. In cazul artei,
ceea ce se afld in fata noastrd nu este nimic altceva decat o trambuling, o punte de salt pentru a

te cufunda intr-o realitate posibild care se ascunde in spatele a ceea ce intuim in mod sensibil, si

1. ,Uitarea fata de lumea inconjuratoare si constiinta de a fi desprins din ea e curios cad nu se contrazic, desi cea din
urmd implica un rest de constiintd a lumii inconjurdtoare. Si aici raportul este oscilant, schimbdtor; dar tocmai aceasta
ajunge ca sa simtim o Tnaltare fericita deasupra noastra insine, o scufundare a vietii de fiecare zi si a grijii, o liberare
si o destindere; ne refugiem In starea aceasta de suspensie, atunci cand voim sa fugim de hartuieli si de povara sufle-
teascd” (Ibidem, p. 41).

2. Ibidem,p. 39.

3. ,(...) artistul nu trebuie sa aduca la realitate, asadar nici sa faca in chip real cu putintd, ci se margineste la simpla
aducere la aparitie. In planul aparitiei ins4, el este domn fara limita. Aici el nu se loveste de asprele opozitii ale realului;
aici Ti stau Tnainte deschise nemarginite posibilitdti a ceea ce In chip real nu e posibil. Aici e valabila numai legea lui,
legea pe care el 0 da si o impune materiei, modeland-o” (Ibidem, pp. 46-47).

4. Ibidem, p. 43.
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care vrea si ne comunice sensuri privitoare la viati in genere, la emotiile, sentimentele si desti-
nele noastre. Aceasta este vraja artei. Dez-actualizarea este tocmai ceea ce face posibild aceastd

vrajd ce cuprinde in sine ceea ce noi am numit ,farmec” si ,seductie”.

e. De-realizare, farmec si seductie

Desi sunt unele diferente de metodologie si de limbaj filosofic, se poate observa cu usurintid
faptul ci procesul numit de Nicolai Hartmann ,dez-actualizare” nu este nimic altceva decit ceea
ce noi am numit, in debutul primului volum, ,substitutie de mundaneitate”. Exista ceva in opera
de artil care ne face si plonjim intr-o alti lume sau, in termenii lui Hartmann, intr-o realitate
posibili. Ceva din felul in care ni se infitiseazi obiectele artistice ne face si uitim de ,realitatea
actuald”, de ,lumea cotidiand” cu grijile si preocupirile e, si si intrdm intr-o ,lume a artei”, intr-o
realitate posibild, pusi la pistrare in operd de citre artist, care se oferd spectatorului in vederea
contemplirii estetice.

Daci asa stau lucrurile si fenomenele despre care vorbim converg, inseamni ci si filosoful ger-
man trebuie si fi ajuns la ceea ce noi am numit ,caracterul fermecitor si cel seducitor” al operei
de artd. $i intr-adevir, astfel s-a intimplat. Cind Hartmann vorbeste despre ,cele doud functii
de bazi ale operei de artd in viata spirituald a omului™, el enumeri ,constanta inalti a existentei
sale si farmecul ei estetic™. In ceea ce priveste farmecul, acesta este gandit ca o conditie esteticd
a adancimii, bogitiei si plindtitii de sens a operei®. El este un apanaj al stratului din spate, a ceea
ce se aratd in operd, a lumii posibile care se manifestd prin ea. Ceea ce apare are farmec deoarece,
dupi cum am vizut in primul volum, farmecul implici tocmai aceastd ,substitutie de munda-
neitate” ce are loc prin procesul de dez-actualizare. Bogitia de sensuri a ideii estetice este, astfel,
direct proportionald cu puterea sa de a ne fermeca si a ne transpune intr-o realitate posibila.
Cea de-a doua trisituri a operei de arti, constanta existentei, priveste caracterul istoric al obiec-
telor artistice si se referd la faptul ¢4, in operd, un intreg Weltanschauung este ,pus la pastrare” si
conservat de-a lungul timpului, dar si despre puterea de a ,cuprinde” spiritul viu*. Asadar, avem
de-a face cu ceea ce noi am numit seductie. Constanta inalti a existentei continutului estetic,
faptul cd acesta este conservat peste epoci, este pus in legituri cu puterea sa de a ne capta atentia
si de a ne fascina. Trecand dincolo de suportul material, spre intuirea stratului din spate, noi
suntem sedusi de ceea ce apare. Aceastd ,cufundare in obiectul frumos este, nemijlocit, uitare
de sine a eului si a tot ce este pentru el prezent, actual, important sau apdsdtor in chip suprem™.
Obiectul artistic, intuit ca obiect sensibil, ne trimite citre obiectul estetic care ne seduce si ne
face s uitim ceea ce este efectiv real si actual, pentru a ne lisa cuprinsi de farmecul artei si de

realitatea posibild pe care ea ne-o infitiseazi.

1. Ibidem, p. 185.

2. Ibidem.

3. ,Al doilea aspect (...) este conditia estetica a adancimii si a bogatiei sale [a continutului operei de artd, n.n.], a plina-
tatii lui de sens si semnificatie, in acelasi timp Tnsd, si nu in ultimul rand, conditia nivelului valorii estetice, a frumosului”
(Ibidem, p. 185).

4. ,Primul [aspect, n.n.] constituie conditia ontica a existentei sale istorice, a persistentei sale intr-o materie durabila,
a capacitatii sale de a fi regasit si retrezit la viata Tn spiritul viu, dupa secole, precum si a fortei sale de a cuprinde si a-|
determina” (/bidem, p. 185)

5. Ibidem, p. 13.
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Vedem astfel ci rezultatele analizei lui Hartmann confirmi intuitiile noastre din primul volum.
Aceste doui trisituri esentiale ale operei de artd, pe care le-am numit seductie si farmec, ajuti
impreund la aparitia extazului estetic, a iesirii omului din sine si a cufundirii sale intr-o realitate
L»strdind’, care este intipdritd in opera de artd. Asadar, dez-actualizarea se referd tocmai la efectul
combinat al acestor doud caractere de fiintd ale operei de artd asupra constiintei umane. Farme-
cul si seductia sunt cele ce dez-actualizeazi, nu invers.

In concluzie, fiinta operei de arti este, pentru Hartmann, una duali. Pe de o parte, opera este un
obiect actual, pe de alta ea face s apard ceva inactual, care este doar o realitate posibild. Unitatea
fiintei operei de arti este datd de procesul de dez-actualizare, care ne permite si ne lisim capti-
vati si sd ne cufundim in experienta esteticd a continutului artistic ce apare in operi. Farmecul si
seductia privesc tocmai aceastd addncime semantici si putere conservare istorici a unui continut
posibil real care este caracteristici artei.

Odati determinati astfel fiinta complexd a operei de artd, putem analiza ceea ce Hartmann
numeste ,legea obiectivatiei”. Am vizut deja faptul ci opera de artd poate fi ginditd ca o ,,obiec-
tivatie” a spiritului. Acum, putem da seama, pe baza esentei operei de artd tocmai determinate, ce

inseamnd mai exact ,obiectivatie” si cum are aceasta loc.

- Legea obiectivatiei

Dupi cum am vizut si in cursul despre Hegel, opera de artd poate fi ginditi ca un spirit obiec-
tivat sau, in termenii lui Hartmann, o ,,proiectare a unui continut spiritual in planul obiectelor™.
Aceastd proiectare este echivalentd cu ,crearea unei fipturi reale durabile, in care poate apirea
un continut spiritual™. Ideea estetici este transpusd in obiect si, astfel, dobandeste o existentd
obiectivi, in afara subiectului. Pe urmele lui Hegel, Hartmann adanceste acest gind al operei de
artd ca spirit obiectivat si incearcd si defineascd o ,lege a obiectivatiei” care nu este nimic altceva
decit legea operei de artd insesi’. Prin aceasta, se incearcd punerea in lumini acele conditii de
posibilitate pentru aparitia artei si a experientei estetice.

Asadar, ceea ce trebuie avut mai intai in vedere sunt acele elemente fird de care nu putem vorbi
despre artd si experienti esteticd. Pe unul dintre ele deja 1-am mentionat in repetate rinduri — este
vorba despre materie®. Fiird materie, ideea esteticd nu se poate obiectiva. De fapt, orice continut
spiritual in genere, trebuie si aibd o bazd materiald. Dupd cum am vizut, materia este primul strat
de bazi al realititii, fird de care nu pot exista celelalte. E1 nu are doar rol de conditie de existenti, ci
si de conditie de persistent. In cazul operelor de arti, materia este cea in care ideea estetici persisti
de-a lungul epocilor intr-o formi constanti. In alti ordine de idei, aparitia, care este doar ceva posi-
bil-real, nu se poate manifesta firi un suport actual-real care, prin dez-actualizarea specifici operei
de artd, sd trimitd constiinta noastrd in directia aparitiei. In acest caz, materia joacd rolul de semn al
ideii astfel incat cea din urmai este suprimati in lipsa celei dintai. Ca in cazul unui semn de circu-

latie, in cazul in care indicatorul fizic lipseste, observarea regulii spre care el trimite este imposibila.

1. Ibidem, p. 94.

2. Ibidem, p. 95.

3. Ibidem, p. 96.

4. ,Un continut spiritual nu se poate mentine decat in masura n care este facut captiv al unei materii sensibile reale,
adica in masura in care e inlantuit in ea prin modelarea particulara a materiei, si in felul acesta este sustinut de aceas-
ta” (Ibidem, p. 95)
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Un al doilea element necesar pentru a vorbi despre arti si experientd artistic este recunoasterea
obiectivirii spirituale de citre un spirit viu in una dintre ipostazele sale de spirit personal sau
obiectiv’. Cu alte cuvinte, nu existd operd de arti firi spectator si fird context istoric in care si
apari deoarece ideea din arti trebuie recunoscuti, re-creati si reinterpretatd de fiecare in parte.
Daci spiritul personal (individul consumator de arti) si spiritul obiectiv (adicd spiritul epocii,
Zeitgeist-ul) nu sunt prezenti, atunci nu are nimeni cum si recunoasci ideea ce a fost conserva-
td in operd. Descifrarea si intelegerea acesteia se face doar de citre om si doar intr-un anume
context istoric. In cazul in care, spre exemplu, intreaga rasi umand ar dispirea, este absurd si
vorbim despre arti si triire esteticd acolo unde nu existd nici o minte care si inteleagi si sd simti
»limbajul mut” al artei.

Aceste doui elemente sunt componentele legii obiectivatiei care, la fel ca si esenta operei de
artd si intuitia esteticd, este duald. Pe de o parte avem o conditie de materialitate iar, pe de alta
o conditie de recognoscibilitate. Daci prima corespunde stratului actual si intuitiei sensibile a
obiectului artistic, cea de-a doua corespunde stratului inactual si intuitiei intelectuale a obiectu-
lui estetic. Vedem astfel ci, pe de o parte, obiectivatia este ficutd in legituri cu cele doud tipuri de
intuitie, iar, pe de alta, in opera de artd, avem doui tipuri de obiectualititi unite laolalti — obiectul
artistic, care are mereu caracteristicd o oarecare formi de materialitate si, un obiect estetic ce se
adreseazi intuitiei ,de gradul al doilea” si care apare pe baza primului.

Asa stand lucrurile, avem trei termeni — obiectul artistic (material), obiectul estetic (aparitia) si
spiritul viu (spectatorul). Din aceastd schemd, lipseste insd tocmai momentul esential al aparitiei
artei, anume momentul creatiei, in cadrul ciruia are loc modelarea materiei si transpunerea ideii
in ea. Or, ,modelarea materiei si inzestrarea cu continut spiritual sunt si ele deja actiunile unui
spirit viu™. Asadar, legea obiectivatiei trebuie s includi si acest aspect.

Spiritul creator are trei atributii — si modeleze materia, si transpuni ideea si si o faci recognos-
cibild pentru spiritul-spectator. Acesta din urmi, in actul de contemplare estetici, reconstruieste
ideea pentru a ,redobandi” continutul spiritual obiectivat in operd prin munca artistului. Dar, in
tot acest proces, artistul este un ,factor ascuns”— el nu intervine efectiv decit in vederea nasterii
operei de artd, ulterior lisind-o pe aceasta prada propriului ei destin. In contemplarea artistici,
artistul insusi este absent, iar noi ne aflim in fata unei opere al cirei creator nu afecteazi in nici
un fel experienta noastrd. Putem simti aceeasi plicere esteticd in fata unui Da Vinci sau in fata
unei opere anonime.

Aceasta tetradi formati din creator, spectator, obiect artistic si obiect estetic ne spune ci spiritul
obiectivat nu este chiar atit de obiectiv cum ne-ar putea apdrea la prima impresie. Opera de
artd nu este autonomi, ci are nevoie de interventia esentiald a doud tipuri de spirit — a spiritului
creator si a spiritului spectator. Doar in cadrele trasate de aceste ipostaze ale spiritului, ea poate
dobandi esenta pe care am discutat-o mai devreme. Asadar, dez-actualizarea, farmecul si seductia
nu sunt decit urmiri ale interactiunii dintre spiritul viu si spiritul obiectivat.

Procesul de constituire a operei de arti este, de aceea, dinamic 5i dependent de spiritul viu. Aceasti

concluzie este urmarea directd a conceptiei lui Hartmann despre realitate, care este pusd mereu

1., Acest continut spiritual purtat de materia modelatd are continuu nevoie de actiunea reciproca a spiritului viu, a ce-
lui personal ca si a celui obiectiv; caci el este dependent de o constiintd care intuieste - putem de asemenea spune, de
o constiinta care Intelege sau care recunoaste si cdreia el fi poate aparea mijlocit de pldsmuirea reald” (Ibidem, p. 95).
2. Ibidem, p. 97.
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in legiturd cu un subiect cunoscitor. Realitatea ca structurd dinamici a ceea ce este real-po-
sibil si real-actual nu poate apirea decit pentru mintea unui spirit viu, iar opera de arti nu
face exceptie. Legea obiectivatiei afirmi explicit c¢i ,orice aparitie a unui continut spiritual e
dependentid de actiunea reciproci a spiritului viu, intrucit acesta urmeazi si procure conditiile
intelegerii™. In acest context, »intelegerea” are un sens foarte larg, care include si afectivitatea
deoarece ,conditiile intelegerii” operei de artd implicd o deschidere a sufletului omului de tip
afectiv spre arta in genere. Firi intelegere in acest sens, cognitiv si afectiv totodatd, nu existi
artd deoarece fard intelegere nu existd realitate in genere ca sintezi a realului-actual si a realu-

lui posibil in mintea unui subiect.

4. Concluzii

Urmirind firul gandirii lui Nicolai Hartmann, am putut observa atit felul de a fi al operei de
artd, cit si conditiile ei de posibilitate. Ideea conform cireia opera de arti este structurati, la fel
ca si restul realitatii, pe straturi diferite din punct de vedere ontologic si categorial este centrald
acestei conceptii despre artd si poate f aplicati cu succes artei digitale din zilele noastre, in
misura in care mai multe programe de editare foto si video au incorporat principiul stratifici-
rii obiectului artistic. Imaginile digitale gandite ca set de /ayere suprapuse, precum si vizualele
concertelor muzicale, ca performance obtinut prin combinarea de diverse /ayere dinamice nu sunt
departe de modul in care Hartmann concepea arta.

Vedem astfel ci aceastd teorie despre artd este mult mai aproape de arta contemporani decit
ne-am astepta, chiar daci are un loc marginal in istoria filosofiei. Lucrand cu ea, putem dobandi
un instrument valoros de intelegere a artei digitale si a modului in care aceasta interactioneazi
cu intuitia noastrd, dar si a modului in care o colectie de pixeli aleatori poate forma o imagine
cu mesaj emotional sau ideatic. De aceea, credem ci filosofia lui Nicolai Hartmann ar trebui si
aibi un loc important in dezbaterile intelectuale legate de arta noilor media si de alte forme de

artd contemporane.

1. Ibidem, p. 100.
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Capitolul XIIT

LUCRARI DE REFERINTA
N FILOSOFIA ARTEI MODERNE.
- THEODOR W. ADORNO -

Primele doui treimi ale secolului XX au constituit, pentru culturd in general si pentru filosofie
in mod special, o perioadd de riscruce. Aceasta este vremea in care atrocititile celor doud riz-
boaie mondiale au determinat oamenii de culturi din toati lumea si mediteze la redefinirea
relatiei dintre culturi si societate in general. Tot in aceastd perioadi, filosofia isi propune si isi
restructureze scopurile si metodele, astfel incat si tind pasul cu timpurile si sd rispundi cerinte-
lor sociale ale vremurilor sale. De aceea, inovatiile teoretice nu au intarziat si apard, schimbind
mersul istoric al filosofiei. In toati Europa, dar in special in Franta si Germania, apar in primele
sase decenii ale secolului, proiecte filosofice originale, care isi propun si confere filosofiei o noui
pozitionare in spectrul disciplinelor universitare si o noui identitate culturali.

Motivele acestor eforturi sustinute de a schimba calea si orientarea filosofiei in toatd Europa sunt
multiple. Ele se datoreazi, pe de o parte, progreselor fird precedent apirute in stiintele exacte,
care obligau filosofia si isi regindeasci pozitionarea fatd de acestea si si isi reconsidere propriile
postulate si axiome. Pe de alti parte, in aceste decenii, se dezvolti si se afirmi in spectrul cunoas-
terii o intreagi serie de stiinte umaniste, care aveau si se suprapuni peste anumite pérti din do-
meniul de cercetare al filosofiei traditionale. Spre exemplu, psihologia, antropologia, sociologia
si etnografia aveau si se suprapuni, fiecare, peste unele domenii ale ontologiei umanului sau ale
epistemologiei, fapt ce a dus gindirea filosoficd intr-un impas fird precedent.

In acest context istoric si intelectual, filosofii au fost nevoiti si-si redefineasci din temelii felul
de raportare la propriul lor domeniu pentru a mentine filosofia ca disciplind unitari de studiu si
pentru a putea veni in intdmpinarea problemelor vremii. Astfel, au luat nastere cele doud mari
stiluri de filosofare actuale — filosofia continentali si cea analiticd -, precum si o multitudine de
metode filosofice specifice, cum ar fi fenomenologia, hermeneutica, analiza conceptuald, dialecti-
ca negativi, pozitivismul logic etc. Chiar daci acestea diferd intre ele atit prin stilul de abordare,
cit si prin viziunea generali a filosofiei, punctul lor comun este acela al incercirii de a mentine
relevanta filosofiei intr-o epoci in care intreaga traditie culturald pare a se destrima impreuni cu
principalele sale postulate.

Nici gandirea despre arti in genere nu a fost ocolitd de astfel de eforturi de redefinire si repo-
zitionare in fata contextului social al epocii. Filosofia lui Adorno si ,Estetica” sa se constituie ca
o criticd a lumii in care a triit si, tocmai de aceea este un punct nodal in istoria reflectiei despre
artd si despre legitura artei cu societatea. Ginditorul german, membru marcant al ,scolii de la
Frankfurt”, isi propune prin lucririle sale de estetici si conceapd in mod dialectic arta ca o criticd

a societdtii in genere, ca un reziduu social care nu se poate niciodatd supune ideologiei fird a-si
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pierde chiar fiinta. Prin aceasti viziune, dar si prin metoda sa de filosofare despre care vom vorbi
in cele ce urmeazi, Adorno se pozitioneazi critic fatd de toate curentele de filosofie ale vremii
sale: el nu urmeaza nici calea fenomenologic-existentialistd de cercetare care ii avea ca exponenti
pe Martin Heidegger, Edmund Husserl si J.-P. Sartre, nici calea hermeneutici urmati de H.G.
Gadamer, dar nici pozitivismul lui Karl Popper, care constituie una dintre trisiturile esentiale
ale gandirii analitice in genere.

Astfel, Adorno se profileazi ca o figuri filosoficd aparte in epoca sa, cu un stil de filosofare ade-
sea criticat pentru lipsa de sistematicitate, insd foarte profund si, din multe puncte de vedere,
original. Dupd cum vom vedea, caracterul nesistematic al scriiturii nu era unul arbitrar, ci se
inscria tocmai in programul siu filosofic, care se concentra asupra fragmentului mai degrabi
decit asupra totului sau asupra partii mai degrabi decat asupra intregului. Asadar, pentru a inte-
lege aceste trisdturi ale stilului de filosofare propus de Adorno, precum si intentiile sale in ceea
ce priveste filosofia artei, trebuie mai intéi si pitrundem dincolo de scriitura sa filosoficd si si
vedem caracteristicile generale ale ,scolii de la Frankfurt”, al cirei membru a fost si ale cirei idei

l-au influentat in mod decisiv.

1. Theodor W. Adorno si scoala de la Frankfurt

Curentele politice majoritare in Europa interbelicd (capitalism, fascism si comunism) au dus
la o polarizare drasticd a societitii din punct de vedere dogmatic si la o radicalizare a ideilor
culturale in general. Practic, intreaga culturd — inclusiv arta — deveniserd partizane ale unui
anumit tip de gandire politici, fapt ce le supunea ideologiilor vremii si le ripea libertatea de
exprimare. Pe acest fond, scoala de la Frankfurt a fost fondati de ginditori care simteau ci o
astfel de polarizare a spatiului de dialog social nu este una benefici si ci nici una dintre cele
trei ideologii ale vremii nu erau suficiente pentru a explica istoria turbulentd a secolului XX.
Astfel, eforturile scolii se canalizau citre gisirea unei alternative non-ideologice, care si in-
globeze in mod original proiectele filosofice ale unor ganditori precum Kant, Hegel, Marx si
Freud intr-o gindire liberd si nedogmatica.

Printre ganditorii asociati acestui efort intelectual, alituri de Adorno, s-au numirat nume sonore
ale filosofiei contemporane precum Herbert Marcuse, Walter Benjamin sau Jirgen Habermas,
care au depus eforturi de a defini filosofia in mod negativ, ca o perpetui criticd a ,derapajelor”
sociale si ca un zid de apirare impotriva ideologiilor politice si a indoctrindrii produse de acestea.
Chiar daci programul general al acestei scoli era unul orientat spre politic, gindirea despre arti
si-a gisit un loc cheie in opera acestor ginditori datoriti caracterului refractar al artei la adresa
ideologiei in genere. In misura in care opera de artd nu poate f1,prinsd”intr-o definitie exacti, in
misura in care artistii autentici nu pot fi constrénsi in procesul lor de creatie de citre ideologiile
politice dominante, in misura in care arta oferd mereu ,,mai mult” decat poate fi surprins in sim-
plul concept, ea este unul dintre bastioanele culturii cel mai greu de cucerit de ideologie. Drept
urmare, arta a fost vizutd, in special de citre Adorno si Benjamin, un ,loc privilegiat” in efortul
de redefinire a gandirii filosofice in genere.

Una dintre trisiturile principale ce apare la toti ginditorii scolii de la Frankfurt este preocuparea
pentru dialectica hegelian-marxistd, care pune accentul pe evolutia istorici a relatiilor sociale

si culturale. Ei erau insi constienti de neajunsurile acestor abordiri si incercau si gandeasci ,,0
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noui dialectici”, care s poati fi aplicatd societitii haotice in care triiau. Aceastd noud metodd de
cercetare filosofici trebuia, pe de o parte, si nu permitd impunerea dogmatici a unei idei, cum se
intimpli in gindirea hegeliani, unde ideea de Spirit era impusi ca premisi inci de la inceputul
demersului filosofic; pe de altd parte insid, dialectica trebuia si fie auto-referentialid. Cu alte cu-
vinte, ea trebuia s se poatd aplica gindirii dialectice insisi, aritind astfel insuficientele tuturor
dialecticilor anterioare si, in special, pe cele ale marxismului si hegelianismului. Din aceastd
cauzi, dialectica scolii de la Frankfurt urmirea respingerea idealismului si materialismului deo-
potrivi, pentru a institui un primat al praxis-ului in fata teoriei. Drept urmare, desi multi dintre
exegeti pun in relatie gindirea scolii de la Frankfurt cu marxismul, aceastd relatie nu este una
epigonici, ci criticd. Ea trebuie ginditd nuantat, in contextul incercirii de depisire si inglobare a
gandului marxist despre relatiile dintre gandire si societate in genere.

Practic, principala idee a acestor ganditori, acceptatd si aplicatd de citre Adorno insusi in gandi-
rea sa esteticd, este aceea ci teoria nu trebuie si impuni modele praxis-ului in genere, si a celui
artistic in spetd, ci si aibi posibilitatea de a se modifica pe sine in functie de practicile existente. Cu
alte cuvinte, dialectica negativi, asa cum isi numeste Adorno metoda filosofic, nu urmirea si
dea reguli artei $i societitii in genere, ci sd expuni specificul artei, pornind de la arta insisi, de la
practicile artistice si de la realitatea empirici. Printr-o astfel de metodd, filosofia se mentine tot
timpul criticd fafd de sine 5i fafd de ideile preconcepute ale socieritii, refuzind orice tip de dogmatism.
Astfel, ea se pune la adipost de pericolul ciderii in ideologie, asa cum s-a intAmplat cu gandirea
lui Marx, care a ajuns si fie reificati si fetisizatd de sistemele politice de orientare socialist-co-
munista.

Aceste doui trisdturi ale filosofiei — dialectica negativi si caracterul critic — erau viizute de citre
toti membri scolii de la Frankfurt ca fiind garantia libertitii gandirii teoretice in fata societitii.
Astfel, rostul filosofiei nu era acela de a-si asuma postulate, de a forma teorii si de a le aplica in
realitate, cum este modelul stiintelor exacte. Din contri, gindirea filosofici lucidi are rolul de a
oferi un ,arbitraj corect” intre teorie si practici, astfel incat sd puni intreaga societate la addpost
de dictaturi si indoctrinare.

Cea mai completd dezvoltare a acestei idei in cadrul scolii de la Frankfurt ii apartine lui Adorno
insusi care, prin cartea sa Dialectica negativi, isi propune si puni in operd ceea ce toti membri
scolii impdrtdseau la nivel intelectual. Intrucat povestea acestei crti este foarte interesantd, me-
ritd si ne oprim putin asupra ei. Se stie ci filosoful german a inceput si lucreze la tratatul siu de
filosofia artei, Teoria estetici, inca din 1961. Acesta, ajuns in stadiul corecturii finale, era aproape
finalizat in 1969, anul mortii lui Adorno, si a fost publicat post mortem in anul 1970. Dar, din
scrisorile si interviurile filosofului se intelege ci, Incercind si-si construiasci sistemul estetic, s-a
lovit de probleme metodologice grave, care necesitau o tratare sistematica si atentd, fapt ce nu
putea fi ficut in Zeoria estetici deoarece ar fi depisit cu mult scopurile cirtii. De aceea, Adorno
a fost nevoit si opreasci lucrul la Teoria estetici pentru a scrie Dialectica negativi, care a fost pu-
blicatd in 1966. Asadar, daci vrem si avem acces la gindirea despre artd a lui Adorno, trebuie sa
luim in considerare faptul ci aceste doui scrieri au destinele legate inci din faza conceperii lor.
De aceea, vom incepe prin a expune ideile principale ale Dialecticii negative, pentru ca, ulterior, si
avem acces la mecanismul din spatele reflectiei lui Adorno despre opera de arti si felul dialectic

al acesteia de a fi.
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2. Dialectica negativa sau echilibristica filosofiei
ntre gandire critica si ideologie

inci din prefa'ga Dialecticii negative, Adorno atrage atentia asupra unei probleme care apare
in toate sistemele de gindire dialectice, de la Platon la Marx. Este vorba despre faptul ci ele
impun un rezultat pozitiv! procesului dialectic, o idee ce este considerati a fi adevirati in mod
cert si irevocabil. Tocmai aceastd impunere a adevirului absolut al unei idei, indiferent de ratio-
namentul prin care se ajunge la ea, este, dupi Adorno, esenta gindirii dogmatice si a ideologiei
in genere. Atata timp cit gindirea noastri triieste in iluzia adevirului absolut, ea nu este liberd
cu adevirat. Asadar, de fiecare datd cind avem de-a face cu asumarea credintei neconditionate
in adevirul unei idei, ne aflim in fata unei gindiri subjugate, care conduce in cele din urmai la
indoctrinare. Or, rolul filosofiei ar trebui si fie tocmai acela de a elimina aceastd posibilitate si de
a garanta libertatea gandirii in genere, motiv pentru care trebuie conceputd o metodi de gindire
care si nu afirme adevirul nici unei idei determinate?.

Daci ar fi aruncidm o privire la istoria filosofiei si sd ludm in considerare sistemele idealiste, cum
este cel al lui Hegel de exemplu, dialectica are ca rezultat cunoasterea de sine reald si concretd a
Spiritului absolut sau, cu alte cuvinte, implinirea ideii Spiritului absolut. De aceea, ea contine in
sine pericolul ideologiei. In sistemele materialiste, pe de alti parte, cum este cel marxist, dialecti-
ca are la bazd ideea de lupti de clasg, iar rezultatul acestei dialectici este societatea marxistd, care
ajunge la suspensia acestei lupte prin venirea la conducere a proletariatului. De aceea, si gindirea
marxistd este inclinatd si impuni ca rezultat al procesului dialectic o anumita idee. Asadar, si ea
este panditi la tot pasul de pericolul caderii in ideologie.

Avem, asadar, de a face cu o tendintd naturald a constiintei umane de a ipostazia ideea ca fiind
adevirul insusi, neconditionat si etern. Or, spune Adorno, acest lucru este cat se poate de fals.
Noi presupunem faptul ci gandirea noastrd corespunde realititii, cAnd, de fapt, nu avem nici o
garantie definitivd pentru acest lucru. Ulterior, ipostaziem propria noastrd constructie mentalid
ca fiind realitatea insisi, intrand astfel intr-un cerc vicios de argumentare. Acesta este, dupi filo-
soful german, motivul aparitiei sistemelor politice autoritariste, care au cucerit Europa in secolul
al XX-lea si este un pericol ce pandeste orice gandire umani. Un astfel de pericol este insi con-
stitutiv gindirii i, tocmai de aceea, nu poate fi eliminat complet, ci doar ,tinut la distanti”. Asa
cum un organism viu se indreaptd in mod natural spre moarte, si gindirea umani se indreapti
natural spre ideologie.

»2Remediul” acestei ,maladii a spiritului” este, dupd Adorno, dezvoltarea unei dialectici negative,
a unei dialectici care este proces pur si nu presupune, nici nu impune ca rezultat al siu nici o idee
determinatd. Astfel, ferindu-se de afirmatii si tinzand sd punid in lumini incongruentele si di-
sonantele din inima conceptului, filosofia se configureazi ca o criticd perpetud a lucrului gandit.
Cu alte cuvinte, eforturile dialectice al gandirii lui Adorno tintesc si scoatd in evidentd ,faptul
ci conceptul nu epuizeazd lucrul conceput™, desi inclinatia noastrd naturald este si dim crezare
identititii totale si neconditionate intre concept si realitate. De aceea, singura modalitate de a ne

feri de aceastd tendin’;i este exercitarea continud a gdndirii critice prin dialectica negariva.

1. Theodor W. Adorno, Negative Dialectics, translated by E.B.Ashton, London, Routledge, 1973, p. XIX.

2. Vom vedea in finalul capitolului de fatd c&, prin arta, dialectica negativa ne pune in fata neconceptualului, care nu
trebuie gandit ca o idee anume si tocmai ca o trdire estetica.

3. Adorno, W. Theodor, op. cit., p. 5

269

Capitolul XIIl Theodor W. Adorno



PARTEA A TREIA Lucrari de referintd In filosofia artei moderne si contemporane

Capitolul XIIl Theodor W. Adorno

270

a. Aparenta ca iluzie a adevirului si gindirea

Daci noi, prinsi in vraja propriei noastre gandiri, confunddm lucrul in sine cu imaginea pe care
mintea noastrd si-a format-o despre el, inseamni ci gandirea are, in mod natural, o inclinatie
spre aparenti, spre falsitate si spre eroare cu care trebuie si ne luptim. Demascarea acesteia im-
plici realizarea inadecvirii conceptului la lucru sau a necorespondentei totale a gandirii noastre
fatd de realitate. Astfel, se dinamiteazi practic una dintre primele teorii filosofice despre natura
adevirului gandit in calitate de corespondentd, apirutd incd de la Aristotel. Orice aparitie, orice
fenomen, aduce cu sine si un anumit grad de aparenti si iluzie, de aceea nu existd corespondensi
fird rest cu realitatea. Cu alte cuvinte, nu avem niciodatd de-a face cu un adevir pur, ci doar cu
adeviruri partiale, mascate de iluziile propriei noastre gindiri.

Putem observa cum, gindirea identificd lucrul in sine cu conceptul din mintea subiectului ganditor,
falsificand astfel realitatea intr-un mod foarte simplu: este dovedit faptul ci, dupi ce ne-am format
o idee despre cineva, tindem si vedem la acea persoani doar trisiturile de caracter si comporta-
mentele care confirmi ideea noastrd preconceputi despre el. Astfel, ne fabricim singuri motive de
confirmare a propriilor idei, violentdnd adevirul. Cu alte cuvinte, noi falsificim realitatea pentru a
se conforma pattern-urilor noastre de gandire si fortim lucrurile si fie asa cum vrem noi si le gan-
dim. Ideologia este tocmai aceastd tendintd dusi la extrem si institutionalizatd, iar rolul principal al
filosofiei este aceea de a demasca ,neadevirul identititii™ dintre concept si lucru.

Realitatea in genere nu este insd un lucru static, care si poatd fi prins de gindire. Ea este, prin
excelentd procesuald, motiv pentru care lucrurile din jurul nostru si chiar noi insine ne schimbam
de la o zi la alta. De aceea, sarcina gindirii de a aduce la stabilitate si de a ,prinde” in concept
ceea ce, prin definitia sa, nu poate fi prins, este imposibild. Cu alte cuvinte, prin simplul fapt ci
gandim folosind concepte, noi ne credm o reprezentare a realititii care este lipsitd de viatd, incre-
menitd si pietrificatd. Pe urmi, folosim aceasti ,imagine” pentru a impune ,legi” realititii insesi.
De aceea, aparenta si adevirul apar mereu impreuna, impletite? ca firele unei tesituri.

Asa stand lucrurile, lumea este ca un vil tesut din adevir si neadevir, aruncat de mintea noastr
peste realitate. Dar, din cauza faptului ci gandirea tinde spre identificare, aceastd tesiturd nu
poate niciodati fi eliminati complet. Oricit de mult adevir existd in opiniile noastre, putem fi
siguri cd acolo este prezentd si o anumitd dozd de neadevir. Mai mult decit atit, spune Adorno,
cu cit ne chinuim mai mult si punem in lumini adevirul unei idei, cu atit mai mult vom reusi
sd scoatem la iveald neadevirul si inadecvarea sa. Iar acest lucru este vizibil cel mai bine in cazul
dialecticii hegeliene. Cu cat Hegel incearcd mai mult si argumenteze faptul ¢i Spiritul Absolut,
ca Idee perfect adevirati, corespunde realititii, cu atit constructia sa filosofici devine mai mon-
struoasi si falsitatea ei iese mai usor in evidentd. Asadar, singurul lucru pe care-1 putem face este
sd Inlaturim pe cit posibil iluzia si s punem in lumina faptul ci adevirul si neadevirul, realitatea
si aparenta, conceptul si lucrul sunt intrepitrunse in mod originar. Aici intrd in joc dialectica ne-
gativi, care are rolul de a scoate in evidentd tocmai tensiunea esentiali dintre concept si realitate,
negind pe rand atit realitatea conceptului, cit si posibilitatea gandirii de a exprima un adevir

absolut prin concepte®. De aceea, in intelesul siu adornian, dialectica nu se concretizeazi intr-un

1. Ibidem.
2. Ibidem.
3. Ibidem.
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punct de vedere!, intr-o pozitie sau intr-o credint, ci rolul siu este tocmai acela de a indepirta
orice credintd dogmaticd prin punerea in lumind a caracterului siu originar contradictoriu si
inadecvat realititii. Prin aceastd miscare, dialectica asigurd libertatea gindirii care are tendinta
naturali de a deveni propria sa slujitoare. Noi tindem si devenim sclavii conceptelor si ideilor
noastre chiar si atunci cand realitatea ne dovedeste ci ne inselim. Impotriva acestei tendinte,
filosofia trebuie si lupte continuu, la fel cum trebuie sd lupte si impotriva aparentei de adevir a
ideilor pe care societatea ni le impune ca fiind absolute — acele ,,cutume” ale societitii, exprimate
impersonal si motivate prin simplu fapt ci ,asa se face” sau ,asa se zice”.

Asa stand lucrurile, in centrul gindirii lui Adorno std figura negatiei, a contradictiei dintre con-
cept si realitate, insd nu este vorba despre orice tip de contradictie, ci despre o contradictie care
sfideazi regulile logicii traditionale si care nu poate deveni in nici un fel afirmativd. Conform
logicii elementare, negarea negatiei produce o afirmatie. Aceastd reguld este imprumutati chiar
si de gramatica limbilor moderne (cum este engleza, de exemplu), unde dubla negatie este in-
terzisi. In gandirea lui Adorno, insi, negatia nu poate deveni niciodatd afirmativi, ea nu poate
constitui o idee, nu poate da determinatii, ci poate doar si inliture ceea ce este iluzoriu si fals,
fird insd a garanta ci ceea ce riméne este ,adevirul gol golut”.

Astfel, in dialectica negativd, momentul sintezei hegeliene nu apare niciodatd, conceptul absolut
nu apuci si se formeze, ci doar se profileazd prin absentd in constiinta noastrd. Negatia neafir-
mativi, cum mai este numiti contradictia dialectici de citre ginditorul german, nu afirmi nimic,
dar aduce constiintei o ,presimtire”a ceea ce este inefabil, a ceea ce nu poate fi rostit si cunoscut,
adicd a lucrului insusi. Pentru a mentine vie aceastd presimtire, raportarea noastrd fatd de realita-
tea sociald trebuie s fie mereu criticd si negativd. Cu alte cuvinte, nu trebuie si ne lisim mintea
sd creadd cd, negind ceva, contrariul siu riméine adevirat.

In aceste conditii, negatia care nu sintetizeazi di nastere unei gandiri ,asintetice”, care este sin-
gura noastrd cale de a depisi vilul aparentei pe care tot noi il aruncim peste lume, dezviluind
astfel un adevir nediscursiv, care nu poate fi pus in cuvinte si conceptualizat. Dupd cum vom
vedea, acest adevir nediscursiv este chiar adevirul artei, acel adevir estetic care se arati, dar nu

poate fi rostit.

b. Negatia si dialectica negativi. Dezvrijirea realititii

Ideea lui Adorno despre dialectica negativi este, priviti din perspectiva istoriei filosofiei, un
paradox suprem. Inci de la Platon, scopul dialecticii era acela de a conduce la ideea adevirata,
iar figura prin care se intdmpla acest lucru este ,negatia negatiei™, insi acest tip de negatie este

interzis gandirii nedogmatice. Astfel, dialectica devine ,sensul consecvent al non-identititii”*

1. Ibidem, p. 4.

2. Limba romand este un exemplu aparte de limba care accepta dubla negatie. Desi noi nu simtim acest lucru, stra-
nietatea unei constructii dublu-negative o face impenetrabila la o analiza logica elementara. O teorie filosofica inte-
resantd legatd de acest aspect al limbii romane poate fi gdsitd la Mircea Vulcdnescu, pentru care dubla negatie este
acceptata deoarece negatia romaneasca marcheaza un ,prag existential”, nu o ,aneantizare a obiectului”. Cu alte cu-
vinte, cand spunem ca cineva ,nu este”, nu ne gandim ca acea persoana a trecut in nefiinta (ca in alte limbi europene),
ci ca ea nu este Intr-un anumit loc.

3. Adorno, W. Theodor, op. cit., p. XIX

4. Ibidem, p. 5
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spre care ,,gandul nostru este minat de propria sa insuficientd, de vina a ceea ce gindim”™. Sen-
sul acestei ,vini” originare a gandirii umane este acela ¢ gindul simplu produce o nedreptate
infinitd realititii atribuindu-i ceea ce existd doar in mintea noastri si luind aceastd constructie
drept un adevir absolut. Odatd observat acest fapt, impreund cu caracterul iluzoriu al gandirii
noastre, toate reperele sunt suspendate, toate credintele sunt puse la indoiald si toatd realitatea
se cere reginditd. Dar care este scopul unei astfel de raportiri critice continue la realitate si la
gandire? Cu ce ne alegem de pe urma acesteia?

Conform lui Adorno, negatia non-afirmativi care pune in miscare mecanismul dialectic are rolul
de a scoate la lumini non-identitatea dintre concept si realitate in asa fel incat noi putem intui
adevirul, fird a-1 afirma. Ceea ce este ,dat la o parte” cu ajutorul negatiei, lasi loc gandirii si
intrevadi ceea ce tot timpul se afla in spatele siu, adici lucrul in sine. Astfel, scopul dialecticii si
al reflectiei filosofice in genere este aceastd surprindere a ,ceea ce este neconceptual in concept™,
adicd tocmai acel adevir nediscursiv care st la baza oricirui gind al nostru. In acest mod, ,0
filosofie care dizolvd autarhia conceptului™ ne dezleagi legiturile de la ochi si ne lasd s intuim
ceea ce nu poate fi rostit prin procesul de negatie non-sintetici a tuturor determinatiilor concep-
tului. Acest lucru se intampli ,de la sine”, in cazul operelor de artd, unde noi tindem si depisim
ceea ce ni se infitiseazi si s tintim dincolo de sensul operei, spre triirea esteticd a adevirului ei.
Scopul dialecticii este, asadar, si schimbe tocmai orientarea intimi a gandirii noastre si ,sd ofere
conceptului o turnuri spre nonidentitate™, spre continua contradictie, spre negativitate. Cu alte
cuvinte, ceea ce scoate in evidentd dialectica este faptul ci toate gandurile noastre sunt niste
unititi de contrarii, care au aparenti de stabilitate, insi, la o privire mai atentd, sunt contradic-
torii in adéncul lor. Diversele ,momente” sau determinatii ale conceptului se neagi reciproc si,
din aceasta luptd rdsare aparenta unitatii si a identititii cu sine, cind, de fapt, in esenta lor, toate
conceptele sunt dialectice si nonidentice.

Asa stand lucrurile, negatia non-afirmativi, luindu-ne vilul iluziei adevirului absolut de pe ochi,
contribuie la ceea ce Adorno numeste dezvrdjirea lumii. Dialectica negativd, prin faptul ci de-
mascheazi complicitatea adevirului cu aparenta, ne ajutd si alungdm mirajul adevirului absolut
propus de filosofia traditionald, si indepirteazi astfel pericolul aparitiei ideologiilor si a gandirii
dogmatice. Abia printr-o astfel de dezvrijire gandirea este pusid pe figasul siu propriu si filosofia
poate deveni ceea ce a fost menitd si fie — anume gandire liberd. De aceea, dezvrijirea concep-
tului si a ideii de adevir absolut este ceea ce Adorno numeste ,,antidotul™ filosofiei traditionale.
Aici avem legate laolalti ambele intelesuri ale pharmakon-ului. Intreaga traditie filosofica este
ganditd ca un pharmakon, ca o iluzionare, care are ca antidot, ca ,leac” tocmai dialectica negativi.
Astfel, vraja si dezvrijirea, otrava si leacul sunt reunite laolaltd intr-un concept al filosofiei care se
defineste ca critici de sine perpetud. Dialectica negativi a lui Adorno este o dialectici a farmecu-
lui si a seductiei. Orice idee are in sine o anumitd dozd de seductie prin simplul fapt ci ne abate
atentia asupra sa si ne face si o considerim ca fiind ceva adevirat in mod absolut. Mai mult decit

atit, in misura in care gindirea insidsi aruncd un vil de iluzie asupra lumii, ea este chiar definitia

1. Ibidem.
2. Ibidem, p. 12.
3. Ibidem.
4. |bidem.
5. Ibidem, p. 13.
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farmecului, iar cel care se increde in adevirul absolut al propriilor concepte este ceea ce Adorno
numeste ,un ginditor naiv”.

Astfel, dezvrijirea lumii nu implici nimic altceva decat alungarea acestei naivititi naturale a
gandirii prin conceperea farmecului ca ifuzie si a seductiei ca joc. Filosoful nu se mai lasi pacilit
de plasa de concepte pe care el insusi o arunci asupra lumii in incercarea de a ,prinde” lucrurile
insele, ci devine constient de jocul dialectic al gindirii, care se conduce dupi propriile sale reguli
si in cadrul cdruia noi nu suntem nimic altceva decit simpli spectatori.

Dupi cum se poate vedea, dialectica adorniani este una, prin excelenti artisticd. Ea se potrives-
te de minune gindirii operei de arti si a caracterului siu seducitor si fermecitor. O asemenea
conceptie despre filosofie vine in rispirul traditiei care a urmirit dintotdeauna si faci din ea o
disciplini stiintifici’ si s se asigure de fermitatea si adevirul ideilor filosofice. Or, spune Adorno,
opusul acestei pozitii este mai degrabd adevirat. Filosofia nu este stiintd, ci mai degrabd un joc
dialectic cu ajutorul ciruia noi reusim si contemplim jocul ca joc si sd intelegem regulile sale.
Filosofia presupune punerea in lumini si constientizarea caracterului fermecitor si seducitor al
ideilor noastre. Astfel, ea ne asigurd accesul la ceea ce de obicei rimane ascuns in spatele ideilor,

la inefabilul lor, la sentimentul inadecvirii lor la realitate.

Dupi cum vom arita, arta insisi a fost ganditd de-a lungul istoriei filosofiei in asa manierd incat
s1 ne creeze aparenta intelegerii si a rationalititii. Odatid cu aplicarea metodei dialectice la art,
Adorno urmireste, alituri de dezvrijirea operei de arti, si o oarecare dezvrijire a gindirii estetice.
De aceea, opera de arti insisi este dialecticd intr-un sens negativ. Ea se propune ca lucru de sine
stititor, cand, de fapt, nu este decit aurd; ea cucereste prin formi, dar ascunde faptul ci materia
este cea care sustine forma; ea se prezinti ca plicere dezinteresatd, cind, de fapt, este o perpetud
criticd la adresa societitii si a gindirii dogmatice.

Prin toate aceste trasdturi, opera de artd se constituie ca un continuu proces dialectic, prin care
dobéndim acces la ceea ce nu existd, la ceea ce este ascuns si la ceea ce depiseste capacitatea
noastri de exprimare. Cu alte cuvinte, arta face nefiinta (sau nefiindul? in termenii lui Adorno)
accesibild simturilor ca si cum ar exista in aceeasi modalitate in care filosofia, prin dialectica
negativi, face neconceptualul vizibil in concept. Din aceastd perspectivi, arta si filosofia sunt
strans legate: asa cum nu existd filosofie autentici care sa nu critice continuu dogmatismul, nu
existd nici artd autenticd care si nu se constituie ca o criticd a societatii si a ideologiei politice.
Asa stind lucrurile, pentru Adorno arta este, in chiar esenta sa, un demers filosofic non-constient
care, tocmali pentru ci este astfel, are sanse mai mari decit filosofia si exprime inexprimabilul si

sd reziste tentatiei ideologice.

1. Ibidem, p. 14.

2. Pentru scopurile noastre actuale si pentru nivelul de profunzime pe care il tintim, termenii de ,nimic”, ,nefiinta”,
Lnefiind”, ,inefabil” si ,neconceptual” pot fi considerati cvasi-sinonimic. Atragem atentia insd asupra faptului cd, daca
se vrea o analizd mai aprofundata a gandului lui Adorno privitor la opera de arta, acesti termeni trebuie distinsi cu
atentie.
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3. Reflectia despre arta si teoria estetica a lui Adorno

Dintre toti membrii scolii de la Frankfurt, Adorno a fost cel mai inclinat spre arti si, in special,
spre muzici, dedicind acestui domeniu numeroase cirti si colectii de eseuri. El s-a privit pe sine
ca un teoretician al avangardei, dar nu s-a rezumat doar la a teoretiza experimentul artistic si a
pune in lumind sensul manifestului avangardist, ci a fost el insusi un muzician pasionat, fascinat
de muzica dodecafonici' si compozitor. Pasiunea sa pentru muzici s-a manifestat inci din tine-
rete, urmand ca in anul 1925 si se mute la Viena ca sid studieze tehnica de compozitie muzicald
dodecafonici cu Alban Berg, care era privit ca un pionier al genului, alituri de Arnold Schon-
berg. Pasiunea lui Adorno pentru muzica s-a concretizat intr-un numir de mare compozitii si
intr-o serie de tratate despre muzici care si-au propus si gindeasci experimentul muzical ca in-
cercare de surprindere prin sunet si atmosferd sonori a ceea ce gindirea nu poate conceptualiza.
Pornind de la acest caracter expresiv al muzicii, in mintea lui Adorno s-a niscut dorinta de
a reuni intregul domeniu artistic sub un singur principiu teoretic, care si cuprindi atit artele
sunetului, ct si artele vizuale si cele ale cuvantului. Astfel, el urmarea sa gindeascd arta ca 0 mo-
dalitate privilegiatd prin care mintea umani poate dobandi acces la nefiinti, la neconceptual si
la inefabil. Pentru a indeplini aceastd sarcini, sistemul estetic proiectat de Adorno trebuia si dea
seama si de expansiunea noilor forme de exprimare artisticd si a practicilor artistice din prima
jumitate a secolului.

In ciuda numelui siu, Zeoria estetici este un tratat de filosofia artei deoarece miza demersului lui
Adorno a fost aceea de a surprinde caracterul procesual al artei cu ajutorul metodei sale dialecti-
ce. Scopul ganditorului german era si lase obiectul artistic si vorbeasci de la sine si sd surprindi
contradictiile pe care acesta le expune. De aceea, chiar daci face distinctia intre o anumiti formi
subiectivi si cea obiectivi a esteticii?, Adorno va privilegia constant partea ,,obiectivd’.

Dincolo de titlul siu, ceea ce frapeazi la Teoria estetici este modul neconventional in care acest
tratat a fost scris. El incalcd toate regulile scriiturii filosofice traditionale si isi propune s urmeze
doar curgerea dialectici a gindirii insesi, fird nici o interventie exterioard din partea gandito-
rului. Caracterul fragmentar al acestei scrieri a fost pus de comentatori in legituri cu caracterul
fragmentar al artei avangardiste. Cu alte cuvinte, Adorno isi construieste opera filosoficd ca pe
o operd de artd si, prin aceasta, urmireste tocmai o criticd a stilului traditional de a face filosofie.
Din opera sa el elimind paragrafele si structura traditionald a discursului, inlocuindu-le cu un
flux continuu de ginduri, care isi urmeazi drumul conform dialecticii negative. Impunerea unei
forme acestui proces de gindire — adica impirtirea in paragrafe, structurarea pe pirti, delimitarea
introducerii si concluziilor de restul textului etc. — ar fi venit tocmai impotriva gandirii dialectice
siar fl inclus un element dogmatic. Astfel, Adorno inviti cititorul si-si structureze liber in minte
tema, care este tocmai punerea in lumini a neconceptualului aflat in conceptul de arta.

In spatele caracterului fragmentar insi, se profileazd in mod sistematic aceeasi metodi a dialec-

ticii negative sau, cum mai este numiti de filosof, a gindirii nedogmatice, care ghideazi si di

1. Dodecafonismul este o tehnicad de compozitie muzicald care a revolutionat modul in care se comune muzica. Ea
presupune folosirea celor doisprezece note ale gamei cromatice in mod egal pe parcursul unei partituri, fard a pune
accentul pe nici una dintre note si fara a le repeta In aceeasi secventa. Aceasta tehnica a spulberat sistemul de tonuri
si semitonuri pe care se baza muzica clasica, devenind foarte populara in lumea muzicald germana a vremii.

2. Theodor W. Adorno, Teoria esteticd, traducere din limba germana de Andrei Corbea, Gabriel H. Decuble, Cornelia
Esianu, Coordonare, revizie si postfata de Andrei Corbea, Pitesti, Editura Paralela 45, 2005, p. 232 sqq.
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coerentd intregului demers. Astfel, desi doar putine pasaje din Dialectica negativi se referd in
mod explicit la artd, teoria estetici este cea mai importantd aplicatie a acestei metode in gindirea

adorniani.

a. Opera de arti ca proces si miscarea dialectici

Una dintre prejudecitile esteticii traditionale privitoare la opera de arti este aceea ci ea se con-
stituie ca un obiect implinit in clipa in care artistul isi termind lucrarea. In realitate, opera de artd
abia atunci incepe ,si triiascd”. Abia cand iese din méina artistului si intrd in circuitul cultural
incepe si-si formeze esenta si si-si dezvolte semnificatiile in corespondenti cu interesul pe care
publicul il manifesta fatd de ea. De aceea, opera de artd nu este un simplu obiect, ci un proces, un
organism viu care se dezvolti si se implineste asemenea oricirui organism: in timp.

Acest caracter procesual organic al operei este motivat de Adorno prin faptul ca ea este deschisd
multiplelor interpretdri critice si pentru ci ,vorbeste” fiecirui spectator in parte'. Or, ceea ce
vorbeste este in plin proces de desfasurare. Gindul insusi este procesual, spusa cu care opera de
artd ne intimpini este intotdeauna ginditi ca un ,unitate de sens” ce urmeazi si se dezviluie, nu
un ,sdmbure de adevir” deja format. De aceea, pentru a surprinde dezviluirea de sens a operei de
artd, sau aura ei cum mai este numitd de Adorno, trebuie si zibovim un ristimp in contemplare,
trebuie si oferim ,loc de desfisurare” sensului pe care opera ni-1 comunici. De aceea, ,prin imer-
siunea contemplativi caracterul procesual imanent al operei este eliberat™. Acest caracter este
declansat chiar de privirea spectatorului, care ,se scufundi” in lumea obiectului artistic si se pier-
de pe sine confundandu-se cu opera si devenind aseminitor ei’. Intr-un asemenea proces, opera
se deschide la rdndul siu fatd de contemplator si incepe si ii vorbeasci. Dea ceea, experienta este-
ticd este vizutd de citre Adorno ca o triire a dialecticii operei de arti prin iesire din sine. Astfel,
putem intelege de ce o operd unici se preteazi mai multor interpretiri si de ce aceeasi persoani
poate intelege si simti in mod diferit unul si acelasi obiect artistic, fird a se teme de incoerenta.
Ca proces, opera trebuie interpretatd continuu si revalorificatd, altfel, ea s-ar constitui ca ideo-
logie, ca ,doctrini” a artei, lucru care, pentru Adorno, anuleazi tocmai caracterul de arti al artei.
Mai mult decit atit, dacd opera de artd nu este ganditd ca proces, ci ca obiect de sine stititor,
nu se mai poate diferentia in nici un fel fati e realitatea cotidiani. Ea devine ,naturd moarti”,
simpld prezentd, indiferentd pentru simturile noastre. Or, opera se constituie tocmai in contrast
cu lumea cotidiani, ea contravine realititii obisnuite prin chiar felul siu de a fi. Intentia cu care
a fost produsi este tocmai aceasta: de a se distanta de ceea ce numim in genere ,realitate” pentru
a exprima ceea ce, In viata de zi cu zi, ne riméne mereu ascuns.

Putem observa insi faptul ci procesualitatea operei de artd nu este unilaterald, ea fiind ganditd

de Adorno in mai multe sensuri. El gandeste, pe de o parte, procesul ca desfisurare temporald

1. ,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” (Adorno, W.Th., Teoria
esteticd, traducere din limba germana de Andrei Corbea, Gabriel H. Decuble, Cornelia Esianu, coordonare, revizie si
postfata de Andrei Corbea, Pitesti, Paralela 45, 2005, p. 250)

2. Ibidem.

3. ,Contemplatorul nu trebuie sa proiecteze in opera de arta ceea ce se intampla in interiorul sdu, pentru a se simti
confirmat, indltat, satisfacut, ci din contra, el trebuie sa iasa din sinesi sa se apropie de opera de arta, devenind ase-
manator ei, si s-o realizeze pornind de la ea insasi” (/bidem, p. 389).
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de semnificatii, inteles pe care I-am avut in vedere pand acum. Pe de altd parte insi, el gindeste
procesul in sensul siu juridic. ,Caracterul procesual imanent al operelor de artd constd in mod
obiectiv, chiar inainte ca ele sd adopte vreo pozitie partizani, in procesul pe care ele il intenteazi
impotriva elementului care le este exterior, asadar impotriva simplei existente”. Opera de arti
intr-un anume fel ,judecd” lucrurile simplu prezente pentru inertia lor si pentru lipsa lor de
initiativd. Spre deosebire de ele, obiectul artistic nu se lasi ,folosit” si ,,subjugat” de dorintele si
scopurile subiective ale omului, ci rimine liber. Mai mult decit atit, in libertatea sa procesuali,
el are puterea de a fermeca omul, de a-1 seduce si, astfel, de a aduce omul sub puterea sa.

Dar, aceasti ,,aducere sub putere” este, de fapt, definitia tehnicii prin excelenti. Noi, in contem-
poraneitate, avem o imagine foarte ingustd despre tehnici, care se referd in mare parte la sfera
tehnologiei. Cand spunem ,tehnicd”, tindem si ne gindim la asa numita ,tehnici de calcul”si la
dispozitive care mai de care mai sofisticate. Dar aceasta este doar o laturi a tehnicii dupi cum o
gandeste Adorno. O alti laturid este aceea care priveste orice proces ghidat de un numir definit
de pasi si orientat citre un scop. Vorbim despre ,tehnici artisticd”, ca fiind acel proces ce poate
fi invitat, care are o desfisurare logici si care are in vedere un anumit scop. In opera de arti,
ganditd ca obiect ce isi exercitd farmecul si seductia asupra omului, avem de-a face cu o tehnici
a eliberdrii omului de constringerile lumii sale, este tehnica a ceea ce am numit ,substitutie de
mundaneitate” care oferd posibilitatea triirii estetice. Asadar, opera de arti este, In esenta sa,
tehnicd, iar aceastd tehnicd are, la rindul siu, de-a face cu farmecul sau, cum il numeste Adorno,
vraja operei de arti.

Chiar daci arta incearcd si se emancipeze de inceputurile sale magice si ritualice, ea nu poate
scdpa de aceastd vraji pe care opera o emand, fird a-si pierde chiar esenta. De aceea, procesuali-
tatea trebuie ganditi si in coordonatele unui ritual, al unui proces magic, cu singura diferenta ci,
in cazul artei moderne, incepind cu iluminismul, nu mai aveam de-a face cu sensul traditional al
vrijirii si al magiei, ci cu ,vraja emancipati de pretentia sa de a fi reald™. Cu alte cuvinte, farmecul
artei nu mai este gandit ca vraji decit in sens metaforic. Cu aceasta insi, el se conservi in chiar
inima operei de arti.

In fine, pe linia procesualititii despre care am vorbit pind acum, se mai configureazd un sens al
procesului utilizat de Adorno, si anume acela al procesului ca ,,pro-ducere” sau aducere pe lume
a ceea ce nu existd. In cadrul oricirui proces ,tehnic”, in sensul secund pe care l-am expus mai
devreme, scopul este producerea unei fiintiri noi, care nu exista. In cazul operei de arti, aceastd
»aducere intru fiintd” nu este nimic altceva decit punerea in operi a ceea ce nu poate fi exprimat,
a ideii estetice care nu are loc in discursivitate. De aceea, Adorno spune ci limbajul artei este
unul non-discursiv, ea vorbeste prin ticere si di de inteles ceea ce este neconceptual, adici ceea
ce am putea numi nimicul insus?.

Asadar, vedem ¢ in jurul artei gandite ca proces se string laolalti mai multe determiniri esen-
tiale. Procesul este gandit ca un proces istoric, juridic sau critic, tehnic, magic si productiv. Toate
aceste laturi dau seama, in felul lor, de fiinta operei de artd. Un singur sens al procesului, care le
strange laolaltd pe toate, nu l-am mentionat in mod expres, desi este cel mai evident: opera de

artd, pentru Adorno, este in primul rind un proces dialectic in sensul negativ pe care I-am discutat mai

1. Ibidem, p. 251.
2. Ibidem, p. 86.
3. Ibidem, p. 239.
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inainte. Acesta stringe laolaltd toate determinatiile artei si le dd coerenti. De aceea, in conti-
nuare vom pune in evidentd aceastd coerentd dialecticd a operei de artd, urmand ca, ulterior, si

deducem din aceastd unitate restul momentelor pe care le-am expus succint in acest subcapitol.

b. Dialectica operei de arti

Incercand si aplicim metoda dialecticii negative la artd, putem vedea modul in care aceasta con-
figureazi in mod intim caracterul procesual al operei in toate cele cinci sensuri mentionate. De
fapt, la o privire mai atentd, opera de arti ca proces are la bazi tocmai aceastd dialecticd negativi,
care constituie chiar originea operei de artid si posibilitatea sa de a prinde in materie inefabilul.
De aceea, de multe ori Adorno se referd metaforic la opera de arti ca la un cimp de forte sau
ca la rezultanta unor forte contrarii'. Imaginea aceasta ne trimite in mod evident la faptul c, in
procesul ce defineste operele de artd, nu este pre-intentionat nici un rezultat, nu se poate impune
nici un ,sens absolut”al operei de arti, ci sensul siu este dat tocmai de aceastd dialectici negativi
a momentelor sale, in cadrul cireia fiecare moment particip in felul sdu si determini sensul.
Cu alte cuvinte, triirea noastri estetici si intelegerea operei de artd nu are citusi de putin de a
face cu intentiile reale ale artistului, ci este o combinatie neintentionald a unor factori istorici,
tehnici, judicativi, productivi si ,farmacologici™. Experienta noastrd ia nastere, asadar, din lupta
dialecticd a acestor forte care, intr-un fel sau altul, constituie obiectul pe care il contemplim. Nici
una dintre ele, insd, nu are vreun scop in sine, ci ele tind doar si se nege reciproc in cadrul operei
de artd, astfel incit noi si nu le vedem ca atare, ci si fim martorii unui rezultat general capabil si
ne ofere atat plicere esteticd, cit si motive de contemplatie intelectuald. Faptul ¢i lucrurile stau
asa il putem vedea atunci cind incercim si delimitim cu exactitate toate aceste ,momente” sau
Jforte” constitutive ale operei de arti. Incercand si urmirim tehnica unui tablou, spre exemplu,
noi pierdem din vedere intregul si cu cit ne abatem mai mult asupra acestei tehnici, cu cét stu-
diem fiecare tusi lisatd de pictor pe panzi, cu atit atitudinea noastrd fatd de operd devine mai
artificiald. Cu toate acestea, celelalte momente nu dispar pur si simplu, ci doar sunt negate si
atenuate, mentinandu-se pe fundal. Existd un farmec al detaliului, o judecati estetici privitoare
la fragment si o plicere derivati din aceastd analizi.

Intr-un asemenea proces dialectic, putem urmiri elementele pe care le-am vizat cand am
vorbit despre dialectica negativi ca metodi. Ganditi dialectic, opera de artd refuzi ideologia
pentru ci nici o idee nu este capabild si surprindi intregul adevir al operei. De asemenea, ea
se constituie prin excelentd ca o aparentd, in misura in care gindirea noastrd nu vizeazi in
actul de contemplare obiectul artistic in materialitatea si obiectivitatea sa, ci acel ceva pentru
care acesta este simbol. In cadrul experientei estetice, noi ne raportim la opera de artd cala o
»haind a unui corp invizibil™. Acel ceva la care ne raportim efectiv atunci cand privim o operi

nu este, de fapt, un lucry, ci este chiar negatia lucrului, este nefiintd. De aceea, opera de artd in

1.,De aceea, nu in ultimul rand, o opera de arta este receptatd adecvat doar ca proces. Daca fiecare opera este insa
un camp de forte, configuratie dinamica a momentelor sale, atunci nu mai putin este arta in ansamblul sau.” (/bidem,
p.426); ,Operele de arta se disting insa de ceea ce este schematic sub aspect productiv doar prin momentul auto-
nomiei detaliilor lor; fiecare opera de arta autentica este rezultanta fortelor centripetale si a fortelor centrifugale.”
(Ibidem, p. 429).

2. Care tin de judecata in genere si de procesul intentat de arta societatii in mod special.

3. Care tin de farmecul inerent operei de arta.

4. Theodor W. Adorno, Teoria Esteticd, ed. cit., p. 449.
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insisi aparitia sa este dialecticd, ea se neagd pe sine ca obiect pentru a ne oferi o experientd a
non-obiectualului. Acest non-obiectual nu este, astfel, nimic altceva decat farmecul operei de
artd, iluzia pe care ea ne-o asterne in fati.

Nu trebuie, insi, sd uitim ci experienta esteticd insisi este un proces care are drept corespondent
in opera de arti cele cinci momente pe care le-am mentionat: istoricitate, judecatd, tehnici, far-
mec si producere obiectuald a nimicului. Punand in lumind modul in care acestea se configureazi
reciproc, putem da seama de caracterul dialectic al operei de arti ginditi ca proces unitar.

La o primi vedere, putem observa ci istoricitatea operei de artd intrd intr-o relatie dialecticd cu
istoricitatea politici si se configureazi ca o judecare sau criticd a propriei epoci. Deci primele
doud, momente trebuie tratate impreuni. Totodati, tehnicitatea operei de artd se constituie ca
o deturnare a mijloacelor tehnologice in scopul fermecirii sau vrijirii spectatorului. Asadar, si
aceste doud momente trebuie tratate impreuni. In final, rimane momentul infiintdrii nimicului,
al producerii, care este tocmai ceea ce oferd coerenti si ,continut de adevir” operei ca atare si in

slujba ciruia sunt puse celelalte momente.

i. Momentul istoricitatii §i cel al judecdtii operei de arta.

Pentru Adorno, istoricitatea este esentiald pentru artd deoarece, prin istoricitatea sa, ea pune
la pastrare si transfigureazi ceea ce este neconceptual. Doar adevirul pur este etern si imuabil,
opera de artd ca proces este devenire continud si schimbare, iar aceastd schimbare este posibild
doar daci ,momentul istoric este constitutiv pentru operele de arti™. Cu alte cuvinte, opera de
artd ca proces viu, animat de privirea spectatorului, are propria sa vreme. Forta de seductie si
farmecul operei de artd nu este un dat etern, ci se formeaza in timp printr-un proces dialectic.
Ceea ce determini aceste forte nu este nimic altceva decit modul in care opera de artd vine in
intimpinarea timpurilor sale si ,se livreazi fird restrictie continutului material al istoriei epocii
lor™, pastrandu-se astfel in actualitate prin intermediul publicului.

Asadar, daci resimtim plicere privind un tablou, inseamni ci el incd mai ne vorbeste, in acea
modalitate non-discursivi in care ne vorbeste arta. Atunci cind, din contr, tablourile inceteazi
a ne mai comunica idei estetice, cind nu mai vedem in ele non-conceptualul, inseamni ci si-au
epuizat rezerva de sens si si-au pierdut semnificatia. Timpul lor a trecut si ele insele devin opace,
nu ne mai spun nimic. Din aceastd perspectivi, operele de artd pot fi privite ca un fel de ,isto-
riografie a epocii lor, non-constienti de sine™. Intr-un fel, arta scrie istorie intr-un sens foarte
paradoxal. Prin realizirile artistice se pot defini intregi epoci istorice, cum este Renasterea, de
exemplu si tot prin raportare la opere, noi putem redescoperi o anumiti perioadi istorici. La fel
ca in scrierile istoriografice, operele de artd sunt un fel de radiografie a posibilititilor tehnice, a
mentalititilor si a valorilor anumitor culturi. Cu toate acestea, istoria artei nu urmeazi indea-
proape istoria societitii. Din contrd, arta ,paraziteazi™ istoria politici si o reflectd prin opozitie.
Ea se constituie ca o criticd a acesteia. De aceea, arta tinde sd depiseasci prejudecitile epocii sale

tocmai prin critica moravurilor, culturii si obiceiurilor unui anumit popor istoric.

1. Ibidem, p. 260.

2. Ibidem.

3. Ibidem.

4.1n sensul sdu originar si etimologic, a parazita lnseamna ,a sta langa”. In greaca veche acest verb se referea la cei

care participau la un ospat, fara a fi invitati in mod special.



Constantin Aslam, Cornel-Florin Moraru

Fiind non-constienti de sine?, arta nu poate fi manipulati. Ea se defineste in lupi cu societatea
si cu lumea obisnuitd tocmai pentru ci, in vederea dobandirii statutului siu de operd, ea trebuie
s contrasteze cu mediul inconjuritor. Cu alte cuvinte, arta nu se poate constitui ca artd daci se
yconfundd” cu lumea sa. Ca si seduci, si ne ,,atragi atentia’, ea trebuie si iasd in evidenti ca altce-
va si, astfel, sd ne convingi cd mai degrabi ea decat lucrurile din jurul sdu meriti atentia noastr.
Astfel, ea este o critici non-discursivi a societitii. Acest limbaj al artei este gandit de Adorno ca
»0 expresie mutd si efemerd™, care poate fi surprinsd doar prin contemplarea obiectului estetic.
Drept urmare, o operi de arti ce exprimi ideologia sociald a timpurilor sale are valoare estetici
nuld deoarece nu mai atrage atentia si nu mai farmeci de vreme ce este impusi cu forta. Exem-
plul cel mai evident al acestui tip de arti este arta propagandistici care, tocmai prin faptul ci se
face complice cu ideologia vremii sale, nu se mai poate evidentia in mediul ambiant al spectato-
rului. Arta, ca proces intentat realititii empirice si societitii isi spune, asadar, verdictul in acest
limbaj mut si nediscursiv care ne seduce si ne farmeci. In inima sa, opera de arti se constituie ca
o chemare la reflectie criticd asupra lumii in care trdim si tocmai de aceea istoricitatea si caracte-
rul siu judicativ sunt puse in strinsd legituri.

Acest fenomen include insi si reversul medaliei. Daci o operi de arti are puterea de a deveni o
istoriografie a epocii sale ca o criticid a acesteia, atunci orice obiect fard pretentii artistice initiale
care, la un moment dat in istorie, se profileazi impotriva cutumelor vremii poate dobandi cali-
tatea de operd de arti. ,,Cum operele de artd care n-au fost realizate ca artd sau au fost produse
inainte de epoca autonomiei lor pot deveni artd prin istorie, tot astfel stau lucrurile si cu ceea ce
astdzi este, ca artd, pus sub semnul intrebirii”. Asa se intampld cu obiectele de cult ale Antichiti-
tii sau cu creatiile renegate ale istoriei artei care sunt redescoperite in modernitate.

Drept urmare, poate apirea un anumit decalaj intre data istoricd de productie a artei si data la
care ea devine semnificativd pentru public in calitatea sa de criticd a societitii. De aceea, intrucit
istoricitatea operei de artd se constituie In opozitie cu istoria sociald a lumii, existd opere de artid
care ,isi asteaptd vremea’ si opere cirora ,le-a venit sorocul”. Atunci cind opera de artd nu mai
comunici in limbajul siu non-discursiv ochilor si mintilor noastre sau c¢ind nu mai existi ochi
care si perceapd acest mesaj, ea devine o simpli relicvi si isi pierde farmecul si forta de seductie,
fiind viduviti astfel de propria sa fiinta isi pierde chiar propria fiinta.

Asadar, arta, privitd din perspectiva dialecticii negative, nu este ceva in sine, ci se constituie in
fiecare moment doar prin raportare la ceea ce ea critici — adici la atmosfera sociald in genere
si la realitatea empirici. Opera de artd este un fel de ,tribunal” care intenteazi proces si judeci
propria sa epoci istoricd. Acest proces nu este insd unul etern si perpetuu, ci vine mereu ,la ter-
men’. Existi un ,moment”in care opera de artd ori se exprimi prin ticere, ori isi rateazi propriul
destin. Cu alte cuvinte, opera de arti asteaptd prilejul de a critica societatea in virtutea propriului
sdu caracter istoric.

Aceastd abordare elimind din start o serie intreagi de probleme pe care filosofia artei traditio-
nale nu le putea rezolva. Ea ne scuteste de niste discutii interminabile privitoare la ,ce este arta

adevirata?” care se abat asupra tuturor noilor practici artistice in primii lor ani de existentd. Din

1. A se observa faptul cd Adorno nu foloseste termenul de ,inconstient”. Non-constienta artei nu se refera la faptul
ca ea este un produs arbitrar si nereflectat. Din contrd, ea se situeazd ca o critica a constiintei de sine a epocii. Arta
exprima, dupa Adorno, Weltanschauung-ul epocii sale mai degraba in calitate de criticd, decat in mod pozitiv.

2. Adorno, Teoria Esteticd, ed. cit., p. 262.
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perspectiva procesualititii istorice a artei, operele au o vreme pe care o asteapti si in afara cireia
nu se pot constitui in calitate de criticd a societdtii. De asemenea, faptul ci arta este istoricd in
propria sa esentd ne deschide calea spre urmitorul moment al dialecticii operei de arti: momen-
tul tehnicii. Daci arta depinde de epoca sa istoricd, atunci ea trebuie si depinda si de posibilititi-
le tehnice ale acestei epoci. Cum sugeram mai devreme, tehnica nu este ,,opusul” artei adevirate,
ci un moment dialectic esential al siu. Arta se constituie in relatie stransi cu tehnica in cele doud

sensuri pe care le-am mentionat.

ii. Momentul tehnicii §i al farmecului operei.

Relatia artei cu tehnica este, de asemenea, una parazitari. Ea se foloseste de tehnici, insd nu in
scopul pentru care aceastd a fost inventatd, care este acela de a subjuga natura prin ingeniozita-
tea omului. De orice tip ar fi ea, incepand de la cele mai simple tehnici agricole primitive, pini
la tehnologia actuald, scopul siu a fost dintotdeauna acela al lirgirii si simplificirii mediului
ambiant al omului, astfel incit existenta umani s fie mai facild. S-au gisit metode de a ingridi
natura in rezervatii, de a alunga animalele nedorite din orase, de a constrange fortele naturii si
ne asculte si de a le folosi, atunci cind este nevoie, in scopurile noastre particulare. In aceasti
ipostazd, tehnica in genere, ganditi ca totalitate a mijloacelor prin care noi ne facem traiul mai
usor si reusim si domindm natura, nu este nimic mai mult decit o unealtd in mana societitii,
folositd adesea in mod abuziv si necontrolat. In unele cazuri aceasti unealti este foarte sofisti-
catd, alteori rudimentard, insi principiul de bazi este acelasi deoarece, inainte ca tehnica si fie
concretizati in obiecte si utilaje, ea este o atitudine a omului fafi de mediul inconjuritor, prin care
el isi impune propria vointi.

Arta reugeste tocmai sd intoarcd aceastd armd a societitii impotriva sa. i in artd, tehnica re-
prezintd ,termenul estetic care desemneazi dominatia materialului”. Diferenta este, de aceasti
datd, ci dominarea materialului, a naturii, nu are loc in vederea exploatirii acesteia, ci tocmai in
vederea criticii unei societiti care abuzeazi de tehnici. Cu alte cuvinte, arta presupune deturna-
rea tehnicii de la uzul sdu initial cu ajutorul unei schimbiri de atitudine. Atunci cind atitudinea
tehnicd este inlocuitd cu atitudinea esteticd, tehnica Insdsi devine o trisiturd esentiald a operei
de artd. Si artistul se foloseste de materia procurati din naturd pentru a-si exprima ideile, si el se
luptd si-si impund propria vointd asupra materialului in care lucreazi. Scopul acestui proces nu
este insd unul pragmatic, el nu vizeazd imbunititirea propriilor sale conditii de viati. Arta nu
consumi materia pe post de combustibil si nu o foloseste ca pe o simpli resursd. Din contrd, in
mainile artistului, materia este oarecum insufletitd de spirit, ea devine o critici a societitii prin
simplul fapt si i se dd o formi care ne comunicd ceva in limbajul nediscursiv despre care am
vorbit in paragraful anterior.

Acesta este si motivul pentru care, in artd, tehnica nu se referd neapirat la automatizare si la
productivitate, ci mai curind la ,preponderenta situatiei in care constiinta dispune liber de toate
mijloacele™. Asadar, tehnica artisticd vizeazi emanciparea tuturor artelor la nivelul de arte libere.
Ea lasi artistul si-si exprime creativitatea fard efort, astfel incit ceea ce el incearcd si prindi in
operd (neconceptualul, nimicul) sd poatd apdrea mai usor prin materie si si fie mai putin con-

strans de rezistenta opusi de material.

1. Ibidem, p. 303.
2. Ibidem.
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In aceasti calitate, ,tehnica este, totusi, constitutivi pentru artd, pentru ci ea rezumi faptul ci
orice operd de arti este produsd de oameni si ci aspectul ei artistic este tot produsul lor™. Ast-
fel, ea ne oferd posibilitatea de a ciuta sens in opera de artd. Dacil opera nu ar fi fost un produs
omenesc, atunci noi nu am avea de ce si presupunem ci ea are vreun sens. Dar, tocmai pentru
ci este produsd printr-un proces tehnic, noi suntem legitimati si ,ascultim” mesajul pe care arta
ni-1 comunici, ,critica” sa. Astfel, tehnica ,autorizeazi judecata in zona lipsitd, in mod normal, de
judecatd™. Pornind de aici, arta isi dobandeste istoricitatea si puterea de a intenta proces realititii
deoarece doar gandul ci opera in sine este o concretizare a unei intentii umane definite ne poate
determina si-i atribuim rost si semnificatie. Altfel, ea ar fi o simpla prezentd, un lucru indiferent
care nu ne atrage atentia in nici un fel si nici nu ne comunici nimic. De aceea, ,tehnica este cheia
intelegerii artei; doar ea ne conduce gandirea spre interiorul operelor de arti™. Numai pornind
de la ,tehnica” operei de arti si de la legitimarea pe care ea o aduce criticii societitii rostitd de
orice demers artistic, noi suntem atrasi de operi si ne lisim cuprinsi de farmecul ei.

Nu trebuie insd si confunddm tehnica in acest sens foarte larg cu simpla prelucrare folosind
mijloace tehnice. Orice operd de artd trebuie inteleasi pornind de la caracterul ei tehnic, chiar
daci nu a necesitat niciodati o prelucrare propriu-zisi, cum este cazul, spre exemplu, al Fintdinii
lui Duchamp. O definitie negativa dati de Adorno ne poate limuri in aceastd discutie: tehnica
trebuie ganditi ca ,factorul prin care operele de artd, avind o finalitate, se organizeazi in modul
care ii este refuzat existentei pure si simple™. Datoritd interventiei acesteia, arta este ceva mai
mult decit o simpli prezentd si ne comunici ceva mai mult decit un simplu copac. Asadar, ceea
ce asigurd acest ,mai mult” al artei in comparatie cu alte fiintiri este momentul siu tehnic care
oferd conditii de posibilitate continutului siu discursiv mut’.

Dupi cum se poate lesne vedea, caracterul tehnic al artei a fost deja pus in legituri cu seductia
si cu farmecul prin faptul ci el oferd cheia prin care ne lisim captivati de operd. Adorno insusi
sustine ci ,arta nu e niciunde atit de complice iluziilor precum in aspectul tehnic indispensabil
al fortei sale magice™. Cu alte cuvinte, tehnica este cea care di posibilitate farmecului si seductiei
artei si se manifeste. In naturi nu exisi farmec si seductie decit in miisura in care, urmand o idee
kantiani, ne gindim ci un anumit peisaj ne apare ,ca si cum ar fi fost ficut de cineva”. Altfel,
natura nu farmeci deoarece nu existd farmec in ceea ce creste se dezvoltd de la sine. Doar acolo
unde presupunem o intentie, adicd o oarecare tehnici in sensul lui Adorno, ne lisim purtati de
magia artei.

Legitura dintre ceea ce noi am numit de-a lungul acestei cirti farmec si magia in sensul lui
Adorno este evidentd. Mai putin evidentd este insi legitura farmecului cu tehnica. Pentru a ne
da seama de aceasta, trebuie sd ne gandim la inceputurile magice si ritualice ale artei. Arta nu a
fost intotdeauna ,arti liberd”, ci, intr-o perioadd primitivi, artefactele au servit ca obiect de cult

si ca obiect ritualic. In aceasti ipostazi a artei avem totemul, pipusile voodoo, templele, statuile

1. Ibidem.

2. Ibidem, p. 304

3. Ibidem.

4. Ibidem, p. 308.

5. ,Tehnica se ingrijeste ca opera de artd sa fie mai mult decat o aglomerare a ce exista in fapt, iar acest Mai-mult
constituie continutul sdu” (/bidem).

6. Ibidem.
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zeilor, obiectele de cult etc. Cu alte cuvinte, arta avea o menire, anume aceea de a servi drept
ustensil de convocare al unei anumite forme de divinitate in cadrul unui ritual. Dar ritualul,
dacid este si il gandim in senul siu originar nu este nimic altceva decit o tehnici de infiptuire
a magiei — un proces de invocare si de prindere a spiritului intr-un anumit obiect. Exact acelasi
scop il are si tehnica fatd de opera de artd, numai ci, de aceastd dati, avem de-a face cu un ritual
desacralizat. De aceea, farmecul operei de artd nu mai este incantatie, ci rimane doar ,aparenta sa
[care] desacralizeazd lumea desacralizatd™. Astfel, arta este magie care a renuntat la pretentia sa
de adevir, fapt care este definitoriu pentru experienta estetici in genere. Desi experienta estetici
autenticd are loc ca un act de magie, noi nu-i mai dim crezare aurei sale sacre si il experimentim
ca pe un eveniment profan.

Cu toate acestea, ,prin simplul fapt ci existd, operele de artd postuleazi existenta unei realititi
inexistente™. Ele, prin caracterul lor fermecitor si prin substitutia de mundaneitate specifici
acestuia, postuleazi o lume iluzorie, o lume care nu (mai) existd, ca fiind adevirati si aievea.
De aceea, ea are o complicitate esentiald cu nefiinta, cu nimicul, cu inexistentul. Astfel, drumul
nostru dialectic printre momentele operei de artd gandite ca proces ne-a dus spre esenta intimi a
artei care, conform lui Adorno, este faptul de a face si fie ceea ce nu este sau faptul de a ipostazia
nimicul. Am pornit de la artd ca proces istoric care se constituie in opozitie cu istoria sociala si
enunti o critici adresatd societatii. Acest caracter ,judicativ” al operei de artd, care ii permite si
critice societatea Intr-un mod nediscursiv este garantat de momentul tehnic care intemeiazi ori-
ce pretentie de mesaj si de sens a operei de arti. Momentul tehnic, la randul sidu, este in strinsi
complicitate cu farmecul artei care, ca magie desacralizatd, ipostaziazd o lume inexistentd ca i
cum ar fi aievea. Astfel, drumul nostru dialectic negativ ne-a condus citre ideea nimicului.

La o primi vedere, am putea spune ci principiile enuntate de noi ale dialecticii negative au fost
incilcate pentru ci am ajuns la ceea ce am putea numi o esentd a artei pe care o afirmdm. Dar,
acesta nu este un rezultat pozitiv pentru ci nimicul este tocmai ceea ce scapd mereu conceptu-
alizirii si ceea ce nu poate fi afirmat niciodatd. Asadar, nu poate exista o ideologie a nimicului.
Principiile dialecticii negative nu au fost incilcate si, tocmai de aceea, putem continua si sur-
prindem modul in care momentele constitutive operei de artd se configureazi in mod principal

pornind de la nefiind.

iii. Arta ca proces infiintare si Neftindul

In cel din urmi inteles al procesualititii operei de arti ne intalnim cu arta ca infiintare a nefiintei
sau ca manifestare a Neflindului. Orice proces de productie implicd aducerea pe lume a unui
obiect care, anterior, nu exista, dar opera de artd face mai mult decit atit. Nu numai ci creatia
artisticd aduce pe lume un obiect care nu exista, dar ea pune in operi nefrinta insisi. Astfel, ea face
manifest pentru simturi ceea ce gindirea nu poate concepe si rostirea nu poate pune in cuvinte,
iar tocmai acest Nefiind este ceea ce rimane striin de orice ideologie si pune in miscare intregul
mecanism dialectic al operei.

Problema aducerii la fiintd a nimicului apare la Adorno in legituri ca caracterului de aparitie al
artei. Obiectul artistic ni se infitiseazd, dar in aceastd aparitie a sa, el nu se infitiseazi pe sine,

ci infitiseazd altceva, o anumitd ,stare de spirit”, o anumiti dispozitie afectivi, o anumiti idee

1. Ibidem, p. 86.
2. Ibidem, p. 87.
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esteticd care ne vorbeste intr-un limbaj nediscursiv. Astfel, ,in fiecare operi de artd apare ceva ce
nu existd”, care este elaborat prin procesul tehnic si ,adus pe lume” de citre artist. Practic, prin
tehnica sa, artistul ,inflinteazi nefiinta”, o pune in operd astfel incit aceasta si apard oricirui
privitor. Tocmai aceastd nefiintd aparentd in opera de artd este cea ce oferd, dupd cum am vizut,
posibilitatea diferentierii operei de artd de orice alt lucru existent pur si simplu.

In aceasti aparitie a nefiindului ca si cum ar fi aievea, este dat ceea ce putem numi ,adevirul”
artei. In limbajul lui Adorno, ,adevirul” artei este egal cu ceea ce arta adevereste si infitiseazd
ochiului celui care contempld, adici tocmai ,,continutul” artei — ceea ce ni s-a dezviluit inci de
la inceput a fi neconceptualul, ideea esteticd in forma ei nediscursivi, care se adreseazi afectivi-
titil noastre si ne comunici prin ticere, dar care, astfel fiind, rosteste cea mai puternici criticd la
adresa ordinii sociale ideologice.

Acest Nefiind care apare in artd nu este, insi, nemijlocit. El nu apare ,in carne si oase”, ci numai
prin intermediul materiei. Ideea care este comunicati de obiectul estetic ca atare care, nu se poate
infatisa fird materie. Chiar si in muzica avem de-a face cu o anumiti materialitate a compozitiei
de care nu putem scipa. Instrumentele care produc sunetele, mediul ambiant prin care cilito-
resc undele sonore, clipele de liniste care dau sens intregii compozitii — acestea toate sunt ceea
ce am putea numi ,materia” actului muzical. Asadar, nefiindul ,,este mijlocit prin fragmente ale
fiindului”, el este impletit cu fiinta intr-un mod in care el isi dobandeste de la aceea existenta in
timp ce se expune privirii care contempli sau urechii care aude. Astfel, in contemplarea esteticd
suntem condusi citre inefabil prin imagine si citre neconceptual prin aparitie. Trilirea esteticd nu
poate fi pusi in cuvinte si rimane o experientd ce nu poate fi conceptualizatd pand la capit toc-
mai deoarece ea are ca ,punct de referintd” tocmai aceastd nefiintd paradoxali care se infitiseazi
pe sine in materie, ca prin magie, desi ea propriu-zis nu existd. Din aceastd cauzi, triirea estetici
este desemnatd uneori de Adorno ca ,fior” ce ne paralizeazi gandirea pentru o clip, suficient cit
noi si lisim opera si vorbeascd de la sine si sd ne comunice ceea ce este mai presus de cuvinte.
Acest ,,mai presus de cuvinte” pe care il simtim atunci cind contemplim opera de arti este, de
fapt, experienta neflintei. La nivel afectiv, Adorno asociazi aceastd experientd cu ,nostalgia™,
care, ganditd filosofic, nu este nimic altceva decit sentimentul acelei ,lipse” nedeterminate si
constitutive sufletului omenesc, sentimentul i, in cilitoria noastrd prin lume ne-am pierdut pe
noi ingine. Opera de artd corespunde acestui gol interior tocmai prin faptul ci infitiseazi ceea
ce noud mereu ,ne scapi’ — adicd neconceptualul, irationalul sau inefabilul. In aceasti privire
contemplatoare a omului in cdutarea propriei fiinte, opera de artd se implineste si isi infatiseazi
continutul de adevir. Nostalgia este tocmai dorul dupi ceva nedeterminat, care ne bantuie. Arta
insd aduce nedeterminatul in existentd si, prin farmecul si seductia sa, transforma bantuirea in
peisaj. Astfel, ea pune in fata noastrd obiectul nostalgiei si ne alind pentru un moment dorul care
ne nelinisteste. De aceea, in experienta artisticd, grija, pe care Heidegger o consideri chiar frina

omului, este calmati astfel incit noi si avem acces la ceea ce se afld dincolo de ea, adici la nefiinti.

1. Ibidem, p. 120.
2. Ibidem, p. 402.
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Prin nefiindul pe care il ipostaziazi si care se adreseaza direct afectivititii omului, arta are o
putere de convingere si de persuasiune mai puternici decit orice discurs. De aceea, ea este critica
cea mai puternici la adresa societitii, care nu poate fi redusi la ticere. Cici cum am putea reduce
la ticere ceea ce comunicd tocmai in modul ticerii? De aceea, Adorno vede arta ca o ultimi me-
todi de a rezista si de a te revolta in fata nedreptitilor istorice.

Trecand peste acest aspect politic insd, putem intelege modul in care opera de artd ne poate
implini la nivel profund pe noi insine, ca oameni. Ea, ca ipostaziere a nimicului pe calea tehnicii,
oferi sufletului omenesc in mod mediat ceea ce ea cautd dintotdeauna: unitatea eului cu lumea,
unitatea constiintei cu obiectul siu si unitatea gindirii cu experienta. Experienta esteticd este
paradoxald tocmai pentru cd di de inteles suspendind gindirea. Ea se adreseazi celei mai adanci
laturi a subiectivititii noastre si, in cadrul experientei estetice, suspendd distanta dintre noi si
operi. Astfel, scopul procesului dialectic negativ este implinit in artd, oferind modelul adecvirii
gandului nostru la obiect intr-un mod neconceptual ce nu se poate infiptui decat la nivelul afec-
tivitatii. Cici, dincolo de intelect si discursivitate, acesta este singurul ,loc” din sufletul nostru

unde putem gisi, intr-un anume fel, sens.
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Capitolul XIV

LUCRARI DE REFERINTA
N FILOSOFIA ARTEI MODERNE.
- MARTIN HEIDEGGER -

1. Specificul general al gandirii heideggeriene

Printre istoricii filosofiei este acceptat in mod general faptul ci, odatd cu Heidegger, gandirea
specificd modernititii se pune pe un alt figas, incd neexplorat pani in acel moment. In opera
sa monumentald, care cuprinde nu mai putin de o sutd doud volume', ginditorul german isi
propune si reinterpreteze intreaga istorie a filosofiei, folosind metoda fenomenologici?® si ur-
mirind la fiecare pas problema sensului fiintei si problema adevirului, inteles in sensul vechi
grecesc ca alétheia. Drept urmare, dupd cum aratd Walter Biemel, traiectoria de gindire a lui
Heidegger poate fi trasatd daci urmirim aceste doud probleme fundamentale care o traver-
seazi in totalitate’.

Reflectia heideggeriani asupra artei nu face, asadar, exceptie de la aceastd traiectorie. Ea se ar-
ticuleazd in mod organic cu aceste interogatii fundamentale care ghideazd gindul filosofului
german. De aceea, Inainte de a piatrunde in problematica operei de arti, trebuie s limurim mai
intdi caracterul ontologic si alethic al gandirii heideggeriene, asa cum este el articulat inci din lu-
cririle de tinerete si cum poate fi reperat intr-o maniera sistematicd in Fiingd si timp, una dintre
cele mai influente lucriri filosofice ale secolului XX, o lucrare care va constitui ,,cadrul conceptu-
al”in care gandirea lui Martin Heidegger se va desfisura pe tot parcursul vietii filosofului.
Caracterul onfologic al cercetirii heideggeriene despre artd se referd la faptul ci se urmireste
determinarea unei flintiri anume (opera de artd) cu privire la fiinta sa, la felul siu de a fi cel
mai intim®. Aceastd fiintd nu este, insd, ceva de felul unui obiect concret, ci este o ,idee” sau un
gand de care omul se foloseste (cel mai adesea in mod inconstient) pentru a-si organiza lumea
inconjuritoare. In mod automat, noi ,ierarhizim” realitatea dupi felul de a fi al lucrurilor cu care
ne intdlnim si punem in clase diferite operele de arti si ustensilele, cirtile si legumele sau hainele

si articolele de mobilier. Chiar dacd nu il putem articula in cuvinte, pentru fiecare dintre aceste

1. Meritd mentionat faptul, desi publicarea operelor complete heideggeriene a inceput inca din timpul vietii filosofului,
ea nu s-a incheiat pana in momentul redactarii lucrarii de fatd, in anul 2016.

2. Metoda fenomenologica este o metoda de filosofare dezvoltatd de cétre filosoful german Edmund Husserl, care fsi
propune sa redefineasca raportarea filosofica la lume Tn genere punand accent pe ideea ca toate obiectele lumii se
constituie Tn mod intentional in constiinta omului si ca, dincolo de aceasta constituire si de sensurile care pot fi deriva-
te din aceasta, noi nu avem acces la ,realitatea in sine”, aceasta putand fi ,pusa in paranteze”.

3. ,Daca incercdm sa surprindem acel miez al interogarii lui Heidegger care anima gandirea sa si-l indeamna la o
cautare fara de odihna, constatdm cu uimire cad acest miez este n sine dublu. Este interogarea privitoare la fiintd si
totodatd interogarea privitoare la aletheia.” (Walter Biemel, Heidegger, traducere din germand de Thomas Kleininger
actualizatd de Catdlin Cioaba, Bucuresti, Editura Humanitas, 2006).

4. Pentru distinctia dintre ontic si ontologic, pe de o parte, si dintre fiinta si fiintare, pe de alta parte, v. Vol. |, capitolul 3.
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clase de obiecte, noi recunoastem un sens al fiintei implicit pe care il ,minuim” zilnic. Ceea ce
Heidegger numeste ,intrebarea privitoare la sensul fiintei” este tocmai incercarea de explici-
tare a acestui sens dupi care ne ordonim lumea in functie de intelegerea implicitd a fiintei
lucrurilor pe care le intdlnim. Exact aceastd intrebare, dupd cum vom vedea, va incerca filosoful
german si rispunda si in legiturd cu arta. De aceea, gindirea despre artd a lui Heidegger are
un caracter ontologic asumat.

Caracterul alethic, de ,scoatere din ascundere”, cum spune textul german, se referd la faptul ci
fiinta este mereu descoperiti de gandirea omeneasci si de nimic altceva. In termenii lui Heideg-
ger, fiinta se adevereste intotdeauna pentru privirea umani si, tocmai de aceea, trebuie si luim cu
atentie In considerare raportu/ dintre om si fiinta lucrurilor cu care el se preocupi zilnic. Asadar,
pe langi intrebarea privitoare la fiintd apare si intrebarea privitoare la raportul dintre gindirea
umani si fiintd, care face posibili intelegerea fiintei si ,,descoperirea” sensului siu.

Acest dublu demers alethic si ontologic este vizibil si in Originea operei de artd, principala scriere
in care filosoful german abordeazi problema felului de a fi al operei de artd. Pe de o parte avem
opera de artid ca obiect artistic si estetic totodatd, cu esenta sa proprie si cu trisiturile sale esen-
tiale caracteristice. Aceastd operd de artd este, insd, perceputd si produsi de citre om, care este
dotat cu singurul tip de constiintd reflexivd despre care avem cunostinti la ora actuald, si care are
posibilitatea de a intelege sensul fiintei unui lucru in genere. De aceea, pentru o analizd corecti
a felului de a fi al operei de arti, trebuie si ludm in considerare si ,constitutia de fiintd” a omului,
adici felul de a fi al celui ce percepe acea operi.

Cu alte cuvinte, o tratare ,detasatd” a problemei fiintei operei de artd nu este posibild deoarece
arta este de fiecare datd vizutid, apreciati si valorizatd estetic de citre om. Tocmai de aceea, noi
nu putem face abstractie de felul acestuia de a fi, de fiinta sa cea mai intimd, de afectivitatea, lim-
bajul si felul sdu de a intelege lumea in genere. Drept urmare, conform conceptiei heideggeriene,
o cercetare asupra ideii de artd trebuie si plece de pe fundamentele intelegerii felului de a fi al
omului, ca fiintare capabild si gindeasci fiinta.

Se intdmpli astfel deoarece, mereu cand privim o operd de artd, noi ,incircim” acest obiect cu
sensuri si determinatii corespunzitoare felului in care noi insine, ca oameni, suntem construiti.
Astfel, in mod inconstient, ,ne punem amprenta” asupra artei si o deformim in conformitate cu
propria noastrd fiintd. Din aceasti cauzi, la intdlnirea cu opera de artd, nu putem niciodati face
abstractie de ,ochelarii” pe care natura ni i-a pus pe ochii sufletului inci de la nastere si prin care
noi intelegem in fiecare zi lumea. Ca prim pas in intelegerea artei trebuie si vini o intelegere
de sine a privitorului, o constientizare a felului in care el relationeazi cu lumea si intelege fiinta.
Fird un astfel de fundament constituit dintr-o ,cunoastere de sine” a omului, discutiile despre
artd riman fird temei, suspendate intr-o continud luptd de opinii bazati pe arbitraritate si pe
bunul plac al fieciruia.

Asa stand lucrurile, demersul nostru din acest capitol trebuie sd asigure, mai intai, urmirind
gandul heideggerian, o intelegere de a felului de a fi al omului, pentru ca abia ulterior si putem
determina care este ,originea” operei de artd. Dar, intrucit problema fiintei omului a fost pusd ex-
plicit in special in lucririle lui Heidegger de tinerete, pe cind problema operei de arti a fost pusi
in plind perioadi de maturitate, mai intai sd discutim despre cele doud mari perioade ale gindirii
heideggeriene la care exegetii se referd cu sintagmele ,Heidegger 17, respectiv ,Heidegger 11"

si si vedem ce le leagd impreuni si ce anume le desparte si diferentiazi.
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2. Cele doua ,,epoci” ale gandirii heideggeriene

Ca student a lui Edmund Husserl, ,,pirintele” metodei fenomenologice de cercetare in filosofie,
Heidegger a primit, in prima parte a carierei sale, sarcina de a dezvolta o ,,ontologie fundamenta-
13”a omului pe calea metodei fenomenologice. Cu alte cuvinte, toate eforturile sale s-au concen-
trat pe intelegerea cit mai riguroasi si detaliati a omului in calitate de fiintare pentru care este
inteligibil sensul fiintei. Aceste eforturi s-au intins pe o perioadd de peste zece ani, timp in care
ganditorul german a scris si predat mai multe cursuri privitoare la diverse probleme ontologia
umanului si, tot in aceastd perioadd, a dezvoltat un mod aparte de a intelege conceptul grecesc de
adevir ca ,stare de neascundere”, ca ,descoperire a fiintei”. Ne vom opri asupra acestui concept
fundamental mai pe larg in cele ce urmeazi. Pentru moment insi, trebuie si avem in vedere
faptul ci, pentru Heidegger, adevirul nu este doar un concept epistemologic, care tine de teoria
cunoasterii, ci el face posibili chiar fiinta tuturor lucrurilor.

Eforturile de intelegere a fiintei omului si-au gisit expresia sistematicd in celebra lucrare Fi-
infd si timp, care este scrisd in anul 1927 si constituie, dupd cum am mentionat deja, fundatia
intregii gindiri heideggeriene. Pornind de la felul de a fi al omului ca vietuitoare capabild de
ingrijorare in privinta propriei existente, filosoful german va urmdri, ulterior, si defineasci ra-
portirile sau ,atitudinile existentiale” ale omului fatd de diverse fiintiri ale lumii. Dar, pentru
acest lucru, era necesari o ,schimbare de perspectivd” sau o intoarcere a privirii de la existenta
omului la existenta lucrurilor.

Exegetii heideggerieni' si chiar Heidegger insusi se referd la aceastd ,schimbare de perspectiva’
ca la o ,turnurd” (ger. Kehre) a gindirii, ca la o schimbare brusci si neprevizuti de directie, care
face ca atentia ginditorului si se concentreze pe modul in care fiinta insisi i se infitiseazd omu-
lui. Asadar, daci in prima perioadi a gindirii sale (,Heidegger I”), filosoful se concentreazi pe
Jfrinta omului i pe trisiturile fundamentale ale acesteia, in cea de-a doua perioadi (,Heidegger
II”), tema principald a cercetdrilor filosofice este frinfa ca fiintd. Daci, pentru ,Heidegger 17, in-
trebarea fundamentald era ,Cum pricepe omul sensul fiintei?”, pentru ,,Heidegger 117, intrebarea
fundamentali este ,Cum se oferi fiinta pe sine omului?”. Dupi cum putem observa, elementele
principale ale gandirii heideggeriene nu se schimbi, ceea ce se schimbi fiind doar raportul in
care acestea apar prinse.

Pentru a intelege mai bine aceastd schimbare in gindirea heideggeriani trebuie si examinim
mai atent sensul termenului de ,atitudine”, care este central gandirii contemporane. Raportul
nostru cu lucrurile se defineste in termeni de atitudini tocmai pentru ci existi o dinamici a
acestuia care depinde atit de felul nostru de a fi, cit si de felul in care lucrurile ni se prezinti. El
nu este fixat odatd pentru totdeauna, ci se schimba. Pentru ca noi ,.sa luim atitudine” fati de ceva,
trebuie, mai intai, ca acel ceva si ne ,afecteze” intr-un anumit fel. Astfel, atitudinea este modul
in care noi ,rispundem” stimulilor trimisi de alte obiecte din lume. Tocmai de aceea, caind ne
impresioneazi un tablou si ne trezeste anumite triiri estetice, noi spunem ci avem o ,atitudine
esteticd”. In acelasi sens, spunem despre cineva ci are o atitudine pragmatici daci lucrurile i se
infitiseazd doar din perspectiva utilititii lor practice sau ci are o atitudine ,negativd” daci vede
doar lipsurile in lucrurile din jurul lui. Asadar, cind vorbim despre afifudini, presupunem ci

lucrurile ni se infitiseazd intr-un anumit fel, iar noi le tratim in concordanti cu felul in care ele

1. v. Catalin Cioaba, Jocul cu timpul. Ontologia temporald a lui Martin Heidegger, Bucuresti, Humanitas, 2005, pp. 30-35.
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ni se prezintd. Cu alte cuvinte, atitudinea noastra fati de lucruri este un raspuns la felul in care
noi suntem afectati de ele in fiinta noastrd. Dupd cum putem observa, aici intrd intr-un joc al
interpretirii atat constitutia noastrd de fiintd, felul nostru de a fi, cat si felul in care lucrurile ,ne
sunt date”, cum spun fenomenologii. Din aceastd perspectivi, lumea este un ,loc de intilnire”
intre noi si lucrurile individuale.

Dar, pentru ca intélnirea aceasta si poati avea loc, ambii termeni trebuie si fie oarecum deschisi
unul fatd de altul. Ca intilnire, raportul nostru fati de lucruri este similar cu intilnirea dintre doi
oameni. Pentru a se intilni, ei trebuie si cadd de comun acord asupra unui timp si loc al intalnirii
si sd fie deschisi sau disponibili pentru a se deplasa acolo. La fel stau lucrurile si in cazul intalnirii
noastre cu obiectele lumii, in spetd, cu operele de artd. Pentru ca noi si putem ,intilni” opera de
artd, trebuie ca ea si ni se expuni, sd se lase privitd, iar noi trebuie si avem disponibilitatea de a
o privi. Asa cum am aritat in primul volum', opera de arti are un caracter seducitor doar pentru
cel ,dezinteresat”, pentru cel care este suficient de detasat de grijile cotidiene pentru a fi deschis
fatd de experienta esteticd. Asadar, arta ne seduce doar daci ne lisim sedusi. Iar noi ne lisim
sedusi doar in misura In care ea atinge un punct adinc al fiintei noastre. In termeni heideggeri-
eni, omul ca fapt-de-a-fi-in-lume se intalneste cu opera de artd intr-un ,luminis” (ger. Lichtung)
al fiintei, intr-un loc de deschidere, in care arta si fiinta umani trebuie s faci amandoi ,,un pas
inainte” in vederea intalnirii.

Asa stand lucrurile, omul riméne, pe intreg parcursul gandirii lui Heidegger, fiintarea care per-
cepe fiinta datoritd unui fel specific de a fi, care-1 face si ia parte atat la lumea lucrurilor, cat si
la lumea ideilor. Dar, in acelasi timp, el percepe fiinta in moduri diferite in functie de obiectele
la care se raporteazi si in functie de felul in care fiinta insisi i se prezintd in diverse perioade
istorice. Arta, spre exemplu, a sedus privirile iubitorilor de frumos in moduri diferite de-a lungul
istoriei, fapt ce poate fi cu usurintd dedus din multitudinea de stiluri artistice si din infitisarea pe
care operele concrete au luat-o. Acest lucru nu inseamni ci omul insusi s-a schimbat din punc-
tul de vedere al fiintei sale. Ceea ce s-a schimbat este ,lumea” sa?, sensurile pe care el le atribuie
diverselor obiecte sau, spus intr-un mod simplificat, Weltanschauung-ul siu.

Acestea sunt problemele principale ale gandirii heideggeriene tarzii: problema intalnirii omului
cu fiinta lucrurilor si problema temporalititii acestei intalniri. De aceea, nici nu este de mirare ci
el s-a ocupat in cea de-a doua perioadi a gandirii sale de problema artei. Experienta estetici, in
modul in care am iInteles-o incd de la inceputul demersului nostru, este prin excelentd un loc de
intalnire a omului cu arta. Asadar, in cele ce urmeazi ne vom ocupa de expunerea modului in care
Heidegger gandeste omul ca fiintare capabild de a se lisa sedus de opera de artd. Pani atunci insg,
mai trebuie si ne oprim asupra unuia dintre termenii fundamentali ai gindirii heideggeriene,

fard de care nu avem cum si intelegem problema originii operei de artd, anume acela de Dasein.

3. Dasein-ul sau omul privit prin perspectiva ontologic-fenomenologica

Una dintre cele mai timpurii preocupiri pe care filosoful german le-a avut a fost aceea de a deli-
mita modul in care omul trebuie studiat din punct de vedere filosofic de alte moduri de studiere a
omului specific celorlalte stiinte ,umaniste”. Asadar, omul investigat din perspectivi filosofici si

ontologici este diferit de omul studiat de sociologie, psihologie, antropologie si biologie. Fiecare

1. V.vol. |, cap. IV.
2. V. Conceptul filosofic de lume in Vol. 1, cap. IV.
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dintre aceste stiinte cautd si explice ceva diferit in ceea ce priveste fiintarea omeneasci. Biolo-
gia studiazd omul ca vietuitoare care este parte a unui ecosistem planetar, psihologia studiazi
omul din perspectiva psihicului sdu, sociologia studiazi omul ca parte a unei societiti, in timp
ce antropologia studiazd omul ,,primitiv” in propriul siu mediu de existentd. Ce studiazi atunci
ontologia fenomenologicd a umanului pe care o intreprinde Heidegger? Rispunsul filosofului
este: omul ca fiintare care poate percepe fiinta sau omul ca Dasein.

Pentru a se delimita mai strict de cercetdrile celorlalte stiinte umaniste, filosoful german numeste
y2Dasein” capacitatea omului de a intelege sensul fiintei. Dar acest cuvint nu este unul inventat
de citre Heidegger in terminologia filosofici germand, ci avea deja o carierd filosofica lung,
incepand cu Kant si Hegel. La acestia, ,,Dasein” apirea cu sensul general de ,existentd concretd’

=

sau ,prezentd . Ceea ce aduce nou interpretarea heideggeriani a termenului este faptul ci acum
el este citit in mod etimologic: Dasein este ,faptul-de-a-fi-aici”. Asadar, omul este singurul care
poate introduce o rupturd in lume Intre un ,aici” care se referi la propria sa persoani si un ,acolo”,
unde existd ceva diferit de sine (lucruri, alti oameni etc.)

Acest ,aici” care apare pe lume odatd cu omul este ceea ce Heidegger numeste ,loc de deschi-
dere”, adici acel loc in care omul se poate intdlni cu fiinta lucrurilor, o poate intelege si ii poate
surprinde sensul. Ceea ce urmeazi si vedem mai jos este modul in care acest ,aici” gandit ca ,loc
de deschidere” (ger. das Da) este configurat de asa numitele ,structuri de fiintd” ale Dasein-ului,
numite ,existentiali”. Acestia sunt echivalentul in orizontul gindirii heideggeriene ale categorii-
lor filosofiei traditionale, cu diferenta ci ei au felul de a fi al Dasein-ului, care este pus in lumini
de citre Heidegger folosind trei trasituri principale’: faprul de a fi de fiecare datd al meu (ger.
Jemeinlichkeit), facticitatea (ger. Faktizitit) si existenta (ger. Existenz).

a) Dasein-ul este ,de fiecare datd al meu” in misura in care noi nu avem acces direct la fiinta
altcuiva, ci doar la fiinta noastrd. Aceastd trisiturd a Dasein-ului impune o serie de probleme de
metodologie a cercetdrii, in misura in care se exclude din primul moment o abordare ,,obiectivi’.
Cu alte cuvinte, Dasein-ul nu poate fi studiat intr-un laborator, asa cum este studiat omul in
psihologie sau biologie de exemplu. Nu putem studia ,comportamentul altora” si afla ceva valid
despre fiinta noastrd. Asadar, spune Heidegger, ceea ce trebuie si studiem este propria noastrid
fiintd deoarece doar la aceasta avem acces imediat si direct. La ceilalti, dupd cum vom vedea,
avem acces doar prin empatizare, adici indirect.

b) Facticitatea Dasein-ului se referd la faptul ci noi suntem fiintiri care triim de fiecare datd
intr-un anumit timp prezent, in care deja avem o intelegere a fiintei bazati pe experientele
noastre anterioare, si pornind de la care noi ne construim proiectele de viitor, scopurile de viati
si planurile existentiale. Cu alte cuvinte, Dasein-ul este prins in ceea ce gindirea heideggeriani
timpurie numeste ,ziua de azi” sau ,prezentul propriu™. Asadar, nu numai ci avem acces direct
doar la fiinta noastri proprie si nu la fiinta celorlalti, dar chiar si la fiinta noastrd accesul este
limitat doar la prezent. Chiar si atunci cind ne amintim ceva din trecut, noi ni-l amintim tot
de pe porzitiile unui prezent care ne determini intelegerea si atitudinea generald fatd de acea

intamplare. De aceea, Dasein-ul este istoric, insd intr-un sens foarte strict de ,istorie personali”

1. Cf. Martin Heidegger, Fiintd si timp, traducere din germana de Gabriel Liiceanu si Catalin Cioaba, Humanitas, Bucu-
resti, 2003, §9.

2. Martin Heidegger, Ontologia. Hermeneutica facticitdtii, traducere din germand de Christian Ferencz-Flatz, Humanitas,
Bucuresti, 2008, p. 66 sqq.
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triitd de pe pozitiile prezentului care este ,de fiecare dati al meu”. Facticitatea se referd la acest
caracter de prezent propriu si de cotidianitate al fiintei umane. Asadar, omul nu trebuie si fie
studiat in ,ipostazele sale privilegiate”, adicd in acele ocazii in care se comporti voit intr-un
anumit fel, ci trebuie studiat in cotidianitatea sa nemijlociti, asa cum se comporti el in cele mai
banale si comune situatii de viati.

c) Probabil ci una dintre cele mai mari contributii ale filosofiei heideggeriene la felul in care
ne intelegem astdzi pe noi insine ca oameni este aceea a faptului ci esenta omului nu este dati
odati pentru totdeauna. Ne definim pe noi insine, in moduri diferite, in momente diferite ale
vietii noastre si niciodatd nu suntem ceva ,de sine stititor” si ,stabil”, asa cum este o piatri, de
exemplu. Omul este caracterizat de faptul ci ,,«Esenta» Dasein-ului rezida in existenta fui™. Cu
alte cuvinte, omul nu este nimic ,in sine”, ci toatd esenta sa constd in modul in care el isi inter-
preteazd experientele de viatd si modul in care el se defineste pe sine cu privire la posibilititile
sale viitoare de existentd, cu privire la visurile si la proiectele sale de viitor. Doar din perspectiva
acestor posibilititi ne definim noi ca ,artisti”, ,filosofi”, ,profesori” sau ,politicieni” pentru ci, din
perspectivi heideggeriani, nimeni nu ,s-a niscut” artist sau filosof, ci a devenit astfel doar gratie
existentei pe care a dus-o sau a alegerilor pe care le-a ficut in viati.

Avand in minte aceste trei trisituri esentiale ale omului in ipostaza sa de Dasein, putem trece
la ceea ce Heidegger numeste ,analitica Dasein-ului” din Fiingi si timp pentru a vedea care este
modul in care este organizatd fiinta acestei fiintiri privilegiate care are acces la sensul fiintei.
Odati pusi in lumini aceasti ,,organizare intimi” sau ,constitutie de fiintd” a Dasein-ului, avem
toate instrumentele necesare pentru a intelege modul in care are loc intilnirea omului cu ope-
rele de artd in genere si care este gindul fundamental a lui Heidegger despre artd ca survenire a

adevirului in lume.

4. Ontologia fundamentala a Dasein-ului

a. Dasein-ul ca fapt-de-a-fi-in-lume. Analiza faptului-de-a—fi-in-lume

Intreaga ontologie a Dasein-ului din Fiinfd si timp porneste de la un fapt pe cit de simplu, pe
atit de des trecut cu vederea de filosofi: acela cd omul nu poate fi niciodatd separat de lumea in
care triieste. Cu alte cuvinte, nu existd nici un moment in existenta noastrd constientd in care
nu suntem in lume. De aceea, pentru Heidegger, faptul-de-a-fi-in-lume (ger. In-der-Welt-Sein)
este constitutia de fiinfi a Dasein-ului’. Asa cum un stat existd in baza unei constitutii, care este
consideratd a fi legea fundamentald a organizirii sociale, si omul are ca ,lege de fundamentald”
faptul ci el nu poate exista altfel decit deja intr-o lume. Drept urmare, lumea nu este ceva ,exte-
rior” omului cu care acesta trebuie s stabileascd un raport ulterior, ci raportul dintre om si lume
este o conditie a existentei omului. Cu alte cuvinte, lumea este o ,lume interioard” a omului de
care acesta nu poate fi privat fir a fi privat chiar de fiinta sa.

Aceasti constitutie de fiintd a Dasein-ului este, la rindul siu, analizati de Heidegger in legiturd
cu cele trei momente® ale sale. Daca omul este fapt-de-a-fi-in-lume, atunci trebuie sa limurim
ce anume este lumea, care sunt caracteristicile comune ale flintdrii in lume si care este modul

” A

in care noi ,suntem” in lume. Cu alte cuvinte, avem trei intrebiri principale pe care trebuie si le

1. Martin Heidegger, Fiintd si timp, ed. cit., p. 56.
2. Ibidem, p. 71.
3. Ibidem, p. 72.
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punem privitor la constitutia de fiintd a Dasein-ului: a) Ce este lumea in care este Dasein-ul?; b)
Cine este Dasein-ul in lume? si ¢) Cum silisluieste Dasein-ul in lumea sa? Rispunsul la aceste
intrebiri ne va da toate elementele necesare scopului nostru, anume acela de a limuri raportul
existent intre om si originea operei de arti.

Daci ne uitim insd mai atent la momentele pe care avem si ne analizim, putem observa faptul
ci, atunci cand Heidegger vorbeste de lume nu se referd la ceea ce noi am numit in primul

volum ,,concept natural de lume™

, ci are in vedere lumea ca ansamblu de semnificatii?, adicd
ceea ce noi am numit ,conceptul filosofic de lume™. Asadar, in ceea ce priveste felul de a fi
al lumii, deja avem o imagine generald asupra a ceea ce urmireste filosoful german. Ceea ce
trebuie insid sd subliniem este faptul cd, in Fiingd si timp, felul de a fi al lucrurilor pe care le
intilnim in primd instantd in lume este gandit ca fiind strict ustensilic*. Cu alte cuvinte, lumea
noastri este formatid din diverse fiintiri de care noi ne folosim si care ne ajutd si ne ducem
la capit planurile si sd ne indeplinim scopurile. Lumea noastri este o lume de masini, cladiri,
drumuri, cirti, stilouri etc. Acestea insd nu privite ca obiecte pur si simplu, ci au sens doar in
misura in care ne folosim de ele i in care ne stau la indemdnd atunci cind avem nevoie de ele.
Asadar, lumea noastri este o lume pragmaticid, in care lucrurile sunt doar in misura in care au
sens si utilitate in contextul preocuparilor noastre zilnice.

Pornind de la acest caracter de ustensil sau de ,fiintare-la-indemani”, Heidegger arati cum toate
fiintirile din lume, prin sensul lor ustensilic sau, in limbajul filosofului, prin menirea functionald’
formeazi un ansamblu de semnificatii coerent care trimit toate citre om. Este vorba, asadar,
despre o structurd de sensuri care au la bazi toate preocuparea omului de a-si implini scopurile si
planurile sau, cu alte cuvinte, de a-si implini propria fiintd. Chiar si ceilalti oameni pot servi, pini
la un anumit punct, ca mijloace in indeplinirea propriilor scopuri, deci, ca ustensile. De aceea, se
deschide deja o problemi pe care o vom aborda mai pe larg in cele ce urmeazi, anume care este
menirea functionald a unei opere de arti? Poate fi ea privitd ca un ustensil? Daci da, /z ce foloses-
te? Dacil nu, care sunt trisiturile ei de fiintd? Toate aceste intrebiri sunt omise de Heidegger in
Fiinga si timp, insd constituie teme de reflectie ce apar in Originea operei de arza.

Mergand mai departe pe linia de analizi a faptului-de-a-fi-in-lume ajungem la problema felului
de a fi cotidian al acestui Dasein care este in lume. Cu alte cuvinte, se cuvine pusi intrebarea:
Cine este cel care, fiind in lume, se preocupi cu ustensilele in vederea implinirii propriilor sco-

puri? Rispunsul lui Heidegger este unul surprinzitor: cel mai adesea, cel care este in lume nu

1.V. Vol. 1, cap. 5

2. Martin Heidegger, Fiintd si timp, ed. cit., 818. ,Menire functionald, semnificativitate; mundaneitatea lumii”

3.v.Vol. 1, cap. 5.

4. Martin Heidegger, Fiintd si timp, ed. cit., 815.

5. Cuvantul german folosit de cdtre Heidegger pentru a desemna acest ,sens ustensilic” al lucrurilor din lume este
Bewandtnis, un cuvant foarte greu de tradus deoarece are multe sensuri foarte greu de reconciliat intre ele: trasa-
tura caracteristicd, naturd, caracter, esenta, scop sau fundal. Nici unul dintre aceste sensuri nu corespunde perfect
sensului intentionat de Heidegger. Wende, substantivul inrudit cu Bewandtnis este o rascruce (a vietii), un punct de
cotiturd sau de intoarcere. De aici putem obtine si o idee despre ce urmareste Heidegger sa exprime prin acest
cuvant: Ideea cd obiectele sunt, intr-un fel, intoarse cdtre noi pentru a ne fi la indemand, ,menirea lor functionala”
este modul in care ele ne pot folosi sau, metaforic spus, fata pe care ele ne-o infatiseaza. Aceasta idee subtild este
redata foarte bine in traducerea frantuzeasca a lucrarii Fiintd si timp facuta de Emmanuel Martineau, unde Bewandt-
nis este echivalat cu tournure.
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este un Dasein propriu si autentic, ci unul impersonal sau un Dasein-laolalfi al celorlalti. Cu alte
cuvinte, noi avem in mod originar in fiinta noastrd o raportare la ceilalti. Preocupirile noastre
sunt, cel mai adesea, in vederea celorlalti: facem un favor unui prieten, mergem la munci pentru
a lucra pentru cineva, producem lucruri pentru a le vinde altora, ne imbricim astfel incit si-i
impresiondm pe ceilalti, vorbim pentru a ne face intelesi de ceilalti, etc.

In acest context, noi ne definim propria fiintd pornind de la pirerile, felul de a fi sau preocupirile
celorlalti si, astfel, ne comportim ca o rotitd intr-un imens sistem fird a ne afirma personalitatea
proprie. In aceastd ipostazi, Dasein-ul se afli in deplind neautenticitate. Pentru a deveni autentic,
el trebuie si isi redefineasci relatiile cu ceilalti si cu sine pornind de la propria sa esenti care este,
dupi cum am vizut, constituitd din experientele personale de viati pe care le are. Observatia fun-
damentald a lui Heidegger este aceea ci omul este, intr-adevir, o fiintd sociald, insi acest caracter
al siu este cel mai adesea unul inautentic, bazat pe ,reguli exterioare”si pe ,,conformism”. Aceasti
laturd sociald a omului, faptul-de-a—fi-laolalti cu ceilalti, este vizibil, dupd cum vom vedea, si in
raportul cu opera de arti. Ceilalti sunt deja prezenti atunci cind noi admirdm un tablou intr-o
galerie chiar dacd suntem singuri in incipere deoarece presupunem ci cineva a produs acel ta-
blou, cineva 1-a transportat in locul in care il vedem, cineva a construit clidirea in care ne aflim,
cineva a venit cu ideea unei asemenea expozitii etc.

Asadar, fiird ,ceilalti” noi nu am putea intra intr-un raport cu lumea in genere si cu arta in mod
special. De aceea, trebuie tinut minte faptul ci, atunci cAnd vorbim despre cine este cel care
existd in lume, avem in vedere o raportare la fel de originari la ceilalti. Cu alte cuvinte, suntem
noi insine, in primi instantd, doar datoritd celorlalti si a preocupirii lor cu lucrurile din lume
prin utilizarea de ustensile in vederea producerii unor lucruri care pot servi, la rindul lor, drept
ustensile, dar pot avea si felul de a fi cu totul straniu al operelor de artd. De acesti ,ceilalti” nu
scdpam nici in varf de munte deoarece chiar si existenta noastrd acolo ar avea caracteristicile
unei ,ascunderi” de ceilalti sau a unei ,retrageri” din lume, care, prin chiar felul siu de a fi, se
raporteazi la ceilalti si la lume.

Cel de-al treilea moment al faptului-de-a-fi-in-lume este momentul ,silisluirii”. Dacd Dase-
in-ul poate fi inteles, dupd cum am vizut, ca fapt de a f1 ,aici”, atunci trebuie si vedem care
este felul in care el constituie acest ,aici” sau, cu alte cuvinte, care este modul in care el este
in lume ca loc de deschidere (ger. das Da, ,aici-ul”). In primul rind, e clar, din cele pe care
le-am discutat pand acum, ci omul nu este in lume asa cum este un tablou intr-o galerie de
artd. Cu alte cuvinte el nu este conginus in lume, ci sifisluieste in lume. Asadar, spre deosebire
de tablou, omul are atitudini fati de lume, reactioneazi la stimulii externi, intelege, simte si
vorbeste despre lucrurile din jurul lui. Drept urmare, relatia sa cu lumea nu este statici, ci are
o dinamici ciclicid. Omul poate schimba lumea, dar si lumea, la rindul sdu, modeleazi felul de
a f al omului. Acest fel complex al omului de a fi in lume este numit de Heidegger, in primele

ale scrieri, ,hermeneutica facticitdtii™

si este modul in care Dasein-ul isi constituie propriul
,aici” (ger. das Da) sau propriul ,loc de deschidere™.

Acest loc de deschidere este configurat de trei existentiali fundamentali — situarea afectivi,

1. v. Martin Heidegger, Ontologia. Hermeneutica facticitdtii, traducere din germana de Christian Ferencz-Flatz, Huma-
nitas, Bucuresti, 2008

2. ,Fiintarea care este constituita in chip esential prin faptul-de-a-fi-in-lume este ea insasi de fiecare data propriul ei
Jloc-de-deschidere” (das Da)” (Martin Heidegger, Fiintd si timp, ed. cit., p. 182.
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intelegerea si /imba — pe care Heidegger 1i numeste ,existentialii deschiderii™ si care functionea-
z4 impreuni pentru a regla modul in care noi ne raportim la lume, la sine si la ceilalti. De aceea,
ei nu trebuie ierarhizati sau separati, ci trebuie ganditi in interdependenta lor. Vom vedea faptul
cd, In analiza operei de artd, felul in care acesti trei existentiali sunt pusi in legiturd dau specificul

experientei estetice si conferd un fel de a fi aparte operei de arti.

b. Locul de deschidere si existentialii deschiderii

Primul existential al deschiderii prin care omul isi configureazi propriul ,aici” este situarea afec-
tiva (ger. Befindlichkeit). Acest existential se referi la faptul ¢ noi avem de fiecare dati un ,fundal
afectiv” deja disponibil cu ajutorul ciruia ne raportim la lucrurile din lume. Fiintirile care se
afld in preajma noastrd nu sunt lipsite de orice coloraturi afectivi: ele ni se par amenintitoare
sau atractive, plicute sau neplicute, interesante sau plictisitoare. Niciodatd insd nu ne raportim
la lucruri in mod complet neutru, asa cum se raporteazd un om de stiintd la ,obiectul” lui de
studiu. Toate aceste valoriziri ale noastre denoti o anumiti raportare afectivi la lucruri. Chiar si
indiferenta este, pini la urmi, tot o modalitate de a te raporta afectiv la lucrurile din lumea in-
conjuritoare. Asadar, intreaga noastri existenti este inviluitd intr-o texturd afectivi care ia parte
la fiecare act al nostru de intelegere si de expresie prin limba. Mai mult decit atét, aceastd texturd
afectivi a existentei este un ,,produs” al experientelor noastre anterioare. Ea di seama de interac-
tiunile noastre trecute si de contextul cultural istoric in care ne aflim. Spre exemplu, atunci cind
vedem un sobolan avem un sentiment de dezgust sau chiar o spaimi trecitoare, in timp ce la o
veveritd ne raportim mult mai prietenos. Chiar daci cele doud animale sunt aseminitoare, noi
ne raportim diferit la ele din cauza contextului afectiv in care ne aflim.

Aceastd situare afectivd, care este un fundal permanent al existentei noastre, nu trebuie insd confun-
dati cu modalititile concrete de exprimare a afectivititii. Cu alte cuvinte, frica, bucuria, ingrijorarea,
mania, ura si celelalte afecte nu sunt decit modalititi particulare prin care fundalul situdrii afective
se concretizeaza si se manifestd la nivel ontic, pe cind situarea afectivi este o structurd ontologici
ce tine de fiinta omului. Cu alte cuvinte, sti scris in fiinta omului faptul ¢i este o fiintare dotatd cu
afectivitate, dar nu si ci el trebuie si fie bucuros, ingrijorat, minios sau fricos.

Acestea fiind spuse, putem observa cu usurinti faptul ci situarea afectivi determind intr-un
anumit fel intelegerea (ger. Verstehen), care este urmitorul existential care constituie ,aici-ul” Da-
sein-ului. Tn’gelegerea insd nu este Inteleasd intr-un sens teoretic-cognitivist de citre Heidegger.
Cu alte cuvinte, ea nu se referd la intelegerea teoretici, ci la o intelegere mai degrabi existentiald
sau practicd. Pentru filosoful german, in Fiinga si timp, a intelege un lucru inseamni a /7 in stare
sa-/ folosesti*. Asadar, intelegem ce este un stilou daci il putem folosi la scris si intelegem o carte
daci asimilim informatiile din ea si le putem folosi in realitate.

Asa stand lucrurile, felul in care omul intelege este prin proiectare ca posibilitate sau prin proiectare
in viitor. Cu alte cuvinte, ceea ce este inteles, ceea ce suntem in stare si facem, nu este o activitate
concretd, ci o posibilitate. A sti sd pictezi nu inseamni ci in flecare moment din viata ta practici

aceastdl activitate, ci inseamnd ci ai posibilitatea ca, in cazul in care doresti, si o poti face. De

1. Martin Heidegger, Fiintd si timp, ed. cit., 829-838.

2. Modalitatea n care este compus cuvantul german Verstehen de indreptateste la o astfel de interpretare. Stehen (a
sta) trimite la stare si la stabilitate, iar intelegerea este modul in care omul stabileste sensul unui anumit lucru pentru
a-l putea folosi.
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aceea, intelegerea este ginditd ca orientarea citre un sens sau citre o posibilitate de a fi a omului.
Dar, in aceasti calitate a sa de proiect, intelegerea nu este niciodatd puri. Deoarece noi suntem
intr-o lume ginditd ca ansamblu de sensuri si noi deja avem acces la aceste sensuri, inseamna ci
orice intelegere are la bazil o pre-ingelegere. Asadar, noi nu plecim niciodati de la zero in procesul
de cunoastere, ci doar asimilim elemente noi sau reinterpretim elemente vechi astfel incat atitu-
dinile noastre fati de lume si fie cit se poate de bine adaptate pentru nevoile si planurile noastre.
Luati exemplul un student la sculpturi de anul inti care abia incepe si-si invete arta. El nu intrd
in atelier ca intr-un mediu complet striin. Deja stie ce reprezintd majoritatea obiectelor de acolo
si stie intr-o oarecare misuri si le méinuiasci. El stie ce sunt materialele si cum trebuie si arate,
in mare, o operi finisati. De aceea, el invati mereu pornind de la o anumiti intelegere preala-
bild, care este explicitatd si dezvoltatd pand in punctul in care nu mai are nevoie de indrumarea
ymaestrului”. La fel se intdmpli in orice aspect al vietii noastre. Noi niciodatd nu intelegem ,de
la zero”, ci doar de dezvoltim si cultivim o intelegere pe care o detinem astfel incét si facem mai
bine fatd preocupirilor, scopurilor si dorintelor noastre existentiale.

Cel de-al treilea existential al locului de deschidere este limba sau discursul in genere (ger. Rede).
Tn’gelegerea si situarea afectivi se articuleazi cu discursul in mod originar deoarece ele isi gisesc
expresia doar prin discurs. Totodatd, in discurs isi giseste expresia si lumea ganditid ca ansamblu
de semnificatii. De aceea, abia acum putem vedea de ce faptul-de-a-fi-in-lume este originar si
intreg in toate momentele sale. Existentialii despre care am vorbit nu apar niciodatd de sine
stitdtori, ci sunt intotdeauna angrenati intr-un mecanism prin care noi, ca oameni, ne redefinim
esenta in flecare moment cu ajutorul triirilor si experientelor de viati pe care le avem.

Asadar, discursul nu este doar o ,,imbriciminte” care vine si acopere ceilalti existentiali ce consti-
tuie locul de deschidere, ci este la fel de originar ca ei. De altfel, este demonstrat stiintific faptul
ci limba ne schimbi intreaga raportare la lume’, si nu este doar o chestiune de suprafatd, doar
o ,haini” pentru ganduri, cum va apirea in gindirea lui Wittgenstein. Cei ce vorbesc mai multe
limbi tind sd priveascd lumea si s reactioneze la contextele de viatd in care sunt pusi in mod
diferit atunci cand folosesc in rationare si comunicare limbi diferite. De aceea, omul nu numai
ci se exprimd prin limbd, ci isi configureazi lumea prin limba in aceeasi masuri in care o confi-
gureazi prin situare afectivd sau prin intelegere. Asadar, limba stringe laolaltd toti existentialii
deschiderii si rostuieste spatiul in care omul poate intilni opera de arti.

Acestea fiind spuse, mai trebuie s analizim un ultim element al analiticii Dasein-ului din Fiingi si
timp, anume adevirul, care trimite tocmai la jocul in care acesti trei existentiali ai deschiderii sunt
prinsi. Asadar, modul in care Martin Heidegger gindeste adeviru/ pune in joc toate conceptele pe

care le-am discutat pand acum si ne deschide calea spre intelegerea analizei operei de arta.

c. Adevirul in inteles existential de ,stare de deschidere a Dasein-ului”

Cuvantul grecesc aletheia, care se traduce de obicei prin adevir, este citit in mod etimologic de
catre Heidegger, care vede in el un sens mai originar ce pune in legiturd Dasein-ul ca fapt-de-a-
fi-in-lume cu fiintirile intalnite de acesta in viata sa cotidiani. In limba greaci, cuvantul aletheia
este construit folosind un prefix privativ pe acelasi radical cu verbul /anthano, care inseamni ,a

face si uite”sau ,a trece cu vederea”. Cu alte cuvinte, sensul etimologic a lui aletheia este acela de

1. Panos Athanasopoulos et. all., Two Languages, Two Minds Flexible Cognitive Processing Driven by Language of Operation,
Psychological Science, April 2015, vol. 26, pp. 4 518-526.
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»a fl In ne-uitare” sau ,a nu fi trecut cu vederea”. Heidegger urmeazi aceste sugestii si intelege
adevirul ca ,stare de neascundere” (ger. Unverborenheit) sau dez-ascundere (ger. Entbergung).
Ambele traduceri vizeazi acelasi fenomen din puncte de vedere diferite. Daci primul sens este
specific gindirii timpurii heideggeriene si pune accentul pe ideea ci adevirul este un mod de a
fi al Dasein-ului', cel de-al doilea sens este specific in special gandirii tarzii heideggeriene (He-
idegger II) si vizeazd mai degrabd deschiderea fiintei citre om sau ceea am putea numi ,starea
de dez-ascundere a fiintei”. Chiar daci limbajul heideggerian este greoi, fenomenul la care face
el referire este simplu. Am vizut deja ci, pentru ca omul si intilneascd orice fiintare din lume,
trebuie ca atit omul, cat si fiintarea, si-si manifeste disponibilitatea pentru o astfel de intilnire
sau, altfel spus, ambii trebuie si ,facd un pas inainte” sau si iasd in Intimpinarea celuilalt. Asa-
dar, avem un efort al omului de a des-coperi fiintarea, dar si o donare de sine a fiintei care face
posibild des-coperirea. Aceste doud laturi, luate impreuni, sunt ceea ce urmireste Heidegger
sd surprindi atunci cind vorbeste despre ,luminisul fiintei” (Lichtung des Seins), acel loc in care
fiintarea se manifestd in lupta dintre ascundere si dez-ascundere. Asadar, in acest dublu sens,
adevirul este ceea ce constituie ,locul” in care are loc intalnirea omului cu fiinta.

Fenomenul despre care vorbeste Heidegger poate fi inteles mai bine apelind la un exemplu con-
cret. Momentul in care, mergind pe stradid cufundat in gandurile tale, te intalnesti cu un prieten
este un moment al recunoasterii. In acest moment, pe de o parte, sunt pusi in joc existentialii
deschiderii (situarea afectivd, intelegerea si discursul) si, pe de altd parte, celilalt se lasd intalnit,
se oferd privirii noastre. Astfel, dintr-un fundal amorf si incolor se profileazi o persoani cunos-
cutil. Aceastd ,profilare™, ginditi la nivel ontologic, este ceea ce vizeazd Heidegger prin aletheia.
Asadar, problema lui aletheia este problema intalnirii, a raportului si a atitudinii Dasein-ului
fatd de fiintdrile din lume si fatd de fiinta acestor fiintdri. De aceea, Heidegger vorbeste, pe de
o parte, despre adevirul fiinfirii — cel care oferd posibilitatea intalnirii Dasein-ului cu lucrurile
intramundane — si, pe de altd parte, despre adevirul fiintei — cel care oferd posibilitatea intalnirii
fiintei ca atare si a sesizarii ,,sensului fiintei”.

Drept urmare, si in cazul operei de artd, ne vom intélni cu aceeasi dez-ascundere cu ambele sale
laturi: pe de o parte, omul ,intilneste” opera de artd prin comportamentul siu iscoditor (sau
contemplativ) fatd de fiintarea in care se manifestd o idee artisticd; pe de altd parte, opera de arti

insisi se lasd contemplatd si ,atrage” omul, il seduce si i capteazi atentia prin farmec.

5. Originea operei de arta

In cadrul ,economiei” temporale a gindirii heideggeriene, conferinta care sti la baza textului
numit astizi Originea operei de artd a fost sustinutd pentru prima oard in anul 1935, la opt ani
dupi publicarea lucririi Fiingd si timp. Cu alte cuvinte, aceasti reflectie despre arti apare in plind

perioadi de reconfigurare si redefinire a gandirii lui Heidegger, adici la inceputul perioadei pe

1. ,Faptul-de-a-fi-adevdrat este vazut ca un mod de a fi al Dasein-ului (...) si anume acel mod de a fi in care Dasein-ul
se comporta «des-coperitor» sau - cum am putea spune, de asemenea - un mod de a fi in care acesta se raporteaza
la fiintare aducand-o la lumina si scotand-o la iveald, facand-o sa devina accesibild in chip neacoperit” (Walter Biemel,
ed. cit.,, p. 90).

2. Pentru mai multe detalii legate de aceasta sugestie de interpretare a heideggerianului aletheia v. Minca, B., Scufun-
datorii din Delos. Heidegger si primii filozofi, Humanitas, Bucuresti, 2010, p. 136 (nota). Acolo se pune n legatura aceasta
profilare a fiintarii n locul de Intalnire cu ,obtinerea unui contur, al unui «tiv» care scoate in fatd, prin contrast, un
material altfel inaparent.
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care exegetii o numesc conventional ,Heidegger I1”.

Asadar, problematica principald a acestui text va fi delimitarea acelor particularititi ale obiectelor
artistice care fac posibild intdlnirea noastrd cu arta. Chiar din titlul conferintei, Ursprung des
Kunstwerkes, Heidegger ne sugereazi ci suntem in cutarea unui ,loc de origine”, a unui ,izvor
al artei™ care si dea seama de raporturile estetice si atitudinale pe care noi le intretinem cu opera
de artd. Dar aceastd delimitare a ,originii operei de artd” este problematici deoarece ne introduce
incd de la inceput intr-un rationament circular: de obicei spunem ci opera de arti provine de la
un artist, insd, in acelasi timp, artistul isi dobandeste statutul de artist tocmai pornind de la ope-
rd?. De aceea, trebuie gisitd originea deopotrivi a operei si a artistului care, dupd cum am discutat
incd din primul volum?, rezidd in ideea de arti. Asadar, spune Heidegger, in determinarea operei
de artd noi trebuie si ne concentram asupra artei. Dar, la artd nu putem ajunge decit pornind
de la operele de arti concrete. De aceea, demersul heideggerian va avea trei etape fundamentale,
fiecare corespunzind unei diviziuni a textului conferintei.Asadar, prima etapd in cercetarea ori-
ginii operei de arti pleacd de la obiectele artistice concrete. ,Pentru a giisi esenta artei aflate in
mod real in operd, noi ne indreptim spre opera reald si intrebim opera ce anume si cum anume
este ea”. Ulterior, demersul heideggerian se va referi la acele caracteristici care particularizeazi o
operi de artd in comparatie cu alte fiintidri. Dar astfel de caracteristici nu sunt nimic altceva decat
criterii de discernere a operei de artd din multitudinea de fiintiri disponibile. Cu alte cuvinte,
ceea ce va cduta filosoful german, ca pas secund dupi limurirea caracterului de lucru al operei,
este ceea ce fenomenologii numesc ideea de arti sau intuitia eidetici a artei. Aceasta constd in ace-
le caracteristici care riman constante in toate operele de arti si care nu apartin altor categorii de
fiintari. In fine, cel de-al treilea pas in determinarea originii operei de artd presupune interogarea
modului in care arta este produsi si contemplafd in sens autentic de citre om. Mai exact, in aceastd
etapd sunt cercetare actele de congtiing prin care omul creeazi si recepteazd opera de artd astfel
incat aceasta si-si giseascd adeverirea ca operd de artd.Acesti trei pasi sunt dictati de metoda
fenomenologici de cercetare asumati de Heidegger si pot fi gisiti in majoritatea cercetirilor sale.
In cele ce urmeazi, ne vom ocupa pe rand de acestia si vom urmiri firul gindului heideggerian

indeaproape, incepind cu cercetarea ,naturii de lucru” sau ,reititii” operei.

a. Lucrul si opera

Chiar daci pare un cuvint banal, ,lucrul” se lasd greu de prins in concept deoarece toate fiinti-
rile care ne inconjoard pot fi numite ,lucruri”. incepﬁnd de la naturd, pand la lucrurile produse
si la concepte abstracte, orice ,subiect” despre care vorbim poate fi inclus intr-un fel sau altul
in categoria lucrurilor. De aceea, atunci cand gindim opera de arti ca lucru, ne lovim inevitabil
de problema naturii lucrului in genere. Asadar, mai intdi trebuie sd vedem ce este un lucru in

genere, astfel incit si fim ulterior capabili de a surprinde ceea ce diferentiazi operele de artd de

1. Cuvantul german Ursprung se poate traduce, conform compozitiei sale, prin ,salt originar”. Este vorba despre acel
Jloc” de unde provine ideea de arta si care face posibild experienta estetica. De aceea, dupa cum vom vedea Tn conti-
nuare, nu este deloc intamplator ca Heidegger gandeste opera de arta prin prisma conceptului sdu de adevadr.

2. ,Originea operej de arta este artistul. Opera este originea artistului. Nici unul din acesti termeni nu exista fara cela-
lalt” (Martin Heidegger, Originea operei de artd in Heidegger, M., Originea operei de artd, traducere si note de Thomas
Kleininger si Gabriel Liiceanu, Studiu introductiv de Constantin Noica, Bucuresti, Humanitas, 1995, p. 37).

3.v.Vol. |, Cap. IV.

4. Martin Heidegger, Originea operei de artd, ed. cit., p. 39.
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restul fiintdrilor. Pentru aceasta, Heidegger isi propune si discute trei interpretiri ale lucrului
existente in istoria filosofiei, toate aritdndu-se, in final, insuficiente pentru a ne conduce direct
spre originea operei de arti.

Prima dintre aceste interpretiri este aceea a lucrului gandit ca substrat dotat cu diverse caracte-
ristici sau accidente. Din aceastd perspectivi, lucrul este gandit ca fiind ,de sine stititor” sau ca
,ceea ce st ca temei [pentru caracteristici] si existd constant™. O astfel de interpretare a apirut
in Grecia Anticd si a fost preluatd de gindirea de expresie latind. Cu timpul, a devenit de la sine
inteleasd, ajungind si fie transpusi si in gramaticd, unde cea mai simpld propozitie este ganditid
ca fiind o impletire a subiectului cu predicatul. Subiectul este un substrat despre care se predici
anumite caracteristici. Asadar, vedem ci existd un izomorfism, o similitudine, intre structura
limbajului nostru si structura lucrurilor insele.

Problema care apare, insi, atunci cind vorbim despre lucru ca un substrat cu mai multe predi-
cate este aceea cd noi aplicim o schemi mentald realititii si, astfel, o siluim si se conformeze
interpretirii noastre?. Exact ca atunci cand aplicim o matritd unui material oarecare, noi fortim
fiintdrile din jurul nostru si se conformeze ,,schemei” noastre mentale de gindire si, astfel, ratim
chiar ceea ce ne-am propus, anume indicarea esentei lucrului pornind de la felul siu propriu de
a fi. Pentru a evita o astfel de situatie, trebuie si gisim ,modalitatea de a-i asigura lucrului un
camp deschis, pentru ca el si isi arate caracterul sdu de lucru in chip nemijlocit™. Cu alte cuvinte,
trebuie sd ldsdm lucrul si fie el Insusi si sd nu-1 fortim si fie ceea ce ne dorim noi pentru a fi in
conformitate cu propriile noastre scheme mentale.

Asadar, se pune problema modului in care putem ,lisa lucrul si fie” ceea ce este in chip autentic.
Cea mali intuitivi si simpld modalitate de a face aceasta este aceea de a gandi lucru ca simplu
»dat perceptual” pur si simplu sau, folosind un cuvant grecesc, ca aistheton. Astfel, noi nu mai im-
punem o anumitd schemi mentali realititii si lisdm lucrul si fie asa cum ne este el dat in primi
instantd prin simturi ca un flux de date senzoriale si nimic mai mult. Din aceastd perspectivi,
lucrul devine ,,acel ceva care, prin intermediul senzatiilor, poate fi perceput in simturile ce alci-
tuiesc sensibilitatea™. Astfel, esenta lucrului este faptul de a putea fi perceput sau vizibilitatea.
O astfel de determinare a reititii lucrurilor este, de asemenea, problematici, deoarece ,,in con-
ceptul lucrului tocmai invocat nu este vorba in primul rand de o siluire a lucrului, ¢i mai degrabi
de o incercare excesivi, de a-1 aduce in maximi nemijlocire fatd de noi™. Cu alte cuvinte, obiectia
lui Heidegger este aceea cd noi nu percepem niciodatd lucrurile ca flux nemijlocit de senzatii, ci
intotdeauna le determindm conceptual intr-un anumit fel. Spre exemplu, noi nu auzim zgomote
fard sens, ci auzim masini care accelereazi, claxoane sau tipete de copii. De asemenea, nu vedem
doar pete de culoare cu o anumitd formi, pentru ca pe urmi si le determinim conceptual, ci
vedem din capul locului clddiri, masini, cirti etc. Asadar, noi niciodatd nu avem acces la aisthe-
tion-ul pur, ci mintile noastre introduc mereu ceva conceptual in perceptii pentru a le da sens.

Putem insd observa ci aceste doui interpretiri au ceva in comun: ambele vizeazi materialitatea

1. Ibidem, p. 43.

2. ,Uneori se intdmpla sa avem sentimentul ca inca de multa vreme reitatea lucrului a fost siluitd, si cd rdspunzdtoare
pentru aceasta silnicie ar fi gandirea insasi” (Ibidem, p. 45).

3. Ibidem, p. 46.

4. Ibidem.

5. Ibidem, p. 47.
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lucrului, care este responsabild atit pentru caracterul lor ,se sine stititor”, cit si de posibilitatea
de a fi percepute prin simturi. Dar, dacd vorbim despre materie!, atunci, in mod automat aducem
in discutie si forma, in virtutea unei vechi interpretiri grecesti a naturii lucrurilor care le leagi de
binomul conceptual formi-materie. Din aceastd perspectivi, ,materia reprezinti substratul cre-
atiei artistice si domeniul ei de actiune™, pe cind forma este ideea imprimata materiei® de artist
sau de naturd. La o privire mai atentd insi, in spatiul lucrurilor produse, aceasti ,intrepatrundere
dintre formi si materie este dirijatd in prealabil de scopul ciruia urmeazi si-i slujeascd [lucrul]™.
Cu alte cuvinte, atunci cand gandim lucrul ca o impletire intre forma si materie, subintelegem o
interpretare a lucrului ca ustensil din perspectiva actului creator.

Dupi cum am vizut, inca din Fiinfd si timp, lucrurile intdlnite de om in lume sunt interpretate din
primi instantd ca ustensile gratie atitudinii pragmatice a Dasein-ului fatd de lume. Cu alte cuvinte,
avem tendinta si ne raportim la lucrurile pe care le intlnim intr-un anumit proces de producere ca
la nigte ,fiintiri-la-indemani” de care ne putem oricand folosi. Asadar, ustensilul ca fel de a fi al fi-
intdrii intramundane poate apirea doar in mésura in care noi suntem inclinati si producem lucruri
si si folosim lucrurile deja existente pentru a ne indeplini scopurile. Asadar, omul are o atitudine
productiv-pragmatici fatd de lume, iar interpretarea lucrului ca un compus din formi si materie
vine tot pe aceasti linie de raportare la lume care a fost pusi in lumini inci din perioada timpurile
a gandirii heideggeriene. Noutatea in acest context constd in faptul ci, atunci cind ciutim felul de
a fi al operei de artd, noi ne aflim in prezenta unei fiintiri foarte atipice. Opera de artd nu se lasd
Hfolositd” in felul in care o fac ustensilele si nici nu este produsi in vederea unui folos pragmatic
anume. Dupd cum vom vedea, ,folosul” operei de artd nu tine de interesul cotidian, ci tinteste toc-
mai fermecarea omului pentru a pdsiri acest interes de prima instanta.

Pentru a pune in evidenti felul de a fi al acestui ,lucru” numit ,,operd de arti’, Heidegger inter-
preteazi o picturd semnatd de Van Gogh si intitulati O pereche de cizme (1885). Ea reprezintd o
pereche de inciltiri tirinesti, adici niste ustensile care sunt folosite in vederea mersului. Spre
deosebire de intilnirea nemijlocitd cu aceste fiintdri in cadrul utilizarii, atunci cind le privim ,re-
prezentate” in operd noi nu avem o atitudine productiv-pragmatici, ci mai degrabi una contem-
plativd. Dar ce anume iese la iveald in aceastd contemplare specificd intilnirii omului cu opera
de arti? Intr-un anume fel, iese la iveald intreaga lume a tiranului, rostuitd in jurul capacititii
de a inspira incredere a ustensilului (ger. Verlisslichkeir’). Aceastd esentd a ustensilului ,mentine

toate lucrurile adunate in sine, dupi modul lor de a fi si dupd amploarea lor™ si este ,odihna

1. Meritd precizat faptul ca grecescul hyle avea initial sensul de ,padure” sau ,tinut impadurit”. Abia in cadrul reflectiei
filosofice clasice a ajuns sa desemneze Tn mod constant conceptul abstract de ,materie”. O evolutie semantica similara
putem observa si in cazul romanescului,lemn”, care initial avea si sensul de ,copac” sau ,arbust”, ulterior ajungand sa
desemneze materia de constructii obtinuta din respectivul copac.

2. Martin Heidegger, Originea operei de artd, ed. cit., p. 48.

3. ,Forma nseamna aici dispunerea spatial-locala si ordonarea partilor materiale, care au ca urmare un contur deter-
minat” (/bidem, p. 49).

4. Ibidem.

5. Cuvantul german Verldsslichkeit este compus din verbul ,lassen”, care Tnseamna ,a lasa”. Astfel, capacitatea de a
inspira incredere a ustensilului este acea caracteristica care lasa lucrul sa slujeasca unui anumit scop sau, in limbaj
heideggerian, ceea ce lasa lucrul nestingherit in esenta sa. Asadar, Verldsslichkeit este ceea ce lasa lucrul sa fie folosit,
ceea ce lasd ustensilul sa fie ustensil.

6. Martin Heidegger, Originea operei de artd, ed. cit., p. 57.



Constantin Aslam, Cornel-Florin Moraru

ustensilului care odihneste in sine”. Gindul heideggerian trimite la faptul ci, pentru ca noi si ne
putem urmiri scopurile si si folosim ustensile, trebuie si ne bazim pe capacitatea de a fi utilizat
a respectivei flintiri. Spre exemplu, dalta unui sculptor isi pierde capacitatea de a sluji atunci
cind se deterioreazi, cind nu o mai poti folosi cu incredere in procesul de producere a unei
statui. Asadar, capacitatea de a inspira incredere este acel lucru care lasi artistul si isi urmareasci
scopurile si, astfel, in functie de aceste scopuri, lasd ca lumea lui si fie ordonati. Putem vedea
importanta acestei caracteristici de a inspira incredere specificd ustensilului daci ne gindim la o
lume in care am avea doar ustensile stricate, o lume in care cana de cafea ni se sparge in ména,
in care stiloul curge cand vrem si scriem, in care tusul cirtii isi pierde pigmentul cind dorim s
citim. O astfel de lume ar fi mai degrabi apropiati de haosul primordial decit de ceea ce numim
noi, in sens filosofic, lume. Tocmai de aceea, faptul de a inspira incredere este o caracteristici
esentiald a ustensilului care lasd Dasein-ul si intilneascd obiectele din lumea sa in modul siu
obisnuit productiv-pragmatic.

Asa stind lucrurile, calitatea de a inspira incredere a ustensilului ne lasi si intilnim aceastd
fiintare ca un lucru de care ne putem sluji si aceastd trisiturd a putut fi referatd prin contem-
plarea unei opere de artd. De aceea, spune Heidegger, opera este ,,deschiderea a ceea ce este in
adevir ustensilul, in spetd perechea de inciltiri tirdnesti. Aceastd fiintare pitrunde in starea
de neascundere care este proprie fiintei sale”. Asadar, in operid opereazi adevirul/ in sens de
aletheia, de stare de neascundere. Dupi cum am vizut, aceastd stare de neascundere este ,locul”
in care omul intalneste fiintarea si este caracterizatd, pe de o parte, dinspre om, de o atitudine
productiv-pragmatici si, dinspre fiintare de capacitatea de a inspira incredere. In opera de arti,
Jadevirul fiinfirii s-a pus in operd (s.n.)”3, el se lasd vizut. Spre deosebire de utilizarea efectivi,
care este ghidati de scopurile personale ale omului si in care Dasein-ul descoperd fiintarea ca ,lu-
cru-bun-la-ceva’, in contemplarea artei, ustensilul este ldsat si-si manifeste adevirata sa fiinta,
care std la baza utilititii ei cotidiene, anume capacitatea de a inspira incredere. De aceasta, noi
nu suntem constienti in cadrul utilizirii efective deoarece atunci suntem preocupati de scopul pe
care urmirim si-1 indeplinim.

Asadar, arta oferd distantarea necesari ca noi si lisdm fiintarea si fie ceea ce este ea cu adevirat.
Seducindu-ne, ea ne abate atentia de la ,interesul” nostru in vederea perceperii operei intr-un
mod dezinteresat. Heidegger numeste aceastd caracteristicd a operei de artd ,survenirea ade-
virului” sau ,deschiderea fiintirii intru fiinta ei™. Daci, in Fiinfd si timp, era pusi in discutie
starea-de-deschidere a Dasein-ului, aici avem de-a face cu starea de deschidere a fiintirii. Abia
odati cu aceastd deschidere sau profilare a fiintirii in spatiul de intalnire dintre om si operd, o
experientd estetici este posibili. Noi lisim opera de artd si fie ea insisi atunci cind ne lisim se-
dusi de ea si cand nu ii impunem o schemi conceptuald exterioard (cum sunt cele trei enumerate
pand acum). Din contri, seductia se referd tocmai la aceastd privire citre operi cu dorinta de a o
lisa si fie ceea ce este ea cu adevirat, adicd survenire a adevirului in lume. Ajunsi aici, insi, trebuie
sd vedem ce Inseamni mai exact acest adevir si care este raportul operei cu el. Cu alte cuvinte,

trebuie sd ne intrebim care este natura de operd a operei sau care este criteriul dupi care putem

1. Ibidem, p. 58.
2. Ibidem, p. 59.
3. Ibidem.

4. Ibidem, p. 61.
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distinge opera de arti de alte fiintdri intramundane.

b. Opera si adevirul

Am pornit de la constatarea ci originea operei de artd, adici arta, ne apare doar intr-un anumit
obiect. Si am vizut c, in obiectele de artd survine adevirul ca stare de neascundere. Acum tre-
buie insi si vedem mai exact ce este acest adevir care particularizeazi fiintirile pe care le numim
yopere de artd” de alte fiintdri si care poate servi drept criteriu de distinctie.

Ca survenire a adevirului, opera de artd deschide un domeniu aparte in mijlocul vietii noastre
cotidiene. Ea aduce in prezenta constiintei noastre ceva ce apartine trecutului nostru destinal,
ceva ce, desi tine de traditie, ne vizeazi inci in chipul cel mai propriu deoarece, firi el, noi nu am
fii cei care suntem astizi. Asadar, ceea ce survine odati cu adevirul in operi este ,lumea poporu-
1

lui istoric™, o parte a trecutului nostru care ne defineste prezentul tocmai pentru ci noi insine ne

"2 ce au luat nastere in acea lume. Traditia istoric-culturali ne

aflim pe , traiectoriile si raporturile
defineste ca oameni si ne oferi ,solul ferm” pe care ne bazim in comportamentele noastre zilnice,
iar aceastd traditie este, intr-un fel, addpostitd in operi.

Asadar, opera, ca survenire a adevidrului tine de traditia in care ne incadridm si adiposteste lumea
unui popor. Aceastd punere in evidenti a unei lumi in operi este ganditi de Heidegger ca physis,
ca ,iesire in afari si deschidere™, ca punere in evidentd sau ca scoatere din ascundere. Dar, in
gandirea greaci physis este tocmai natura, cea care oferd plantelor si vietuitoarelor putere de a
creste si de a se dezvolta. Asa cum o planti isi are ridicinile in pdmant si, numai datoritd unei
asemenea ,impiminteniri” are puterea de a creste, si omul isi are ridicinile intr-un ,loc natal”,
intr-o ,patrie” din care isi trage ceea ce 1i este necesar pentru supravietuire si dezvoltare si unde
se simte ,ca acasd’. Chiar daci, spre deosebire de plante, omul are capacitatea de a hoiniri pe
lume, el nu este cu nimic mai putin ,legat de glie” decat sunt plantele. Putem observa acest lucru
in dorul de casd $i in incercarea de a-si intemeia un cimin, specifice tuturor oamenilor. Drept ur-
mare, pe lingi lumea istoricd, opera de artd scoate in evidenti si ,locuirea” omului, cutumele sale,
traditiile ancestrale. Printr-un tablou sau, ca si luim exemplul dat de Heidegger, intr-un templu
grecesc, stribate ceva din moravurile poporului istoric, din felul in care el isi numea piméntul
»acasd’, din credintele lor cele mai prejudecate si ascunse. Astfel, opera de arti ,pune in lumini
totodatd acel ceva pe care si in care omul isi intemeiazi locuirea sa™.

Asadar, avem de-a face cu doui caracteristici esentiale ale operei de artd, pe care deja le-am
conturat in frazele de mai sus si pe care Heidegger le numeste ex-punerea (ger. Aufstellung’)

unei lumi si pro-punerea (ger. Herstel/lung®) pimantului. Aceste doud trisituri sunt momente ale

1. Ibidem, p. 65.

2. Ibidem.

3. Ibidem, p. 66.

4. |bidem.

5. Aufstellung Tnseamna ex-punere sau ca punere in afara. In germana, insa, auf- are si un sens dublu: de deschidere
(similar lui ex- din romana) si locativ ierarhic (similar lui pe). Heidegger 1l gandeste in ambele sensuri pentru ca opera
de arta pune in deschidere o lume, pe care o profileaza pe fundalul unei lumiin care Dasein-ul deja exista.

6. Prefixul german her- are sensul de aducere a unui lucru spre un aici. De asemenea, el are o subtila nuanta de nea-
jungere la destinatie. Cu alte cuvinte, el se aseamana mai mult cu ,spre” decat cu ,la” din romana si mai mult cu ,intru”
decat cu ,in". Herstellung are si sensul de ,producere”, dar sensul vizat aici este, de fapt, cel al propunerii pdmantului
intru deschidere, ceea ce Tnseamna ca acest pamant nu ajunge niciodata pe deplin la deschidere. Aceastd nuanta va
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adevirului gindit ca stare de dezascundere dar nu apar niciodati in mod analitic, adici separat.
Din contri, ele apar in unitatea unei lupte, a unei dispute originare care, dupd cum vom vedea,
caracterizeazi in mod intim chiar esenta adevirului. Pind atunci, insi, si discutim pe rind aceste

doui caracteristici esentiale ale operei de artd

i. Ex-punerea lumii si intelegerea operei de artd

Dupi cum am vizut deja, lumea nu este ginditi ca totalitate de obiecte din univers, ci ca structu-
rd de semnificatii, de sensuri. Asadar, inci din Fiingd si timp, Heidegger gindeste lumea in speci-
al pe linia intelegerii si pe linia proiectirii posibilititilor de a fi ale omului istoric. In acelasi mod
este inteleasd si acum lumea, ca ,unitatea acelor traiectorii si raporturi” prin care evenimentele
din viata omului dobandesc sens. Altfel spus, lumea este ,,configuratia si desfisurarea unui destin
de fiintd umand™. Drept urmare, prima trisiturd a operei de artd este aceea ci deschide o lume
si, astfel, ne di de inteles continutul de sens al acelei lumi.

Aceastd structurd de sensuri care este lumea, nu este insi o simpli totalitate de sensuri fixate odati
pentru totdeauna, ci un ansamblu dinamic in care modificarea unor sensuri aduce cu sine reconfi-
gurarea tuturor raporturilor omului cu lucrurile si cu semenii. Atunci cind se trece de la un Weltan-
schauung la altul toate raporturile omului cu semenii si cu fiintirile intramundane se schimbi. De
aceea, ,lJumea lumeste™, nu doar este. Existi o anumiti dinamici a lumii care este datd tocmai de
adevarul acelei lumi i care apare in opera de artd prin ceea ce am numit ,ex-punere”. Prin aceas-
td ex-punere, opera ,mentine deschis deschisul lumii™, adici mentine sensurile istorice ale lumii
intr-o anumitd dinamici. Dupd cum am vizut in primul volum, noi nu intelegem opera de artd
asa cum o intelegeau cei din epoca istoricd cireia ii apartine, ci ii reconstruim sensul pornind de la
interpretarea unui Weltanschauung istoric de pe pozitiile contemporaneititii noastre.

Faptul ci lumea operei se mentine in deschis inseamni, asadar, doud lucruri. In primul rind,
ea opreste acea lume istoricd si cadd in uitare. De aceea, opera de artd poate avea si rolul unui
yvestigiu” care vesteste prezenta unei lumi. Pe de alti parte, si acest sens este mai mult accentuat
de Heidegger, opera ex-pune lumea pentru a asigura posibilitatea ca omul si inteleagi arta. Din
descrierile ficute operelor de artd in cadrul conferintei, vedem faptul ci Heidegger leagi direct
aceastd ex-punere cu intelegerea lumii istorice ciireia ii apartine opera. Tabloul lui Van Gogh ne
face si intelegem cite ceva din lumea tiranului olandez, templul grec ne face si intelegem ceva
din lumea antici, din posibilititile existentiale ale omului grec si din destinul istoric al acestuia.
Aceastd intelegere nu este, insd, purd, ci se face pornind de la pozitia prezentului nostru. Opera

ex-pune o lume ,neobisnuitd” pe fundalul intelegerii noastre obisnuite.

ii. Pro-punerea pamantului
Daci ex-punerea lumii se referd la intelegere, pro-punerea pimantului se referd la o anumiti
ydispozitie afectivi” pe care o simtim atunci cind ne simtim ,ca acasd”. Familiaritatea si locuirea

nu sunt elemente ce tin de capacitatea noastrd cognitivi, noi nu ne putem argumenta ci suntem

fi foarte importantd in cele ce urmeaza.

1. Martin Heidegger, Originea operei de artd, ed. cit., p. 65.
2. Ibidem.

3. Ibidem, p. 68.

4. Ibidem, p. 69.
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acasi, ci acest ,acasd’ este pur si simplu un sentiment care insoteste prezenta noastrd pe ,pimén-
tul natal”, in ,patria noastrd”. Asadar, dacd ex-punerea lumii se adresa intelegerii, pro-punerea
piméntului se adreseazd situdrii afective a Dasein-ului si afectivititii in acest sens larg. Prin
operd, noi surprindem ceva din acel ,acasi” al omului grec sau al tiranului olandez. Daci vrem,
insd, si exprimim in cuvinte ceea ce pro-pune pimantul, nu putem deoarece sentimentul de
acasd, ca orice sentiment de altfel, se sustrage conceptualizirii pani la capit. Astfel, spune Hei-
degger, ,pimantul face (...) si esueze orice incercare de pitrundere in el. Piméntul transformi
intr-un esec orice incercare de a forta aceastd pitrundere numai pe calea cifrelor™. Cu alte cu-
vinte, nu existd o statistici si o matematici a silisluirii. Nu putem ,,calcula” unde ne simtim acasi
si cum facem acest lucru. Ca trisiturd a operei care se adreseazd afectivititii, si nu intelegerii,
pro-punerea pimantului este, prin excelentd, eluzivi. Ea nu poate fi rationalizati si, tocmai de
aceea, in intdlnirea omului cu opera de artd, pimantul este adus in deschis ,ca cel ce se inchide™.
Aceasti modalitate ciudatid a deschiderii ,este realizatd de operi prin faptul ci ea insisi se repune
pe pamant”™. Cu alte cuvinte, opera in care survine adevirul pune intr-un fel in legituri situarea
afectivd a omului istoric cu cea a privitorului. Astfel, se naste ,emotia esteticd’, care nu este nimic
altceva decit o sintezi a acestor douid dispozitii afective. Omul esze miscat afectiv spre o situare
care ii este striind, dar nu-si pierde complet ancorarea in lumea sa. El nu simze ceea ce ar fi simtit
un ,,om al epocii” in contemplarea operei de artd, ci dispozitia lui este determinati si de situa-
rea afectivi proprie.Aceste doui momente nu sunt, insi, independente, ci se afli mereu intr-o
opozitie, intr-o disputd*. Aceastd disputd nu este insd subminare, ci potentare reciproci. Asadar,
ele ,nu sunt nicicind separate™, cu mai degrabi se pun continuu in lumini unul pe celilalt®. De
aceea, natura de operi a operei este o unitate indisolubili a celor doui trisituri tocmai analizate
si, tocmai de aceea, trebuie si determindm mai indeaproape felul de a fi al acestei unititi, gindite
de Heidegger ca disputi.

iii. Luminigul fringei (Lichtung) si disputa adevarului

Disputa dintre lume si pimant, in care ambii termeni se potenteazi reciproc si isi dobandesc
proprietitile lor intime, este pusi in legiturd de Heidegger cu natura de operi a operei de arti
in care survine adevirul. Aceasta diferentiazd opera de artd de restul fiintarilor si ne face pe noi
si ne raportim diferit la ea decit la un ustensil, spre exemplu. In cazul operei, disputa dintre
cele doud trisituri esentiale ale operei antreneazi in fiinta omului o disputd intre afectivitate si
intelegere care face posibild experienta esteticd. Este exact mecanismul pe care lucreazi ceea ce
noi am numit ,caracterul fermecitor al operei”.

Dar, in acelasi timp, disputa dintre ascundere si dez-ascundere, dintre pimant si lume, din sinul
lui aletheia este gandita de citre Heidegger si ca Lichtung, ca luminis al fiintei sau, cum este tra-

dus in romani, ca loc de deschidere. Fiintarea ca fiintare poate fi numai daci se situeazi totodati

1. Ibidem, p. 71.

2. Ibidem.

3. Ibidem, p. 72.

4. Ibidem, p. 73.

5. Ibidem.

6.,Pamantul nu se poate lipsi de deschisul lumii, daca vrea sa apara el insusi, ca pdmant, in acea eliberata manifestare
anchiderii sale de sine. Lumea, la randul ei, nu se poate desprinde de pamant, daca vrea sa se Intemeieze - ca spatiu
vast-dominator si cale a oricarui destin esential - pe o realitate ferma.” (/bidem, p. 74).
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in afara si induntrul spatiului luminat pe care il constituie acest loc de deschidere (Lichtung)®”.
Cu alte cuvinte, dacd gandim Lichfung-ul ca ,loc de intalnire intre om si fiintare”, asa cum am
sugerat mai devreme, atunci niciodati fiintarea nu vine la intlnire in totalitatea sa, cu toate as-
pectele sale. Mereu, ea se si ascunde, se sustrage. Ca si omul, de altfel. Intalnirea este o deschidere
citre celilalt, care insd pistreazd anumite laturi ascunse. Ca si atunci cind mergem la o intilnire
cu un prieten, noi nu ne expunem toatd flinta noastri, dar nici nu o ascundem pe toatd. Suntem,
in acelasi timp, disponibili si indisponibili.

La fel stau lucrurile si in cazul lui aletheia. Intalnirea omului cu opera de artd in ,luminisul”
sau locul de deschidere ivit prin survenirea adevirului specific operei nu se face ,fird rest”.
Opera nu se lasi vizutd si interpretatd pani la capit. Ea se ascunde in doud moduri specifice:
ca refuz si ca disimulare. Refuzul operei de a ni se arita pini la capit tine, dupd Heidegger,
de 0 anume ,limiti a cunoasterii”, pe cind disimularea tine de ,elemente ale fiintirii [care] se
suprapun pe alte elemente ale fiintdrii™. Noi nu vedem decit o perspectivi asupra operei, ea nu
ne este datd nemijlocit in toatd fiinta ei. Asadar, intelegerea noastrd, precum si puterea noastrd
de a trii afectiv sildsluirea pe care ea o propune este limitati. De aceea, opera ne poate induce
in eroare. Ea ne poate trimite ,pe cii gresite”. Astfel, vedem ci adevirul, starea de neascundere
a fiintarii, prin disputa dintre ascundere si dez-ascundere pe care o intretine, are in sine ceva
derutant, ceva alienator, ceva seducizor in sensul ambiguititii sale esentiale asa cum am definit-o
noi. ,Adevirul este in esenta sa ne-adevir™. Existd o dimensiune a adevirului care ni se sustrage
gandirii si perceptiei fie in modul refuzului, fie in modul disimularii. Dacid ne gindim la exemplul
pe care I-am dat deja cu intédlnirea unui prieten pe stradi, cind recunosti o fatd cunoscutd, atentia
cade pe o anumitd friinfare iar restul fiintdrilor din jur se retrag si, astfel, isi refuzi accesul. De
asemenea, existd posibilitatea ca, vizand pe cineva de la spate, si crezi ci recunosti un prieten,
dar si te ingeli. Fiintarea nu-si aratd niciodati toate fetele, asadar existd intotdeauna pericolul
disimulirii, al erorii.

Aceasti dubli luptd dintre neascuns si ascundere care silisluieste in inima adevirului gindit
ca posibilitate a intalnirii omului cu flintarea in genere si, in cazul nostru, cu opera de arti, di
nastere unui ,deschis” ciruia ii apartine o lume si piméntul™, dar nu este complet indiferent fatd
de fiinta Dasein-ului. Dupd cum am vizut, el corespunde ,aici-ului” constituit de Dasein vizand
direct intelegerea si situarea afectivd a omului. Asadar, in artd nu este vorba despre reprezentare,
pentru ci nu este pusd in lumini o anumiti fiintare. Din contri, ceea ce este pus in lumini este
adevirul fringarii si fiinta omului in aceeasi masurd.

Pentru a vedea insi originea operei, trebuie sd mai cercetim cum ajunge arta si se instantieze
in operi ca survenire a adevirului. Iar pentru ci opera este rezultatul unei operatii, a unui act de
creatie, trebuie si cercetim mai atent ce implicd acest lucru sau, cu alte cuvinte, cum face artistul
sd producd un lucru in care survine adevirul ca disputd intre o lume si pimant? Cu aceasti in-
trebare ne intoarcem cu fata spre Dasein, pe care nu l-am scipat niciodatd din privirea periferici,

fard insi a pierde din vedere scopul nostru, anume indicarea originii operei de arti.

1. Ibidem, p. 78.
2. Ibidem.

3. Ibidem, p. 79.
4. Ibidem, p. 80.
5. Ibidem, p. 80.
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. Adevirul si arta

Problema care se pune acum, la finalul prelegerii, este aceea a originii acestei surveniri a adevi-
rului in artd, a determinirii modului in care artistul poate adiposti o lume in opera de arti si a
modului in care publicul poate re-cunoaste si reconstrui aceastd lume pornind de la propria sa
lume. Asadar, atentia noastri se va concentra asupra acelor fiinte care ,,aduc”arta in operd, anume
artistul si publicul. Firi acestia doi, nu am putea vorbi despre artd deoarece, pentru ca arta si fie
cu adevirat, este nevoie atat de un creator care si o produci, ct si de un public care si recunoasci
valoarea obiectului artistic i, astfel, sd adevereasci statutul de artd al operei.

Dar primul lucru pe care il observim privitor la procesul de creatie este acela ci, aparent, ope-
ra de artd implicd aceleasi aptitudini ca si mestesugurile obisnuite. Cu toate acestea, lucrurile
produse de mestesugar se disting in chip esential de cele produse de artist. Dacd mestesugarul
produce lucruri bune pentru a fi folosite si care au capacitatea de a sluji scopurilor omului, cele
produse de artist nu folosesc la nimic concret. Acestea din urmi sunt destinate doar contemplirii
adevirului ce survine in mijlocul cotidianului ca disputd intre lume si pimant. Asadar, tipul de
productie specific operelor de artd trebuie si difere in mai multe moduri de cel al ustensilelor. De
aceea, Heidegger distinge intre creatia ca producere (ger. Hervorbringen’) de creatia in calitate de
confectionare (ger. Anfertigung?).

Ambele aceste modalititi de a crea un lucru sunt gandite pe linia legiturii dintre artd si mestesug
ficutd incd din Antichitate prin denumirea ambelor indeletniciri prin cuvantul grecesc zéchne. Dar,
pentru ci féchné este, in primul rand, gindit de greci ca mod de cunoastere, Heidegger sugereazi ci,
prin creatie, sunt cunoscute lucruri diferite in cazul ustensilului si in cel al operei. Cu alte cuvinte,
yhatura de a fi creatd [a operei] precum si creatia trebuie determinate pornind de la natura de operi
a operei”. Asadar, problema care se pune este aceea de a gandi actul de creatie plecand de la surve-
nirea adevirului in operd, de la aletheia sau de la disputa dintre lume si pimant.

Asa stand lucrurile, ,adevirul nu survine decit prin instalarea sa in disputi”si in spatiul de des-
fasurare pe care el insusi si-1 deschide™. Drept urmare, arta nu este nimic altceva decat ,,0 moda-
litate esentiald in care adevirul se instaleazd in fiintarea deschisi de citre el™, adici o modalitate
in care omul poate intélni fiintare in ,luminisul” fiintei®. Ganditd in acest sens larg, arta nu tine
neapdrat de lucrurile produse in sine, cit de raportarea omului la lucruri. Asadar, operele nu sunz
artd, ci devin artd doar in misura In care omul se raporteazi la ele in modalitatea creatiei sau a

contempla;iei estetice.

1. Cuvantul german Hervorbringen inseamnd ,producere” in genere. El este format pe radicalul lui bringen (a aduce,
acelasi cu englezescul to bring) cu ajutorul a doud prefixe. Dacad ar fi sd traducem ,etimologic” acest cuvant, am avea
.fapt de a aduce in fata si aici” ceva. Vedem, asadar, cd Heidegger gdndeste producerea ca o aducere a unei fiintari in
aici-ul Dasein-ului prin procesul de creatie artistica.

2. Anfertigung are in limba germana uzuala tot sensul de producere, insd, de aceasta datd, este avuta in vedere produ-
cerea Tn serie specificd tehnologiei moderne. Aici Heidegger face o trimitere la o altd tema importanta a gandirii sale
tarzii, anume cea a tehnicii, ganditd ca modalitate a omului de a se instapani peste lume.

3. Martin Heidegger, Originea Operei de arta, ed. cit., p. 86.

4. Ibidem, p. 87.

5. Ibidem, p. 88.

6. Alte modalitdti ale acestei instalari a adevarului in fiintare sunt intemeierea unui stat, sacrificiul esential sau intero-
gatie proprie gandirii. (Ibidem.)
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Asa stind lucrurile, trebuie s vedem cum se instaleazd adevirul in operd prin ména artistului.
Urmirind procesul de creatie, putem spune ci opera este, mai intdi, prefiguratd intr-un desen
care, dupd cum am vizut, incd din Renastere este considerat a fi esenta si ,pirintele celor trei
arte™ figurative. Acest desen, la rindul sdu este format din contururi si din tuse. Ele sunt ele-
mentele prin care ideea artistului este transpusd in operd si prin care, in acelasi timp, adevirul
survine in deschiderea prilejuitd de operi. In acelasi timp, insi, noi mai numim desenul sau
schita cu numele de proiect. Iar proiectul este, in gindirea heideggeriani, legat de intelegerea
existentiald a Dasein-ului, de proiectarea posibilititilor sale de a fi, de viitor. Astfel, vedem ci
existd o legiturd intre artist si desenul pe care il schiteazi pe plansi, intre proiectele sale de viatd
si proiectul operei. El nu creeazi independent de epoca sa, ci cu fiecare tusd, el impidmanteneste
in operd un traseu existential si cu fiecare contur el isi pune in lumind propria sa situare afectiva.
Ceea ce obtinem atunci cind reunim toate aceste tuse si contururi intr-un desen (proiect) este
o intruchipare (ger. Gestalt) ganditi ca ,punere si com-punere sub forma cirora fiinteazi opera,
in misura in care ea ex-pune si pro-pune”. Ceea ce incearci Heidegger si surprindi este faptul
ci opera nu intruchipeazi o anumiti fiintare, ci tocmai ceea ce am numit aletheia, adici disputa
dintre lume si pimant, dintre intelegere si afectivitate.

Asadar, adevirul se instaleazi in operi prin tusele trasate de artist pe material. Tusa ( Riff) sem-
nificd in acelasi timp si o spirturd, o deschidere, pentru ci adevirul nu poate surveni in lume
fird a provoca o sciziune in chiar textura realititii, sciziune in care disputa esentiald a lui aletheia
sd se poatd desfasura. Nu trebuie si uitdim ca Dasein-ul este deja intr-un loc al deschiderii care
este lumea caracterizat de lumea sa cotidiand. Pentru ca arta si ex-puni o altd lume, trebuie ca
acea deschidere si survind in chiar lumea cotidiand a Dasein-ului. De aceea, Heidegger gandeste
tusa in acelasi timp ca linie trasatd de artist si ca sciziune in cotidian. Cand artistul creeazi, el
instaleazd cu fiecare contur disputa lui aletheia intr-o fiintare, putand astfel si o puni la adipost
si si o conserve in timp. Totalitatea acestor tuse si contururi ce formeazd un desen sunt tocmai
configurarea stirii de deschidere ce survine in operi si in care Dasein-ul isi pune la pistrare tri-
irile sale afective si intelegerea sa.

Fragmentul de text in care Heidegger discuti aceste relatii dintre procesul de creatie, aletheia si
constitutia Dasein-ului® este foarte greu de inteles si tradus deoarece este construit in jurul unor
derivati ai cuvantului Rif — Aufriff (contur) si Grundriff (desen) — care trimit, in acelasi timp,
citre o intelegere de sine a Dasein-ului, citre un element constitutiv al tehnicii artistice si citre o
sciziune in lumea cotidiand. Géndite la un loc, toate aceste sensuri ale cuvintului german ne su-
gereazd urmitoarea idee de bazi: in procesul de creatie omul isi pune in operd lumea si piméntul
siu natal, intelegerea si afectivitatea, motiv pentru care acestea pot constitui un ,loc de intilnire”
al sdu cu un alt Dasein istoric. Noi apreciem arta tocmai pentru ¢i ne sugereazi mai mult decat
ne aratd, tocmai pentru ci putem ,descifra”in spatele tuselor sentimentele si lumea omului intr-o
anumitd perioadd, Weltanchauung-ul siu si pozitionarea sa in fata realititii. Aceasta constituie
exact esenta a ceea ce noi am numit in primul volum farmecul operei de arti.

Asadar, pentru privitor, disputa dintre lume si pimént care survine in operd este o survenire

1. v. Giorgio Vasari, Vietile celor mai de seama pictori, sculptori si arhitecti, traducere si note de Stefan Crudu, Bucu-
resti, Editura Meridiane, 1962, vol. |, p. 113.

2. Martin Heidegger, Originea operei de artd, ed. cit., p. 90.

3. Ibidem, pp. 89-90.
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a neobisnuitului in lumea noastri cotidiani. Ea ne reclami atentia, ne atrage, ne seduce. ,Cu
cat mai pur este dedicatd opera insisi deschiderii fiintirii deschisi de ea, cu atit mai simplu ne
dedici ea acestei deschideri, scotdndu-ne din obisnuit”. Cu alte cuvinte, cu cat adevirul este mai
ferm instalat in operi ca disputd, cu atit suntem sedusi mai profund de operi si o contemplim
cu toatd fiinta noastrid. Aceastd ,zibovire” in contemplarea operei este numiti de Heidegger pis-
trare-adeverire' a operei. Cei implicati in aceastd relatie de pistrare-adeverire cu opera formeazi
ceea ce numim publicul autentic, consumator de arti, cei ce percep opera de artd atit ca obiect
artistic, cit si ca obiect estetic si fac ,pasul la intalnire” cu arta in neobisnuitul ,luminis” creat de
aletheia in mijlocul lumii obisnuite.

Dupi cum se poate vedea, aceastd pistrare-adeverire a operei de artd nu are legituri directd cu
activititile din lumea artisticd legate de criticd de artd, restaurare, conservare etc. Din contri,
spune Heidegger, putem fi preocupati de conservarea operei de artd firi si pitrundem in starea
de neascundere care survine odatd cu opera. Toate aceste indeletniciri sunt preocupiri privitoare
la artd care denoti o atitudine productiv-pragmatici fatd de opera de artd. Cand restaurdm sau
conservim, noi nu ne raportim la arti ca arti, ci doar ne preocupidm pe aspectul siu exterior, la
fel ca in cazul in care ne facem curat in camerd. Noi conservim opera de artd pentru a o avea
la indeména mai mult timp, insi aceasta nu garanteazi in nici un fel pitrunderea autentici in
lumea artei cu toatd fiinta noastrd prin triirea esteticd autentic.

Asadar, pentru ca opera de artd s fie ceea ce este avem nevoie att de creatori, de artisti, cit si de
pistritori-adeveritori, de public. Dar abia ,opera este cea care ii face posibili pe creatori in esenta
lor, si care, din insisi esenta ei, isi reclami pistritorii-adeveritori”. Si asta pentru ci arta este cea
care ,vorbeste” publicului si care di inspiratie creatorilor. Din aceastd cauzi, Heidegger gindeste
esenta artei ca Poezie (ger. Dichtung®) intr-un sens originar si ca limbd. Astfel, ajungem si regi-
sim in analiza operei de artd zofi existentialii deschiderii din fiinfd si timp. Am avut intelegerea ca
»lume”, situarea afectivi ca ,,pimant”si, acum, esenta artei ca survenire a adevirului in calitate de
Poezie. Vedem, asadar, ci limba are un statut privilegiat aici, intrucit este acel loc din care
lumea si pdmantul origineazi si prind fiintd. ,Rostirea esentiald care proiecteazi este aceea care,
in pregitirea a ceea ce poate fi rostit, aduce totodati pe lume nerostibilul ca atare™. Nerostibilul
este tocmai padmantul, ceea ce se inchide in sine, situarea afectivi, iar proiectul este lumea, traseul
existential, posibilitatea. Ambele survin in artd prin limbd Poetici si tocmai de aceea aceasta este
originea lor comuni.

Astfel, avem configurat locul de intélnire al omului cu operele de arti in toatd profunzimea sa.
Asadar, arta este acest salt originar prin limba si Poezie in deschiderea produsi de survenirea adevi-
rului in mijlocul frintirii. Dupd Heidegger, pornind de la aceste determinatii, ar trebui reginditi

intreaga esteticd si raportarea omului la frumos. In acest context interpretativ, frumusetea nu este

1.7n germané, cuvantul Bewahrung, folosit in mod comun cu sensul de ,pastrare” este construit pe radicalul wahr, care
fnseamnd adevdrat. Heidegger fructifica aceasta etimologie legand ,pastrarea” operei de mentinerea in deschidere a
adevdrului care survine in ea.

2. Martin Heidegger, Originea operei de artd, ed. cit., p. 98.

3. Heidegger face distinctia intre poezie in sens restrans (ger. Poesie), care este arta poeticd in sens restrans, ceea ce
fac poetii ,de profesie” si Poezie (ger. Dichtung) care este ceea ce face posibila orice arta in genere: ,Poezia (Poesie)
nu este Insa decat unul dintre modurile proiectdrii luminatoare de adevar, adica a poetizarii (Dichten) in acest sens
cuprinzator” (/bidem, p. 100)

4. [bidem, p. 101.
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nimic altceva decit aparitia adevirului in operd, manifestarea stirii de neascundere pentru con-
stiinta umand. De aceea, ea nu este doar plicere, asa cum a fost consideratd de-a lungul intregii
modernititi, ci este vorba despre o plicere de ordin ontologic, imposibil de despirtit de opera de

artd si de adevir gandit ca disputi intre lume si pimént’.

Aruncind o privire, chiar si sumari asupra temelor discutate pAni acum, putem observa cu usu-
rintd ci gindirea heideggeriani a dislocat felul traditional-modern de a pune problema operei
de arti si a dus reflectia despre artd pe un alt figas. Tocmai de aceea, Originea operei de arti este
o lucrare esentiald de filosofie a artei in modernitate. Ea propune un nou mod de abordare a
problematicii artei si a esteticii in genere si oferd un criteriu puternic de fundare a esteticii si a
filosofiei artei in gandirea ontologic-fenomenologici. Aceste discipline sunt readuse, dupd cum
am vizut, la discutia fundamentald aparutd incd din Fiingi si timp legatd de aletheia si de consti-
tutia de fiintd a Dasein-ului. Drumul deschis de citre Heidegger s-a dovedit a fi unul fertil si care
rimane incd a fi urmat pand la capit (sau contestat) de citre filosofii artei si esteticienii zilelor
noastre. Oricum ar fi insi, el nu poate fi complet ignorat de cineva care are pretentia de a se fi

ocupat cit de cit serios de probleme legate de filosofia artei.

1. ,Frumosul isi are astfel locul in survenirea adevarului. Frumosul nu tine doar de pldcere, si nu se margineste sa fie
doar obiect al ei” (Ibidem, p. 109).
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Capitolul XV

FILOSOFIA ARTEI - INCOTRO?

Survoland istoria reflectiei despre artd in cele doud volume ale acestei lucriri, am ajuns in ,cel
mai inalt punct al istoriei”, momentul prezent. Dupi celebrul dicton newtonian, ne-am ridicat
pe umerii unor giganti pentru a putea privi mai departe decat ei. Cu toate acestea, orizontul fi-
losofiei artei pare ci, in loc si se fi lirgit dupd acest periplu, s-a ingustat nespus de mult. Avand
in vedere peisajul teoretic actual din filosofia artei, nu putem stribate cu ochiul mintii foarte
departe, spre practicile artistice din ziua de azi si din viitor. Dupi ,moartea autorului” anuntati
de Barthes!, la scurt timp a venit atat ,sfarsitul teoriei artei™ cit si ,sfarsitul artei” proclamat de
Danto®, evenimente ce au lisat filosofia si teoria artei fird o mare parte din subiectele traditio-
nale cele mai aprinse. In aceste conditii, putine pietre rimin neintoarse de traditie si putine mai
rimin de gindit pentru filosoful contemporan, care urmireste si adune laolaltd intr-o viziune
unitard toate fenomenele legate de producerea si expunerea operei de arti.

Asa stand lucrurile, putem observa ci filosofia si teoria artei incd au rimas prinse in ,momentul
Duchamp” care marcheazi, pe buni dreptate, un punct de cotituri al artei contemporane, dar de
la care a trecut suficient de mult timp. Discutii interminabile s-au iscat pornind de la curentele
avangardiste si, cu toate acestea, nici un nou principiu de gandire sistematicd, care si dea seama
de toate manifestirile artistice, nu s-a ivit. Practicile artistice insi au evoluat intr-un ritm atat de
alert incat, prin perspectiva noilor moduri de a crea, teoria a rimas datoare cu multe explicatii si
conceptualiziri. In anul 2017 se implinesc o sutd de ani de la expunerea Fintdnii lui Duchamp,
iar In acest ristimp artistii au continuat si critice, la nivelul practicilor concrete, conceptia generali
despre arti a filosofilor si teoreticienilor artei, fird ca vocea lor si-si giseascd un ecou ferm in teorie.
Faptul ci filosofii nu au tinut pasul cu tehnicile artistice se poate observa uitindu-ne la scrierile
celor mai de seami ganditori ai momentului, unde majoritatea trimiterilor ficute se referd la ace-
iasi Marcel Duchamp si Andy Warhol. Este posibil ca o astfel de blocare asupra unor momente
punctuale si trideze tocmai faptul ci insdsi metoda si conceptele folosite in gandirea artei si-au
atins limita de aplicabilitate. Daci, prin metodele actuale — care vin in continuarea unei traditii
filosofice de peste doud milenii — teoriile filosofice despre artd se afld in impas, atunci inseamni
cd trebuie fiurite alte metode si alte instrumente teoretice de lucru.

Dupi cum am putut vedea in capitolul dedicat teoriilor complementare ale artei, care sunt cele
mai actuale incerciri de surprindere sub teorie a practicilor artistice contemporane, existd o dis-
persie teoreticd fird precedent in istoria filosofiei. Mai mult decit atat, vizind ci gindirea tradi-
tionald nu mai oferd posibilitatea gindirii sistematice a ideii de artd, multi filosofi s-au refugiat in
analize fragmentare si teorii care-si asumi de la bun inceput faptul ci nu pot cuprinde si explica

arta ca intreg. In astfel de conditii, chiar statutul artei si al artistului in societatea contemporani

1. Roland Barthes, Image. Music. Text, traducere de Stephen Heath, Glasgow, Fontana Press, 1977, pp. 142-148.

2. Victor Burgin, The End of Art Theory: Criticism and Postmodernity, London, Macmillan, 1986.

3. Arthur Danto, After the End Of Art. Contemporary Art and The Pale Of History, New Jersey, Princeton University Press,
1997.
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este pus in pericol, fiind exilate la periferia societitii, asa cum s-a putut observa din analizele
prezentate in cuprinsul acestui volum.

Intorcandu-ne ochii citre noile forme de arti si provocirile teoretice pe care ele le ridicd, am
putea da multe exemple din arta digitald sau arta noilor media. Ne vom opri insd asupra unuia
care face trimitere in mod direct la sublimarea conceptiilor traditionale despre artd in genere si
despre picturd in mod special. Este vorba despre asa numita ,picturd cu lumind” (Zightpainting’)
a lui Stephen Knapp? care, desi se vrea a face parte dintre ramurile traditionale ale artei, prin
tehnicile folosite depiseste orice a fost numit ,picturd” de-a lungul istoriei. Knapp, folosind o
serie de prisme, oglinzi si simple buciti de sticld coloratd, creeazd doar cu lumini compozitii care
se afld la limita picturii, sculpturii si artelor decorative. Spre deosebire de operele lui Duchamp
si Andy Warhol, care au subminat unele prejudeciti privitoare la relatie dintre arti si realitate
— cum ar fi diferenta intrinseci dintre obiectele artistice si cele cotidiene —, pictura cu lumini
intoarce pe dos fof ce stiam despre ontologia operei de arti ca atare. Creatiile lui Knapp aduni
laolalti toate trasiturile pe care pictura traditionald 7u le are. Pictura cu lumini este tot ce arta
traditionald nu este.

Spre deosebire de creatiile lui Duchamp si Andy Warhol, care pistreazi incd materialitatea ope-
relor traditionale, pictura cu lumini neagi si acest ultim bastion al traditiei. Ea este efemeri, pen-
tru cd dispare cand galeria isi stinge luminile. Ea nu are suport material putind fi proiectati pe
orice, ea nu are un plan initial sau o schitd artistul asumandu-si o spontaneitate totald. Totodata
insd, in mod paradoxal, ea nici micar nu este picturd pentru ci nimic nu este pictat propriu-zis,
dar nici o simpli instalatie deoarece obiectul artistic nu este instalatia in sine, ci proiectia ei.
Dintr-o anumiti perspectivd, picturile cu lumind ating limitele perceptiei noastre pentru a ne
arita cat de inadecvati sunt termenii in care, la ora actuald, vorbim despre arti, iar, din altd per-
spectivi, ele sublimeazi la maxim materia folositd pentru plismuire. In misura in care lumina
este ,materia cea mai imateriald”, picturile cu lumini se situeazi undeva la limita imaterialititii
si a intangibilititii. Ele pot fi experimentate doar prin viz si doar intr-un timp anume.

Drept urmare, dupi o privire retrospectiva asupra temelor cuprinse pani acum sub analizi, pu-
tem afirma ci filosofia artei se afli intr-un varf al traiectoriei sale istorice dincolo de care nu
poate trece cu instrumentele pe care le are le dispozitie. Drumul filosofiei artei a dus citre o
infunditurd in care toate conceptele traditionale par a se destrdma, fird ca locul lor si fie luat de
altele ,mai puternice”. Orientdrile critice, destructiviste si antiesentialiste din filosofia postmo-
derni au subminat intreaga autoritate a conceptelor traditionale, punind insi unele foarte vag
delimitate in loc. De aceea, se pune intrebarea dacd nu cumva directia de gindire pe care am ur-
mat-o a fost una, de la inceput, gresitd. Poate ci filosofia artei are nevoie de un nou inceput, care si
nu mai urmeze cirarile batitorite ale substantialititii, fiintei si definitiei, ci sd incerce o gandire
mai fluidi si concentratd pe temporalitate si care, in acelasi timp, sd fie riguroasi si permisivd cu
noile tehnici artistice. Poate ci filosofia artei, trebuie si-si giseascd alte concepte care si descrie

fidel noile manifestiri din lumea artei.

1. Conceptul de lightpainting este ambiguu deoarece se refera la doud practici artistice diferite. Prima se referd la o
tehnicd fotografica prin care, folosind un timp de expunere mare, se construiesc jocuri de lumini, fie prin miscarea
sursei de luming, fie prin miscarea aparatului insusi. Cea de-a doua, la care ne referim noi, se gaseste la confluenta
picturii cu instalatiile artistice.

2. Mai multe detalii despre pictura cu lumina si despre Stephen Knapp se pot gasi pe http://www.lightpaintings.com/
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Cu toate acestea insi, demersul de fatd nu este lipsit de importanti. Daci constientizim aporia
in care gindirea despre arti se afli, pentru a gisi un ,alt drum”, trebuie mai intéi si cobordm
pe potecile bititorite de istorie si, de la baza acestui munte numit artd si ciutim drumuri al-
ternative. Acest nou inceput nu se constituie, drept urmare, impotriva traditiei, ci tocmai langi
traditie. El se poate naste doar pe urma constientizarii faptului ci traditia de gandire filosoficd
a artei a dus intr-un ,punct mort” si totodatd, pe urma constientizirii faptului c¢i, pornind de
la fiecare dintre teoriile despre artid analizate, se pot intrevedea cii alternative de descriere a
artei moderne.

Am iIncercat si sugerdm acest lucru prin trimiterile la un mod alternativ de gandire a operei
de artd din perspectiva caracterului siu seducitor si fermecitor. S-a ardtat ci, in majoritatea
cazurilor, existd si posibilitatea unei a/fe cii de gindire care si elimine, cel putin partial, pro-
blemele celor deja existente. De asemenea, s-a aritat ci, in ceea ce priveste clasificarea artelor,
principiul scenic — care decurge din cele doud trisituri mai sus mentionate — este unul care ne
permite cuprinderea chiar si celor mai noi forme de exprimare creatoare. Nu excludem insi
posibilitatea ca alte astfel de incerciri si se dovedeascd mai potrivite sau mai usor de urmat,
subiectul rimanand astfel deschis.

Ceea ce insi trebuie constientizat este faptul cd opera de artd nu trebuie ganditd ca lucru in
sine, precum nici artistul nu trebuie gandit ca un fel de statut dobandit odati pentru totdeauna.
Aceasta a fost calea traditiei care a dus la nenumdrate aporii, incurcituri conceptuale si dezbateri
fird orizont. Toate fenomenele legate de artd nu au substanti, ci doar se implinesc la vremea lor —
vremea in care ,lumea artei” o permite, sau vremea la care inspiratia insufleteste mintea artistului.
Am incercat si surprindem aceasti ,vremelnicie” a fenomenelor artistice in doud moduri: in pri-
mul rand, folosind diferentele de Weltanschauung in calitate de principiu conducitor al reflectiei
despre artd; apoi, in al doilea rind, prin propunerea unui principiu strict temporal de gindire a
operei de artd ca atare — principiul scenic.

Toate acestea trimit citre o nedeterminare fundamentald a artei. Dacil ea nu are o substanti care
si poatd fi definitd nevremelnic, atunci operele de artd nu sunt ceva in afara raportului lor cu
ochiul spectator si in afara cadrelor determinate de clipa triirii estetice. In rest, ele sunt nimic. In
aceastd clipd, autorul operei se retrage, lisind libertate hermeneutici spectatorului de a constitui
si de-constitui obiectul estetic pe care-1 are in fatd. Asadar, vorbim despre o artd fird autor si
fird esentd, care actioneazi doar prin intermediul seductiei si farmecului. De aceea, perspectiva
pe care o propunem pentru noua gandire despre arti ar trebui si fie una meontologicd, care si
priveascd opera de artd din perspectiva neflintei sale, nu din perspectiva fiintei, asa cum a fost
ea privitd de-a lungul intregii istorii a filosofiei. Dupd cum Platon insusi a observat, ,in ceea ce
priveste fiecare dintre idei, este multd fiintd, insd si infinit de multd nefiintd™'. Asadar, si in ceea
ce priveste ideea artei, existd infinite posibilititi incd neexplorate de traditie. Din perspectiva

meontologici, istoria filosofiei artei abia se afld la inceputuri.

1. Platon, Sofistul, 257a.
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