Paradigme in istoria esteticii filosofice (I)

Din Antichitate pana in Renastere

Prof. univ. dr. Constantin Aslam

CUPRINS

Prefata

A) Datele de fundal ale esteticii filosofice

1. Constituirea istoricd a esteticii

2. Estetica in contexte polisemice actuale

3. Practici filosofice concurente in estetica actuala

4. Catre un model presupozitional de analize in estetica

B) Paradigma artei si frumosului in Antichitatea greceasca

I. Téchneé in spatiul culturii grecesti

1. Téchné —un concept polisemantic

2. Fundamente ontologico-religioase ale practicilor si gandirii artistice grecesti
3. Intre apolinic si dionisiac — practici artistice si reprezentiri teoretice

I1. Cuvintele fundamentale ale esteticii grecesti

1. Precizari metodologice

2. Intelesuri ale sufletului — incursiuni in universul dihotomiilor conceptuale grecesti
3. Arta — forma de viata si mijloc de cunoastere. Specificul cunoasterii poietice
II1. Teorii asupra artei in paradigma estetica greceasca

1. Preliminarii conceptuale

2. Teoria mimetica

3. Teoria catharctica

4. Teoria iluzionista

IV. intelesuri ale Frumosului in estetica greceasci

1. Preliminarii conceptuale



2. Sensuri etimologice

3. Teorii ale frumosului

a) Frumosul ca armonie, teoria armonica sau Marea Teorie

b) Teoria erotica a frumosului. Frumosul inteligibil

c) Teoria pragmatica. Frumosul ca utilitate si placere

V. Plotin si sinteza gandirii estetice grecesti

1. Preliminarii

2. Coordonate ale metafizicii plotiniene

3. Frumosul intre sensibil si inteligibil

C) Paradigma artei si frumosului in Evul Mediu crestin

I. Specificul esteticii medievale. Context interpretativ

1. Precizari metodologice

2. Fundamente ontologico-religioase ale practicilor si gandirii artistice medievale
3. Simbolul — dialectica dintre vazut si nevazut

II. Teorii ale artei si frumosului in lumea medievala

1. Preliminarii. Caracteristici ale esteticii medievale

2. Estetica luminii

3. Dihotomia frumosului in estetica medievala. Frumosul metafizic versus frumosul sensibil
I1I. Teorii ale artei si frumosului in lumea bizantina. Razboiul icoanelor

1. Cultura europeana rasdriteana — caracteristici generale

2. Razboiul icoanelor

3. Frumosul metafizic versus frumosul sensibil. Teorii reprezentative

a) Vasile cel Mare

b) Dionisie Areopagitul

IV. Teorii ale artei si frumosului in lumea occidentala

1. Cultura europeand apuseana — caracteristici generale

2. Frumosul metafizic versus frumosul sensibil. Teorii reprezentative ale artei si frumosului
a) Aureliu Augustin

b) Toma d’ Aquino

V. Conditia artei si artistului in lumea medievalia. Reprezentari teoretice

1. Artele liberale — precizari terminologice si conceptuale



2. Conditia artelor vizuale in Evul Mediu

3. Estetica artelor vizuale

4. Conditia artistului plastic

D) Paradigma artei si frumosului in Renastere

1. Renastere si Renasteri. Abordari teoretice complementare

2. Fundamente ontologico-religioase ale practicilor §i gandirii artistice renascentiste
a) Destructia Weltanschauung-ului medieval: factori externi si interni

b) Particularitéti ale Weltanschauung-ului renascentist: Umanismul si Reforma
3. Specificul esteticii renascentiste

a) Estetica filosofilor

b) Estetica umanistilor

c) Estetica artistilor

4. Teorii ale artei §i frumosului in lumea Renasterii

a) Teoria proportiilor

b) Teoria perspectivei

c)Viziunea subiectivistd asupra artei si frumosului

Prefata

Cartea pe care o ai in fatd, dragd cititorule, este construitd pe un sir complex de
paradoxuri. Din acest motiv ea comunica, in acelasi timp, opinii si credinte vechi, dar si noi. Sunt
vechi pentru cd vei recunoste multe dintre datele expuse; sunt noi pentru ca ordinea logica si
argumentativa, chiar stilistica, este neincercata In cultura noastra umanista.

Volumul este construit pe paradoxuri, pentru ca estetica 1nsasi este o Intreprindere
filosoficd paradoxald. Din cel putin doud motive. In primul rand, pentru ci ea isi propune si
vorbeasca despre ceea ce nu se poate vorbi: stari launtrice si emotii, artistice si neartistice, strict
personale, inexprimabile. Estetica doreste, asadar, sa facd exprimabil inexprimabilul, Incalcand
astfel observatia de bun simt a lui Wittgenstein: ,,despre ceea ce nu se poate vorbi trebuie sa se

”'

tacd”!. In al doilea rand, paradoxul esteticii provine din faptul ci, deseori, pretinde sa-i fie luate

in seamd recomandadrile adresate artistilor creatori. Or, artistul, se stie, doreste sa-si afirme



propria sa unicitate, nu sa aplice reguli exterioare propriului demers creativ. Din acesta motiv,
»insolenta” esteticienilor este continuu blamata, iar istoria acestei discipline este una mai degraba
a una esecurilor, decét a izbanzilor. In vreme ce artistii se conduc dupa propriile lor intuitii atunci
cand produc opere de arta, esteticienii vorbesc intr-o limba Incifrata cu aerul ca ei ar sti mai bine
ce trebuie sa facd artistul. Dacd admitem ca Platon este primul estetician sistematic — argumentele
ne constrang la o astfel de optiune — atunci trebuie spus ca estetica debuteaza cu un conflict in
interiorul spatiului intelectual european. Excluderea artistilor din cetatea ideala de catre Platon,
ilustreazd din plin asimetria dintre doud universuri ce par a fi paralele: ,,a face artd” versus ,,a
vorbi despre artd”. Caci, cel ce vorbeste despre arta vorbeste despre sine. Arta, In acest caz, e
doar un pretext pentru afirmarea unor trairi si stari ale constiintei proprii esteticianului.

Dar, cum se explicd atunci persistenta de veacuri a esteticii, in conditiile in care, dupa
expresia malitioasd a lui Wittgenstein, ar avea pretentia ridicold de a ne prescrie o anumitd cafea
pentru ,.bunul ei gust”? Raspunsul este simplu! Pentru cd nu putem lupta impotriva naturii
noastre omenesti de a vorbi despre ceea ce, In mod logic si rational, nu se poate vorbi. Partea
emotionald din noi Invinge, pare-se, partea rationald, inima std Tnaintea mintii, chiar daca
aspiratiile noastre se indreaptd spre inversarea acestor raporturi. Dar, sd nu uitdm faptul
elementar: aspiratiile sunt tot emotii! Urmandu-l tot pe Wittgenstein, chiar viata noastrd e
constituita, intre atatea altele, din ceea ce se arata si nu poate fi spus cu sens. Pentru estetician
partea care se arata ¢ lumea valorii (estetice), a punctelor de vedere personale exprimate deja
intr-o forma de limbaj expresiv (artistic) ori lingvistic (gramatical), iar partea ce nu poate fi spusa
cu sens este constituitd din cuvinte despre cuvinte. Regresiunea la infinit, capcana prin care
gandirea se autosuspenda, nu poate fi oprita.

In acest sens estetica, cel putin in intelesul pe care Wittgenstein il propune, nu poate
supravietui fard a produce non-sensuri, din moment ce ea elaboreza siruri nesfarsite de texte
despre ,texte” si se incumetd sid vorbeascd producand non-sensuri. Or, si aici e paradoxul,
producerea de non-sensuri, de texte despre texte, genereaza noi sensuri. Inexprimabilul exista si
el este prezent in ceea ce e deja exprimat, In cuvinte si valori. Acesta e paradoxul esteticii
filosofice, céci ea vorbeste despre celelalte cuvinte care viseaza la exprimarea inexprimabilul. Pe
scurt, a vorbi despre celelalte cuvinte care Indraznesc sa vorbeasca despre inexprimabil pare a fi

sarcina imposibila a esteticii.



In cele din urma, estetica este o intreprindere intelectuald paradoxala pentru ci obiectul ei
de studiu, Homo aestheticus, parte a lui Homo emotionalis — adicd omul care trdieste si care 1si
propune sa traiasca si mai intens prin producerea unor tipuri speciale de artefacte, numite obiecte
artistice — este paradoxal. Caci, omul si-a dezvoltat (excesiv?) partea de rationalitate si de
cunoastere instrumentald, tocmai pentru a-si potenta, Intr-un mod ,tehnologic”, trairile
emotionale date in mod natural in fiinta sa. Arta, hrana vietii noastre emotionale sau, vorbind ca
Nietzsche, obiectele care ademenesc viata, expresie a vietii insdsi si a irationalului din noi, ni se
infatiseaza tot mai mult, fie ca o marfa speciald de consum, ce se adreseaza democratic tuturor,
fie ca ,,industrie” a jocului si distractiei la care toatd lumea are acces. Atunci, de ce sd mai
studiezi arta, ceea ce se aratd ca obiect emotional sau cuvintele despre aceste obiecte, cand stim
cu totii ce si cum se infatiseaza ea, de vreme ce o consumam si ne simtim bine? Ce lamuriri in
plus ar putea aduce estetica?

Iatd de ce incercarea de cuprindere teoreticd a ,,omului estetic”, adicd a omului ce
urmdreste potentarea si maximizarea emotiilor naturale prin producerea ,,tehnologicd” de obiecte
artistice si de cuvinte legate de aceasta activitate vesnica, trebuie sd-si asume ab initio
aproximari, dibuiri, imprecizii, lacune, pe scurt, precaritati explicative ce tin de inefabil si
indicibil. Vorbind despre valorile atribuite obiectelor si nu despre obiectele insele, asa cum
procedeaza stiinta, estetica studiazd ceva ce exista intr-un anumit fel, dar diferit de realitatile
observationale. lata de ce estetica este filosofie si nu stiintd, de ce este o analizd conceptuala, o
autoclarificare despre ceea ce noi facem, si nu o cunoastere despre fapte naturale prezumate a fi
independente de noi si de scopurile vietii noastre. latd de ce estetica este doar o practicd
intelectuald si o activitate de analizd a practicilor artistice exprimate in practici lingvistice, cu
toate cd ea s-a prezentat timp de citeva secole costumata in vesmintele stiintei.

Cu acest inteles modest al esteticii, dar realist si onest, de analiza filosofica a practicilor
lingvistice, teoretice si conceptuale, legate de practici artistice, opereaza acest volum nascut dintr-
o nedumerire copildreasca: ce s-a Intamplat cu estetica Tnainte de a se naste? Estetica apare ca
disciplind autonoma in campul culturii europene in secolul al XVIII-lea, in plin [luminism. Ce s-a
intamplat inainte de Iluminism, stiindu-se cd odatd cu Platon filosofia a decoperit forta
irepresibila a emotiei si irationalului, deci a luat cunostintd de ,,omul estetic”? De ce este
intemeiat sa sustinem ca estetica a aparut in plin [luminism european, cand o serie intreagd de

lucrari vorbesc indreptatit despre ,,estetica Antichitatii grecesti” ori despre ,,estetica medievala”,



citand si invocand texte estetice de dinainte de apartia esteticii? Prin urmare, aceasta cartea fost
scrisd, in primul rand pentru clarificari si dumiriri personale. In fond, a vorbi despre estetica, ca
despre orice fenomen cultural de altfel, inseamna a deschide un orizont istoric de intelegere si
semnificare in care clarificarile cuprind nu numai devoalarea fatetelor temporale ale fenomenului
ca atare, ci si metodele compatibile de a dezvalui complexele raporturi privind continuitatea si
discontinuitatea in istorie. ,,A clarifica un astfel de termen nu inseamna doar a asocia unui cuvant
o semnificatie fixatd cumva dinainte. Ci, in masura in care o asemenea clarificare se intelege pe
sine, ea reprezintd in mod necesar interpretarea unei istorii a semnificatiei (s.n.) acelui termen.”’

Asumandu-si aceastd stare de fapt, prezentul volum descrie incercarea teoreticd a
oamenilor de a se Intelege pe ei Insisi in acele activitati generate si provocatoare de emotii si trdiri
non-rationale, inainte de apartia esteticii in calitatea ei de disciplind autonoma ce investigheaza
arta, frumosul si trairile estetice.

Cum precizeaza si titlul, volumul de fatd propune o examinare a esteticii de dinainte de
estetica, o cercetare a esteticii in statu nascendi, similara cu investigatiile pe care obstreticienii le
fac asupra copiilor in viata lor intrauterind. Oamenii, fireste, nu au asteptat inventarea esteticii
pentru a se interoga asupra naturii artei si frumosului, ori asupra trdirilor provocate de obiectele
gandite si produse doar cu scopul de a provoca bucurie, in expresie kantiand, ,placere
dezinteresata”.

Examinarea pe care o propunem, o analiza a istoriei esteticii dinainte de estetica, are ca
principala justificare ideea ca ceea ce se manifestd in realitate este rezultatul unor posibilititi. Noi
nu putem intelege un segment de realitate — ,,real” este ceea ce existd in timp — daca nu postulam
ca inainte de a fi intr-un fel sau altul, acesta a fost posibil. Ceea ce se aratad sau se prezintd pe sine
ca realitate determinata reprezintd una dintre posibilitati, respectiv posibilitatea care s-a realizat.
Prin urmare, ceea ce propunem in acest volum este o cercetare a unor conditii de posibilitate, iar
metoda este, fireste, transcendental, in termenii lui Noica: ,,mersul indarat”. In acest caz, gandul
parcurge un drum de la ceea ce este in act, estetica in cazul de fatd, la conditiile de posibilitate:
cum a fost estetica posibila? Nasterea propriu-zisd a esteticii in secolul al XVIIl-lea, in plina

modernitate, poate fi vazuta, pe aceastd linie interpretativd, ca o mplinire a potentialitatilor

' Martin Heidegger, Ontologia. Hermeneutica facticitatii, traducere din germand de Christian Ferencz-Flatz,
Bucuresti, Editura Humanitas, 2008, p. 121.



acumulate in statu nascendi si ca o aparitie vizibild a ceea ce a fost, Intr-un fel sau altul, ascuns
privirii. Zicand ca Heidegger, ,,lucrurile sunt acolo unde exista ochi sa le vada™.

In cuvinte mai simple, aparitia esteticii ca domeniu distinct de investigatii filosofice in
perioada iluminista, fenomen exclusiv european, este similar aparitiei unui copil pe lume. Ceea ce
s-a intamplat in viata intrauterind este hotarator pentru felul de a fi in lume. Astfel, ceea ce s-a
inscris timp de milenii la nivelul unei genetici culturale specifice traditiei europene, ca zestre a
unei ,;meme”, pentru a folosi cunoscuta expresie a lui Richard Dawkins, a fost decisiv pentru
configurarea si modul de a fi a esteticii in cultura europeana actuala.

Perspectiva de intelegere a acestei perioade a esteticii de dinainte de estetica cuprinde cele
trei mari epoci care au premers modernitatea: Antichitatea greco-latind, Evul Mediu si
Renasterea, iar modalitatea de abordare pe care o propune acest volum este istoric-filosofica.
Totodata, volumul de fatd poate fi circumscris si domeniului istoriei ideilor in intelesul pe care
Isaia Berlin 1l da acestui termen, atunci cand face distinctia dintre ganditorii care fac parte din
,familia ariciului”, cei care sunt adeptii unui discurs filosofic monolitic si exhaustiv, si ganditorii
din ,,familia vulpii”, relativistii, adica cei care sunt adeptii contextualizarilor si complexitatii. Prin
urmare, asumarea unui punct de vedere subiectivist si hermeneutic, dupa principiul ca ,,lucrurile
ar putea sa stea si altfel”, este, vei remarca, draga cititorule, starea de fundal a intregii lucrari.

Motivatia de a scrie o lucrare de acest tip, o istorie a ideilor estetice de dinainte de
esteticd, In care originalitatea autorului este mai degraba metodologica si stilistica, are mai multe
radacini.

Prima motivatie este de naturd formativa, universitara, si-i are in vedere pe studentii de la
»arte”, deopotriva, in plan general, pe iubitorii de cultura reflexiva. Cu toate ca la noi estetica a
reaparut (in deceniul al saptelea al secolului trecut), impreund cu psihologia ori sociologia, in
spatiul invatdmantului superior — dupa doud decenii de interdictie, ca efect al instaurarii
comunismului si in ciuda unor semnificative traduceri sau a unor lucrari tematice semnate de
nume cunoscute de esteticieni romani, intre care lon Ianosi, Titus Mocanu, lon Pascadi, Gheorghe
Achitei, lon Tobosaru, Dumitru Zaharia, Vasile Morar etc. — la capitolul ,,lucrari de sinteza” am
fost si suntem si astazi, restantieri. Pe de alta parte, in contextul eforturilor depuse de noua
generatie de esteticieni romani, Petru Bejan, Dan-Eugen Ratiu, Cristian Nae, Dragos Patrascu,

Mihaela Pop etc., actualmente profesori in marile centre universitare ale Romaniei, de recuperare

2 Ibidem, p. 29.



si reconectare a domeniului la cercetarilor estetice din lumea continentald, o lucrare, cum este cea
de fatd, ce aduce in prim-plan, intr-o abordare istorica, fundamentele culturale ale esteticii,
acopera o nevoie de echilibru intre specializarea excesiva, tematica, domeniala ori metodologica
si abordarile abstracte si prezentiste in care datele istorice sunt aliniate in functie de specialitatea
autorului, respectiv de modul in care ,,fiecare are propria istorie”. Daca admitem, urmandu-1 pe
Hegel, ca arta oferd ideilor o forma sensibild, atunci aceastd lucrare isi propune sd devoaleze
fundalul ideatic ce face posibild creatia artistica, realitatea invizibila, pentru cel care nu e educat
sa-1 vada.

In esenta, aceastd carte isi propune si retrezeasca simtul istoric si valentele formative ale
memoriei culturale ca o contrabalansare la ceea ce Gadamer numeste ,,experienta estetica”, adica
acelei atitudini prezenteiste care a rupt arta de contextul ei viu, cultural, si a abandonat-o in
muzee. Prin urmare, aceastd carte este o Incercare de relativizare a atitudinii ,,subiectului
dezlantuit” care pleaca de la premisa cd afirmarea arbitrard a gustului estetic personal, exprimat
in expresiile imperative, ,imi place”/,,nu-mi place”, este act de cultura si intelegere.
Contrabalansul pe care-l intentioneaza aceasta scriere la pozitia autosuspensiva a ,,subiectului
dezlantuit”, a fost exprimata candva de Johan Huizinga in cuvinte simple: arta este o parte a
culturii si, deopotriva, o oglinda a ei. Cine vrea sa cunoasca felul in oamenii care au trait in epoci
istorice revolute, trebuie sd le cerceteze arta pentru cd ea este o oglindd a vietii. Reciproc, cine
vrea sa inteleagd modul in care arta s-a configurat in anumite tipuri de expresie ori stiluri, trebuie
sa cerceteze faptele istorice si culturale, in integralitatea lor, pentru ca arta este, deopotriva, un
reflex al acestor fapte.

A doua radacind din care rezultd motivatia de a scrie acest volum este de natura
metodologica. Estetica filosofica este astazi practica in doud paradigme teoretice intre care exista
slabe canale de comunicare: ,,paradigma continentald” si ,paradigma analiticd”. Aceste
paradigme privesc fenomenele estetice si artistice, fie ca trairi si fapte de constiinta, fie ca fapte
de limbaj. in functie de datele de fundal, de ,,axiomele” de constructie pe care le postuleaza
aceste perspective de analizd, sunt ordonate, aliniate si interpretate faptele ce tin de istoria,
internd si externa, a ideilor estetice. Un profesionist al filosofiei, fara sa fie specializat 1n estetica,
ar putea afla cu stupoare ca, 1n acelasi timp, primul teoretician al estetici continentale este Platon
pentru cd el analizeazd faptele artistice din nduntrul constiintei si ca, deopotriva primul

teoretician al esteticii analitice este tot Platon pentru ca el face analize de limbaj atunci cand



tematizeaza frumosul ori dorinta. Faptul acesta demonstreaza, inca o datd, cd nimic nu e mai
spectaculos in viata noastrd decat trecutul si ca ,,istoria” este in fapt un produs reprezentational al
prezentului.

Prezenta lucrare raspunde la aceastd provocare intelectuald fundatd pe principiul
bivalentei: ori impartasesti metodele esteticii continentale si esti fenomenolog, hermeneut ori
adept al analizelor existentiale, ori Tmpartdsesti metodele esteticii analitice si folosesti doar
analize de limbaj, logice si conceptuale. Tertium non datur est! Ei bine, acest volum ilustreaza
ideea, aparent imposibil de admis, cd se poate ,,locui”, atunci cand doresti, ,,in acelasi timp” in
doua case. Parcurgand aceasta carte, vei remarca, draga cititorule, ca cele doud paradigme care
se autopercep in disjunctie exclusiva, pot fi puse impreund, cu succes, la lucru. Mana stangd nu
poate substitui, fireste, mana dreapta, dar Impreuna se pot intalni pentru a realiza ceea ce mintea
le pune sa faca. Astfel, pentru a ne opri la un banal exemplu, de la estetica continentald vom
retine ca a interpreta faptele expresive ale omului inseamna a alinia la un punct de vedere ceea ce
e deja interpretat, in vreme ce din zona esteticii analitice vom retine ideea ca faptele ce apartin
esteticii sunt fapte de limbaj si cd a descrie anumite configuratii culturale Inseamnd a descrie
»institutii” publice 1n care se exprimd fapte individuale de viata emotionala. Privind dincolo de
aparente, viziunea lui Heidegger asupra artei, ca scoatere din ascundere si ca forma a adevarului,
nu se afld in contradictie cu teoria institutionala asupra artei avansata si perfectionatd de George
Dickie, pentru simplul motiv ca ele fac parte din orizonturi diferite de discurs filosofic. Faptul de
a fi, in acelasi timp, profesor, sofer amator, parinte ori contribuabil etc. nu produce contradictii
logice chiar daca aceste ,,predicate” se enuntd despre aceleasi individ uman. Prin urmare,
prezentul volum are ca obiect de interpretate deja-ul intepretarii si formele de viatd ,,publice”
care au facut posibile aceste preinterpretari.

Vei remarca iarasi, dragd cititorule, cd autorul acestei lucréri este adeptul unui pluralism
metodologic. O interpretare a ceea ce € deja interpretat este cu atat mai relevantd cu cat
instrumentele de lucru sunt mai diversificate si ingenios mobilizate pentru a atinge optim
scopului urmarit.

Tinta principald pe care o vizdm 1n acest volum este, cum specificam, sa indice in ce sens
putem vorbi despre o estetica de dinainte de estetica. Dificultatea e de principiu pentru ca nu se
poate vorbi, decat in orizontul unor speculatii metafizice, despre ceva ce nu existd. Cum sa

vorbesti despre esteticd in absenta ei? Solutia pe care o avansam este extrem de simpla. Intr-
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adevar, nu putem vorbi despre estetica in absenta unificarii artei si frumosului intr-o constiinta
traitoare si deopotriva reflexiva, cunoscatoare, fapt cultural ce debuteaza timid odatd cu
Renasterea. Estetica a fost facuta posibila ca domeniu distinct de cercetare doar la inceputul
modernitatii, atunci cand arta a fost unificata cu frumosul in teoria gustului estetic, iar ideea ca
afectele sunt parti ale gandirii Insési a Inceput s fie acceptata fara rezerve. Dar, 1n ciuda acestor
»obiectil”, putem totusi vorbi despre estetica de dinainte de esteticd daca principalele teme ale
acesteia: arta, frumosul si placerea (afectele, trairea, emotia artistica etc.) — unificate in secolul al
XVIll-lea de catre Baumgarten si Kant in domeniul filosofic ,esteticd” — sunt analizate in
contextele culturale in care au aparut si au circulat 1n istoria culturii europene. Estetica de
dinainte de esteticd, in acest sens slab, existd ca posibilitate si asupra acestei posibilitdti se
concentreaza prezentul volum.

Scop general al volumului, analiza filosofica a posibilitatii esteticii de dinainte de estetica,
este operationalizat in diverse alte scopuri cu campuri diferite de generalitate. Le vom trece pe
scurt in revistd pentru a nu lungi in mod nepermis o introducere menita sa devoaleze explicit
intentiile si metodele asumate ale cartii. Plecdnd de la premisa ca principalele teme ale esteticii:
arta, frumosul si emotia artistica, trdirea, pe care oamenii le-au abordat inainte de aparitia
esteticii, sunt doar elemente ale intregului culturii, ne-am ghidat continuu dupd cunoscuta
recomandare metodologica a lui Wittgenstein: ,,Cuvintele pe care le numim expresii ale judecatii
estetice joacd un rol complicat, dar foarte bine determinat, in ceea ce numim cultura unei epoci. A
descrie folosirea lor sau a descrie ce se infelege printr-un gust cultivat Inseamna a descrie o
culturd. Ceea ce numim aici un gust cultivat poate nici nu exista in Evul Mediu. In epoci diferite

”3_Or, avand in vedere ca unitatea unei culturii Tn ansamblul ei este

se joaca jocuri cu totul diferite
exprimatd de ceea ce se numeste, in filosofia germana inca de la Kant, Weltanschauung (imagine
unificatd despre lume) si cd trecerea de la o epocd culturald majord la alta se realizeazd prin
inlocuirea unui Weltanschauung cu altul, atunci principala problema consta in gasirea unor teorii
apte sa explice modul in care continuitatea istorica se realizeaza prin rupturi si clivaje majore in
modul de a fi si a gandi al oamenilor.

Asa se explica de ce am apelat la conceptele celor mai reprezentative teorii care explica

dialectica dintre continuitate si discontinuitate in istoria culturii europene, chiar dacd aceste teorii

nu au decat legaturi accidentale cu estetica. Este vorba despre teoria succesiunii paradigmelor in

* Ludwig Wittgenstein, Lectii si convorbiri despre esteticd, psihologie si credinta religioasd, traducere din englezd de
Mircea Flonta si Adrian-Paul Iliescu, introducere de Adrian-Paul Iliescu, Bucuresti, Editura Humanitas, 2005, p. 39.
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stiintele naturii apartindnd lui Tomas Kuhn, teoria epistemei, ce apartine epistemologiei stiintelor
sociale, elaboratd de Michael Foucault, critica pragmatica a ,,metaforelor mintii” apartinand
filosofului american Richard Rorty, ori ,,istoria ideilor” initiate de lui Isaiah Berlin, creatorul
teoriei ,,punctului de cotiturd” 1n istoria gandirii si comportamentului ideatic european. ,,Un punct
de cotitura inseamna altceva: o schimbare radicald in intreg cadrul conceptual in care au fost puse
intrebarile; noi idei, noi cuvinte, noi relatii in termenii cdrora vechile probleme sunt nu atat
rezolvate, cat facute sa para strdine, depasite, si cteodatd, ininteligibile, astfel incat intrebarile si
indoielile chinuitoare din trecut sd pard moduri bizare de gandire sau confuzii ce tin de o lume
apusa.”™

Necesitatea mobilizarii unui aparat metodologic atat de complex a fost determinatd, cum
spuneam, de nevoia de a raspunde la intrebarea elementara: de ce a aparut estetica, asa ca din
senin, abia In secolul al XVIII-lea? Fiind disciplina filosofica, de ce estetica nu a aparut odata cu
celelalte ramuri filosofice traditionale: ontologia, metafizica, logica, etica etc.? Prin urmare,
trebuie sa admitem cd istoria culturii este fundata pe discontinuitate, din moment ce estetica
apare, fara explicatii, ,,lJa un moment dat”? Dar ideea de discontinuitatea priveste, in termeni
aristotelici, ,,actul” (pentru cazul de fata, aparitia la ,,un moment dat” a esteticii), dar nu si
,posibilitatea”, adica ,,haloul” mintii in care sunt amplasate ab initio toate obiectele gandirii. Din
moment ce ,,actul” a aparut, atunci fireste ca el a fost posibil, adica exista intr-un fel, dar fara a fi
manifest, explicit. Cum? In ce fel? La aceste intrebiri despre estetici se raspunde atit din
interiorul esteticii gata constituite, cat si din afara ei, situatie care implica cercetarea resursele de
gandire filosofica pe care le avem la indemana.

Mobilizarea 1n acest volum a teoriilor amintite, vei remarca, draga cititorule, va fi de mare
ajutor pentru ca ele vin in sprijinul dorintei de a scoate din ascundere implicitul din explicit, adica
ceea ce nu se spune din ceea ce se spune, fapt cu importante consecinte in felul in care ar trebui
sd vedem lumea faptelor expresive. Simplu spus, argumentele pe care se fundeazad teoriile
»discontinuitdtii” ne constrang sa acceptam ideea ca privirea noastra e culturala si nu naturald, ca
ceea ce pare a fi fapt natural, vazut cu ,,ochii nostri” si independent de noi, este produs in
totalitate in mintea noastrd. ,,Faptele” sunt doar semnificatii culturale. Cultura produce in noi

programari neuronale si, pe aceastd baza, moduri de a ,,vedea” la care nu avem acces fard o

* Isaiah Berlin, Revolutia romanticd. O criza in istoria gandirii moderne, in vol. Simtul realitatii. Studii asupra
ideilor §i istoriei acestora, editie de Henry Hardy, introducere Patrick Gardiner, traducere si postfatd de Laurian
Kertesz, Bucuresti, Editura Univers, 2004, p. 210.
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pregatire reflexiva adecvatd. Cei care sustin ca practicile artistice sunt independente de teorie, de
pilda, traiesc in plin paradox. Caci a sustine lipsa de relevanta a teoriei pentru practicile artistice
si a modurilor culturale de a vedea este tot o teorie.

A treia radacind care a motivat scrierea acestui volum ii vizeaza pe ,,dilentantii culturali”,
respectiv pe cei care prezumtiv ar dori sd cunoascd, intr-o imagine de ansamblu, natura
dezbaterilor pe care filosofii interesati de ,,omul emotional” le-au purtat de-a lungul mileniilor in
legaturd cu arta, frumosul si tréirile estetice. Mai precis, aceasta lucrare nu se adreseaza exclusiv
esteticienilor profesionalizati in anumite segmente ale esteticii filosofice. Acest volum nu este,
cum se spune, ,,0 carte de specialitate”, ci o propunere de intelegere pentru ,diletanti”.
Reamintim ca termenul ,,diletant” nu are nimic peiorativ, chiar daca el este judecat aspru de la
inaltimea celor care au profesionalizari stricte in anumite domenii, subdomenii si teme de
cercetare. Acesti profesionisti ar trebuie sd fie mai ingaduitori pentru ca si ei insisi sunt diletanti
ai altor domenii. A fi ,,expert” ori ,,diletant” tine doar, cum stim, de profesionalizarea in anumite
contexte culturale si intelectuale. In fond, cu totii suntem diletanti atunci cind facem lucruri
izvorate doar din dorinta de a sti. Mirarea, starea interna care ne deschide cétre cunoastere, este
tot o emotie, o formd de placere care se intensifica pe masurd ce e intretinuta. Aristotel are
dreptate: cunoasterea e placere, cea mai inaltd forma de placere, pentru ca produce ,,obiecte” care
nu dispar in procesul consumului. Diletantul, cum spunea Heinrich Zimmer, este cel care isi
pastreaza starea de umilintd si receptivitate fatd de necunoscut, dezvoltand o atitudine contrarie
specialistului sigur pe sine care-i priveste de sus pe cei care nu inteleg lucrurile asa cum o face el.
Din acest punct de vedere, unii profesionisti ai domeniului esteticii specializati in anumite teme
vor fi probabil dezamagiti pentru cd nu vor gasi lucruri noi pentru ei (cum ar fi, de pilda, cap.
Razboiul icoanelor). Pe de altd parte, dezamagirea ar putea fi produsa de faptul ca unele
evenimente sunt prezentate In volum ca fiind certe, In conditiile in care existd controverse si
dezbateri pe care cartea nu le aminteste. Prin urmare, subliniem caracterul limitat al sintezei si
faptul ca nu am dorit sa producem ceea ce nu ne std In putere: o istorie exhaustiva a esteticii pe
baza unor fapte care sunt sustrase controverselor.

Cu toate cd nimeni nu poate si nu trebuie sa pledeze propria cauza, sinceritatea de sine
obliga la cateva scurte observatii incomode privind ,,contributia” pe care o aduce acest volum la
cercetdrile actuale n domeniul esteticii. Simplu spus, si faptul 1l vei constata cu usurinta, draga

cititorule, asumarea cu consecventa si de la bun Inceput a ideii ca actul interpretarii trebuie sa fie
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autoreflexiv, adica sa se aplice nu doar textelor asupra cérora se exercita interpretarea, ci si siesi,
chiar textului care rezultd din actul interpretarii, ar putea fi vazuta ca un ,,plus” de metoda adus
cercetarilor din campul istoriei ideilor estetice.

Convingerea autorului este ca realitatea se plamadeste In mintea oricaruia dintre noi si ca
cel mai important lucru in aceastd lume, in ordinea intelegerii de sine, este gasirea de mijloace
necesare dobandirii unui acord intre constiinta de sine cu constiintele trecute si prezente.
»Dialogul cu colegii morti”, pentru a reluat cunoscuta expresie a lui Rorty, este tot atat de
important ca si dialogul cu colegii in viatd. Dacd mintea noastrd este oglinda prin care vedem
lumea, atunci in functie de metodele pe care le folosim pentru a curdta aceastd ,,0glinda”,
privirea noastra va fi tot mai clard si mai precisd. Fireste cd dobandirea unei ,,priviri” clare si
precise e un ideal catre care tindem, adica ceva ce exista doar in mintea noastra, caci ,,oglinda”
este continuu deformatd de afirmarea intempestiva a ,,eului detestabil”, Impotriva caruia vorbea
cu atata Indarjire Claude Levi-Strauss. Dar, asa cum stim cu totii, nimeni nu poate trai fard ideal
si fard vise. Daca visul nostru de a instaura, prin acest volum, o constiintd metodologica reflexiva
in campul cercetarile estetice va putea fi Implinit sau nu este o chestiune pe care doar tu, draga
cititorule, o vei hotari!

Iti multumesc ci ai deschis aceasti carte!
1 martie 2013

A) Datele de fundal ale esteticii filosofice

1. Constituirea istorica a esteticii

Termenul de esteticd este un calc dupd cuvantul grecesc aisthesis, cuvant care denumea
capacitatea noastra de a simti. Aisthesis insemna 1n greaca veche deopotriva: senzatie, perceptie,
simtire, respectiv actiunea si rezultate functiondrii celor cinci simfuri prin intermediul carora
suntem in permanent contact cu lumea interioara si exterioara noud. Dar aisthesis insemna si
cunoasterea naturala omeneascd, ceea ce dobandim in mod firesc si direct prin practicarea vietii
noastre in comun. Cunoasterea naturald 1si are geneza in structurile sensibile omenesti, in starea
sufleteascd globald care sintetizeazad in mintea noastrd datele lumii externe, starile si trdirile

interne. Prin cunoasterea naturala realizam identitatea cu sine a fiintei noastre individuale si,
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totodatd, dobandim, prin intermediul identificérilor de toate genurile, reprezentari asupra lumii n
care trdim: stim cine suntem, unde suntem, cum ne diferentiem de altii, ne cunoastem
preferintele, stim ce ne place ori ce nu ne place etc. In consecinti, aisthesis desemneaza acea
facultate de cunoastere prin care omul dobandeste, in mod natural, reprezentari ale lumii
interioare §i exterioare. Prin intermediul mecanismelor ei naturale de functionare, noi locuim intr-
o lume familiara, cunoscuta de la sine si, desigur, de la sine-inteleasa.

Aceste sensuri istorice ale cuvantului aisthesis au fost conservate, Intr-un fel sau altul, si
de aparitia in a doua jumatate a secolul al XVIII-lea a unei noi discipline filosofice numite
»estetica”, creatie a lui Alexander Gottlieb Baumgarten (1714-1762), cel care a publicat in 1750
o lucrare cu titlul Aestethica si a trasat programul unei noi stiinfe centrate in si pe sensibilitatea
omeneasca. ,,Pentru Baumgarten estetica este efectiv o stiinta a cunoasterii sensibile. Obiectul
acestei stiinte e perfectiunea sensibila, prin opozitiei cu perfectiunea rationala constitutiva a
adevarului si binelui.”

Prin Baumgarten estetica dobandeste statutul de discurs unificat si autonom al
fenomenelor si experientelor omenesti legate de frumos si arta. El transforma, pentru prima data
in mod explicit, capacitatea noastra de a simti intr-o facultate de cunoastere distinctd de gandire
discursiva: ,,sediul” argumentdrii si rationdrii. Mai mult decat atat, Baumgarten va face si
distinctia, devenita transanta in filosofia lui Kant, intre statutul celor trei valori cardinale, adevar,
bine si frumos, gandite ca apartindnd unor facultiti ale mintii noastre organizate pe principii
functionale autonome. Daca stiinta dobandirii adevarului si binelui se refera la investigarea si
cunoagterea partii rationale din noi, stiinta dobandirii frumosului are in sarcind investigarea si
cunoasterea partii sensibile, emotionale din om.

Stiinta frumosului, estetica, investigheaza perfectiunea sensibila care este paraleld si
ireductibila la orice altd perfectiune rationala®. Perfectiunea sensibild exista cu si prin fenomen,
in contextul in care arta era inteleasd de Baumgarten ca fenomen sensibil, purtator de perfectiune
(valori). ,,Ea (arta) nu are voie sd zboare deasupra fenomenului, pentru a se ridica deasupra
fenomenului, ci ramane in mijlocul lui; nu vrea sa se intoarca la cauzele lui, ci vrea sa-1 infeleaga

in purul lui ce si s ni-1 prezinte in propria fiinfa, si in propria maniera de fiintare.” ’

> Denis Huisman, Dicfionar de opere majore ale filosofiei, Bucuresti, Editura Enciclopedica, 2001, p. 184.

8 Vezi www.spiritadsky.com/philosophy/ philosophers.

7 Ernst Cassirer, Filosofia luminilor, Traducere de Adriana Pop, Pitesti, Editura Paralela 45, 2003, cap. ,,Bazele
esteticii sistematice. Baumgarten”, p. 322.
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Aceastd viziune a lui Baumgarten de reabilitare a sensibilitatii umane si de incercare de
cunoagtere stiingifica a ei a reprezentat un act de mare curaj teoretic. Sa nu uitdm ca suntem in
Epoca Luminilor, perioadd in care stiinta si ratiunea discursiva era noua religie a filosofilor. Or,
Baumgarten, reabilitdnd sensibilitatea si sentimentul, contesta ideea conform careia doar stiinta si
ratiunea produce cunoastere veridica. Alaturi de cunoasterea rationald dobanditd mijlocit, prin
derivarea conceptelor din principii prime, existd §i o cunoastere nemijlocita, dobandita din
simtirea si sensibilitate noastra launtrica. A cunoaste in acest orizont al sensibilitatii inseamna a
dobandi certitudini interioare, perfectiuni (valori), care nu au nevoie de miscarile si operatiile
specifice ratiunii. ,,Realitatea pur intuitiva nu este o simpla eroare, ci are In sine 0 masura proprie.
Fiecare opera de arta autentica ne prezintad aceastd masura; ea nu ne expune doar o abundenta de
intuitii, ci domind aceastd abundentd; ea o configureaza, lasand sa iasa la iveald, prin aceasta
configuratie, unitatea ei internd. Orice intuifie esteticd nu ne aratd doar multiplicitatea si
diversitatea, ci, in ambele, si o anumitd reguld si ordine... in fiecare intuitie estetica are loc o
confluentd de elemente, cd noi nu le putem desprinde din totalitatea acesteia, nu le putem indica
izolat si separat... acest intreg ni se da in aspectul sau pur, ca intreg divizat si determinat
complet.” ®

Am putea spune ca in viziunea lui Baumgarten, realitatea ni se livreaza prin doud moduri
de organizare si cunoastere egal indreptatite ontologic: realitatea ideald si realitatea sensibila.
Prima ni se releva mijlocit prin concepte, in timp ce realitatea sensibila ni se releva nemijlocit
prin sensibilitate, prin sentiment ori intuifie. Prima produce cunoastere, cealalta valori. Ambele
moduri de a fi ale realitatii poseda fiecare, distinct, anumite principii i logici interne de
constructie. Sensibilitatea poseda asadar, ca si ratiunea, propriile legi interne a céaror analiza
intereseaza estetica si din aceasta perspectiva ea ar trebui sa raspunda la urmatoarea intrebare:
Cum sunt organizate experientele mintale ce rezulta din contactul nemijlocit cu lumea obiectelor
si trairilor noastre? Pe scurt, prin Baumgarten se produce teoria-cadru a esteticii filosofice
concentrata in expresia ,,atitudinea estetica”, ce desemneaza o hartd conceptuald in interiorul
careia s-a constituit acest domeniu de preocupari specializate In analizele sensibilitatii omenesti, a
frumosului si artei. Simplu spus, estetica a aparut ca disciplind autonoma in campul filosofiei
odatd cu tematizarea si incercarea de cuprindere teoreticd a ceea ce noi numim azi ,atitudine

estetica”.

8 Ernst Cassirer, op. cit, p. 323.
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XXX

Atitudinea estetica este o specie a atitudinii umane in genere, vazuta ca un complex mintal
de credinte, valori si dispozitii prezente in orice act comportamental, complex pus in corelatie cu
obiectele si faptele ce poseda o anumita incarcatura emotionald (artisticd) si care sunt traite intr-o
experientd personald si individuald’. Prin urmare, o buna intelegere a atitudinii estetice este
conditionata de o buna reprezentare a felului in care sunt configurate atitudinile in genere.

Ce sunt atitudinile? Intr-o acceptie generala, atitudinile sunt stari psihologice, orientari ale
mintii'® noastre si, prin aceasta, a comportamentelor noastre, intr-o anumita directie. Orientarea
mintii este, am putea spune, elementul a priori a fiinfei noastre omenesti, in sensul ca originea ei
nu se afld in obiectele (proprietati, raporturi) lumii (interne — externe, reale-ideale) cu care noi
interactionam, ci In structurile adanci ale subiectivitatii noastre. Obiectele lumii in integralitatea
lor sunt astfel prinse in aceste orientari ale mintii si, prin urmare, intelesul primar al acestora este
predeterminat de modul de configurare a subiectivitatii noastre.

Atitudinile sunt responsabile de faptul ca indivizii umani sunt subiecte active si selective
ale lumii. Acestea exprima preferintele omului, modul particular de actiune si reactiune fundat pe
credintele si inclinatiile noastre individuale. Atitudinile produc valori, acte de exprimare a
preferintelor noastre fatd de lume, ce directioneaza si sustin energetic comportamentul. De retinut
este faptul ca atunci cand vorbim despre atitudini nu ne referim la obiecte, ci la modul in care noi
ne raportim la obiecte. In alte cuvinte, universul de discurs in care trebuie si plasim atitudinile

tine de lumea valorilor, adicd de modul in care noi ne raportdm la lucruri. Ele au la baza concepte

’Cercetarea atitudinii ca stare a mintii apartine desigur domeniului psihologiei. in ultimele decenii, mai ales dupa
aparitia stiintelor cognitive si a filosofiei mintii, bibliografia dedicatd analizei atitudinii este de-a dreptul
coplesitoare, fapt care poate fi verificat cu usurintd apeland la resursele existente pe internet. in raport cu aceste
resurse, caracterizarea atitudinii, ca structura mentala generic umana, nu depaseste in acest articol stadiul de
informare cu caracter general. Am consultat In redactarea paginilor dedicate atitudinii titlurile: Victor Oprescu,
Aptitudini si atitudini, Bucuresti, Editura Stiintifica, Bucuresti, 1991, Rita L. Atkinson, Richard C. Atkinson, Edward
E. Smith, Darzl J. Bem, Introducere in psihologie, editia a XI-a, traducere din limba engleza de Leonard P. Baiceanu,
Gina llie, Loredana Gavriliti, Bucuresti, Editura tehnicd, 2002, cap. ,,Atitudinile”, pp. 842-850, Mielu Zlate,
Introducere in psihologie, lasi, Editura Polirom, 2007, S. J. Breckler & E. C. Wiggins (1992). On defining attitude
and attitude theory: Once more with feeling. In A. R. Pratkanis, S. J. Breckler, & A. C. Greenwald (Eds.), Attitude
structure and function. Hillsdale, NJ: Erlbaum. pp. 400-430.

' Termenul ,,minte”, concept dominant astizi in investigatiile recente din domeniul stiintelor cognitive ori al
filosofiei mintii, se suprapune peste vechiul inteles al conceptui ,,a gandi” fixat de cétre Descartes, ca unitate
sintetizatad intr-un ,,Eu” al tuturor facultatilor noastre principale: intelegere, vointa, imagintie, emotie. Vezi Radu M.
Solcan, Introducere in filosofia mintii din perspectiva stiintei cognitiei, Editura Universitdtii din Bucuresti, 2000,
cap. ,,Psihologia filosofica”, pp. 25-62.
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evaluative ce constau dintr-o raportare bipolard fatd de obiectele ei de referinta: pozitiv sau
negativ In functie de rolul stimulator si frenator in atingerea tintelor urmarite de fiecare dintre
noi.

Atitudinile sunt multiple si greu de inventariat. Dar, dupa felul in care se coaguleaza, se
unificd, Intr-un gen de matrice a valorilor, ele pot fi grupate dupa anumite criterii. Astfel
deosebim intre: a) atitudini (valori) cognitive ce vizeaza valoarea judecatilor si care se refera la
adevar si fals, la credinte pozitive, negative sau neutre (,,suspendate”); b) atitudini (valori)
afective, evaluative, apreciative etc. ce sunt legate de reactiile sufletesti tripartite: atractie —
respingere — neutralitate. Ele privesc sentimentele fundamentale ale omului: pldcerea, iubirea,
ura, dispretul, indiferenta; c) atitudini (valori) actionale ce acopera universul actiunii umane:
implicare — nonimplicare; a face si a crea; a lupta, a impiedica; a lasa lucrurile sa mearga etc.

Atitudinile sunt inobservabile in mod nemijlocit de catre celdlalt pentru cd ele isi au
originea in interiorul nostru, in lumea interioara eului, individual si transcendental, ca moduri de
a fi a ceea ce e uman 1n noi; despre ele aflam din /imbaj, reactii, posturi, gesturi, moduri de
expresie comportamentale. Fundamentul acestor reactii nu este in exterior, ci in interior. Ele sunt
generice fiintei omenesti, urmand valorile cardinale: religioase si morale, de cunoastere si de
exprimare a preferintelor (valorizare) cu toate subdiviziunile ce Insotesc acest valori — cadru
(valori-scop).

In ansamblu personalititii umane, atitudinile se situeaza in intervalul dintre constiinta si
comportament. Ele mediaza relatiile complexe dintre constiintd si comportament fiind socotite ca
veritabile scheme conceptuale!' preliminare comportamentului real. Existd, din acest unghi de
vedere, scheme intelectuale, scheme perceptive, scheme evaluative si scheme motorii, ele fiind

puse in actiune sau blocate in functie de momentul deliberativ fundat pe afect, respectiv pe

"' fn ultimele decenii, mai ales prin scrierile de logica ale lui Willard van Orman Quine, se vorbeste despre ,,punctul
de vedere al logicii” care ar consta in ,.atitudinile propozitionale” (propositional attitude) ce relationeaza starea
mentald a unei persoane aflatd in conexiune cu o anumitd propozitie, stare ce 1si asuma un anumit inteles si
posibilitatea ca aceastd propozitie si fie adevarati sau falsa. In functie de aceasta atitudine, o anumita persoana poate
avea diferite ,,posturi” mentale fatd de respectiva propozitie: credinta, dorintd, speranta etc., toate acestea implicand
intentionalitatea, adicd orientarea catre ,,obiecte” a proceselor psihice. Nu exista procese psihice fard obiectul citre
care sunt orientate. A iubi, de pilda, implica o orientare catre ,,obiectul” iubirii. Nimeni nu iubeste in genere, ci pe
»cineva” sau ,,ceva”. ,,Profesorul Popescu crede ca studentii lui iubesc muzica clasica.” Acesta este un exemplu tipic
de atitudine propozitionald ce coreleaza starea mentald a credintei cu enuntul anterior formulat. Vezi Quine, W.V.
(1980 a), From a Logical Point of View, Logico-Philosophical Essays, 2nd edition, Harvard University Press,
Cambridge, MA.
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congtiinta de sine a persoanei. Ele sunt exprimari de genul: ,,eu nu fac asta”; ,,mie nu-mi place”;

9912 etc.

,mie imi place”; ,,nu vreau sa stiu”; ,,vreau sa fac”; ,,cred ca...

Trebui spus clar ca atunci cand vorbim despre atitudine estetica trebuie sa avem in vedere
faptul ca ,ssunt cel putin patru concepte subsumate conceptului de atitudine estetica: simful
estetic, interesul estetic, gustul estetic si idealul estetic”". In istoria gandirii estetice, Plotin este
cel care introduce conceptul de sim¢ intern, parte a Sufletului, care urmeaza o dinamica interna in
acord cu obiectele in care se recunoaste pe sine. Insa cei care vor impune conceptul ,,simt intern”,
numit si cu expresia latind sensus comunis, au fost filosofii empiristi englezi, descoperitorii
,mintii psihologice™*: Joshep Addison (1672-1719) Lord Shaftesbury (1671-1713), Francis
Hutcheson (1696—1782), David Hume (1711-1776), autor al celebrului text Of the Standard of
Taste s1 Edmund Burke (1728-1797), tradus 1n limba romana cu celebra sa lucrare Despre frumos
si sublim". Contributiile esteticienilor englezi in aceastd privintd pot fi surprinse in patru puncte:
,»a) existd un sim¢ interior si acesta se fundeaza pe cele cinci simturi naturale ale omului, dar el
actioneaza integrandu-le pe acestea intr-o reactie spontana de aprecire valoricd; b) simtul interior
este pus in noi de natura si noi suntem facuti prin structura noastra sa simtim intuitiv $i spontan
ordinea, corespondenta, simetria si masura din lucruri, din comportare si din idei... el este o
functie atotcuprinzatoare a constiintei; ¢) simful intern ca simg estetic progreseaza in constitutia
sufletului, adicd el este educabil: nu ochiul, vederea se perfectioneazd spun ei, ci privirea, nu
auzul se perfectioneaza, ci audibilitatea; d) tot ei pregatesc terenul teoretic pentru analiza

filogenetica si ontogenetica a simturilor...”'

12 Pe larg in, Lester Ambree, Analiza reflexiva. O prima introducere in investigatia fenomenologica, traducere de
Ioana Blaj si Nicoleta Szabo, editie ingrijitd de Ion Copoeru, Cluj-Napoca, Casa Cartii de Stiinta, 2007, in mod
special cap. V, pp. 123-141 si cap. VII, pp. 171-188.

13 Vasile Morar, Estetica. Interpretari si texte, Editura Universitatii din Bucuresti, 2003, pp. 13-51, respectiv:
http://www.unibuc.ro/eBooks.

4 Mintea logica” este descoperitd si teoretizatd de Aristotel in celebrul sdi Organon, fiind cercetatd cu scopul de a
stabili conditiile de validitate ale rationamentelor. Dimpotriva, ,,mintea psihologica” a fost supusa interogatiei pentru
a determina originea si tipologia ideilor, puterea si limitele cunoasterii noastre ce-si are izvorul, cum sustine
Descartes si Kant, doar 1n circumscrierea senzoriala si intelectiva a lui ego cogito.

15 Antologiile actuale de esteticd din spatiul anglo-saxon reproduc, aproape fara exceptie, doua dintre textele estetice
ale filosofilor empiristi considerate a fi canonice pentru intelegerea teoriei gustului: Francis Hutcheson, An Initial
Theory of Taste: from An Inquiry into the Original of Our Ideas of Beauty and Virtue, si David Hume, Of the
Standard of Taste: from Four Dissertations, vezi George Dikie, Richard Sclafani, Ronald Roblin, Aesthetics a
Critical Anthology, Second Edition, Bedford/St. Martin’s, Boston, New York, 1989, pp. 223-253. Schimbarea istorica
care a facut posibild apartia esteticii prin inlocuirea dezbaterilor privitoare la ,,frumos” cu cele legate de ,,gust” este
sintetic surpinsa de istoria pe care o face Roger Scruton ideii de ,,frumos”. Vezi Roger Scruton, Beauty, Oxford
University Press, 2009, in special capitolele 5 si 6: Artistic Beauty, Taste and Order, pp. 97-148.

1 Vasile Morar, op. cit., p. 56. De asemenea, o analiza pertinenta a contributiilor esteticienilor englezi la constituirea
conceptului ,,atitudine esteticd” o propune Paul Guyer, in cap.,, Eighteenth-century aesthetics”, vol. 4 Companion to


http://www.unibuc.ro/eBooks
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Existd, desigur, o apropiere, dar si o distinctie semantica, de inteles, intre cele patru
concepte subsumate ,,atitudinii estetice”. Apropierea lor deriva din faptul ca ele sunt inchise in
cercul subiectivitatii noastre, in trdirea pe care o experimentam cotidian cu totii si care are in
vedere totalitatea actelor constiintei, a eu-lui individual. Deosebirea constd in faptul ca ele se
referd continuu la clase distincte de stari psihice si fapte de gandire, cum sunt, de pilda,
deosebirea dintre faptele de perceptie si faptele de gandire.

In paranteza fie spus, aceastd distinctie a generat dezbaterea, nici azi incheiata, in lumea
esteticii analitice, daca ,,starea esteticd a mintii” (o altd expresie a ,,atitudinii estetice”) este sau nu
cognitivd. Doud pozitii, devenite cu timpul clasice, s-au conturat in aceastd dezbatere. Prima
pozitie afirma ca starea estetica a minfii, identificatd cu simful intern al placerii, permite mintii sa
afle ceva din ceea ce e in exteriorul ei, cu alte cuvinte, cd putem vorbi si despre o functie
cognitivd a simtului intern. Cea de-a doua pozitie sustine ca starea esteticd a mintii este reactiva
(necognitivd), ea consumandu-se in interiorul subiectivitdtii noastre fard legaturi cu starea
empirica a faptelor'’. Vom reveni asupra acestei chestiuni in capitolul dedicat practicilor estetice
actuale.

In cele ce urmeaza ne vom referi, in contextul aparitiei istorice a esteticii, la modul in care
dezbaterile clasice in jurul celor patru acceptii ale atitudinii estetice au contribuit la configurarea
clasica a acestei discipline filosofice prin Baumgarten si, decisiv, prin Kant.

XXX

Atitudinea estetica se refera, in cea mai simpla dintre acceptiile sale, la orientarea naturald
a fiintei umane catre placere. Cautarea placerii si evitarea durerii pare a fi una dintre cele mai
evidente constante ale comportamentului uman. Prin urmare, spre deosebire de celelalte tipuri de
atitudini, aceasta, atitudinea estetica, se refera la evaludrile noastre in raport de placere si
neplacere.

Atitudinea estetica, In sens larg, se refera concomitent la sensibilitate, adica la mai multe

clase de trairi (afecte): dispozitii, emotii, sentimente, pasiuni studiate, cu mijloace specifice de

Aesthetics Second edition Edited by Stephen Davies, Kathleen Marie Higgins, Robert Hopkins, Robert Stecker, and
David E. Cooper, Edition history: Blackwell Publishing Ltd (le, 1992); vezi si Monroe C. Beardsley, Aesthetics from
classical Greece to the present. A short history, The University of Alabama Press, 1976, VIII, The Enlightnment:
Empiricism, pp. 166-206.

7O prezentare sintetica si pertinentd a dezbaterilor initiate de esteticienii englezi in George Dikie, Introduction to
Aesthetics. An Analytic Approach, NewYork, Oxford Universty Press, 1997, Chapter 2, The Theory of Beauty. Plato
to the Nineteenth Century, pp. 9-24.
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psihologie, sociologie, antropologie si estetici. In sens restrdans, ideea de atitudine estetica se
refera la acele clase de trdiri (afecte) care sunt puse in corelatie cu toate formele de manifestare
ale artei (a ,,obiectelor” create cu scopul de a produce in noi stari de seductie: emotie, placere,
bucurie, incantare etc.) fiind asimilata cu atitudinea artistica. Prin urmare, atitudinea estetica in
cele doud acceptii se deosebeste de atitudinea practica fundata pe interes, de atitudinea teoretica
fundata pe nevoia de sti, de atitudinea religioasda fundatd pe nevoia de a crede si de atitudinea
morald fundatd pe nevoia de echitate si respect de sine.

In consecintd, atitudinea estetici numeste atdt o parte a omului — partea legati de
sensibilitate, cat si fiinta umand in intregul ei, Intrucat toate celelalte tipuri de atitudini se
fundeaza in atitudinea estetica, adica 1n orientarea naturalda a omului cétre placere. Aceastd idee
constituie una dintre contributiile majore ale perspectivei clasice in estetica si o datoram, cum
aratam, intemeietorilor englezi ai esteticii care l-au inspirat masiv pe Kant in elaborarea teorii
facultatilor.

In acest inteles, atitudinea estetica face parte din categoria conceptelor primitive care au
fundat estetica in sens modern, fapt teoretic ce coincide cu descoperirea teoriei gustului, nume
pentru o noud facultate a mintii omenesti numitd de Kant sentimentul de placere. Cum se stie,
pentru Kant exista trei facultati ale mintii noastre, facultatea de cunoastere, facultatea de a dori si
sentimentul de placere (si neplacere), dispuse in acord cu tripticul valorilor cardinale, Adevar,
Bine, Frumos, carora el le dedica cele trei Critici. Asadar, problema atitudinii este discutata in
interiorul teoriei gustului si a ideii de autonomie a esteticului, vizand triirea frumosului. In
treacat fie spus (asupra acestei idei vom reveni) in lucrarile si tratatele de esteticd de orientare
analitica atitudinea estetica este un subcapitol la capitolul publicul si arta'®, deci el vizeazd mai
degraba incercarea de a intelege datele legate de receptarea operei de arta. O astfel de convingere
— atitudinea estetica este legatd doar de receptare — e una dintre motivele aparitiei teoriei
institutionale a artei a lui George Dickie®.

Revenind, constituirea in traditia moderna a conceptului ,,atitudine estetica” a avut la baza
doua importante achizifii teoretice ce au produs o rupturd fafd de tradifia anticd si medievala
structuratd de cateva dihotomii ce-si aveau raddcina in credinta cd omul, prin sufletul sau, este

purtator de divinitate. Intre acestea, de prim-plan, erau urmatoarele dihotomii: sensibil versus

'8 Vezi Dabney Townsend, op. cit., pp. 171-191.

' George Dickie, op. cit., Chapter 8, The Institutional Theory of Art, pp. 82-93. O istorie a variantelor de elaborarea
a teoriei institutionale a artei, cristalizata dupa indelungi si aprinse dezbateri este sintetizatd in George Dickie, Art
and Value, Blackwell Publishers, cap. 5, pp. 52-73.
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inteligibil, doxa versus episteme, virtute versus placere, timp versus eternitate, creatie versus
creaturd, corp versus suflet, muritor versus nemuritor, fenomen versus esenta etc. in cuprinsul
acestei lucrari vom face dese referiri la acest mod de a gandi lumea in antiteze ireconciliabile.
Prin raportare la aceasta traditie, tematizarea ,,atitudinii estetice” a produs o dislocarea istorica de
mentalitate si o veritabild inversiune a valorilor.

Vom intelege mai bine aceastd schimbarea radicald daca vom avea o bund reprezentare a
celor doua sensuri ale ,,atitudinii estetice”: a) sensul larg ce consta Tn metamorfozarea ideii de
aparenta si teoretizdrii judecatii de gust fundata pe o noud facultate a mintii: sentimentul de
placere (si neplacere); b) sensul restrdns numit si ,atitudine artisticd”, conceput ca trdire
dezinteresata a frumosului sau, ceea ce e acelasi lucru, ca pldacere dezinteresata.

Istoric vorbind, sensul larg al atitudinii estetice isi are punctul de plecare in scrierile
semnate de ganditorul alsacian Johann Heinrich Lambert (1728-1777) si ale lui Alexander
Baumgarten, cei doi filosofi care au avut contributii decisive la crearea esteticii. Reactia acestora
era Indreptatd Tmpotriva filosofiei rationaliste de tip cartezian, dar si impotriva fizicii, a mecanicii
clasice a lui Newton, care au eliminat din cunoastere partea emotionald a fiintei noastre omenesti,
intrucat a atribuit senzatiilor si perceptiilor doar functii de cunoastere. Or, ei constata ceea ce
toatd lumea stie, ca operele de artd produc in noi impresii vii, trdiri insufletite si intense ce ne
conduc catre forme de cunoastere launtrica, miscari ale spiritului izgonite de stiinta care si-a
propus cunoasterea realului. Prin urmare, simturile ne pun in contact nu doar cu proprietatile
fizice ale lucrurilor, ci si cu ,aparentele”, felul in care acestea Intretin o anumitd relatie
sufleteascd cu noi. De pilda, zaharul produce o senzatie de dulce aproape tuturor oamenilor cu
analizatorul gustului sanatos, dar pldacerea dulcelui este doar a unora. Cu totii avem senzatia de
acru ce insoteste anumite alimente, dar numai unora dintre noi le place acrul. Orice obiect are,
asadar, doud ,,aparitii”: prima e legata de proprietati intrinseci, masa, greutate, duritate, gust etc.,
iar a doua e legatd de ,,aparente”, adica de ceea ce noi insine atribuim acestor obiecte in functie
de anumite stari interioare. In termeni actuali, cei doi filosofi au intemeiat estetica pentru ci au
descoperit ,,universul valorilor”, cu toate cd termenul de valoare inca ne se afla in circulatie
intelectual, iar axiologia (filosofia valorilor) apare abia in secolul al XIX-lea. In esenti, ceea ce
numim noi ,,obiect” tine de anumite contexte de aparitie intre care ,realitatea” si ,,aparenta” sunt

cele mai importante determinatii.
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Asa se explicd de ce ambii filosofi i-au atribuit esteticii ca obiect de analizd aparenta®,
concept dominat de nenumarate si neasteptate ambiguitdfi, ceea ce a permis o schimbare de sens
prin raportare la intelesul fixat de traditia greco-latina.

Astfel, Lambert considera ca estetica are ca obiect o ordine a realitatii ce se afld la egala
distanta intre adevir si fals. ,,Intr-adevar, nu trebuie si opunem pur si simplu adevirul si falsul; in
cunoasgterea noastra mai exista un spatiu intermediar intre acestea doud posibilitdti, spatiu pe
care-1 numim aparenta... motivul pentru care ne reprezentam adesea lucrurile altfel decat sunt si
pentru care devine usor sa ludm ceea ce ele par sa fie, drept ceea ce sunt ele cu adevarat”*'. Se
poate remarca faptul cd Lambert intelege prin aparentd ceea ce vechii greci intelegeau prin
fenomen, respectiv ,,a face sa apard”, ,,a trece la lumind”, ,,a se face cunoscut” ,,a se ardta”, ,,a
aparea” (ceea ce apare in experientd), identificat cu ceea ce e sensibil si opus realitatilor
inteligibile®. ,,La Lambert, ca si in toatd traditia filosoficd incepand cu Platon, notiunea de
aparentd este echivoca: ea desemneaza la fel de bine simpla aparitie a lucrului si deformarea sa,
manifestarea si iluzia. In primul caz, aparenta nu se opune realititii; ea este chiar unica
modalitate de acces la real. In al doilea caz, dimpotriva, ne indeparteaza de el... astfel, Neues
Organon ca teorie a sensibilului va deschide si ea o bresa in sistemul leibnizo-wollffian si va
exprima necesitatea unei ludri in considerare a cunoasterii finite sau estetice. ™

Complementar, Baumgarten interpreteaza ,,aparenta” ca obiectul noii stiinte, estetica, pe
care o defineste in urmatorii termeni: ,,Estetica (teorie a artelor liberale, doctrind a cunoasterii
inferioare, artd a gandirii frumoase, artd a analogului ratiunii) este stiinfa cunoasterii sensibile.”**

De subliniat e faptul cd Baumgarten a intemeiat filosofic estetica prin faptul ca a impus
ideea de autonomie a frumosului §i artei si a deschis una dintre cele mai importante interogatii a
domeniului: ,,Ce este arta?” Faptul era cu totul nou in campul reflectiei filosofice tradifionale,

intrucat Antichitatea greco-latind cat si lumea crestind ori a Renasterii, cum vom arata, au analizat

arta sau frumosul in conexiune cu alte entitdti teoretice. Baumgarten impune, asadar, un discurs

» Fragmente semnificative din scrierile lui Lambert si Baumgarten, traduse in romana, ce fac referinte explicite la
obiectul de studiu al esteticii, pot fi gasite in Luc Ferry, Homo Aestheticus. Inventarea gustului in epoca democratica,
traducere din limba franceza si note de Cristina si Constantin Popescu, Bucuresti, Editura Meridiane, 1997, Anexa I,
Lambert, Neues Organon. Prezentarea si traducerea primului si ultimului capitol, pp. 331-372 si Baumgarten,
Aesthetica. Traducerea primelor paragrafe si a capitolului despre adevarul estetic, pp. 375-389.

2! Lambert, Neues Organon, apud Luc Ferry, p. 321.

2 Vezi Gheorghe Vladutescu, O enciclopedie a filosofiei grecesti, Bucuresti, Editura Paideia, 2001, art. ,,fenomen”,
pp- 249-250.

3 Luc Ferry, op. cit., pp.331-333.

 Baumgarten, Aesthetica, apud Luc Ferry, p. 375.
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centrat in exclusivitate pe sensibilitate, pe domeniul artei si frumosului, prin desprinderea
subiectivitatii estetice (a atitudinii estetice) de orice fel de context strain de analiza.

Ideile Iui Baumgarten au fost cu adevarat revolutionare din cel putin doua motive. Prima
consta in aceea ca a produs o scizurd intre filosofia artei, asa cum a fost ea cultivata in corpusul
traditional al gandirii filosofice, de la pitagoreici si sofisti la Leibniz si Wolff, intrucat a izolat
o serie de investigatii teoretice asupra artei in multiple domenii si subdomenii. Apoi, Baumgarten
pregdteste uriaga revolutie epistemologica realizata de Kant prin relaxarea celei mai inradacinate
supozitii ale culturii reflexive europene, respectiv ideea cad stiinfa si cunoasterea (inclusiv
filosoficd) ne ajutd sd vedem lumea intr-un mod necontaminat de eroare umana §i epurat de
subiectivitate si conditionari culturale si spirituale. Relaxarea acestei supozitii, fundata pe
distinctia dintre doxa si episteme, distinctie care a trasat cel mai general cadru prekantian de
intelegere a activitatii de cunoastere, a introdus in campul reflectiei, ca egal indreptatite, prin
teoria facultatilor de cunoastere, toate cele trei valori cardinale: adevarul, binele si frumosul.

Ambiguitatile ideii de ,,aparentd”, conceptul central prin care estetica si-a decupat un
obiect propriu de reflectie, s-au diversificat odatd cu ceea ce Luc Ferry numeste ,revolutia
gustului”, ce are ca punct nodal gandirea lui Kant. ,,Prea inchistatd in structurile rationalismului
lui Leibniz, Aesthetica nu va reusi pe de-a-ntregul sd pund bazele autonomiei sensibilului in
raport cu inteligibilul. In ciuda extraordinarului lor potential novator, primele estetici vor fi
marcate de un anumit platonism: in ultima instanta, ele nu reusesc niciodata sd confere frumusetii
un loc atat de remarcabil ca locul atribuit adevarului si binelui... daca frumusetea nu este decat
aparentd, manifestare sensibild a unei idei adevarate sau a unei evidente morale, este limpede ca
adevarata sa valoare sta, in esentd, altundeva decat in ea insasi — in adevarul sau in binele pe care
il ilustreaza. ™

Conceptul ,,aparentei” capatd prin Kant o interpretare cu adevarat revolutionard prin
translatarea intelesului dat de Baumgarten acestui concept catre o forma speciala de judecata,
judecata de gust, rezultata din exercitiului evaluativ al sentimentului de placere si neplacere, o
facultate a particularului in relatia sa cu generalul, al carei principiu de ordine este ,.finalitatea”.
»Facultatea de judecare in genere este facultatea de a gandi particularul ca fiind cuprins in

general. Dacd este dat generalul (regula, principiul, legea), atunci facultatea de judecare care ii

% Luc Ferry, op. cit., p. 39.
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subsumeaza particularul (si atunci cand ea, ca facultate de judecare transcendentald, indicd a
priori conditiile in care, in mod exclusiv, poate fi realizatd subsumarea) este determinativd. Insa
daca este dat numai particularul pentru care ea trebuie sa gaseasca generalul, atunci facultatea de
judecare este doar reflexiva.”*

Tocmai pentru ca acestei facultati sufletesti ii este proprie o forma a apriori de natura
conceptuald, e vorba de finalitate, ea este socotitd de Kant ,,facultate de judecare”. Pentru ceea ce
discutam noi, acest fapt este foarte important, pentru ca statutul de ,,facultate sufleteasca” ce are
drept functie principala ,,judecarea” intemeiaza posibilitatea de a construi judecdti de apreciere,
judecati de gust, esentiale 1n orizontul artei. Asa cum facultatea de cunoastere, pe baza formelor
sale a priori, are drept act propriu cunoasterea, iar facultatea de a dori, pe temeiul legii morale si
al libertatii, are cu acelasi statut de act propriu acfiunea propriu-zisa (buna), sentimentul de
placere (mediind, ca facultate de judecare, intre facultatea de cunoastere si facultatea de a dori)
are drept act propriu aprecierea ce ia forma judecatii de gust.

Facultatea de judecare, asa cum o intelege Kant in contextul Criticii facultatii de
Jjudecare, nu este o facultate a cunoasterii. Ea doar adauga unei reprezentari a unui obiect ceva
subiectiv, anume placerea sau nepliacerea”’. Un obiect oarecare este ,.final” atunci cind
reprezentdrii sale 1i este adaugat sentimentul de placere; acesta din urma decide asupra finalitatii,
pentru ca ii este acesteia temei (strict subiectiv). Din aceasta perspectiva, nu este deloc greu sa
intelegem ideea lui Kant dupa care existd o ,,judecata estetica” a finalitatii, adica a finalitatii unui
obiect a carui reprezentare si-a asociat, pe un temei numai subiectiv, sentimentul de plicere (sau
de neplacere) al unui subiect (fiinta rationald).

In ciuda acestei subiectivititi extinse de Kant asupra finalititii, asadar asupra experientei
(ce apare, tocmai din aceasta perspectiva, ca sistem) si ,,naturii” (ce nu este altceva decat sistemul
experientei), dar si asupra felului in care reprezentarea unui obiect activeaza sentimentul de
placere sau de neplacere al unui subiect determinat, putem vorbi despre o valabilitate universala a
judecatii de gust. Universalitatea este stabilitd la acest nivel pe temeiuri strict subiective, nu
obiective, numai atunci cand forma obiectului reprezentat (in senzatia noastrd) este considerata
drept cauza a placerii sau neplacerii. Forma obiectului, asadar, care devine suportul sentimentului

de placere sau de neplacere, condifioneazd universalitatea judecatii de gust. Obiectul astfel

% Imm. Kant, Critica facultatii de judecare, traducere de Vasile Dem. Zamfirescu si Alexandru Surdu, Bucuresti,
Editura Stiintifica si Enciclopedica, 1981, pp. 73-74.

77 Insa acel aspect subiectiv dintr-o reprezentare care nu poate deveni o parte a cunoasterii, este pldcerea sau
nepldcerea, care 1i este asociatd” (ibidem, p. 84).
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considerat capatd calitatea de a fi frumos, iar facultatea care judecd obiectul in acest fel este
gustul. S1 numai intrucat ,aceastda concordantd a obiectului cu facultitile subiectului este
intamplatoare, ea produce reprezentarea unei finalitafi a obiectului relativa la facultatile de
cunoastere ale subiectului”®; finalitate a obiectului relativa, asadar, la facultitile de cunoastere,
spune Kant, pentru ca obiectul acesta, corespunzator finalitatii, nu este propriu-zis obiectul unei
judecati de cunoastere, el nefiind dat prin constituirea sa de catre formele a priori ale sensibilitatii
si intelectului. E adevarat ca acestea l-au constituit, dar nu i-au dat si statutul de scop, ci doar pe
acela de fenomen. Intervine insd, dupa ce acesta este constituit, facultatea de judecare, in
functiunea sa teleologica si estetica, pentru a-i adauga conditia de scop si pe aceea de ,,placut”
sau ,,neplacut” prin raportarea sa la sentimentul placerii sau neplacerii. Aceasta intervengie nu mai
are nici o justificare in afara subiectului, a nevoii lui de a ordona fenomenele si a sentimentului
sau de plicere sau de neplicere activat in legiturd cu fenomenele devenite si obiecte ale sale. in
toate acestea este implicat conceptul de gust®.

Admitand sentimentul de placere si neplacere, ca o facultate de cunoastere autonoma in
raport cu celelalte doua facultati, de cunoastere si morala, autonomia sensibilitatii anuntata si
doritd de Baumgarten este acum fixata odatd pentru totdeauna. Mai mult chiar, prin impunerea
sentimentul de placere si neplacere ca o facultate de sine stititoare si egal indreptatita, ca
realitate sui generis in universul subiectivitdtii omenesti, este fixat si sensul larg al conceptului
»atitudine estetica”, ceea ce a permis parcurgerea de noi pasi in stabilirea specificitatii acesteia n
raport cu toate formele de manifestare a artei.

XXX

Asa cum ardtam, in sens restrans, ideea de ,,atitudine estetica” se refera la acele clase de
trairi (afecte) care sunt puse in corelatie cu toate formele de manifestare ale artei, fiind asimilata
cu ,atitudinea artisticd” conceputa ca o trdire a frumosului. La elaborarea acestui sens lui Kant fi
datoram principala contributie pe care estetica contemporana i-o recunoaste unanim.

Nucleul de inteles al acestui sens restrans al atitudinii estetice, ca act de trdire a
frumosului, este fixat de Kant in cuprinderea binomului conceptual: interes versus dezinteres,

respectiv satisfactie interesata versus satisfactie dezinteresata*.

2 Ibidem, p. 86.

¥ Gustul, ca facultate subiectiva de judecare, contine un principiu de subsumare, dar nu al intuitiilor sub concepte,
ci al facultatii intuitiilor sau intruchiparilor (adica al imaginatiei) sub facultatea conceptelor (adica intelectul), in
masura in care prima, in /ibertatea ei, se acorda cu a doua in legitatea ei” (ibidem, p. 182).

3 Ibidem, Cartea intai, Analitica frumosului, in cuprinsul careia Kant propune cunoscutele sale patru definitii ale
frumosului, in contextul mai larg al teoriei satisfactiei interesate si dezinteresata, pp. 94-136.
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Inainte de a prezenta distinctia si argumentatia kantiand, se impune un scurt ocol
lamuritor, in doud puncte, pentru o mai buna intelegere a conceptului ,,atitudine estetica”, in sens
restrans, in varianta lui clasica.

In primul rand, Kant ajunge si formuleze cu limpezime definitiile frumosului si sa fixeze
intelesurile judecatii de gust interesate si dezinteresate dupa ani de cautari dificile si fara ragaz.

In evolutia gandirii sale, cercetitorii deosebesc doud perioade: perioada precritica de
dinainte de elaborare a primei sale capodopere filosofice, Critica Ratiunii Pure, si perioada
critica al cdrui model de analiza 1l gasim in aceastd prima critica. Trecerea de la o perioada la alta
este legatd, desigur, simplificand lucrurile, de punerea in actiune a metodei sale filosofice de
analizd care are si astizi o carierd spectaculoasd. Este vorba despre metoda transcendentald®
urmatd in spiritul ei, intr-un fel sau altul, de majoritatea reprezentantilor de varf, adepti ai
fenomenologiei si hermeneuticii, ai esteticii continentale actuale. Reprezentativa pentru perioada
precriticd a lui Kant este lucrarea Observatii asupra sentimentului de frumos si sublim™, aparuta
in 1764, premergand cu 16 ani aparitia Criticii facultatii de judecare aparutd in 1790, lucrarea
standard a esteticii clasice.

Pentru a intelege trecerea de la perioada precriticd la perioada critica, trebuie s avem n
vedere conceptia lui Kant asupra naturii si structurii alcatuirii noastre interioare. Astfel, Kant ne
indeamna sa facem distinctiile fundamentale intre suflet si spirit. Sufletul este reprezentat, pe de o
parte, de Eul individual, fundat pe constiinta de sine individuala (pe ideea ca in fiecare clipa, atat
cat traim, fiecare dintre noi stie ca este el insusi) si care se manifesta continuu la nivelul
sensibilitatii §i subiectivitatii interioare; pe de altd parte, sufletul desemneaza totalitatea
facultatilor, adica a structurilor interioare lui si functiilor ce deriva din activitatea, dinamismul
(,jocul”) acestora, pe care continuu le resimtim in noi ca intreg, dar si diferentiat la nivelul

congtiintei noastre individuale ca totalitate integratd: de pilda, continuu facem distinctia dintre

31 Numesc transcendentald orice cunoastere care se ocupd in genere nu cu obiecte, ¢i cu modul nostru de cunoastere a
obiectelor Intrucat aceasta este posibil a priori. Un sistem de astfel de concepte s-ar numi filosofie transcendentala.
Dar aceasta este pentru inceput prea mult. Cum o astfel de stiintd ar trebui sd cuprinda integral atit cunoasterea
analitica, cat si pe cea sintetica a priori, ea este, intrucat se referd la intentia noastra, de o intindere prea larga, fiindca
noi nu trebuie sa Impingem analiza decat pana la punctul unde ea ne este absolut necesara pentru a sesiza, in toata
intinderea lor, principiile sintezei a priori, singurul obiect cu care avem a face. Aceasta cercetare, pe care propriu-zis
nu o putem numi doctrind, ci numai critica transcendentald, fiindca nu intentioneaza largirea insasi a cunostintelor, ci
numai corectarea lor, si trebuie sa ofere piatra de Incercare a valorii sau a nonvalorii tuturor cunostintelor a priori,
este problema cu care ne ocupam acum.” (Cf. Imm. Kant, Critica Ratiunii Pure, traducere de Nicolaec Bagdasar si
Elena Moisuc, Bucuresti, Editura IRI, 1994, p. 66)

2 Imm. Kant, Observatii asupra sentimentului de frumos si sublim, traducere, studii introductive, studii asupra
traducerii, note, bibliografie, index de concepte germano-roman, index de termeni de Rodica Croitoru, Bucuresti,
Editura All, 2008.
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atitudinile noastre legate de reactii morale, estetice (artistice) sau de cunoastere stiind continuu ca
sunt trairile noastre interioare. Mai mult decat atat, sufletul in aceasta ipostaza de constiinta a
totalitatii diferentiate are capacitate de autoanaliza, de a se concentra reflexiv asupra starii sale si
de dobandi o cunoastere de sine. Spiritul se refera la dimensiunile sufletesti universale pe care le
poseda fiecare individ ca parte a umanitatii generice si in numele carora ,,vorbeste” sufletul (de
pilda, faptul ca orice individ uman este o persoana si In aceasta calitate el actioneaza prin libertate
devenind propriul sau scop final; sau ca actiunile noastre pentru a fi morale trebuie sa fie fundate
pe datoria morald pe care o avem fatd de semeni si nu pe inclinatiile egoiste ale eului etc.”).

Trebuie retinut, cd atat in aceastd perioada precritica cat si 1n cea criticd, analiza lui Kant
nu este a obiectelor ca atare, ci a atitudinii sensibile noastre fata de obiecte. Cum aratam, agenda
discutiile estetice a suferit odatd cu Kant o cotitura. Frumosul si sublimul — cele doua categorii
estetice asupra carora se concentreazd Kant — sunt investigate din perspectiva judecatii de gust,
adica a unor conexiuni conceptuale de tipul subiect — predicat (determinatii, proprietdti) produse
si survenite din facultatea noastrd de apreciere (de exprimare a sentimentului de placere sau de
neplicere) si nu in calitatea lor de obiecte existente in afara noastra*.

Discutiile despre frumosul ca obiect metafizic special — facuta de Antichitatea greco-latina
si de lumea medievala — care ar exista in afara si in absenta omului ca structura launtrica a
obiectelor 1 se parea lui Kant absurda. Caci cum ar putea sa vorbeasca omul despre sine din afara
sa si facand abstractie de faptul ci el este prezent in ceea ce spune si face? In fond, aici este
activata o Intreaga tradifie, cu radacinile in gandirea lui Plotin, ce sustinea ca frumosul exista doar
pentru om, fiind o dimensiune a propriului lui suflet. In rezumat, axioma esteticii kantiene, si
dupa el a intregii modernitati, poate fi expusa simplu: nu obiectele sunt frumoase, ci
reprezentarile noastre despre obiecte sunt sau nu frumoase (pot fi calificate drept frumoase sau
nu). Asadar, discutia are loc pe terenul subiectivitatii noastre si nu, cum aratam, in regimul de

existentd a obiectelor’”. Cu alte cuvinte, este investigat universul mintii noastre intr-o discutie

33 Pentru distinctia dintre suflet si spirit, vezi Imm. Kant, Antropologia din perspectivi pragmatica, traducere, studiu
introductiv, note, indice de concepte, bibliografie de Rodica Croitoru, Bucuresti, Editura Antaios, 2001. O sinteza a
dezbaterilor europene de ieri §i de azi privind binomul suflet versus spirit poate fi parcursd in Vasile Dem.
Zamfirescu, Filosofia inconstientului, Volumul intdi, Bucuresti, Editura Trei, 2001, in mod special cap. I si, selectiv,
cap. I, pp. 9-120.

3 Definitia gustului pe care ne bazam aici este urmitoarea: gustul este facultatea de apreciere a frumosului. insd
ceea ce ne este necesar pentru a considera cd un obiect este frumos trebuie descoperit prin analiza judecatii de
gust...” (Cf. Kant, Critica Facultatii de Judecare, ed. cit., p. 95)

5 Diferitele senzatii de amuzament sau de intristare nu se intemeiaza atit de mult pe calitatea obiectelor externe,
care le provoaca, cat pe propriile sentimente ale fiecarui om de a fi afectat prin placere si neplacere. De aici provin
bucuriile unor oameni, fata de care altii au dezgust, pasiunea iubirii care este adesea o enigma pentru oricine, sau de
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despre noi Ingine, prin apel la resursele interne de analiza. Ea este si o discutie despre obiecte in
masura In care prin obiecte infelegem reprezentarile noastre, adica un set de imagini subiective
supuse analizei. In consecintd, aceasti tema il aduce pe om in fata lui insusi pentru o autoanaliza
in legatura cu anumite acte de pretuire, valori, cu care investim noi lucrurile si pe care ele, in ele
insele, nu le posedd. De aici si ideea de reflexie sau reflexivitate. Facultatea de judecare este
reflexiva 1n sensul cd ea se exercita asupra siesi, asupra propriilor operatii ce-si au originea in
natura fiintei omenesti si nu in lumea ontica, in regimul de existenta al obiectelor lumii a atare.

Acest fapt este reperabil atat in perioada criticd a lui Kant cat si In perioada critica.
Diferenta dintre acestea nu este asadar de maniera ci, cum se va remarca, de metoda.

In perioada precritica, Imm. Kant se concentreazi cu precidere asupra primei acceptii a
sufletului, ca Eu individual posesor de sensibilitate si sentiment, adica de capacitati de raspuns
(constient) la intdlnirea cu obiectele si entitatile lumii, interioare si exterioare lui. Conceptul
fundamental al acestei estetici este sentimentul, iar metoda de analiza este observatia dirijata de
preferinte proprii. ,,Eu imi arunc privirea acum numai asupra unor situatii, care in aceasta privinta
imi apar destul de agreabile, si despre acestea mai mult cu ochiul observatorului decat cu cel al
filosofului.”*® Sentimentul este conceput ca o structurd originara, ce sta in ,,spatele” inclinatiilor
noastre catre anumite obiecte ce ne produc placere si pe care le cautdm cu asiduitate toata viata.
Exista, desigur, in raport cu inclinatiile noastre sentimente si sentimente. Kant le ierarhizeaza
dupa criteriul rafinamentului lor, asezdnd in varf sentimentul sublimului si al frumosului¥’,
analizandu-le in diverse contexte: in cel al modului in care fiinta umana in genere traieste aceste
sentimente, apoi cum frumosul si sublimul se concretizeaza in relatia reciproca a celor doua sexe,
ori cum diverse popoare europene, italienii, germanii, francezii, englezii etc. se raporteaza
distinct la aceste sentimente rafinate prin creatie artistica etc. Prin urmare, obiectele lumii sunt
frumoase sau sublime doar intr-o conjunctie cu anumite facultati psihice ale mintii noastre, care
transforma lumea obiectelor in lume a valorilor. Notele la observatiile asupra sentimentului de

frumos §i sublim, care intregesc aceasta perioada precritica, ilustreaza din inseamnarile rapsodice

asemenea aversiunea puternicad pe care o resimte cineva, fatd de care altul este cu totul indiferent.”(Cf. Kant,
Observatii asupra sentimentului de frumos si sublim, ed. cit., p. 45)

3 Ibidem.

37 Ibidem, p. 46. ,,Sentimentul cel mai rafinat pe care noi vrem si-1 luim acum in consideratie este mai ales de doud
feluri: sentimentul sublimului si al frumosului. Emotia celor doud este agreabila, dar in feluri foarte diferite. Privirea
unui munte, al carui varf acoperit de zapada se inaltd deasupra norilor, descrierea unei furtuni vijelioase... provoaca
satisfactie, dar insotitd de spaima: dimpotriva, privelistea unei pajisti impiestritate cu flori, vai cu izvoare serpuitoare,
acoperite cu arbusti salbatici...este Insd vesela si surazatoare”.
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in care apar cele doud sentimente, sub o forma mai mult sau mai putin aforistica, bogata si variata
culturd artistica a lui Kant, fapt greu de reperat in faza critic a esteticii sale. in consecinta, Kant
in aceasta perioada precritica propune mai degraba o viziune antropologica asupra sentimentelor
estetice, si nu o abordare filosofica asa cum va proceda in Critica facultatii de Judecare.

Trecerea de la etapa precriticd la aceea criticd a insemnat o schimbare radicald de
abordare. Ea a constat In trecere de la observatiile nesistematizate in jurul ideii de sentiment, la o
constructie teoretica sistematica fundatd pe metoda criticd sau transcendentala, adicd pe un
ansamblu de proceduri argumentative ce vizeaza intemeierea apriori a facultatii speciale,
sentimentul de placere si neplacere, in structura ei launtrica dar si in relatie cu celelalte facultati:
facultatea de cunoastere (ratiunea teoreticd) si facultatea de a dori (ratiunea practica). Asadar,
Kant, intre altele, judeca anumite facultatii ale mintii noastre cu ajutorul altor facultati pentru a le
determina atat autonomia lor relativa, cat si unitatea lor structurald si relationald. Prin urmare,
perspectiva lui Kant este aici justificativa, el indicand ratiunile apriori care intemeiaza, in sens
restrans, atitudinea esteticd printr-o investigatie a frumosului si a sentimentului de satisfactie.
,Pentru a stabili daca ceva este sau nu este frumos, raportam reprezentarea nu prin intelect la
obiect in vederea cunoasterii... ci prin imaginatie la subiect si la sentimentul sdu de placere si
neplacere. Judecata de gust nu este deci o judecatd de cunoastere, asadar logica, ci una estetica,
adica o judecata al carei factor determinat nu poate fi decdt subiectiv... in aceastd raportare
subiectul se simte pe el insusi, si anume modul in care este afectat de reprezentare.”*® Prin
urmare, raportarea intr-o judecata de gust nu are loc intre ,,obiect” si ,,subiect”, ci este o raportare
reflexiva, a subiectului citre sine. In alte cuvinte, reprezentirile obtinute prin intermediul
celorlalte doud facultati, cea de cunoastere si a facultdtii de a dori, sunt raportate reflexiv la
sentimentul de placere si neplacere obtinandu-se, astfel, trdirea unui sentiment de satisfactie.
Satisfactia poate fi desigur orientatd pozitiv si atunci am de-a face cu frumosul (ca obiect al
satisfactiei) sau orientatd negativ si atunci avem de-a face cu uratul (ca obiect al insatisfactiei).
,Este usor de vazut cd, pentru a spune ca obiectul este frumos si pentru a dovedi ca am gust, plec
de la ceea ce se petrece in mine datorita reprezentarii, nu de la ceea ce constituie dependenta mea
de existenta obiectului. Oricine trebuie sd recunoasca cd acea judecata asupra frumusetii in care
se amesteca cel mai neinsemnat interes este foarte partinitoare si nu reprezintd o judecatd de gust

purd... Nu putem lamuri mai bine aceasta propozitie, care este de o importantd deosebitd, decat

3 Kant, Critica facultatii de Judecare, ed. cit., p. 95.
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dacd opunem satisfactiei pure si dezinteresate din judecata de gust placerea care este legatd de
interes...”¥

Cum aratam, nucleul de infeles al atitudinii estetice, in sens restrans, pe care il putem
asimila, folosind limbajul kantian, cu ideea de judecatd estetica purd se precizeazd si mai bine
plecand de la binomul interes-dezinteres. Trebuie spus ca termenul ,,interes” are la Kant un sens
stabilit precis in configuratia sistemului sdu de gandire estetic fiind un predicat al satisfactiei.
,Numim interes satisfactia pe care o asociem cu reprezentarea existentei unui obiect.”* Prin
urmare, Kant opune satisfactia dezinteresata (judecatd de gust purd) si satisfactia interesatd in
functie de raportarea sentimentului de plicere la prezenta sau absenta unui obiect. In viziunea lui
Kant, existd trei raporturi distincte de satisfactie: doud dintre ele sunt interesate: este vorba, in
primul rand, despre satisfactia provenitd ca urmare a placerii senzatiilor — Kant numeste cu
termenul de agreabil (cu sinonimele, grafios, incdantator, desfatator, imbucurator) acest gen de
multumire — pentru ¢ noi continuu cautam un obiect al placerii cand pentru un simt, cand pentru
altul; in al doilea rand, este vorba despre raportarea interesatd a unui bun (bunurile sunt entitatile
rezultate din activitatea ratiunii practice) la sentimentul nostru de placere, raportare raportatd
continuu la un concept. Al treilea raport de satisfactie este dezinteresat si coincide cu plicerea
producatoare de frumos. ,,Agreabilul, frumosul si ceea ce este bun desemneaza deci trei raporturi
diferite ale reprezentarii cu sentimentul de placere si neplacere... Numim agreabil ceea ce ne
desfata, frumos ceea ce ne place pur si simplu, bun ceea ce este apreciat, aprobat, adica un lucru
caruia i1 se atribuie o valoare obiectiva. Lucrurile agreabile existd si pentru animalele lipsite de
ratiune, frumusetea doar pentru oameni... iar ceea ce este bun pentru orice fiintd rationala in
genere... Se poate spune ca dintre cele trei feluri de placere, cea pe care frumosul o produce
gustului este singura placere dezinteresata si libera; caci nici un interes, nici cel al simfurilor, nici
cel al ratiunii nu ne constrange sa ne dim adeziunea.”"!

De pilda, daca contempldm armonia unui camp de flori de culori diferite, armonia este in
noi, in principiul apriori al finalitatii ce fundeaza sentimentul nostru de placere, si nu in
aranjamentul intdmplator al lucrurilor ca atare. Cu alte cuvinte, armonia este introdusa apriori de
cel care a ordonat florile si receptati de cel care priveste. In acest act, noi triim o plicere

dezinteresata, libera de necesitate posesiei sau de consumul unor obiecte ce caracterizeaza orice

% Ibidem, p. 97.
4 Ibidem, p. 96.
! Ibidem, p. 102.
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placere obisnuitd. Placerea dezinteresatd e una a formei si ea nu presupune o relatie privata cu
obiectul (nu il dorim si nici nu-i vedem un rost legat de utilitate). In schimb, pretindem ca si
ceilalti semeni ai nostri s ne impartaseasca placerea noastrd pe care o consideram a fi
impersonald, cu toate ca nu avem nici un argument obiectiv, ceva existent In afara noastra, care
sd-1 convinga si pe altii de justetea placerii noastre. Asadar, placerea dezinteresatd are un temei
subiectiv si nu unul obiectiv.

In mod sintetic, atitudinea esteticd in sens restrans ca plicere dezinteresata si libera este
exprimatd 1n cele patru definitii ale frumosului: a) ,,Gustul este facultatea de apreciere a unui
obiect sau a unei reprezentari printr-o placere sau neplacere, fara nici un interes. Obiectul unei
astfel de satisfactii se numeste frumos”*; b) ,,Frumos este ceea ce place in mod universal fara
concept.”; ¢) ,,Frumusetea este forma finalititii unui obiect, intrucdt o percepem fard
reprezentarea unui scop.”*; d) ,,Numim frumos ceea ce este cunoscut fard concept ca obiect al
unei satisfactii necesare.”®

Deducem ca rolul jucat de experienta estetica dezinteresata — in calitatea ei de actualizare
a atitudinii estetice — este fundamental. Cine nu traieste o astfel de experienta dezinteresata nu are
sansa intalnirii cu frumosul, pentru simplu motiv ca el este produsul unei astfel de experiente.

Aceasta viziune asupra atitudinii estetice ca tip de comportament uman centrat pe
frumos, dezinteresat si liber de orice constrangeri, ca o ,finalitate fara scop” desprins de povara
intereselor practice si personale®, de nelinistile cunoasterii, a exercitat in domeniul esteticii o
fascinatie de-a lungul secolelor. Nucleul de inteles al atitudinii estetice fixat de Kant in binomul
interes-dezinteres a fost si este continuu relecturat, chiar daca paradigma filosofiei gustului
fundata pe teoria facultatilor a fost eclipsatd de noi si noi abordari ale atitudinii estetice.

Fireste ca programul filosofic al esteticii clasice nu se opreste la Kant. Hegel,
Schopenhauer ori Nietzsche, pentru a ne opri doar la trei nume reprezentative de filosofi, au
alimentat cu noi idei si metode configuratia clasicd a esteticii. Intrucat scopul acestui capitol a

fost limitat doar la devoalarea intelesului clasic al esteticii, nu vom continua, din motive de spatiu

2 [bidem, p. 103.

# [bidem, p. 112.

4 Ibidem, p. 129.

4 Ibidem, p. 133.

* Pentru a avea o bund reprezentare despre ceea ce a insemnat interesul practic in lumea modernitatii, oarecum
contemporand lui Kant, si a relatiei acesteia cu pasiunile, vezi Albert O. Hirshman, Pasiunile §i interesele, cuvant-
inainte de Amartya Sen, traducere din engleza de Radu Carp si Victor Rizescu, Bucuresti, Editura Humanitas, 2004.
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tipografic, analiza istorica intreprinsd pentru a lasa loc descrierii modului in care este astizi

inteleasa estetica.

2. Estetica In contexte polisemice actuale

Ce Intelegem astazi prin esteticd? La aceasta Intrebare nu se poate raspunde simplu pentru
ca fiinta noastrd este istoricad, gandirea se desfdsoara in timp, iar prezentul nu este nimic altceva
decat traditia continuu revizuitd¥’. In acelasi timp, omul isi exploreaza, de la aparitia sa pe lume,
posibilitatile sale, cum ar spune Heidegger, inclusiv posibilitatea de a nu mai fi. Prin urmare,
chiar daca ne situdm intr-un orizont contemporan de timp, orice referire la estetica trebuie facuta
dintr-o perspectiva istoricd menita sa accepte ca termenul ca atare, ,,estetica”, se refera, in acelasi
timp, la mai multe lucruri deodata.

Pe de altd parte, cel care doreste sa raspundd acum la intrebarea ,,Ce este estetica?”
trebuie ca preliminar sa indice care sunt solutiile la unele provocari teoretice elementare peste
care nu se poate trece. Aceste provocari 1si au izvorul in faptul cd estetica, cum aratam, nu
cerceteaza obiecte, ci valori, adica raportari omenesti la obiecte, mai precis puncte de vedere
formulate in legaturd cu pldcerea pe care o resimtim sau nu, atunci cand ne intdlnim cu aceste
obiectele. latd doar doud dintre cele mai cunoscute provocari!

Prima dintre provocdri este exprimata de Wittgenstein in termeni negativi: ,,Un lucru
interesant este ideea pe care o au oamenii despre un fel de stiintd a esteticii. Aproape cd mi-ar
placea sd discut despre ce s-ar putea intelege prin esteticd. S-ar putea crede cd estetica este o
stiintd care ne spune ce e frumos — cat de ridicol este acest lucru nici nu se poate exprima prim
cuvinte. Banuiesc ci ea ar trebui in acest caz sd ne spuna si care fel de cafea are gust bun.”* Prin
urmare, a pleca de la premisa ca estetica este o stiintd care face recomandari privitoare la felul in
care noi ar trebui sa ne exprimam preferintele tine de domeniul ridicolului si absurdului pentru ca

variabilitatea gusturilor sunt tot atat de individuale cum sunt si amprentele. Exprimarea

47 Delimitarea obiectului, metodelor, temelor majore si a marilor dezbateri ale esteticii postkantiene, inclusiv ale
esteticii de azi, sunt tratate sintetic si revelator de urmatoarele lucrari: Dan-Eugen Ratiu, Moartea artei? O cercetare
asupra retoricii eschatologice, Cluj Napoca, Editura Casa Cartii de Stiintd, 2000; Dan-Eugen Ratiu, Disputa
modernism-postmodernism. O introducere in teoriile contemporane asupra artei, Cluj Napoca, Editura Dacia, 2001;
Mihaela Pop, Vasile Morar, Estetica contemporand. De la teme fundamentale la aplicatii si experimente, Bucuresti,
Editura Universitatii din Bucuresti, 2005; Liviu Malita, Paradoxuri ale esteticii, Bucuresti, Editura Accent, 2009;
vezi si Vasile Morar, op. cit., pp. 13-51.

* Ludwig Wittgenstein, Lectii si convorbiri despre estetica, psihologie si credinta religioasa, ed. cit., p. 45.
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preferintelor sunt acte libere si a le ingradi in numele unei stiinte numite ,,estetica” ar fi un act
incalificabil de prostie si samavolnicie.

O altd provocare survine din faptul cad estetica isi propune sa producd o cunoastere
riguroasa a faptelor expresive total diferite de faptele naturale. Faptele expresive sunt valorile,
adica punctele de vedere ale omului cu privire la sensul lumii in care traieste. Aceste fapte sunt
preincarcate deja cu intelesuri, adicd cu trairi, intentii, sperante si scopuri ce pot fi deslusite doar
din interiorul unei constiinte. Prin urmare, orice incercare de definire a ,,esteticii” si a obiectului
ei de studiu implicd o dificultate teoretica majora ce trebuie asumata si inclusa in chiar aceasta
simpla operatie logica. Dificultatea provine din faptul ca nu poti sa spui ce este estetica, decat cu
ajutorul ideii despre estetica data in prealabil. Cel ce-si pune intrebarea ce este estetica poseda,
nimic paradoxal, deja un raspuns pentru simplul motiv ca ,,fiinta intrebatorului” este continuu
prezenti in intrebarea sa. ,,Insi ce inseamni de fapt cuvantul «estetici»? Problema nu este doar
una de definire — ci una de descoperire, identificare si descriere. Exista o stare de spirit, o
atitudine, o pozitie fatd de lume pentru care am Tmprumutat, sub influenta filosofilor iluministi,
un cuvant grecesc cu un inteles destul de diferit (Aisthesis denotd senzatia ori perceptia). De ce
am scos in evidenta aceasta stare de spirit (daca asta este ea)? Ce e important la aceasta si de ce a
fost Tnnobilata de atatia artisti si ganditori, care au asezat-o pe tronul destinat dintotdeauna zeilor?
Aceste Intrebari se numara printre cele mai dificile pe care trebuie sa le infrunte filozofii — si

poate asta explica de ce nici un filosof nu le infrunta astazi.”*

Prin urmare, trebuie sa acceptam ca astazi vorbim despre ,,estetica” in mai multe sensuri.
In principal, raportandu-ne la anumite dominante ale practicilor filosofico-estetice actuale, putem
distingem cel putin doud nuclee de inteles: a) estetica este o teorie filosofica despre ,,omul
emotional”; b) estetica este o cercetare (analizd) filosoficd a practicilor lingvistice, teoretice si
conceptuale, legate de practici artistice. In cele ce urmeazi vom incerca si deslusim cele doua

mari intelesuri contemporane ale esteticii care, intr-un fel sau altul, continud marea traditie

Intemeiata de Kant.

XXX
Privind din unghiul contemporaneitatii, estetica este o teorie filosoficd despre ,,omul

emotional”, respectiv o incercare de Intelegere a modului in care viata este prezenta si resimtita

# Roger Scruton, Cultura moderna pe intelesul oamenilor inteligenti, traducere din engleza si note de Dragos Dodu,
Bucuresti, Editura Humanitas, 2011, p. 48.
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nemijlocit, trditd fard nici un fel de medieri, in constiinta de sine a fiecarui om. Obiectul ei de
studiu sunt afectele concepute ca parti ale gandirii Insdsi si care sunt responsabile de producerea
faptelor expresive, adica a valorilor care sustin aceastd viata si care-i confera omului orizontul
intelegerii de sine. Pe scurt, ,trdirea” este obiectul de analiza al esteticii. Omul ,,stie ca simte” si
din acest motiv intre gandirea rationala si trdirile emotionale nu existd o prapastie si nici un
conflict ireconciliabil asa cum ne-a obisnuit romantismul filosofic, incepdnd cu Rousseau si
culminiand cu Schopenhauer ori Nietzsche. Ideea de ,,inteligentd emotionald” ca parte a ceea ce
Howard Gardner numeste ,,inteligente multiple” a devenit in ultimele decenii un loc comun in
psihologie™. A considera ca ,,emotionalul”, identificat deseori cu ,,irationalul”, este ceva ce se
opune ,,rationalului”, asa cum deseori suntem invétati, nu coincide cu felul in care estetica actuala
intelege emotionalul si viata emotionala. Emotia este permanent ,ceva” ce apartine unei
»constiinte ganditoare”, unui ,,Eu” care stie in orice moment ce anume simte. Emotia este, ca
toate celelalte fenomene psihice, intentionald (intentivd), adicd este resimtitd in constiintd cu
obiectul ei cu tot. Nu exista stare emotionald ,,in sine”, dupd principiul cd emotia trezitd in noi are
totdeauna un ,,obiect”. Emotia iubirii este traita in raport de fiinta iubitd, emotia dezgustului este
datd Tmpreunda cu obiectul perceput etc., iar fiecare dintre noi stie ce traieste. Prin urmare,
gandirea si simtirea, constiinta cunoscatoare si constiinta traitoare sunt fete ale aceluiasi ,,Eu”.
Acestea sunt precum aversul si reversul unei medalii: sunt diferite doar in interiorul aceleasi
entitati.

Chiar cercetdrile intreprinse asupra creierului uman de catre variatele abordédri din
domeniul stiintelor cognitive actuale, mai ales din zona neurostiintei, pun in evidentd ca vechea
intuitie carteziand a unitdtii dintre ratiune (gandire) si emotie trece proba faptelor masurabile. ,...
sentimentele sunt o componentd a mecanismelor ratiunii. Doud decenii de activitate
experimentald si clinica desfasuratd pe un numar mare de pacienti cu boli neurologice, mi-au
permis sd repet de multe ori aceasta observatie si sa transform un indiciu intr-o ipoteza testabila.
Am inceput sd scriu aceastd carte pentru a ardta ca ratiunea ar putea sa nu fie att de purd cum
credem noi, sau cum am dori sd fie, cd emotiile si sentimentele ar putea sd nu fie chiar niste

intrusi in bastionul ratiunii; ele ar putea fi de fapt prinse in reteaua ratiunii, la bine §i la rau.”"

 Vezi Howard Gardner, Inteligente multiple. Noi orizonturi, traducere de Nicolae Damaschin, Bucuresti, Editura
Sigma, 2006.

>! Antonio R. Damasio, Eroarea lui Descartes. Emotiile, Ratiunea si Creierul uman, traducere din englezd de Irina
Tananescu, Bucuresti, Editura Humanitas, 2006, p. 8.
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Simplificand didactic lucrurile, trebuie spus cd dezbaterile actuale din campul esteticii
unificd terminologia esteticd clasicd, astfel incat cuvintele ,,emotie”, ,traire”, ,sentiment”,
»afecte”, ,,pasiuni” etc. sunt tratate ca sinonime. in fapt, sugestia acestei unificari este data de
Descartes insusi, filosoful care a dat regula gandirii moderne si postmoderne: orice cunoastere isi
are izvorul si punctul de pornire 1n unitatea dintre gandire si existenta. ,,Dupa ce am vazut prin ce
se deosebesc pasiunile sufletului de celelalte ganduri ale lui, mi se pare ca le putem defini;
pasiunile sunt perceptii sau sentimente sau emotii ale sufletului, resimtite cu precadere la acest
nivel si care sunt cauzate, intretinute si intdrite, printr-o anumita miscare a sufletelor. Putem numi
pasiunile sufletului... pentru a desemna toate gandurile care nu sunt actiuni ale sufletului sau
vointe.” In acest context, fireste, ne-am putea intreba: in ce masuri il putem urma pe Descartes
in ideea unitétii diferentiate intre ratiune si emotii, in conditiile in care vorbim tot mai mult, asa
cum face si Damasio, despre ,.eroarea” lui Descartes. Trebuie subliniat clar ca ,.eroarea”
carteziana de a desparti radical sufletul, res cogito, de trup res extensa, contestata azi de stiintele
creierului®, nu afecteaza corectitudinea viziunii sale unificatoare prin intermediul cireia gandirea
este, deopotrivd, si emotie. Aceastd asimilare produce avantajul imens de a nu transforma
distinctiile conceptuale 1intr-o discutie otioasd despre cuvinte si despre intelesurile lor
independent de contextele propozitionale 1n care apar.

Revenind, aspectul emotional al gandirii sau in alti termeni, intelegerea gandirii ca emotie
reprezintd obiectul de studiu care-i conferd identitate si unicitatea esteticii. In acest inteles,
conceptul fundamental al esteticii este trairea ca un nume al lui res cogitans — omul constient de
sine — si ca unitatea ultima de sens in care se constituie toate celelalte sensuri. ,,Prin cuvantul a
gandi inteleg tot ceea ce se petrece in noi in asa fel Incat intuim aceasta nemijlocit prin noi insine;

iatd de ce nu numai a intelege, a vrea, a imagina, ci si a simti este acelasi lucru, aici, cu a gandi”

(s.n.).* Prin urmare, nu senzatia ca element ultim de cunoastere la care face apel stiinta, ci

trairea, vizuta ca unitate de sens datd — ca ego cogito in sens cartezian > — este vizatd de

32 René Descartes, Pasiunile sufletului, traducere de Dan Rautu, studiu introductiv si note de Gheorghe Bratescu,
Bucuresti, Editura Stiintifica si Enciclopedica, p. 71.

>3 Jata in ce ar consta ,eroarea” lui Descartes: ,,...separarea abisald dintre corp si minte, dintre substanta corpului,
masurabild, avand dimensiune, actionatd mecanic, divizibila la infinit, pe de o parte, si substanta mintii,
nemasurabild, farda dimensiune, imposibil de actionat mecanic, indivizibild, pe de altd parte; sugerarea faptului ca
ratiunea, judecata morala si suferinta provocatd de durerea fizicd sau exaltarea emotionald ar putea exista separat de
corp.” (Cf. Antonio Damasio, op. cit., pp. 280-281)

3 Cf. René Descartes, Principiile filosofiei, traducere, studiu introductiv si notd biografici de Ioan Deac, Bucuresti,
Editura IRI, 2000, p. 82.

> Sunt un lucru care cugeta, adicd se indoieste, afirma, neagd, intelege putine, nu cunoaste multe altele, vroieste, nu
vroieste, imagineaza de asemenea si simte... desi cele ce simt sau Inchipui nu sunt nimic in afara mea, totusi despre
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investigatiile de tip estetic. A cunoaste ITnseamna, prin urmare, un acces nemijlocit la ceea ce se
intampla in noi. Tot ceea ce se Intdmpld in afara este de fapt simtit, adica cunoscut, din Tndutru.
Obiectele care par a fi in afara noastra nu sunt altceva decat trairi ce se petrec, cu ,,obiect” cu tot
intr-un ,JEu”. In acest caz, intreaga lume are o texturd emotionald pentru ci a simti, a gandi, a
avea emotii, a dori etc. sunt prinse in ghemul de trdiri de necuprins al Eului, intrucat ,,...verbul «a
gandi» poate sa insemne prea multe lucruri si prea diferite intre ele: a-si face idee, a judeca, a
socoti, a delibera, a banui, a presupune, a-{i imagina sau a-ti inchipui ceva, a crede, a dori, a visa
cu ochii deschisi, a simti, deopotriva insd a medita, a cugeta sau a te lasa furat de amintiri, a
contempla, a fi Ingrijorat, a-{i pasa de ceea ce se intdmpla...”*

Nu exista in fapt activitatea omeneasca care sd nu fie §i emotie. Omul este singura vietate
care-si produce ,tehnologic” emotii prin artd. In acest context de intelegere, prin ,arti” se
intelege o practicd obisnuitd de viatd, relatia emotionala cu obiectele lumii, naturale sau artefacte.
Obiectele pe care le folosim cotidian sunt investite cu marci emotionale, cu toate ca indeplinesc
scopuri utile. Riguros vorbind, noi nu trdim in lumea obiectelor materiale, ci a valorilor. Bucuria
de a trai, scopul fundamental al vietii omului (post) modern, atingerea unor ,,varfuri” emotionale
este cheia intelegerii a tot ceea ce facem. In fond, estetica este interesati de deslusirea
mecanismelor emotionale invizibile care-1 pun pe om sa-si produca ,,in mod artificial”, prin
obiecte artistice, placeri. Caci, grija de sine ce anima orice comportament omenesc are drept scop
gasirea mijloacelor de a produce si maximiza, in fiecare clipa a vietii, placerea, adicd o gama
indefiniti de emotii pozitive. In esenta, plicerea este un ,,nume” general in sfera ciruia trebuie si
includem serii nenumarabile de emotii pozitive.

Este usor de inteles acum cd estetica, in sens strict, nu are in vedere ,,trairea in genere”,
obiect de cercetare al ontologiei umanului, ci ,trdirea esteticd” sau in alti termeni sinonimi:
»emotia esteticd”, ,,starea estetica a mintii”, ,,atitudinea estetica” ori ,,experienta estetica”. Cu alte
cuvinte, estetica are de-a face doar cu acele fapte interne ale mintii legate de atitudinea
valorizatoare si, mai precis, de acele trairi care sunt expresii ale sentimentului placerii.

Ce Inseamna acest lucru? In primul rand, acceptarea ideii ca realitatea ,,se face” in mintea

noastra in conformitate cu urmatorul principiu: experienta constiintei individuale, a eului propriu,

felurile de a cugeta pe care le numesc simtiri si inchipuiri sunt sigur, in masura in care ele sunt doar anumite feluri de
a cugeta, ca se afld in mine.” (Cf. René Descartes, Meditatii despre filosofia prima, traducere din latind si monografia
Viata si filosofia lui René Descartes de Constantin Noica, Bucuresti, Editura Humanitas, 2004, p. 275)

%6 Vezi Stefan Afloroaei, Metafizica noastra cea de toate zilele. Despre dispozitia speculativd a gandirii si prezenta
el fireasca astazi, Bucuresti, Editura Humanitas, 2008, cap. 3, pp. 29-40, cap. 4, pp. 40-45.
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intemeiaza toate actele fiintei noastre omenesti ce pot fi grupate in trei mari ,,clase”: cunoastere,
actiune, valorizare. Existenta faptelor interne ale mintii, a fenomenelor psihice, fundate la randul
lor in trdirile si actele constiintei individuale, trebuie considerate ca fiind apriori, adica ,,ceea ce
este mereu anterior”, ceea ce ¢ dat ,,de mai inainte”’. Prin urmare, experienta internd, adica
autoperceptia instantanee si reprezentarea nemijlocitd a ceea ce se intampld in eul nostru, este
preconditie pentru toate celelalte experiente interne sau externe. Proprietatea fundamentala a
fenomenelor psihice care intrd in constitutia experientei interne se numeste infentionalitate
(intentivitate, vizare) si constd in faptul simplu ca sunt indreptate cétre obiecte. Simplu spus,
orice act psihic are un continut, un ,,obiect” al sau. Nu exista acte psihice ,,in sine”, céci ele sunt
date cu continut cu tot. Actele psihice sunt orientate catre obiecte si se petrece solidar cu ele.
wdensul cuvantului intentio este: orientare-catre. Orice trdire, orice comportament psihic se
orienteaza catre ceva. Reprezentarea este reprezentare a ceva, amintirea este amintire a ceva,
judecarea este o judecare a ceva si, tot la fel, banuiala, asteptarea, speranta, iubirea, ura... in
interiorul meu se petrece un eveniment psihic; acestui eveniment psihic «dinduntru» din
«constiintd» 1i corespunde «afaray, un lucru fizic real. Apare astfel o punere in corespondentd a
realitatii constiintei (subiectului) cu o realitate din afara constiintei (obiectul).”*®

In al doilea rand, acceptarea ideii ca estetica are de-a face cu faptele interne ale mintii ce
tin de atitudinea valorizatoare este intim corelata cu o alta idee: ,,emotia esteticd” — In termenii lui
Kant, ,,sentimentul de placere si neplacere” — este factorul unificator al tuturor ,,afectelor” si
»pasiunilor”, chiar in conditiile in care dacd facem distinctia dintre ,,sentimente” si ,,stari de
spirit”. ,,Emotiile se pot imparti In «sentimente» si «stari de spirit». Starile de spirit pot Incepe
brusc, dar pot dura pentru o perioada relativ lungi de timp si rareori se incheie brusc. In opozitie
cu persistenta starilor de spirit, sentimentele incep si trec relativ repede si deci poti fi considerate
tranzitorii. In plus, sentimentele sunt «focale», adica obiectele lor se detaseazi de fundal. Stirile
de spirit, pe de alta parte, sunt directionate nu spre prim-planuri, ci spre fundaluri si sunt intentive
in mod global.”*’
Ca orice fenomen psihic si emotia e, fireste, intentiva: ea este prezenta continuu, cu

,obiectul” ei cu tot, in foate actele perceptive. Daca prin perceptie intelegem ceea ce trebuie sa

7 Sensurile ,,apriori-ului” sunt multiple si intersectate. Vezi Martin Heidegger, Prolegomene la istoria conceptului de
timp, traducere din germana de Catalin Cioaba, Bucuresti, Editura Humanitas, 2005, pp.131-135.

%% Ibidem, pp. 63-64.

% Lester Embree, Analiza reflexiva. O prima introducere in investigatia fenomenologicd, traducere de Ioana Blaj si
Nicoleta Szabo, editia Ingrijita de Ion Copoeru, Cluj-Napoca, Editura Casa Cartii de Stiinta, 2007, pp. 98-99.
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intelegem, ,,vedere”, atunci in orice act perceptiv este datd intreaga noastra ,,lume”, alcatuita din

fapte, valori si simboluri. De retinut in acest context: chiar daca in fiecare act de perceptie

lucrurile ni se aratd ,,asa cum sunt”, ,,perceptia ca vedere” este o intepretare din care lipseste
medierea. ,,Simpla privire” 1n acest caz este o ,,interpretare nemediatd” extrem de complexa la
care avem acces numai de pe platforma unei gandiri reflexive care descrie deopotriva actele de
constiinta cu obiectul lor cu tot.

Astfel, unitatea fiintei noastre omenesti este, de fiecare ,,datd”, prezentd in actul perceptiv.
In fiecare dintre aceste acte perceptive ne intdlnim cu obiectele lumii si, deopotriva, in acelasi
timp, cu noi insine. Paradoxal poate, dar actul perceptiv este, deopotriva, sintetic si sincretic.
Sintetic: eu stiu continuu ca sunt eu si cd de mine sunt legate, temporal, toate evenimentele la
care particip. Sincretic: unitatea Eului meu este reperatd in diferenta dintre ,,obiectele percepute”
constitutive si apartinatoare unor zone diferite de realitate. Unificarea datelor oferite de simturile
noastre in fiecare act perceptiv ce se petrece continuu, ,,acum”, este realizatd cultural si nu
natural. Astfel, in acelasi act perceptiv, de fiecare datd, orice ,,obiect” este vazut, concomitent, ca
apartinand celor trei ,,universuri paralele”. Primul univers este cel ,,fizic”, al obiectelor materiale
naturale si artefacte. In acest caz, noi interactionim cu aceste obiecte si cu proprietitile lor
,obiective”: formd, masa, pozitie, culoare, greutate, performante tehnice etc. Proprietdti atasate
obiectelor materiale formeaza datele ,,observationale” ale constiintei, ce se refera, in principal, la
interactiunea eului nostru cu obiectele reale, adicd cele aflate in miscare, in spatiu si in timp.
Aceste obiecte materiale sunt susceptibile de a fi cunoscute prin proceduri cantitative,
,obiective”, adica intersubiectiv testabile, intre care ,,masuratoarea” este de prim-plan.

Pe de alta parte, eul nostru raporteza aceleasi obiecte la preferintele proprii: unele obiecte,
pentru a avea 1n vedere doar trdirile estetice, ,,imi plac”, altele ,,nu-mi plac” ori Tmi sunt
»indiferente”. Obiectele materiale sunt acum valori si nu fapte obiective, adica raportari
subiective, puncte de vedere formulate in legatura cu acestea. Valorile nu sunt in obiecte, adica nu
sunt proprietati intrinseci precum masa si nici proprietdti de relatie, precum greutatea, ci stari
emotionale ale mintii legate de aceste obiecte. Relatia emotionald cu obiectele este a noastra;
aceasta nu e cauzatd de obiectele insele, ci din intalnirea noastrd cu noi ingine si cu formula
noastrd unica de personalitate. Obiectele prilejuiesc aceastd intalnire, nu o provoaca cauzal. Cum
ar spune Kant: nu obiectele sunt frumoase, ci reprezentarile noastre despre ele sunt frumoase,

adica ne plac sau nu ne plac. Noi nu ne dorim obiecte, ci valori, adica semnificatii traite si atasate
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la fel de intim de obiecte ca si cum ar fi ar fi proprietdti ale obiectului. Prin urmare, in acest
registru emotional a fi ,,obiect” inseamna acte emotionale de atragere, respingere ori neutralitate.
,,Obiectele-valoare” sunt stiri emotionale ale mintii. In acelasi timp, acelasi obiect fizic este un
semn care transmite un mesaj, fireste, pentru o anumita constiintd. Obiectele sunt, In acest caz,
purtatoare de intelesuri si sunt percepute ca simboluri. Relatia simbolicd cu obiectele are loc
acum 1n ,,universul sensului”. De pilda, o icoana este in acelasi timp, dar din raportari diferite, un
obiect fizic, emotional si simbolic. In absenta unui ,,ochi care priveste”, a unui act perceptiv viu,
icoana nu are nici un fel de proprietati. Modul in care se raporteaza o constiinta la acea icoand
activeaza posibilitatea ei de a fi obiect fizic, obiect emotional sau obiect simbolic. Doar pentru o
constiinta crestind icoana este un obiect sacru, ,,imaginea” divinitatii, in vreme ce pentru un ateu
acelasi obiect este un simbol al diferentelor religioase intre oameni®.

Existenta acestei triple raportdri pe care le putem distinge in acelasi act perceptiv ne
permite sd vorbim, necontradictoriu, despre existenta unui eu multiplu in acelasi ,,Eu”. Prin
urmare, eul nostru individual se manifestd concomitent ca ,,ego cogito”, ,,ego emotiv” si ,,ego
visdtor” in orice act viu de perceptie, adica de intalnire cu datele externe si, deopotriva, cu datele
interne ale lumii noastre. Ele pun in fata mintii fiecaruia dintre noi un ,,material” deja interpretat.
In acest inteles ,,obiectele” sunt reconstructii ale mintii noastre, iar propriettile lor tin de ceea ce
noi insine atribuim acestor obiecte.

Simplificand lucrurile, faptele ce tin de datele observationale sunt continuu dublate de
valori, adica de proiectiile noastre asupra faptelor, de ceea ce noi atribuim emotional sau
simbolic acestor fapte. Surprinzator poate, dar mintea noastra nu se conduce dupa ,,fapte reale”,
ci dupd valori, emotionale si simbolice. Nu intamplator, valorile au fost concepte ca axe, drumuri
inzestrate cu sens si directie. Omul se conduce in viatd dupa aceste valori izvorate din practicile
lui de viata, pe care le ia ca puncte de reper asemenea vechiul corabier care-si orienta carma si
corabia dupa felul in care constelatiile se roteau ordonat in jurul Stelei Polare.

in consecinta, ,,vederea” noastra din fiecare act perceptiv este ,,culturala” si nu ,,naturala”:
vedem ceea ce noi ingine punem in actul perceptiv, iar ,realitatea” e o fatetd a ,,aparentei”, in

masura In care este doar un construct al mintii noastre. Nu exista ,,realitate” fard act perceptiv;

% Problema este extrem de complexd, intrucit tine de problematica imaginarului si a facultdtii imaginatiei
productive. Vezi Ernst Cassirer, Filosofia formelor simbolice, vol. 1, traducere din limba germana de Adriana Cinta,
Pitesti, Editura Paralela 45, 2008, in mod special cele patru capitole din introducere, pp. 13-62. De asemenea, lonel
Buse, Filosofia si metodologia imaginarului, Craiova, Editura Scrisul Romanesc, 2005, lucrarea ce sintetizeaza cele
mai importante dezbateri europene 1n legiturd cu prezenta simbolului si a ,,facultatii imaginarului” in intelegerea
faptelor de cultura.
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,realitatea” este doar pentru o constiintd. Lectia lui Descartes ,,gdndesc deci exist” trebuie sa fie
continuu asumatd dacd vrem sd intelegem ceea ce considerdam de la sine inteles: actul perceptiv.
In ordinea unei atitudini reflexive trebuie si postulim ideea — greu de acceptat pentru atitudinea
naturald a constiintei care opereaza cu dihotomii stricte de genul: subiect versus obiect, realitate
versus aparentd, interior versus exterior etc. — ca ,,aparenta” este chiar ,realitatea” noastra, ca nu
existd nimic ascuns, o presupusd ,,esentd” in ceea ce ,,apare”. ,,In mine aparenta este realitate,
fiinta constiintei consta in aparitia ei. Ce inseamna a vrea, daca nu a avea constiinta unui obiect
ca fiind valabil...? Ce Inseamna a iubi, dacd nu a avea constiinta unui obiect care poate fi iubit?
Si de vreme ce constiinta unui obiect cuprinde in mod necesar o cunoastere de sine, fara de care
s-ar eschiva si nu ar percepe nici mdcar obiectul sau, a vrea si a sti ca vreau, a 1ubi si a sti ca

tubesc nu sunt decat un act (s.n.), iubirea e constiinta faptului ca iubesc, vointa constiinta faptului

ca vreau.”®!

Cum se remarcd, ideea clasicd de ,,aparentd” este revalorificatd Tn sensul ca nu mai este
opusa mecanic ideii de ,,esentd” si de ,,realitate”. ,,Aparenta” este un mod de fi al realului chiar in
conditiile in care valorea esteticd fundamentala, frumusetea, pe care o atribuim in mod arbitrar
lucrurilor, nu apartine proprietdtilor intrinseci pe care le-ar poseda acestea. ,,Frumusetea” unui
obiect natural sau a unui artefact oarecare nu este, cum remarca si Wittgenstein, un ,,ingredient”
natural de genul alcoolului existent in berea cu alcool. ,Frumusetea” tine de aparentd, de
intamplarea Intalnirii cu preferintele unei constiinte deschise intentiv catre placere. Cum spune
Petru Cretia, ,,...placerea, asa cum sta la rddacinile vietii, este indispensabild vietii si, pe deasupra
oricarei placeri determinate, gustul vietii este dat de placerea in sine de a fi, care este mai mult
decat suma placerilor date noua, este manifestarea vitalitatii, a belsugului de viata care curge si ne
leaga de viata lumii. Si chiar 1n sfera actiunii: orice actiune care izvordste din libertatea noastra de
a alege este insotita de placerea de a o exercita. lar placerea, o anumitd forma intensa si decantatd
de senzualitate, este implicitd In cea mai purd contemplatie... frumusetea, la randul ei, oricum am
analiza-o, nu poate fi despartita de placere. Nici chiar frumusetea cea mai abstractd, cea mai

9962

aparent departata de simturi si de dorinte”®. ,,Frumusetea” este o valoare de aparitie si o forma de

placere, o bucurie, doar pentru o constiinta si In interiorul unui act perceptiv prezent, chiar daca

8! Maurice Merleau Ponty, Fenomenologia perceptiei, traducere de Ilies CAmpeanu si Georgiana Vitdjelu, Oradea,
Editura Aion, 1999, pp. 442-443.
62 Petru Cretia, Studii filosofice, Bucuresti, Editura Humanitas, 2004, pp.109-110
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a’%. In lipsa unui act

LHfrumusetea” cum spun fenomenologii, este si o ,intuitie categorial
perceptiv ,,frumusetea” nu exista.

In consecinti, plicerea reprezinta modul in care viata este data intr-un ,,Eu”. Ea este una
dintre fatetele eului individual si componenta fundamentala a emotiei estetice. Daca prin cuvantul
»emotie” cuprindem totalitatea trdirilor care insotesc viatd — unele dintre acestea sunt naturale,
precum bucuria, supararea, furia, frica, uimirea, dezgustul, altele culturale, precum iubirea,
gelozia, generozitatea, mandria, respectul de sine, rusinea, lagitatea, recunostinta etc.*, prin
»~emotie esteticd” Intelegem, mai ales, acele trairi care exprima pozitiv sau negativ sentimentul de
placere.

Trebuie spus clar cad emotia este continuu ,esteticd”, iar expresia ,,emotie estetica” ar
trebui tratata, in ordinea intelesului, similar expresiei pleonastice ,,spirit de glumi”. In pofida
acestei evidente, expresia ,,emotie esteticd” nu este pleonastica, Intrucat ea este gandita corelativ
cu expresia ,,emotia artistica”. Diferenta dintre cele doud clase de emotii, estetica si artistica, este
fixatd, cum aratam, incd de Kant prin intermediul expresiei ,pldcere dezinteresatd” si, mai
aproape de noi, de criteriul, ,gratuitate”. ,,Gratuitatea e printre singurele valori de viata
suportabile, realizabile fara durere, practicabile fard o consumatie efectiva. Actul gratuit e actul,
pur si simplu, caruia nu-i lipseste decat increderea ta. Activezi ca si cum ai obtine ceva, dar stii
bine ca n-ai si obtii nimic.”® Prin urmare, cum spune Noica, gratuitatea e o valoare care nu se
consuma $i e doritd pentru ea Insasi, fard un anumit interes exterior ei. Aceastd valoare apartine

A

intelegem o sintezd mentald la care participa,

H

doar artei in masura 1n care prin ,,obiect artistic”
deopotriva, un act de constiintd dat impreuna cu ,,obiectul sau”, intr-un anumit act perceptiv, si

preordonat de atitudinea valorizatoare placere/neplacere/neutralitate. ,,Obiectul” este ,,artistic” in

8 Prin ,,intuitie categoriald” se intelege capacitatea mintii noastre de a sesiza, prin procesele ei intentive de
deschidere ,,Iin afard”, nu doar obiectele individuale, ci si ,,clasele de clase” de care acestea fac parte. Astfel, mintea
noastra in clipa In care vizeaza o picturd oarecare sesizeaza si ,,faptul de a fi pictura” adica ,,universalul” la care este
raportat si inteles obiectul respectiv. Mecanismele mintii noastre sunt astfel constituite incat noi sesizdm, in acelasi
timp, atat obiectele individuale in multiplicitatea lor, cat si unitate lor, ,,faptul de a a fi”. Un obiect este dat intr-o
multiplicitate nenumarabila de exemplare si, In acelasi timp, el este membru al unui ,,mod de a fi” Unul acestuia.
,unul” din multiplicitatea si diversitatea obiectelor individuale este ,,intuitia categoriald”. Sesizdm un obiect
oarecare, dar si ,,obiectualitatea”, faptul de a fi obiect.

% Nu vom intra in disputa actuald purtatd intre partizanii ideii cd emotiile fundametale sunt achizitii genetice ale
omului si cei care sustin cd foate emotiile sunt culturale. Vezi Dylan Evans, Emotia. Foarte scurta introducere,
traducere de Sabina Dorneanu, Bucuresti, Editura All, 2005, in mod special, cap. ,,Limbajul universal”, pp. 2-21;
Septimiu Chelcea (coordonator), Rusinea si vinovatia in spatiul public. Pentru o sociologie a emotiilor, Bucuresti,
Editura Humanitas, 2008, in mod special cap. ,,Emotiile in viata sociald, o sinteza a dezbaterilor actuale privitoare la
definitia si clasificarea emotiilor, raportul dintre emotie si cognitie, cat si evaluarea celor mai importante teorii
clasice si actuale despre emotii”, pp. 17-109.

5 Constantin Noica, Mathesis sau bucuriile simple, Bucuresti, Editura Humanitas, 1992, p. 70.
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masura In care ,,punctul nostru de vedere” este ,,artistic”, adica preincarcat, cum ar spune Kant,
cu o ,.finalitate fara scop”. Céci actele de constiintd date cu obiectele lor cu tot sunt clasificate in
clase de obiecte in functie de inferesul pe care-1 satisfac si de scopul pe care-1 indeplinesc. Orice
obiect este ,,.bun la ceva”, este un mijloc pentru un scop. Obiectul artistic indeplineste insa o
,finalitate fard scop”, adica si el este bun la ceva, provoaca in noi bucurie, avandu-si scopul in
chiar aceastd menire. Obiectul artistic este autotelic, adicd mijlocul si scopul se confunda, sunt
acelasi lucru. Aceasta este forma de ,,gratuitate” adusd pe lume de cétre arta moderna si de
estetica aferenti ei. In parantezi fie spus, gratuitatea, ca o activitatea a mintii al carui scop este
intrinsec, autotelic, care ascultd de reguli si imbolduri proprii, vine din traditia culturii europene.
In Antichitatea greceasca ideea de gratuitate este legatd nu de arta, ci de filosofie. Gratuitatea in
lumea crestind este legata de har, de creatia divina. Doar lumea moderna, prin Kant, leaga
gratuitatea de arta printr-o teorie a facultdtilor si autonomiei valorilor.

Revenind, una dintre sarcinile principale ale esteticii, aceea de a produce o intelegere a
,»omului emotional” conlocuitor al ,,Eului” Impreund cu ,,omul cugetdtor” si cu ,,omul visator”,
nu poate fi realizatd fara o intelegere a faptului ,trairii constiintei”. Din pacate, In aceasta
privinta, limba roména este extrem de sdraca pentru ca ,.trairea” nu poate transpune bogatia de
sensuri pe care le are acest cuvant in principalele limbi europene. In fapt, termenul roméanesc
Htraire” traduce fie cuvantul sentiment din franceza, fie Erlebnis din germana (aventurd,
intamplare, eveniment, fapta teribild producatoare de schimbari launtrice), ori termenii anglo-
americani: emotion, feeling, experience .

Vom intelege mai bine polisemantismul pe care trebuie sd-1 asociem termenului ,,traire”
daca 1l raportdm la sensurile filosofice relevate de Hans Georg Gadamer cuvantului Erlebnis®.

In ordine conceptuala, Erlebnis va prelua sensurile lui res cogitans cartezian, de substanti
cugetatoare datd in constiinta oricarui om, inteles acum ,,prin reflexivitate si constienta... pornind
de la aceastd modalitate speciala a faptului de a fi dat. Datele primare, asupra cédrora revine

interpretarea obiectelor istorice, nu sunt date experimentale si masurabile, ci unitati de sens. lata

6 Triirea ca experientd” implicatd in termenul englezesc experience are o bogitie neobisnuiti de sensuri si
inseamnad, deopotriva: familiaritate, evidentd, implicare, observatie, practica, a §ti cum, a cunoaste prin,
indemanare, infelepciune, infelegere, pricepere si indemdnare dobdandita (in sens de mestesug artistic), aventurd,
intamplare semnificativad, incercare, investigare §i cercetare etc. Vezi A Dictionary of Synonims and Antonysm,
Compiled by Alan Spooner, Oxford University Press, 2005.

87 Vezi Constantin Aslam, Constantin Noica. Spre un model neoclasic de gandire. Perspective interpretative asupra
scrierilor timpurii, Bucuresti, Editura Academiei Roméane, 2010, in care am urmarit modul in care conceptul de
Htraire”; de inspiratie germand, a produs in gandirea romaneascd interbelicd o cotiturd in practicile filosofice
traditionale.
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ce vrea sd comunice conceptul «Erlebnis»: formatiunile de sens pe care le intdlnim 1n stiintele
spiritului, oricat ni s-ar infafisa de straine si ininteligibile, pot fi reduse la unitatile ultime a ceea e
dat in constiinta si care nu mai contin, la randul lor, nimic strain, obiectual sau care sa necesite o
interpretare. Sunt unitati ale trairii care sunt ele insele unitati de sens™®.

Aceasta intelegere a lui res cogitans ca manifestare a vietii in trdire, ca unitate suprema de
sens ce intemeiaza toate celelalte sensuri, 1 nu ca o unitate cu elemente decompozabile in diverse
facultafi in care ultima caramida este ,,senzatia”, permite eliminarea modelului mecanist si a
explicdrii cauzale a fenomenelor istorice in favoarea intelegerii lor ca fapte de viatd, adicd dotate
cu sens: ,,Acest concept al vietii este gandit teleologic: viata este pentru Dilthey productivitate
purd. Prin obiectivarea vietii in constructe de sens, intreaga comprehensiune a sensului reprezinta
o retdlmacire a obiectivatiilor vietii 1n vitalitatea spirituala din care au izvorat. Conceptul de traire
constituie astfel fundamentul epistemologic pentru intreaga cunoastere a obiectivului.”®

Husserl va accentua si el functia epistemologica universala a trdirii prin asimilarea tuturor
actelor de constiin{d cu trairea: ,,Unitatea de traire este... o relatie intensionald. Din acest punct
de vedere conceptul de traire devine la Husserl titulatura cuprinzatoare a tuturor actelor de
constiinta a caror constructie esentiald este intentionalitatea.”™

Intelegerea lui res cogitans ca manifestare a vietii in orice act de trdire si, prin aceasta,
asimilarea lui cu unitatea unei totalitati de sens, au avut asupra filosofiei europene consecingte
revolutionare. Trairea este acum datul ultim si fundamentul oricarei cunoasteri ca expresie a vietii
intr-o constiintd ce nu mai are nevoie de altd Intemeiere. ,,... conceptul de «Erlebnis» contine si
opozitia vietii fatd de concept. Trairea are o nemijlocire accentuata care se sustrage oricarei vizari
referitoare la semnificatia sa. Tot ce este trdit este trait-de-sine, iar acest lucru contribuie la
semnificatia sa, potrivit careia apartine unitdfii acestui sine, contindnd astfel o raportare
inconfundabila si de neinlocuit fatd de intregul unei vieti anume.””!

Remodelarea lui res cogitans prin unificarea in conceptul trairii a vietii si a cunoasterii a
repozifionat importanta filosofiei si metafizicii in campul culturii, dominat de stiintd si de
paradigma pozitivista de 1Infelegere a cunostintelor. Este recuperata astfel dimensiunea

existenfiala a cunoasterii $i, prin aceasta, meditatia asupra sensului cunoasterii ca forma de viata

dupa alte reguli decat cele ale sistematizarilor logice: ,,In conceptul de «Erlebnisy, raportul dintre

88 Ibidem, p. 60.
% Ibidem.
" Ibidem.
" Ibidem, p. 61.
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viata si traire nu este cel dintre general si particular. Unitatea trairii determinata de continutul ei
intentional se afla mai curdnd in relatia nemijlocitd cu intregul... reprezentarea intregului in
trairea fulguranta depaseste in mod evident faptul definirii acesteia prin obiectul sau... obiectivul
nu devine doar imagine §i reprezentare, ca in cazul cunoasterii, ci se transforma in momente ale
procesului insusi al vietii. El trimite la un moment dat la faptul ca orice triire are ceva din
trasaturile unei aventuri.””

Astfel, Gadamer plaseaza experienta artei in conceptul trairii (raportarea la timp); trairea
esteticd reprezinta tipul esential al trdirii in genere. Rationamentul poate fi expus simplu astfel:
noi avem trdiri in genere; ideea de traire se identifica cu viata, cu trairea vietii, care este la randul
el identificatd cu cogitoul cartezian ca unitate a totalitatii tuturor celorlalte trdiri; aceasta unitate
este chiar temporalitatea, faptul ca la ea se raporteaza toatele celelalte trairi teleologice, trairile
indreptate catre ceva. Trairea aceasta este una a ceva si are loc continuu in modul in care noi
practicdm viata. Accesul la unitate ne este refuzat pentru ca procesul acesta are loc lin si
continuu. Dar, la un moment dat apare ,,aventura”, o trdire ce iese din fluxul de trairi firesti; in
aceste aventuri, intreruperi, fulguratii, ne este redat noua insine intregul, chiar unitatea la care noi
nu avem acces, caci ea e conditie a accesului peste tot. Or, accesul la aceasta preconditie a tuturor
preconditiilor care este trdirea originara care face posibila orice trdire, este datd atunci cand se
iese din cotidian, din starea continua de flux. lesirea aceasta are lor instantaneu prin rupere,
printr-o oprire a starii de flux teleologic (indreptat catre ceva); acestea sunt trairile in care egoul
nostru, ca element ce actualizeaza viata intr-o constiintd, se constientizeaza pe sine ca intreg.
Aceastd aventura este continud in viatd, si pentru a putea fi descrisa, trebuie sa facem apel la
trairea estetica care este modelul acestei trairi ca aventura — intrerupe fluxul, il aduce in fata pe
eu in fata sa pentru a se recunoaste ca mie mi se intampla extraordinarul, el readuce, dar
modificat de aceasta trdire, totul la starea de flux, de viata. Asadar, aceste ruperi instituie un nou
sens, o noud intelegere cu care vor fi contaminate in viitor, celelalte trdiri prin raportarea la

originaritatea ego-ului.

In consecinta, mecanismul tuturor trdirilor ca aventura care ni-I dau in eveniment pe eu-I
insugsi, ce il pune pe om in fata sa, este dat originar in opera de arta §i in trdirea pe care 0
provoaca. Trairile provocate de evenimentele vietii pot fi Intelese dacd chestiondm trairea

artistica ca model al trairii In genere in care ego-ul originar este dat in eveniment. Asadar, arta

"2 Ibidem, pp. 62-63.
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este 0 cale de cunoastere a totalitatii fiintei noastre prin intermediul unei aventuri generate de

opera de artd. Cum am ajuns sa iubesc §i in acest eveniment sd-mi fie redatd mie insumi intreaga
mea fiintd; sau altfel spus, cum am avut eu acces la intreg, la originar, la viata si la misterul ei,
cum s-a constituit un sens care m-a marcat toatd viata? Cum se explica acest eveniment? Sau
altele de felul aceasta? Raspuns: cercetam modelul trdirii in genere care este trdirea artistica. Prin
arta, asadar, este cunoscut intregul fiinfei in evenimentul trairii. Toate celelalte trairii sunt
,artistice”, in genul celor , artistice”, adica ele sunt desprinse de scopul lor, de teleologic,
pentru a ma reda pe mine mie insumi. Inclusiv, experienta religioasa este ,,artistica”. Aici artistic
inseamna ,,gratuitate”, in sensul ca dispare teleologicul, ceva-ul, pentru a face loc actului ivirii
originarului in ,,eveniment”.

Intalnirea cu arta si experienta artistici ,ne face si percepem viata in intregime, in
vastitatea si forta ei... Ea se dispenseazd de conditionarile si reglementarile vietii obisnuite.
indrézneste sd patrunda in necunoscut... Ceva din acest lucru i revine, intr-adevar, fiecarei trairi.
Fiecare traire este extrasd din continuitatea vietii si, in acelasi timp, pusa in relatie cu totalitatea
propriei vieti... Fiind situatd tnduntrul totalitatii vietii, intregul este prezent si in ea””.

Acum ne dam mai bine seama cd domeniul esteticii este autonom, prin obiect, metode si
scopuri, de celelalte domenii care-si exercitd interesele de cunoastere asupra artei si a
fenomenelor artistice: istoria artei, psihologia artei ori sociologia artei. Estetica este interesata,
cum ardtam, de ,,omul emotional” pe care-l raporteaza la celelalte componente ale ,,Eului”, iar
permanentul recurs la fenomenele artistice are loc doar sub supozitia cd modelul trdirii estetice In
genere 1l intelegem doar daca deslusim mai bine sensul trairilor provocate de arta. Estetica nu
propune nici analize stilistice, iconografice etc. specifice istoriei artei, nici abordari cantitative si
experimentale precum psihologia artei, dupd cum nu urmareste nici modul in care obiectul artistic
se transformd intr-o ,,marfd” prezentd pe piata bunurilor simbolice. Fireste cd estetica se
raporteaza la rezultatele teoretice ale acestor discipline cu scopul de a le generaliza ori de a le
evalua critic, dar ea nu se substituie cercetarilor specializate pe care le propune o disciplind sau
alta interesata de arta si de fenomenele artistice.

XXX

,Estetica”, Intr-un al doilea nucleu actual de inteles, desemneaza o analiza filosofica a

practicilor lingvistice, teoretice si conceptuale, generate ori influentate de practici artistice.

3 Ibidem, p. 63.
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Termenul de practici vizeazd manierele de a a face, de a gandi si actiona ale oamenilor de-a
lungul axei timpului. Prin urmare, aceste practici sunt fenomene umane de viata ce se petrec in
timp. Arta insdsi este un fenomen temporal legat de anumite practici specifice in care este
implicat modul de a fi al omului in lume.

Dar, practicile artistice producatoare de obiecte expresive ce vizeaza stimularea in
extensie, profunzime si intensitate a trdirii emotionale date In mod natural omului, au loc
permanent in prezenta expresiilor lingvistice. Cuvintele nu doar insotesc activitatile omenesti, ci
le si determina. Ei bine, vorbirea si expresiile ce Insotesc si determind practicile artistice efective
sunt studiate de estetica. Prin urmare, estetica nu cerceteaza faptele artistice in nemijlocirea lor,
asa cum o face istoria artei de pilda, ci ,,vorbirea despre aceste practici”’, modul in care creatia
artistica este Insotitd de acte de intelegere exprimate deja in expresii si configuratii lingvistice
apartinand atat limbajului comun, cét si diverselor discipline teoretice interesate de analiza lumii
artei. ,,Estetica trebuie sa se sprijine pe observatiile despre arta, despre sentimentele si ideile pe
care acestea le inspird, despre exegezele specifice si despre tipurile de interpretari pe care arta le
genereazd. Ea depinde, asadar, de faptele consemnate de istoria artei, de observatiile privind
perceptia si modul in care putem cunoaste ceva cu ajutorul simturilor, si de reflectiile asupra
limbajului pe care-1 folosim cand discutim despre artd si despre reactiile fati de ea. In mod
inevitabil deci, estetica trebuie sd se refere la exemple concrete. Si totusi, ea nu se confunda cu
istoria si critica de artd. Acestea 11 pun la dispozitie datele, insd estetica merge mai departe
incercand sa inteleagd ce posibilitati implicd si ce judecdti sunt posibile in domeniul artei...
Unele teorii ale esteticii nu difera de teoriile generale despre existenta si despre modul in care o
putem cunoaste — altfel spus, nu diferd prea mult de metafizica si epistemologie.”™

Daca primul inteles al esteticii pune un accent mai mare pe aspectele perceptuale al
gandirii intentionale in care ,,obiectul estetic” este dat cu actul gandiri cu tot, acest al doilea
inteles al esteticii privilegiaza aspectele conceptuale si teoretice exprimate deja in limbaj.
Urmand prescriptiile elementare ale gandirii corecte, acest inteles al esteticii considera ca doar
propozitia declarativa, adica enuntul despre ,,fapte”, este purtitoare de adevar. Si In acest context
trebuie retinut un fapt elementar: chiar daca estetica analizeaza propozitiile de valoare, adica

enunturi in care sunt exprimate valori (trairi, acte si fapte emotionale facute publice de oameni),

™ Dabney Townsend, Introducere in esteticd, traducere de Germina Nagit, Bucuresti, Editura All, 2000, p. 11.
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analiza acestora are loc pe terenul propozitiilor declarative, simplu spus, a enunturilor dupa care
punem punct si nu un alt semne de punctuatie.

,»Obiectul estetic” nu este, in acest caz, ceva ce tine de ordinul ,.trairii”, ci este un ,,obiect
lingvistic” prins in complexe retele conceptuale generate de formele de viata practice si teoretice
ale oamenilor. In aceastd configuratie teoretici analizele estetice sunt indreptate citre deslusirea
mecanismelor de folosire publica a retelelor conceptuale si lingvistice de aparitie a cuvintelor
fundamentale ale ,.esteticii”: artd, frumos, sublim, gust, traire, evaluare, creatie artisticd etc.
Estetica analizeaza, astfel, modul in care aceste cuvinte intra in compunerea unor propozitii
declarative ce sunt conexate 1n teorii argumentative mai ample ce formuleazd pretentii de
cunoastere s1 adevdr cu privire la diverse practici artistice. Esteticianul este interesat, asadar, de
analiza punctelor de vedere personale exprimate deja intr-o forma de /imbaj expresiv (artistic) ori
lingvistic (gramatical), iar ,,atentia” sa este Indreptatd primordial catre interpretarea de texte si,
deopotriva, de producerea si evaluarea de teorii estetice.

Estetica, in acest al doilea inteles, propune o serie de cercetari gramaticale, conceptuale si
logice ale modului in care noi folosim Tmpreunad cuvintele generate de ceea ce George Dickie
numeste ,,lumea artei”. Mai precis, estetica propune analize de clarificare a incurcaturilor izvorate
din imprecizia si polisemantismul limbajului natural saturat de termeni generali fara
corespondenta in plan observational. Numai astfel, prin promovarea acestui ideal de clarificare,
se poate raspunde provocarii de principiu a lui Wittgenstein: ,,Subiectul (estetica) este foarte
intins si, atat cat pot sa-mi dau seama, cu totul gresit inteles. Folosirea unui cuvant ca «frumos»
poate sa fie inteleasd gresit intr-o masurd chiar mai mare decat a multor cuvinte, atunci cand
considerdm forma lingvisticd a propozitiilor in care apare. «Frumos»... este un adjectiv, astfel
incét suntem inclinati sa spunem: «Acest lucru are o anumita insusire, aceea de a fi frumos».””

Obiectivele acestui mod de a intelege estetica sunt, deopotriva, critice si constructive. Pe
de o parte, estetica se instituie intr-un fel de ,.terapie a mintii”, intrucat in acest ,,talmes-balmes”
al cuvintelor despre cuvinte, al propozitiilor despre propozitii si al textelor despre texte, ea isi
propune sa apeleze la instrumentele riguroase de analizd, logice si conceptuale, menite sa
atenueze, in expresia lui Wittgenstein, vraja pe care o exerciti asupra noastri limbajul”. In

postura aceasta de ,,criticd a limbajului”, estetica isi propune sd denunte atitudinea esentialista a

”» Ludwig Wittgenstein, Lectii si convorbiri..., ed. cit., p. 25.

76 Filosofia, in sensul in care folosim noi cuvantul, este o luptd Tmpotriva fascinatiei pe care o exercitd asupra
noastra formele de exprimare.” (Cf- Ludwig Wittgenstein, Caietul albastru, traducere de Mircea Dumitru, Mircea
Flonta, Adrian Paul Iliescu, nota introductiva de Mircea Flonta, Bucuresti, Editura Humanitas, 1993, p. 71)
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mintii noastre care cautd permanent ,.ceva”, o esentd invizibild, ce std ascunsd ,in spatele
cuvintelor”, in mod special, a substantivelor. De pilda, atunci cand formulam intrebari de genul:
,Ce e arta?”, ,,Ce este frumosul?” tentatia noastrd naturald este sd cautdm o ,.esentd”, ceva ce
»~rdmane” constant in timp si pe care ar trebui s-o descoperim si s-o devoaldm din succesiunea de
aparitii fenomenale. Astfel, estetica isi propune sd dezvolte in noi o atitudine critica fatd de
automatismele lingvistice care ne conduc catre cai infundate provocatoare, cum spune
Wittgenstein, de ,,crampe mentale”. In alti termeni, a ne exercita gandirea esteticd in mod critic
inseamnd a admite, deopotrivd, ca verbele ,,a simti” ,,a placea” etc. descriu doar experiente
personale si cd modul in care noi folosim cuvintele sunt hotdratoare pentru orice activitate de
interogare, comparare si evaluare a ,,obiectelor estetice”. Limbajul este gandirea insasi si nu, asa
cum se crede, doar o expresie a gandirii. Simplu spus, ,,obiectele estetice” sunt cuvinte banale.
Nu existd nimic misterios sau magic in cuvinte de genul ,,creatie”, ,,artd”, ,,frumos”, ,,geniu” etc.
Intelesurile lor sunt adapostite in felul in care noi triim si folosim cuvintele.

Pe de altd parte, in stransa legatura cu atitudinea critica mentionata, obiectivul constructiv
al acestui inteles al esteticii are in vedere producerea si consolidarea unei gandiri estetice proprii
apte sd evalueze critic vechi teorii si sd propund noi perspective interpretative antiesentialiste.
Aceasta atitudine se refera la faptul ca noi, in mod sistematic, trebuie sd Invingem tentatia
naturald de a pune Intrebari esentialiste de tipul: ,,Ce este arta?” ,,Ce este frumosul?” etc. care ne
conduc mintea pe un drum infundat. Intrebarea corectd, in acest caz, este: in constd explicatia
intelesului cuvantului ,,arta”? Astfel, gandirea noastrd nu va mai cauta presupuse entitati ce se
ascund in spatele cuvintelor, ci va analiza ,,materialul” lingvistic existent prin anumite proceduri
ce tin de logica si filosofia limbajului. ,,Punerea, mai intai de toate, a intrebarii «Ce este o
explicatie a intelesului?» are doud avantaje. Intr-un sens, aducem intrebarea «Ce este o explicatie
a intelesului?» inapoi pe pamant. Céci, cu sigurantd, pentru a intelege sensul expresiei «inteles»
trebuie sd intelegem sensul expresiei «explicatie a intelesului». Am zice: «sa ne intrebam ce este
explicatie a intelesului, cdci orice explicd ea va fi intelesul». Studierea gramaticii expresiei
«explicatie a intelesului» ne va invata ceva privitor la gramatica cuvantului «inteles» si ne va
vindeca de tentatia de a cduta in jur un obiect pe care l-am putea numi «intelesul».””” Prin urmare,

depasirea atitudinii esentialiste si indreptatea mintii catre analiza contextelor de aparitie

" Ibidem, pp. 21-22.
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lingvisticd a termenilor generali de tipul ,artd”, ,,frumos”, ,traire” etc. reprezintd unul dintre
scopurile majore catre care se indreapta stradaniile acestui mod de a Intelege estetica.

Pe de altd parte, cum ardtam, atitudinea constructiva este solidara cu incercarea de a
produce noi perspective antiesentialiste de Intelegere a practicilor teoretice, de ieri si de azi,
legate de practicile artistice. Din orizontul datelor actuale, obiectul de studiu al esteticii vizeaza
scrutarea teoretica si conceptuald a celor trei mari domenii de interes ale disciplinei: arta,
frumosul si trdirea estetica (atitudinea estetica ori experienta esteticd)’. Aceste domenii venite
din traditie sunt intersectate conceptual si nu pot fi gandite decat Impreuna, cu toate cd exista
abordari specializate ce poart titluri de genul: ,,filosofia frumosului” ori ,,filosofia artei””. In alti
termeni, in ciuda variatelor domenii de studiu rezultate din diviziunea intelectuald a muncii si a
specializarilor din ce n ce mai restranse, estetica este o disciplind unitara, fiind formata dintr-un
ansamblu de teorii intersectate: teorii ale artei, teorii ale frumosului (in sens categorial), teorii ale
trairii estetice (atitudinii estetice). Faptul acesta este relevat, aproape fara exceptie, de manualele
de esteticd, de antologiile de texte ori de dictionarele de esteticd prezente in mediile universitare
si academice de pretutindeni.

In finalul acestui parcurs teoretic in lumea intelesurile contemporane ale esteticii, o
intrebare fireascd se impune: cum putem vorbi despre unitatea disciplinard a acestei discipline
teoretice in conditiile in care avem de-a face cu doud clase de intelesuri ale esteticii intre care
existd acute tensiunii teoretice? Vom intelege mai bine aceastd stare de fapt dacad avem o bund

reprezentare a practicilor efective ale esteticii actuale.

3. Practici filosofice concurente in estetica actuala

Cine sustine un interes sistematic pentru analizele artei si ale valorii estetice nu poate
evita o stare de stupefactie teoretica privitoare la modul in care se configureazd actualmente
investigatiile specializate in domeniu. De ceva vreme, pretutindeni in lume, in universitifi mai
mari sau mai mici, unele discipline filosofice, intre care si estetica filosofica sau, cum 1 se mai
spune, estetica teoretica sau filosofia artei, sunt gandite si predate in doud mari genuri sau stiluri

de gandire: este vorba despre genul sau stilul analitic de gindire, numit si anglo-saxon si stilul

8 George Dickie, Introduction to Aesthetics. An Analytic Approach, ed. cit. Introductory Remarks, pp. 3-5.

" Vezi Noél Carroll, Philosophy of Art. A contemporary introduction, Routledge, Taylor & Francis Group, London
and New York, 2007, lucrare structuratd in cinci capitole ilustrative pentru ceea ce ar putea Insemna preocupari de
filosofia a artei: artd si reprezentare, artd si expresie, arta si forma, arta si atitudinea estetica, definitii si identificéri
ale artei.



50

continental, sau traditia continentald de gandire. Surprinzator este faptul ca dihotomia stilistica —
stil de gandire continental versus stil de gandire analitic — persista in ordine institutionald (exista
programe universitare, lucrari si manuale ori antologii de texte etc. care au in titlu cuvantul
,continental” sau ,,analitic”®), in ciuda faptului ca aceastd dihotomie este criticatd in numele
unitatii actului de filosofare — filosofia cu toate ramurile ei, ca forma a culturii, este pretutindeni
aceeasi — a complementaritatii diverselor programe de reflectie — trebuie sd vorbim despre
diversitate, preferinte si complementaritate nu de rupturi, ori in numele originii comune a
binomului amintit: stilul continental provine din aceeasi rddacina filosofica ca si stilul analitic,
anglo-saxon. Radacina este, desigur, greceasca si europeana.

Interesant de stiut este ca aceasta distinctie nu este una strict geografica asa cum initial
parea. ,,Continental” versus ,,analitic”, nu trebuie interpretat geografic, cu toate ca initial in
distinctie a fost implicata si o ,,geografie spirituald”, cat mai degraba stilistic®'. Stilul continental
ar caracteriza modul de a intelege si a practica estetica filosoficd pe ,,batranul continent”, in
Europa, in vreme ce stilul analitic ar caracteriza spatiul britanic si american. In realitate, este
vorba despre fapte intelectuale ce transcend geografia, intrucat atat in Anglia, Canada, Australia,
cat si in SUA, existd un important curent de filosofie continentala®, in vreme ce pe ,,batranul

continent” existd adepti ai esteticii analitice®.

% Jata doar cateva exemple: Aesthetics and the Philosophy of Art: The Analytic Tradition: An Anthology; Blackwell
Publishing,, 2004, by Peter Lamarque and Stein Haugom Olsen; George Dikie, Introduction to Aesthetics. An
Analytic Approach, NewYork, Oxford Universty Press, 1997; The Continental Aesthetics Reader, Edited by Clive
Cazeaux, Routledge, London and New York, 2006; Continental Aesthetics. Romanticism to Postmodernism. An
Anthology; _2001, Blackwell Publishing, Richard Shusterman, Analytic Aesthetics, Basil Blackwell, 2009,
Philosophie analytige et esthétique, textes présentés par Danielle Lories, préface de Jacques Taminiaux, Paris,
Klicksieck, 2004.

81 Conceptul ,,stil” este ambiguu si delicat de manuit. In contextul de fata, ,stilul” desemneazi moduri diferite de
manifestare §i expresie a gandirii. Stilistica gandirii se refera la o unitate relativa si tipologica ce poate fi intuita si
desprinsa din intersectia unor ,,asemanari de familie” ce insotesc multiplicitatea formelor de expresie a gandirii
(estetice). Astfel, in ciuda diversitatii si individualitatii ireductibile la o ,,esentd” a gandirii, conceptul ,,stil” numeste
setul de convingeri preliminare, metateoretice si valorice, asumate implicit de catre actului viu de gandire. ,,Stilul”
structureazd din interior continutul gandirii vii in forme transindividuale, permisive la tipologizare §i generalizare.
,»Stilul” este gandit In contextul acestui articol, prin analogie cu conceptul ,,paradigma” asa cum este el teoretizat de
Thomas Kuhn.

52 De pilda, in SUA existd o puternica organizatie care cultiva pentru analizele teoretico-filosofice, inclusiv estetice,
una dintre cele mai preferate metode continentale de gandire, fenomenologia. Vezi William McNeil si Karen S.
Feldman, Continental Philosophy, Oxford, Blackwell Publishers, 1998 si John Sallis (ed), Portraitis of America
Continental Philosophy, Bloomington and Indianopolis, Indiana University Press, 1999. Existd o serie de nume
cunoscute de filosofi si esteticieni americani, adepti ai stilului continental de gandire, in mod special, specialisti in
folosirea metodei fenomenologice. Intre acestia ii putem cita pe: Edward G. Ballard, Dorion Cairns, Aron Gurwitsch,
Fred Kersten, John Scalon, Richard Zaner, Thomas Seebohm, Robert Sokolowski, etc. In acest sens se poate consulta
si Lester Ambree, op. cit., respectiv site-ul Center for Advanced Research in Phenomenology.

% Ca si orientarea de tip fenomenologic, si miscare analitica este un fenomen planetar. Existd cinci mari etape in
evolutia acestei miscari filosofice care a depasit cadrele lingvistice ale culturilor vorbitoare de limba engleza. Vezi


http://www.amazon.com/Aesthetics-Philosophy-Art-Tradition-Anthologies/dp/1405105828/ref=sr_1_1/105-0284865-5690070?ie=UTF8&s=books&qid=1194472918&sr=1-1
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Prin urmare, ,,analitic” si ,,continental” se referd la un mod de a intelege si practica
cercetarea filosofico-esteticd, la un mod de ordonare a continuturilor de gindire, de configurare a
tematicii, metodelor de investigare si evaluare ale problemelor legate de estetica filosofica.

Faptul acesta, cultivarea investigatiilor specifice esteticii n doud paradigme concurentiale,
intre care existd slabe canale de comunicare, ii deconcerteaza mai ales pe cercetatorii si profesorii
din spatiul sud est-european constransi sa-si exercite profesia prin apelul la bibliografii produse in
alte spatii intelectuale si culturale cu traditie In domeniul esteticii, altele decat tara lor de origine.
Deconcertarea survine in momentul In care se poate constata diferente semnificative, chiar rupturi
de comunicare, intre programele de invatamant, intre selectia temelor si a esteticienilor
reprezentativi care formeaza cuprinsul manualelor universitare, a antologiei de texte, intre ceea ce
reprezinta scop si mijloc In investigatia specifica filosofica a artei s.a., ceea ce pune sub semnul
intrebarii chiar ideea de unitate si identitate cu sine a esteticii filosofice.

De o parte stau reprezentantii esteticii analitice: Robin George Collingwood, Moritz
Weitz, Frank Sibley, Monroe Beardsley, George Dickie, Nelson Goodman, Joseph Margolis,
Harold Osborne, Jerome Stolnitz, William Wimsatt, Richard Wolheim, Arthur Danto, Noel
Carroll, Clive Bell, Roger Scruton, Susanne Langer, pentru a pomeni doar de autori de prim-plan.
De cealalta parte, stau reprezentantii esteticii continentale: Kant, Hegel, Marx, Nietzsche, Georg
Simmel, Freud, Heidegger, Jean Paul Sarte, Mikel Dufrenne, Gaston Bachelard, Maurice
Merleau-Ponty, Hans Georg-Gadamer, Georg Luckacs, Herbert Marcuse, Jirgen Habermas,
Theodor Adorno, Gianni Vattimo, Maurice Blanchot, Michel Foucault, Jacques Derrida, Paul de
Man, Jean Baudrillard, Gilles Deleuze, Jacques Lacan, Paul Ricoeur, Umberto Eco si, desigur,
altii.

Cu exceptia lui Imm. Kant, care este disputat de ambele tabere, cu totii facand referiri
permanente la Critica Facultatii de Judecare, in programele universitare, in revistele de
specialitate si antologiile de texte folosite ca suport didactic universitar, reprezentantii celor doua
stiluri apar compact. Lucrul pare, intr-adevar, ciudat in conditiile in care ,,taberele” implicate in
studiile de estetica se ignora reciproc, invocand fiecare o tradifie proprie si autenticd de

cercetare®.

llie Parvu, Traditii ale filosofiei analitice in Romdnia, in ,Revista de Filosofie Analitica”, vol. L., Tulie-Decembrie,
2007, pp. 1-22. Textul este disponibil si pe http://www.srfa.ro.

8 Desigur ca faptele sunt mult mai complexe dacd avem in vedere faptul ca existd actualmente trei mari traditii
estetice corespunzatoare celor trei mari lucrari fondatoare de paradigme de cercetare in filosofie si estetica. De pilda,
Ekkehard Martens si Herbert Schnédelbach sustin cd lucrarile fondatoare de filosofie si esteticd filosofica
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Acest fapt a creat i creeazd o veritabild iritare intelectuald intrucat, cum spuneam,
principiul identitatii s1 unitatii stiintei este Incdlcat, ceea ce face ca mintea noastra sa fie pusa in
conflict cu ea Insdsi. Caci nimeni nu poate accepta ideea ca ar putea exista doua stiinte, in situatia
de fatd, doua estetici si nu una. Cazul lui Michael Dummett, profesor la Oxford, este ilustrativ in
incercarea de conciliere a rupturii semnalate. Acesta a argumentat ideea cd nu existd o rupturad
intre cele doua stiluri de filosofare (numite si ,,traditii de filosofare”) prin recurs la origine, intr-o
lucrare celebra aparutd in 1993%. | Timp de mai multe decenii, in urma unei separiri gresite, s-a
creat o mare prapastie Intre cele doua traditii ale filosofiei occidentale; cea analitica si cea care pe
nedrept a fost numitd «continentald»... Dar si originile acestei tradifii sunt cat se poate de
«continentale». «Bunicul» a fost marele filosof si matematician Bernard Bolzano, iar «tatal» ei
filosoful si logicianul german Gottlob Frege... Separarea geografica a celor doua traditii s-a
produs din cauza regimului nazist, cu persecutiile asupra evreilor, carora cultura europeana le
datoreaza totusi atat de mult. Asa se face ca aproape toti care isi desfasurau atunci activitatea in
traditia analitica, in Austria, Polonia ori Germania, s-au refugiat in SUA sau Marea Britanie.”*¢

Venind din aceeasi radacind a gandirii lui Bernard Bolzano (1781-1848), cele doua stiluri
de filosofare isi au inceputul in filosofia lui Gottlob Frege, pentru ceea ce numim stil analitic, si
in aceea a lui Edmund Husserl, pentru ceea ce numim stil continental. Cum se explica faptul cd la
inceputul secolului al XX-lea, aceasta distinctie nu a existat in mintile lui Frege si a Iui Husserl,
cei doi ganditori care au Intemeiat tradifiile aflate astdzi in conflict? La aceasta intrebare isi

propune sa raspundd Dummett, refacand drumul istoric al gandirii europene de dinainte de

separatia (prapastia) dintre cele douad stiluri. Mai precis, Dummett investigheaza — cu recurs la

contemporana sunt: Tractatus logico-philosophicus (1921), de Ludwig Wittgenstein, Istorie §i congtiinta de clasa
(1923), de Georg Lukacs, si Fiinta si timp (1927), de Martin Heidegger. ,,Toate trei au actionat revolutionar, in
moduri diferite, si au intemeiat traditii teoretic noi. Prin raportare la Frege, Bertrand Russell, G.E. Moore si altii,
Tractatusul infaptuieste cotitura filosofiei de la constiinta la limbaj si devine, astfel, actul de instituire al filosofiei
analitice... Cartea Iui Georg Lukdcs, Istorie si constiinta de clasa, reprezintd fundamentul neomarxismului filosofic
(Max Horkheimer, Th. W. Adorno, Walter Benjamin, Herbert Marcuse si altii)... Lucrarea Fiinta si timp a lui
Heidegger parea sa pund in umbrd fenomenologia husserliand si s-o aseze pe un nou fundament. Scoala lui
Heidegger a devenit... scoala conducatoare in mediul academic, pozitie pastratd pana in anii 60”. Vezi Ekkehard
Martens & Herbert Schnidelbach, Filosofie. Curs de baza, trad. din limba germana coordonatd de Mircea Flonta,
Bucuresti, Editura Stiintifica, 1999, p. 13.

%5 Michael Dummett, Originile filosofiei analitice, traducere din englezi de loan Birig Cluj-Napoca, Editura Dacia,
2004. O prezentare sintetica a dezbaterilor metodologice privind ,,prioritatea limbii” versus ,prioritatea mintii”, in
care a fost implicat si Michael Dummett poate fi urmarita in: loan-Alexandru Gradinaru, Limbaj si discursivitate in
filosofia americana a secolului XX, lasi, Editura Universitatii ,,Alexandru loan Cuza”, lasi, 2011, pp. 115-132.

86 Michael Dummett, op. cit., p.5.
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istoria ideilor (temelor) filosofice — radacinile filosofiei analitice pentru a argumenta ca originea
acesteia se afla In trunchiul tematic si stilistic al filosofiei de limba germana.

In conceptia lui Dummett ,ceea ce distinge filosofia analitici, in diversele sale
manifestari, de alte orientari filosofice, este in primul rand convingerea ca o analiza filosofica 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 doud principii
ingemanate aderd intreg pozitivismul logic, Wittgenstein in toate fazele dezvoltarii sale, filosofia
oxfordiana a limbajului comun, filosofia posccarnapiana din Statele Unite, reprezentata de Quine
si Davidson, chiar daci intre toti acesti autori existd diferente considerabile™®’.

In schimb, geneza filosofici continentale trebuie legati de vechiul concept de
intentionalitate specific filosofiei medievale si reintrodus in circuit filosofic de cétre Franz
Brentano, intr-o filosofie a carei problematica s-a dovedit a fi comunad cu directie analitica
intrucat si aceasta este preocupata de analiza fenomenelor mentale si de corelativele obiectelor
gandirii: reprezentarea, actele de judecare si de referintd, sensul, semnificatia etc. Prin urmare,
atat Frege cat si Brentano sunt preocupati de lucruri asemanatoare, cu deosebirea cd au ales cai
distincte de rezolvare. Fundamentul analizei fregeene sta in investigatia limbajului in vreme ce
calea propusd de Brentano este o nouad filosofie a congtiintei fundatd pe conceptul
intentionalitatii.

Prin urmare, ceea ce percepem astazi ca diferit la nivelul practicii filosofice incadrabile
celor doua traditii, continentala si analitica, tine de un mod eronat de reprezentare metafilosofica
ce omite rddacina tematicd comuna a celor doud traditii. Cu toate ca diferenta dintre Frege si
Husserl este reald — in sensul ca Frege a fost preocupat numai de acele acte mentale sau atitudini
care pot fi transmise prin intermediul limbajului, iIn vreme de Husserl, prin conceptul de
intentionalitate, isi propune elaborarea unei noi filosofii a mintii capabild sd intemeieze o
filosofie ca stiin{d riguroasa prin eliminarea vechii teorii a facultatilor gandirii — elementele de
unitate tematicd sunt dominante. Desigur cd in disputd se afld si concepte care nu pot fi
Htranslatate” fidel de la o traditie la alta, cum ar fi de pilda faptul ca filosofii analitici sunt mai
degraba sensibili la termenul ,referinta”, in vreme de filosofii continentali (hussserlienii)
considera ca termenul ,,sens” este fundamental 1n analiza constiintei. Cu toate acestea, nu putem

vorbi despre o prapastie intre cele doud traditii. Diferenta std mai degrabd in metoda si, prin

8 Ibidem, p. 15.
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urmare, avem de-a face cu raporturi de complementaritate si nu de rupturd. Stilul analitic de
gandire propune ca metodd analiza limbajului in vreme ce stilul continental propune
fenomenologia ca metoda. Asadar, deosebirea dintre aceste doua stiluri sunt metodologice si, prin
urmare, nu putem vorbi despre doua filosofii distincte, in cazul nostru despre doud estetici, ci
despre doud metode diferite: metoda analizei logice si metoda fenomenologica.

Aceasta pozitie a lut Dummett, dupa care deosebirea dintre cele doua tradifii de gandire
este de natura metodologica, este desigur acceptabila daca avem in vedere faptul ca se pot detecta
cu usurintd caracteristicile fiecarei modalitati de folosire a gandirii prin descrieri minutioase.
Exista astfel, de ambele parti, preocupari reflexive ce tintesc scopuri structurale, functionale si
istorice ale modului in care este pozifionatd gandirea in cele doua intrebuintari: analitica si
fenomenologica. Bibliografia metodologica acumulata in cei aproximativ o suta de ani de cand s-
au produs cele doud cotituri 1n practica filosofico-estetica, cotitura fenomenologicad si cotitura
lingvisticd, nu poate fi parcursa nici intr-o viatd de om. Asa se explica de ce 1n ultima vreme se
inmultesc abordarile istorice si sintetice care Incearca sa radiografieze principiile de constructie si
preferintele exclusive pentru anumite operatii ale gandirii pe care le mobilizeaza cele doua
intrebuintari distincte ale mintii.

Fara sa intram 1n detaliile structurale, trebuie spus ca in fundamentele ei teoretice, estetica
analiticd a facut din opera tarzie a lui Wittgenstein modelul privilegiat de analiza a artei, in vreme
ce estetica continentald se fundeaza pe gandirea lui Husserl si pe opera filosofico-estetica a lui
Heidegger. Acesti membrii fondatori au fixat, intr-un mod distinct, universul conceptual in care
sunt plasate toate problemele legate de estetica filosofica: reevaluarea traditiei, interogatiile
fundamentale, campurile tematice, teoriile despre arta, frumos si gust, teoriile creatiei si receptarii
etc. Interesant este de stiut si faptul ca intreaga istorie a reflectiilor despre artd si frumos, de la
Platon la contemporaneitate, este rescrisd in conformitate cu logica internd si structura intima a
gandirii fondatorilor stilurilor estetico-filosofice despre care vorbim. Daca referintele la clasici, la
Platon, Aristotel, Plotin, Kant si Hegel pot fi intilnite in ambele paradigme, odatda cu aparifia
modernititii lucrurile se schimba. In analizele istorice, directia analitica selecteaza cu precddere
filosofi si esteticieni englezi, in vreme ce directia continentald preferd in abordarile istorice
ganditori francezi si, cu precadere, germani. Desigur, existd si exceptii notabile. De pilda, istoria

esteticii redactata de Monroe Beardsley, unul dintre stalpii esteticii analitice, acordd in expunerea
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istorica a ideilor, curentelor si teoriilor estetice spatii tipografice relativ egale tuturor orientarilor
teoretice, inclusiv fenomenologiei si existentialismului®®.
XXX

Vom ilustra tensiunea dintre analitic si continental in esteticd in chiar campul culturii
reflexive americane, pentru a sublinia incd o datd cd nu avem de-a face cu o disputd Europa
versus SUA. Astfel 11 vom pune fata in fatd pe George Dickie, profesor emerit de filosofie la
Universitatea Illinois, unul dintre cei mai influenti esteticieni analitici, autorul teoriei
institutionale asupra artei, si Lester Embree, adept al estetici continentale, profesor la
Universitatea Atlantic din Florida, cel care a pus bazele Organizatieci Americane de
Fenomenologie si a fost Presedintele Centrului pentru Studii Avansate in Fenomenologie intre
anii 1985-2005.

Astfel in viziunea lui George Dickie®, estetica analiticd are de rezolvat o serie de
probleme eterogene, unele venite din exteriorul ei, alte din interior. Probleme estetice survenite
din interiorul esteticii apar in secolul al XVIII-lea, odatd cu constituirea disciplinei si s-au
dezvoltat din doua interese gemene: teoria frumosului si teoria artei. Aceste doud probleme 1si au
originea in gandirea lui Platon, filosoful care fixeaza si paradigmd de gandire esentialistd ce
traverseaza secolele. Daca teoria artei s-a folosit si se foloseste si astdzi de termenii lui Platon,
teoria frumosului a trecut printr-o schimbare drastica in secolul al XVIII-lea. Frumosul, fie s-a
rupt in parti componente, fie i s-au adaugat noi concepte estetice cum ar fi: sublim, pitoresc, urat
etc. Secolul al XVIll-lea a adus in discutie, printr-o serie de ganditori englezi ca Addison,
Shaftesbury, Burke etc., o noua teorie, respectiv teoria gustului, pentru a putea realiza o analiza
adecvata a experientelor legate de frumos, sublim, pitoresc si a fenomenelor inrudite asa cum
apar ele in naturd si artd. Kant este cel care fixeaza apoi o teorie complexa a gustului in centrul
careia asaza conceptul de dezinteres (detasare).

In secolul al XIX-lea, teoretizarile legate de gust au fost inlocuite cu teoretizirile legate de
estetic. Cuvantul ,,frumos” este folosit de acum Incolo ca sinonim cu expresia ,,avand valoare
estetica”, identificatd la randul ei cu unul dintre multiplele adjective estetice aflate la acelasi nivel

cu sublimul, pitorescul, uratul, grotescul etc., cuvinte folosite pentru a descrie arta si natura.

8 Vezi Monroe Beardsley, Aesthetics from Classical Greece to The Present. A Short History, Paperback edition
published 1975 by The University of Alabama Press, cap. ,,Contemporary developments”, pp. 317-389.
% Vezi George Dikie, Introduction to Aesthetics. An Analytic Approach, ed. cit., pp. 3-7.
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De la sfarsitul secolului al XIX-lea si pana la mijlocul secolului al XX-lea, cele doua
teorii gemene au fost teoria esteticului, care s-a aflat in prim-plan, si teoria artei. Problemele
legate de teoria artei, de calitatile ei estetice au fost subsumate, in acest rastimp, teoriei
esteticului.

Estetica analitica s-a constituit in acest context fiind alcatuita din trei segmente de analiza
intersectate: filosofia criticii sau a metacriticii, filosofia esteticului si filosofia artei.

Filosofia criticii (metacriticii) s-a nascut in lumea criticilor literari si a fost conceputa ca o
activitate de analiza si clarificare conceptuala a limbajului folosit de criticii de arta atunci cand
descriu, interpreteaza sau evalueazd anumite opere de artd. Metacritica 1n estetica analitica este
rezultanta unei raspandiri pe scara largd a filosofiei lingvistice analitice care concepe filosofia ca
pe o activitate de ,,ordin secund”, avand ca subiect limba unei activitati de ,,prim ordin”. Aceasta
criticd, numita si noua criticd, este Indreptatd spre operele de arta vazute ca ,,opere de limba;j”, iar
metacritica analizeaza limbajul implicat in aceste operatii de analiza propuse de noua critica®. Pe
scurt, metacritica este o filosofie ce are ca obiect de analiza limbajul folosit de criticii de arta.

In centrul filosofiei esteticului se afla conceptul ,.atitudine esteticd”, respectiv teoretizarile
ce sustin ca doar acele obiecte, naturale ori artefacte, devin obiecte estetice (de artd), care sunt
prinse intr-o experientd esteticd. Obiectul estetic este centrul sau cauza experientei estetice si
acest obiect este supus aprecierii si criticii. Jerome Stolnitz este cel mai important teoretician
analitic al atitudinii estetice. Stolnitz preia conceptul ,,atitudinii” din traditia estetica engleza din
secolul al XVIlI-lea, prin care se intelegea (in esentd) o sinteza nemijlocita realizata intre spiritul
omenesc (,,simtul interior”) si obiectul cu care acesta vine in contact. Spre deosebire de alte
procese de natura psihologicd, in experienta esteticd spiritul si obiectul se contopesc. Lord
Shafetsbury si discipolul acestuia, Francisc Hutcheson, au operat cu termenul de ,,experienta
estetica”, ca produs al unui simt interior (simful frumosului despre care vorbea si Plotin) pentru a
sugera caracterul nemijlocit al modului in care noi interactiondm cu anumite obiecte, numite
estetice, interacfiune ce nu este mediatd de interese practice sau teoretice. Fara sd intram in
amanunte, trebuie spus cd Stolnitz preia conceptul de dezinteres (conceptul fundational al
esteticii moderne, central si in filosofia frumosului la Kant) pentru a vorbi despre experienta

esteticd ca perceptie dezinteresatd, producdtoare de emotii si stiri de bucurie. Simplu spus,

% Vezi Encyclopedia of Aesthetics, Editor in Chief, Michael Kelly, Oxford University Press, 1998, vol. 3, pp. 349-
352. Importante pentru estetica analitica sunt lucrarile lui William K. Wimsatt i Monroe Beardsley, autorii care au
sutinut, inca din 1954, ideea ca supozitiile legate de intentiile gandirii unui autor sau altul pentru a intelege mesajul
unei opere de artd conduc la argumente falacioase.
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atitudinea esteticd se referd la reactia noastrd de raspuns dezinteresat, fatd de anumite
caracteristici formale ale obiectelor, in vreme ce aceste obiecte devin estetice tocmai pentru faptul
ca sunt percepute dezinteresat de spiritul nostru. Desigur ca avem de-a face cu un cerc vicios.
Obiectele estetice produc In noi anumite reactii dezinteresate de raspuns, in vreme ce ele devin
obiecte estetice pentru ca sunt Incercuite de perceptiile noastre dezinteresate. Stolnitz si-a propus,
intre altele, sa descifreze natura si ,,predicatele” experientei estetice considerate de intemeietorii
acestui concept un mister. ,,Dupa cum magnetul alege, dintr-o cantitate de materie, particulele
feruginoase care se Intdmpla sa se afle Imprastiate prin ea, fard a exercita nici o impresie asupra
altor substante, tot astfel si imaginatia, printr-o simpatie similara la fel de inexplicabila, extrage
din intregul registru al naturii acele idei pentru care avem o afinitate, fard a lua In seama vreo
alta.”"

Estetica analitica astfel conceputa, ca unitate intre cele trei segmente intersectate, nu
intruneste un acord total nici macar in randul practicienilor acestei directii. In vreme ce pentru
Jerome Stolnitz estetica analitica inseamna, in esenta, teoria atitudinii estetice plus metacriticism,
pentru Monroe Beardsley, estetica analiticd inseamnd numai metacriticism. Beardsley si-a
dezvoltat propria teorie privind irelevanta intentiilor autorului in evaluarea artei, fara a folosi
expresia ,,atitudine estetica”. Cu toate acestea, George Dickie afirma explicit ca ,,reprezentantii
teoriei esteticului in secolul al XX-lea sunt filosofii care folosesc si apara notiunea de atitudine
estetica. Acesti filosofi afirma ca existd o atitudine estetica identificabila si ca orice obiect,
artefact sau natural, poate deveni obiect estetic fatd de o persoana care are o astfel atitudine
estetica™”.

Spre deosebire de estetica analiticd ce privilegiaza analiza limbajului criticii de artd si a
atitudinii estetice, estetica continentald, cum s-a mai spus, privilegiaza metoda fenomenologica,
numitd de Lester Embree si metoda reflexiva. Termenul de fenomenologie este, ca orice termen
filosofic cu o traditie de constructie conceptuald semnificativa, extrem de complex si ambiguu.

Ne vom opri la intelesurile pe care Lester Embree le fixeaza in sapte puncte distincte expuse

chiar pe site-ul Centrului de Cercetiri Avansate in Fenomenologie *°.

’' K.E. Gilbert, H. Kuhn, Istoria esteticii, Bucuresti, Editura Meridiane, 1972, p. 235.

92 George Dickie, op. cit., p. 5. Vezi articolul-program al lui Jerome Stolnitz, The Aesthetic Atitude: from Aesthetic
and Philosophy of Art Criticism i critica demolatoare a Iui George Dickie, All Aesthetic Attitude Theory Fail: The
Myth of the Aesthetic Attitude, in vol. George Dickie, Richard Sclafani, Ronald Roblin, Aesthetics a Critical
Anthology, ed. cit., pp. 334-355.

% Vezi http://www.phenomenologycenter.org/
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Astfel, intr-o transpunere in limba romana, cele sapte caracteristici acceptate de
fenomenologi sunt: a) acceptarea ideii ca existd lucruri inobservabile si opunerea acestei idei
marilor sisteme create de gandirea speculativa; b) opunerii teoriei asupra lumii generate de
concluziile stiintei si dezvoltdrii tehnologice, asa cum au fost vine ele din Renastere si
modernitate; c¢) Incercarea de a justifica cunoasterea (chiar evaluarea si actiunea), cu referire la
ceea ce Edmund Husserl numea evidenta, o constiinta de sine a ,,materiei” Tnsasi, asa cum este ea
relevata, distinct si clar, pentru genul uman; d) credinta ca pot fi cunoscute nu numai obiectele
din realitatea naturald si culturald, ci si obiectele ideale. Chiar si viata constientd insdsi poate fi
cunoscutd si facutd evidentd; e) convingerea cad investigatiile teoretice ar trebui orientate catre
ceea ce s-ar putea numi intersubiectivitate, respectiv catre modul in care noi experimentam si
traim impreuna mijlocirea cu obiectele. De aici, accentul pus pe problematicile duale (obiect —
constiintd) si pe abordarea reflexiva; f) recunoasterea rolului descrierii In termeni universali,
apriori sau eidetici, ca precondifiec a explicatiei realizate cu ajutorul cauzelor, scopurilor si
motivelor; g) interogarea si dezbaterea permanentd asupra ideilor de epoche, de reductie
fenomenologica si trancendentala pe care le-a elaborat Husserl. Interesanta este si istoria pe care
o propune Lester Embree traditiei fenomenologice, cu accent pe etapele pe care le parcurge
metoda reflexiva de la o generatie de fenomenologi la alta, pe domeniile de interes care intrd sub
incidenta abordarilor fenomenologice, cat si pe raspandirea sa geografica si culturala. Site-ul citat
subliniaza ca in interiorul fenomenologiei exista patru tendinte de cercetare ce au dominat agenda
de lucru in anumite perioade, tendinte care se intrepatrund si care au transformat filosofia
fenomenologica intr-o miscare intelectuald planetara si multidisciplinara.

Cum subliniaza Lester Embree, fenomenologia ca teorie reflexiva ce indruma gandirea in
diverse investigatii teoretice, inclusiv estetice, nu se intereseaza in principal de interpretarea
textelor asa cum procedeaza analitismul, cel putin prin directia sa metacriticistd, desi nu lipsesc
astfel de preocupiri. ,,In cadrul investigatiilor nu interpretim texte, ci ciutim cunostinte despre
lucruri indiferent daca textele anterioare au investigat sau nu aceleasi lucruri sau lucruri similare.
In aceasta privintd, fenomenologia este precum stiintele naturii: fara indoiala ca astronomii citesc
articole realizate de alti astronomi, dar o fac in mod fundamental ca mijloc pentru investigatiile
lor despre stele si despre alte obiecte cosmice... a fi fenomenolog adevarat Inseamna a merge

dincolo de texte si a aborda lucrurile insele.””*

% Lester Embree, op. cit., pp. 17-18.
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Optiunea lui Embree pentru metoda fenomenologica survine din dorinta de a cduta si alte
cai de cercetare complementare adeptilor filosofiei analitice ,,in cadrul careia mul{i nici nu pot
micar sd conceapa existenta altor moduri de abordare in afard de argumentare”®. Fenomenologia,
in modul in care e conceputd de Embree, produce ,,analize”, sau ,,examindri”’ ale unor date de
realitate, ,,lucruri”, ,,obiecte” ,,continuturi” din multiple segmente ale cunoasterii, inclusiv din
esteticd. Astfel, aceste analize sintetizeazd, in ordine operationald, mersul gandirii
fenomenologice asa cum apare la clasici, in mod special la Husserl, detaliind cu multiple exemple
intuitive urmatoarele etape: observarea, informarea, reflectarea, evaluare, producerea de
experiente, analiza si examinarea. Intre altele, Embree ilustreaza si exemplifica din plin ideea ca
fenomenologia este 0 metoda de cercetare si de producere a unor noi ,,fapte”, menite sd produca o
mai buna cunoastere a mecanismelor de functionare ale misterului intersubiectivitatii constiente.
Asadar, fenomenologia nu doar resistematizeaza si reordoneaza, din perspectiva Intelesului, vechi
cunostinte, cat mai degraba produce noi cunostinte si, deopotriva, noi perspective asupra
constiintei Infelegatoare, normative si evaluative.

Nu vom intra in detalii comparativiste, dar in sinteza trebuie subliniat ca diferenta majora
dintre cele doua traditii 1n interiorul cdrora se circumscriu investigatiile domeniilor filosofiei, cu
extensie in esteticd, tine de ontologie, respectiv de setul de convingeri privitoare la felul in care
mintea noastra intrd in relatie cu obiectele, In mod special cu obiectele expresive purtdtoare de
mesaj emotional, numite generic ,,operd de arta”*®. La acest nivel, ontologic, exista o diferenta de
profunzime, de postulate si principii de constructie, ce structureaza din interior identitatea de sine
a celor doua traditii estetico-filosofice.

Pentru orientarea analitica, postulatul obiectivitatii e de prim-plan. Faptele ce sunt luate ca
punct de plecare in analiza teoretica sunt ceva, existd prin ele insele, chiar daca prin ,fapte”
analitistii numesc entitati lingvistice cu semnificatii. Analiza conceptelor referentiale, respectiv
referinta acestora la o realitate extramentald, constituie marea mizd teoreticdA a demersului
analitic.. Chiar daca analitistii nu disting transant intre o lume pur obiectivd si o lume a

congtiintei (intrucat obiectul si nofiunea sunt gandite impreund) postulatul obiectivitafii este

% Ibidem, p. 10.

% Simptomatica In aceastd privintd este excelenta analizd a demersului analitic de (re)definire a operei de arta,
realizatd pe baza unui reprezentativ studiu de caz, Arthur Danto, de catre Cristian Nae in lucrarea sa de doctorat
aparutd intr-o versiune modificata. Vezi Cristian Nae, Arta dupa sfarsitul artei. Danto i redefinirea operei de arta,
lasi, Editura Universitatii ,,Alexandru Ioan Cuza”, lasi, 2010.
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continuu prezumat si asumat. Semnificatiile cuvintelor nu sunt autoreferentiale, ci trimit prin
referinta lor catre ceva ce existd obiectiv.

Pentru orientarea fenomenologica, in schimb, nu exista fapte brute. Orice fapt contine
semnificatii pe care constiinta le atasaza chiar inainte de a fi percepute. Faptele (lucrurile), odata
ce au fost atrase 1n raza constiintei, sunt deja prelucrate. Dacd semnificatia pentru orientarea
analitica are o trimitere obiectiva, obiectivitatea pentru fenomenolog e atasata intentionalitafii
congtiintei. Desigur ca si la Husserl, de pilda, faptele au si un inteles obiectiv, dar e vorba despre
o0 obiectivitate conditionatd, ea Insasi, de intentionalitatea gandirii. Pentru fenomenolog, nu exista
fapte in afara constiintei intentionale. Paradigma lui Husserl e mentalistd pentru cd obiectul
inseamna de fapt obiectul constiintei; altfel spus, obiectul se constituie in constiingd, chiar daca el
este gandit si in functie de ceea ce ne ofera senzatiile. Numai ca senzatiile nu produc prin ele
insele semnificatii, cu toate cd, de cele mai multe ori, oamenii le ,reificd” cu convingerea ca
acestea sunt ,,copii” ale lucrurilor.

Desigur ca dihotomia semnalata simplifica, excesiv poate, o serie intreagd de alte
diferente semnificative existente intre cele doud traditii de gandire. Cu toate acestea, in esenta,
analizele asupra artei sunt impregnate de convingerile ontologice privitoare la felul in care mintea
noastrd se raporteaza la obiecte”’. Astfel, marile teme estetice cum sunt cele privitoare la obiectul
si valoarea estetica, la limbajul despre artd si predicatele estetice, la problema definitiei ori a
receptarii operei de artd etc. sunt tributare angajamentelor ontologice primare ce fundeaza cele
doua traditii de analiza. Astfel, intr-un fel se configureaza teoretic analizele asupra artei in tradifia
analitica a unui Dabney Townsend sau George Dickie i, in cu totul alt mod, procedurile prin care
Heidegger ori Gadamer inteleg sd se raporteze la artd. O lectura paraleld poate proba oricand

adevarul acestor spuse.

4. Catre un model presupozitional de analize in estetica

Chiar dacd intre cele doud mari traditii de practici ale esteticii filosofice, traditia
continentald i traditia analitica, exista diferente majore si chiar multiple raporturi de contradictie,
prin raportare la alte modele de gandire relatiile de opozitie dintre acestea se atenueaza si, in

multe privinte, se complementarizeaza. Astfel, dacd raportdm cele doua traditii la ,,modelul

97 Vezi Mihaela Pop, Vasile Morar, op. cit., cap. ,,Abordarea ontologica a artei”, pp.172-195.
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conversational” promovat de filosoful american de orientare pragmatica Richard Rorty, la
abordarile istorice neconventionale ale lui Michael Foucault, la ,istoria ideilor”, domeniu de
inverstigatie istoricd initiat de Isaiah Berlin, ori la teoria succesiunii paradigmelor in stiintele
naturii a lui Tomas Kuhn, atunci a apela, in acelasi travaliu teoretic, la ,,metode continentale” sau
la ,,metode analitice” tine de o simpla decizie de oportunitate metodologica si nu de un conflict
teoretic manifest. Mai ales atunci cdnd suntem in postura de a initia analize istorice, una dintre
tintele de baza ale acestei carti, cu scopul de a intelege stari si fapte culturale prezente.

Cum ardtam si In Prefata, scopul principal al demersului de fata consta intr-o Incercare de
analiza a istoriei esteticii dinainte de apartia esteticii ca domeniu autonom de reflectie. Or, aceasta
sarcina teoreticd nu poate fi intreprinsa efectiv, daca nu sunt stabilite preliminar metodele de
abordare si intelegere a trecutului. Din aceasta perspectivd lectia lui Richard Rorty trebuie
asimilatd in intregime si transferatd analizelor estetice, Intrucat cu ajutorul metodei sale
,conversationale” sugerate, paradoxal, chiar de ,,analitici”, putem explica starea prezentd a
esteticii filosofice ca pe o traditie continuu revizuita. ,,Filosofii analitici care au Incercat
reconstructii rationale ale argumentelor marilor filosofi trecuti in nefiintd au procedat astfel in
speranta de a-i trata pe acesti filosofi ca pe niste contemporani, ca pe niste colegi cu care pot
schimba pareri. Ei au sustinut cd dacd nu procedam astfel, putem la fel de bine sa lasam istoria
filosofiei pe mainile istoricilor — pe care ei i1 prezinta mai degraba drept simplii doxografi, decat
drept cautatori ai adevarului filosofic.””®

Istoria gandirii filosofice trebuie vazutd, asadar, ca un drum la capatul caruia se afla
adevarul si pe care-1 parcurg doua tipuri de filosofi: cei care au trecut in nefiinta si cei care sunt,
incd, in viata. Filosofia, si in prelungirea ei estetica este, in acest caz, o conversatie istorica intre
profesionistii domeniului dincolo de timpul scurt al vietii si de contextualizarile de toate felurile.
Gandirea filosofica si estetica este o activitate temporald ce constd din conversatii reconstruite
rational prin punerea §i rezolvarea continua de probleme. Prin urmare, filosofia (estetica prin
extensie) nu este un ,,gen natural”, de tipul ,,substante alcaline”, ci ceva permanent reconstruit.
Fireste ca acest model al conversatiei istorice legate de rezolvari de probleme induc intrebari de
genul: Ce inseamnd a reconstrui rational pozitiile filosofice exprimate de traditie? Suntem
indreptatifi sa-i tratdm pe filosofii care au trecut in nefiintd ca pe niste contemporani? Cum ar

trebui sa Infelegem tradifia filosofica: in propriii termeni sau prin raportare la probleme noastre?

% Richard Rorty, Istoriografia filosofiei: Patru genuri, in vol. 3, traducere de Mihaela Cabulea, Bucuresti, Editura
Univers, 2003, p. 185.
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Daca facem din propriile noastre probleme o grila de lectura a traditiei filosofice, putem pune in
lumind progresul rational al dezbaterilor si achizitia de concepte? Pe ce ne intemeiem atunci cand
trecem de la reconstructia istorica a traditiei filosofice la reconstructia rationala a ei? Pentru a
raspunde la aceste intrebari, Rorty, pe urmele lui E.D. Hirsch®, face distinctia dintre infeles si
semnificatie. ,,...sa limitam ce-l dintai termen la ceea ce se armonizeaza cu intentiile autorului n
jurul momentului compozitiei, folosind semnificatie pentru locul textului in alt context.”'®

Dupa Rorty, descoperirea ,,infelesului” traditiei, adica raportarea la intentiile proprii ale
textelor filosofice cade 1n sarcina ,,istoricilor”, in vreme ce deslusirea ,,semnificatiei” si, in cele
din urma a adevarului, cade in sarcina ,(filosofului”. Acesta din urma, ,filosoful” care se
raporteaza la tradifie, gandeste impreund cu filosofii trecuti in nefiinta, ,,converseaza” cu ei, le
corecteaza tezele si argumentele sau ii accepta in functie de problemele pe care le deschide pentru
a fi rezolvate. Fireste ca atunci cand vorbim despre ,,istoric” si ,.filosof” nu avem in vedere
persoane diferite, ci operatii distincte de gandire. ,Istoricul” intelege faptele in mediul si
ambianta lor, In vreme de ,,filosoful” propune o reconstuctie teoretica, cu scop evaluativ, din
perspectiva datelor prezentului.

Pentru Rorty, traditia filosofica poate si este efectiv facuta a noastra, rescrisa de noi, prin
trei modalitati incrucisate, ,,genuri” de reconstructie teoretica. Toate trei sunt la fel de Indreptatite,
intrucat sunt perspective complementare ale conversatiei noastre cu traditia. Aceste proceduri de
rescrire a traditiei sunt analogice triadei hegeliene si se contrazic prin unilateralitatea lor, dar
tocmai prin aceastd partialitate se completeaza reciproc Intr-un intreg care si el este reconstruit.

Prima forma de reconstructie este istorica si pune in actiune intelegerea traditiei in
propriii ei termeni. ,,Nu e nimic gresit in a permite in mod constient propriilor noastre conceptii
filosofice sa dicteze termenii in care sa-i descriem pe cei trecuti in nefiintd. Dar existd motive
pentru a-i descrie si in alti termeni, in propriii lor termeni. Este util sd recredm scena intelectuald
in care cei trecuti in nefiintd si-au trai vietile — In particular, conversatii reale si imaginare pe care
ei le-ar fi putut avea cu contemporanii (sau aproape contemporanii) lor. Existd scopuri in care
este util sa stim cum vorbeau oamenii care nu stiau atat de multe cate stim noi — sa stim acest

lucru atat de detaliat incat sd ne putem inchipui vorbind acelasi limbaj depasit.”'""

% E.D. Hirsch, Jr, The Aims of Interpretation, Chicago: University of Chicago Press, 1976.
1% Richard Rorty, op. cit., p. 192.
1% Ibidem, p. 186.
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A doua forma de reconstructie (,,gen filosofic™) este rationald, si vizeaza semnificatia,
adica plasarea vechilor texte filosofice in noi contexte problematice ce apartin
contemporaneitatii. Este un fel de ,,punere la proba” a adevarului continut de textele venite prin
traditie. Dacd ele sunt fertile prin sugestiile lor sau rezistd unor critici venite din exteriorul
contextului lor istoric inseamna ca pot fi de folos si astdzi pentru luminarea sau rezolvarea
propriilor noastre probleme. ,,Daca vrem autojustificare prin conversatie cu ganditorii trecufi in
nefiinta cu privire la probleme noastre curente, atunci suntem liberi sa ne lasam in voia ei, atata
timp cat ne dim seama ca facem acest lucru.”'® Abordarile acestui gen vizeaza aspecte partiale
ale operei unui filosof sau al altuia, ori aspecte tematice. Autorii n viatd gandesc impreuna cu cei
care au trecut n nefiintd, cu scopul de a rezolva probleme punctuale de interes tematic local.

A treia forma de reconstructie este canonica, in sensul ca este ilustrat de marile
constructii filosofice sistematice, ,,povestiri cuprinzatoare”, gen reprezentat paradigmatic de
filosofia de sistem a lui Hegel. Acest gen care vizeaza filosofia ca intreg este, spune Rorty, ceva
ce tine de istoria spiritului (Geistesgeschichte), de filosofie in ansamblul ei. Aceasta forma de
reconstructie produce canonul filosofiei, intrucat delimiteaza obiectul filosofiei, metodele si
probleme ei si are o influentd decisiva, uneori, in modelarea celorlalte genuri de reconstructie
filosofica (istorica si rationald). In aceasta categorie sunt introdusi filosofii care cu creat un mod
de a gindi si de a ordona intregul domeniu al filosofiei (marii filosofi care au trecut in nefiinta)'®.

Cel de-al patrulea ,,gen” este doxografia si este incriminat de Rorty pentru faptul ca
filosofia se infatiseaza aici ca o colectie de pareri care mumifica operele ganditorilor. Aceasta
abordare care se vrea obiectiva, falsifici mersul real al istoriei reflectiei filosofice care poate fi
reconstruit numai contextualist. Doxogafia este un fel de boalda metafilosoficd contagioasa
instalatd odata cu lucrarea lui Diogenes Laertios, Despre vietile si doctrinele filosofilor, boala
care face victime si In prezent in randul contemporanilor — exista astizi o multitudine de ,,istorii”
ale filosofiei scrise in cheie doxograficd care nu au nici un fel de valoare si care, mai mult,
pervertesc mintea novicilor.

Concluzia lui Rorty este fard echivoc: ,,Pand acum am distins patru genuri §i am sugerat
ca unul dintre ele (doxografia) sa fie tratate cu dispret. Cele trei care raman sunt indispensabile si
nu concureaza unele cu altele. Reconstructiile rationale sunt necesare pentru a ne ajuta pe noi,

filosofii zilei de azi, sd reflectim la probleme noastre. Reconstructiile istorice sunt necesare

2 Ibidem, p. 193.
19 Ibidem, pp. 194-201.
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pentru a ne reaminti cd aceste probleme sunt produse istorice, prin demonstrarea faptului ca ele
au fost invizibile pentru strdmosii nostri. Geistesgeschichte este necesara pentru a justifica
credinta noastra ca ne aflam intr-o pozifie mai buna decat acei stramosi, in virtutea faptului ca am
devenit constienti de acele probleme. Orice carte de istoria filosofiei va fi, desigur, un amestec, al
acestor trei genuri. Dar de obicei unul sau altul dintre motive predomind, de vreme ce trebuie
indeplinite trei sarcini diferite.”'*

Ideile Iui Rorty care pleaca de la premisa ca prezentul cultural tine de traditia continuu
revizuitd si cd istoria trebuie vdzutd ca un instrument privilegiat de analizd a configuratiilor
culturale actuale nu este ceva cu totul singular, ci apartin unui context metodologic mai larg,
cultivat cu precadere din deceniul al saptelea al secolului trecut pana azi.

Astfel, prin opera enciclopedica a lui Isaiah Berlin ,,istoria ideilor” a devenit dintr-o
abordare teoreticd cu caracter facultativ un adevarat domeniu riguros de analiza a trecutului.
,Prezenteismul”, adicd perspectiva dogmaticd de analizd care considerd cad trecutul este un
segment temporal depdasit de prezent, a fost inlocuit de Berlin cu minutioase investigatii de
context menite sa devoaleze existenta unei ,Jlogici interne” a faptelor istorice care reproduc
principiul atat de bine exprimat de cunoscuta expresie: ,,alte masi, aceeasi piesda”. Pe de alta parte,
»istoria ideilor” indica si mecanismele care fac dintr-un fapt istoric un eveniment singular, unic si
irepetabil. A intelege in ce constd continuitatea si discontinuitatea in istoria realda a omenilor nu
este o ,,activitate de fotoliu”, ce tine de aplicarea mecanica a unor reguli, ci o cercetare complexa,
interdisciplinara, ce descompune fiecare fapt istoric investigat in parti componente, pentru a-1
recompune apoi in planul gandirii ca intreg structural si functional'®.

Istoria ca intrument privilegiat de intelegere a modului de a fi om prin descrierea analitica
a raportului dintre continuitate si fractura a produs prin lucrarile lui Michael Foucault o mutatie in
epistemologia stiintelor sociale. Istoria sexualitatii, a nebuniei, a genezei spitalelor ori a
inchisorilor in lumea europeand, relevate de Michael Foucault in scrieri celebre traduse si in

limba romana, au schimbat radical viziunea progresivista asupra lumii ce considera simplist, pe

urmele iluminismului, cd omul ,,urcd” pe treptele istoriei catre un grad sporit de libertate si

1% Ibidem, p. 209.

195 Metodologia ,istoriei ideilor” in calitatea ei de disciplini istoricd autonoma de analizi este remarcabil surprinsa de
o antologie de texte reprezentative, accesibild si in limba romand. Vezi Isaiah Berlin, Adevaratul studiu al omenirii.
Antologie de eseuri, editia ingrijitd de Henry Hardy si Roger Hausheer, cuvant-inainte de Noel Annan, introducere de
Roger Hausheer, traducere din englezd de Radu Lupan, Bucuresti, Editura Meridiane, 2001. Deopotriva, aceastd
metodologie este devoalata si in Isaiah Berlin, Puterea ideilor, editie de Henry Hardy, traducere din engleza de Dana
Ligia Ilin, Bucuresti, Editura Humanitas, 2012.
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civilizatie. Or, Foucault ne-a constrans sa acceptdm, prin analizele sale de ,,arheologie istorica”,
un mod cu totul neconventional de intelegere a temporalitatii, ca faptele istorice nu sunt verigi
intr-un imaginar lant ce leagd trecutul de prezent. Pur si simplu unele verigi lipsesc din lantul
imaginar ce seriaza faptele istorice si, prin urmare, chiar dacd este ,,ilogic”, ordinea lumii noastre
¢ dominatd mai degraba de discontinuitate, de rupturi si fracturi ce contrazic ideea ca istoria are
un sens. A accepta ,,lipsa de sens” a istoriei tine, prin urmare, de un acord sandtos al mintii cu
realitatea faptelor'®.

in sfarsit, analizele istorice intreprinse de Tomas Kuhn in domeniul ,,stiintelor mature”,
fizica, chimia, biologia etc., au produs o schimbare radicala in lumea reprezentarilor legate de
ceea ce Tnseamna cresterea cunoasterii si ideea de progres in stiintd. Prin conceptul de ,,revolutie
in stiintd”, mitul rationalitdtii integrale si a convingerii cd stiinta este o iIntreprindere care se
autofundeaza pe limbaj matematic, pe cercetari obiective si dezbateri contrangatoare logic au fost
relativizate intr-un mod decisiv. Kuhn ne-a aratat, prin cercetari istorice indubitabile, ca trecerea
de la un sistem de reprezentari stiintifice la alt sistem de reprezentari radical diferit se petrece
printr-o operatie ilogicd, instantanee, similard convertirii religioase. ,,...in timpul revolutiilor
(stiintifice n.n.), oamenii de stiintd vad lucruri noi si diferite cand examineaza cu instrumente
familiare zone pe care le-au mai examinat inainte. Este, mai degraba, ca si cum comunitatea
profesionald a fost dintr-odata transportata pe o alta planeta, unde obiectele familiare sunt vazute
intr-o lumina diferita, alaturi de obiectele nefamiliare. Fireste ca nu se intdmpla ceva asemanator:
nu survine nici o transplantare geograficd; in afara laboratorului viata cotidiand continud ca si
inainte. Totusi schimbarile de paradigma i determina pe oamenii de stiintd sd vada Intr-un mod
diferit lumea in care este angajati cercetarea lor. In masura in care singurul lor contact cu lumea
se realizeaza prin ceea ce vad si fac, am putea spune ca, dupa o revolutie, oamenii de stiin{a se
afla in fata unei lumi diferite.”'”’

In viziunea lui Kuhn, stiinta maturd incorporeazd in nucleul ei teoretic o serie de
presupozitii, adica de cunostinte dobandite intr-un mod implicit chiar din timpul procesului
educational al formarii profesionale. Stiinfa pune si rezolva probleme diverse. Logica punerii §i

rezolvdrii problemelor curente poate fi vazutd in analogie cu rezolvarea unui puzzle. Intr-o astfel

1% O analiza pertinentd a gandirii istorice neconventionale a lui Michael Foucault este expusa in Corneliu D. Bilba,
Hermeneutica si discontinuitate. Studii de arheologie discursiva, lasi, Editura Universitatii ,,Alexandru loan Cuza”,
lasi, 2011, in mod special, pp. 102-169.

' Thomas Kuhn, Structura revolutiilor stiintifice, traducere din engleza de Radu J. Bogdan, studiu introductiv de
Mircea Flonta, Bucuresti, Editura Humanitas, 2008, p. 177.
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de operatie intelectuald specifice unui puzzle nu aplicdm un algoritm dinainte invatat. Strategiile
de rezolvare sunt euristice, iar cercetdtorul ifi mobilizeaza priceperile sale in rezolvarea de
probleme concrete ,,dibuind”, fara posibilitatea de aplicare a unor reguli explicite. El traieste intr-
o lume devenita familiard prin formatia sa stiintifica. Or, actele de profesionalizare nu sunt
datorate in exclusivitate numai achizitiilor de reguli explicite, de proceduri standard expuse in
manuale si tratate. Dimpotriva, invatarea implicita este dominantd in perioada formarii
profesionale si, mai apoi, In practicarea cercetarii efective. Oricare cercetator, odata format, se
integreaza unor comunitati stiintifice ce ,,sunt grupuri in care comunicarea este relativ deplind, iar
judecata profesionald relativ unanima”'®. Unanimitatea de ,,vederi” se datoreaza cadrelor
valorice comune pe care o comunitate stiinfifica le internalizeaza prin intermediul paradigmelor.

Paradigmele sunt sisteme de convingeri si valori comune impartasite de catre oamenii de
stiintd, un ansamblu de cunostinte tacite, implicite, referitoare la fundamentele domeniului de
investigatie, la problemele si metodele ei specifice. Aceste paradigme orienteaza activitatea de
cercetare si cunoastere, fiind un rezultat al invatarii dupa modele exemplare. Paradigmele sunt
subiacente teoriilor, legilor, aplicatiei, instrumentatiei. Ele formeaza sistemul presupozitiilor, a
lucrurilor de la sine-intelese, In absenta carora cercetarea stiintifica nu ar fi posibila ca o activitate
rationald si integrata.

Forta teoretica a conceptului ,,paradigma” s-a dovedit a fi, cu timpul, de-a dreptul
impresionanta. Astfel, aplicabilitatea conceptului a trecut dincolo de discursul strict stiintific,
intrucat Kuhn a relaxat, cum spuneam, mitul rationalitatii omului si a orientat cercetarea teoretica
catre recuperarea non-explicitului, a elementelor care tin de supozitiile adanci ale fiintei noastre.
Conceptele teoriei lui Kuhn, ,,comunitate stiintifica”, ,,stiintd normald”, ,,stiinta extraordinara”,
,,programari neuronale”, ,,schimbarea privirii”'® ,,convertire” etc., au fost translatate in diverse
domenii ale cercetarii teoretice inclusiv in estetica. Astfel, Gianni Vattimo, cunoscutul teoretician
al postmodernitatii si al ,,gandirii slabe”, hermeneutice, a argumentat cd existd posibilitatea
stabilirii unui paralelism intre ,,structura revoltiei stiintifice” si ,,structura revolutiei artistice” si,
prin urmare, metodologia kuhniana devine relevanta si pentru acele abordari din estetica care 1si
propun sa deceleze supozitiile tacite, implicitul din ceeea ce e afirmat explicit. Urmand sugestiile

lui Vattimo, unele concepte clasice de analizd a fenomenelor artistice cum ar de pilda: imitatie,

108 Ibidem, p. 54.
19 Omul de stiin{d care adoptd o noud paradigma este mai curdnd un om care poartd lentile inversate decat un om
care interpreteaza”, Ibidem, p. 187.
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armonie, placere, traire, sim{ comun, judecata de gust etc. pot cdpita noi valente interpretative
daca le privim prin conceptul paradigmei vazut, cum mai spuneam, ca un nume pentru
programarile neuronale care formeaza cadrele noastre conceptuale de analiza artistica.

Toate aceste achizitii teoretico-metodolgice pe care le datoram ganditorilor prezentati pe
scurt, R. Rorty, I. Berlin, M. Foucault si Th. Kuhn, si centrate pe ideea ca studiul istoriei este
esential in intelegerea configuratiei stiintifice, culturale, artistice si filosofice a prezentului,
reprezintd tot atatea alternative la disputa filosofico-estetica continental versus analitic. Lectia de
baza a acestor metodologii incrucisate poate fi exprimatd simplu: noi nu percepem realitatea asa
cum este ea ,,in sine”, ci prin intermediul tiparelor conceptuale — paradigme, teorii, credinte,
institutii etc.— care joacd rolul unor lentile deformatoare si selective prin intermediul cérora noi
privim lumea. In mod paradoxal poate, actul perceptiv natural pe care-1 consideram a fi de la sine
inteles prin banalitatea lui — ce este mai simplu decét s privesti un lucru? — este intermediat de o
»vedere culturald”, de anumite presupozitii, paradigme, patternuri, care pun gandirii noastre
,ochelari invizibili”. A intreprinde cercetari in universul launtric decupat de ,,ochelarii invizibili
ai gandirii”, produsi de diverse contexte implicite ce tin de traditie, de ambianta educationala si de
sistemele de credinte si valori, reprezintd poate unul dintre cele mai importante programe
contemporane de analiza pe care le putem repera in varii domenii ale disciplinelor umaniste.

Fireste cd estetica filosoficd poate si trebuie sa extraga, pentru sine si in folosul sdu, o
»morald”, un set de Invataminte, din universul acestor metodologii fundate pe investigarea
intensiva” a istoriei proprie unui domeniu sau altuia de fapte expresive. In rezumat, estetica
filosofica trebuie sa-si asume, ca si alte discipline umaniste, examinarea ,,cadrele de gandire” sau
in alti termeni sinonimi, a datelor prealabile, a asumtiilor de fundal si a marilor presupozitii

filosofice'"’

care stau in ,,spatele” oricdrui demers teoretic doritor in a Intelege arta si creatia
artistica, frumosul si trdirea estetica (artistica).

Apeland la un termen sintetic, creat de filosofia germana si preluat de toate celelalte
culturi filosofice europene, estetica si-ar putea asuma, pe langd alte obiective si strategii de

analiza, initierea de ample investigatii explicite in cuprinsul acelor sisteme globale de reprezentari

"% Vezi loan-Alexandru Gradinaru, op. cit., cap. ,,Presupozitiile”, pp. 85-169, care prezinta varietatea programelor de
cercetare a presupozitiilor In diverse domenii umaniste. Acelasi interes de investigare a presupozitiilor, dar de pe
platforma filosofiei limbajului, este surprins de lucrarea: Adrian-Paul Iliescu, Filosofia limbajului si limbajul
filosofiei, Editura Stiintifica si Enciclopedica, 1989, cap. ,,Presupozitii filosofice”, pp. 156-167.
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implicite ale lumii, unificate intr-un singur cuvant cu ample conotatii filosofice: Weltanschauung
(viziunea despre lume)''".

Prin urmare, o cercetare filosofica a artei, frumosului si trdirii estetice, a ,,omului
emotional” si a practicilor teoretice si conceptuale generate de practici artistice trebuie sa fie
istoricd si, in acest caz, ea trebuie precedatd de o buna intelegere a Weltanschauung-ului, a
cadrelor de gindire si mentalitatilor''? specifice marilor epoci ce au configurat, in ansambul ei,
identitatea si dinamica culturii europene. Este ceea ce vom intreprinde si noi in paginile care
urmeaza, incercand un raspuns la Intrebarea elementara: in ce sens putem vorbi despre ,,estetica”
inaintea secolul al XVIII-lea, respectiv de momentul istoric in care este semnat ,,certificatul de

nastere” al esteticii?

B) Paradigma artei si frumosului in Antichitatea greceasca

I. Téchne in spatiul culturii grecesti

1. Téchneé — un concept polisemantic
A devenit astazi aproape un loc comun a sustine cd arta este proprie omului si cd primele
sale manifestari colective erau de natura religioasd si artisticd. Chiar scrisul, in forma

pictogramelor ori a hieroglifelor reprezinta prelucrari ulterioare ale imaginilor pictate de Homo

"' Weltanschauung, termen german care poate fi tradus prin viziune, conceptie (tablou, imagine) asupra lumii.
Conceptul a fost impus in filosofie de Wilhelm Dilthey care, in scrierile apdrute in volumul Doctrina
Weltanschauungului (1906), interpreteaza dezvoltarea istorica ca o succesiune de Weltanschauunguri, proprii unei
anumite epoci date. Weltanschauung inseamnd, asadar, un mod specific de practicare a vietii oamenilor dintr-o
anumitd epocd, o sinteza de atitudini si anumite constelatii de valori, practici stiintifice §i artistice unitare, sisteme
proprii de convingeri si credinte etc., vezi Wilhelm Dilthey, Esenta filosofiei, Bucuresti, Editura Humanitas, 2002, in
mod special, cap. II, pp. 90-123. Istoria filosofica a acestui concept, folosit pentru prima data de Kant in Critica
facultarii de judecare, este realizatd de Heidegger. Vezi Martin Heidegger, Probleme fundamentale ale
fenomenologiei, traducere din germand de Bogdan Minca si Sorin Lavric, Bucuresti, Editura Humanitas, 206, cap.
,,Conceptul de filosofie. Filosofia si viziunea asupra lumii”, pp.26-36.

"2 Vezi Eugen Cizek, Istoria Romei, Bucuresti, Editura Paideia, 2002, cap. ,,Roma eternd”: ,,O mentalitate, ca dat
colectiv, implica o trama, o tesdturd de referinte implicite, chiar un fel de nebuloasa, mai degraba decét un sistem...
Mentalitatile presupun deci un domeniu mai vast si mai putin structurat decat ideile, doctrinele si istoria lor. in ultima
instantd, mentalitatea opereazd cu un succedaneu popular a ceea ce germanii definesc ca Weltanschauung.
Mentalitatea se modifica foarte lent. Notabil de stabilit se reliefeaza ceea ce adesea se defineste ca utilaj mental sau
ca manunchi de obiecte nodale mentale, in care se Incorporeaza esenta modalitatilor de gandire si a cadrelor logice, a
elementelor-cheie de viziune asupra lumii, ilustrate de catre vocabularul si sintaxa limbii, de perceptia spatiului si
timpului, a naturii, societatii, divinitatii, nevoii oamenilor, de miturile si cliseele de gandire, de imaginarea vietii, a
mortii si a dragostei... Mentalitatile se exprima in conglomerate de valori, indeosebi in valori-cheie... ca metavalori”,
p.- 15.
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sapiens, sensibil la frumos si doritor de cunoastere, dotat, la fel ca noi, cu fantezie si inteligenta
creativa.

Daca pretutindeni in lume existd semne indubitabile ca manifestarile artistice sunt la fel de
vechi ca Homo sapiens, nu acelasi lucru il putem spune despre reflectia asupra artei, care este cu
mult mai tarzie decat creatia propriu-zisa. ,,Arta se impune simturilor, mai cu seama vederii,
tnainte de a céstiga, succesiv, toate sferele intelegerii.”'"

Grecia veche este locul 1n care Intalnim, in spatiul european de culturd, nu numai primele
reflectii sistematice asupra artei, ci si modelul de gandire si sensibilitate care a fondat cultura
tuturor popoarelor din aceasta parte a lumii. ,,Ideile Greciei antice (ratiune, istorie, drept, frumos,
frumusete etc.) prind radicini mai intdi in lumea romani, iar apoi in civilizatia Europei. In
cautarea universalului, a ceea ce este valabil pentru toate spiritele, aceste notiuni isi pun amprenta
asupra tuturor modurilor noastre de gandire.”""*

Prin urmare, orice Incercare de recompunere a istoriei investigatiilor fenomenului artei si
frumosului in spatiul european de culturd trebuie sa inceapa cu momentul inaugural, grecesc,
perceput ca o raddcina a culturii si sensibilitatii europene. Din aceastd perspectiva, grecii ne-au
lasat mostenire refeaua cuvintelor fundamentale, prin intermediul cadrora noi infelegem natura
artei si evaluam mesajul si rostul ei in viata noastrd omeneasca.

In aceasti retea de cuvinte fundamentale, pozitia prima este ocupati chiar de cuvantul
arta (téchné), subiectul logic in jurul caruia graviteaza, precum planetele in jurul Soarelui, toate
celelalte cuvinte fundamentale ce exprima diverse contexte de definire si, desigur, tot atatea
intelesuri ale artei. Cuvantul téchné este polisemantic si poate fi definit numai contextual, iar
referinta la textele clasice se impune ca o conditie a rigorii.

Platon si Aristotel insistd in mai multe locuri cd téchné este stiinta de a face, o
disponibilitate de a produce, insotita de reguli, o cunoastere a cauzelor eficacitatii; téchné este o

forma de cunoasgtere (cunoasterea ,,productiva”) ce se refera la capacitatea omului de a face, de

a produce in conformitate cu trebuintele noastre'".

13 Claude Frontisi (coord.), Istoria vizuald a artei, Bucuresti, Enciclopedia RAO, 2003, p. 11.
e Jacqueline Russ, Aventura gandirii europene. O istorie a ideilor occidentale, Institutul European, 2002, p. 38.

U5 Techne in Hellada, ars la Roma si in Evul Mediu, chiar si la inceputurile erei moderne, in epoca Renasterii,
insemnau mai degraba pricepere, iscusinta de a lucra un obiect oarecare, o casd, un monument, o corabie, un pat, un
urcior, un vesmant — precum si stiinta de a comanda o armata, de a mésura un camp, de a convinge pe ascultitori.
Toate aceste iscusinte erau numite arte: arta arhitectului, a sculptorului, a ceramistului, a croitorului, a strategului, a
geometrului, a retorului. Priceperea constd in cunoagsterea regulilor, deci nu exista artd fara reguli, fard prescriptii:
arta arhitectului 1si are propriile reguli, in timp ce altele sunt regulile artei sculptorului, ceramistului, geometrului,

comandantului. $i notiunile acestor reguli sunt cuprinse in notiunea de arta, in definitia ei (s.n.). Efectuarea indiferent
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Arta se referd la a sti cum, a cunoaste pentru a face. ,,Pentru greci, arta nu se reduce doar
la practica, ci contine in definitia sa si o cunoastere a eficacitatii, adica un element de
rationament si de universalitate in cunoasterea ratiunii producerii... a §ti §i a §ti sa faci sunt prin
urmare inseparabile.”"®

Desi existd evidente asemandri semantice intre conceptul vechi al artei si cel modern de
tehnica — téchné constituind sursa etimologica a cuvantului fehnica prezent In mai toate limbile
europene, noi nu trebuie sa-i consideram sinonimi. Arta, in sens vechi, inseamna in ultima
instanta numele pentru activitatea umand propriu-zisa de producere a obiectelor, precum si stiinfa
acestei produceri, in timp ce tehnica desemneaza stiinta si cunoasterea producerii repetitive,
reproductibile, a aceluiasi obiect.

Techne, in calitate de concept, este un membru al unei ,,familii de concepte”, a unei retele
conceptuale, ale cdror sensuri, In greaca veche, se intrepatrund si se lumineaza reciproc. Din
aceastd familie fac parte: agathon (lucru bun, binele, in limba latina, summum bonum — principiu
suprem), aisthesis (perceptie, senzatie), aistheton (capabil de a fi perceput prin simfuri, obiectul
simturilor, sensibilul care este opus lui noeton), aletheia (adevar), demiourgos (fauritor,
mestesugar), doxa (opinie, judecatd subiectivd) — episteme (cunoastere obiectiva, Intemeiatd),
dynamis (putere si potentialitate), eidolon (imagine), eidos (idee, tip), eikon (imagine, reflexie),
ergon (operd, fapta, produs, functie), eros (dorintd, iubire), harmonia (imbinare de contrarii,
armonie), hedone (placere), kallos (frumusete), catharsis (usurare, purificare), mimesis (mimare,
imitatie, artd), morphe (forma, figura, chip), noesis (gandire), noeton (inteligibilul), nous

(inteligentd, intelect, spirit), paradeigma (model), paschein (a suferi, a fi afectat, pasiune), pathos

carui obiect fara a tine seama de reguli, numai dupa inspiratie si fantezie, nici pentru cei vechi, nici pentru scolastici,
nu era artd: era contrariul artei. in antichitatea striaveche, grecii socoteau ci poezia e inspiratd de muze — deci n-o
considerau drept arta...arta avea pe atunci o sfera cu mult mai larga decat cea pe care o are astazi. Caci cuprindea nu
numai artele frumoase, ci si meseriile: pictura era o artd in acelasi grad ca si croitoria. Se numea artd nu numai
productia calificata, dar mai ales insasi calificarea productiei, cunoasterea regulilor, stiinfa profesionald. De aceea
puteau fi considerate drept arte gramatica sau logica, fiind ansambluri de reguli, intocmai ca o stiinta autentica. Deci,
odinioard, arta avea o sfera mai ampla, incluzdnd meseriile i o parte din stiinte. Ceea ce unea artele frumoase cu
meseriile era cu mult mai vizibil pentru antici si pentru scolastici decat ceea ce le separa; niciodata ei n-au impartit
artele in arte frumoase si arte aplicate. in schimb, le imparteau dupa faptul ci unele cereau un efort numai intelectual
si altele atat intelectual cat si fizic. Pe primele, cei vechi le numeau /iberale, adica libere de orice efor fizic, pe
celelalte, vulgares, adica obignuite; in Evul Mediu acestea din urma se numeau mecanice. Aceste doud genuri de arte
era nu numai separate, dar si apreciate In mod diferit: cele liberale erau socotite ca infinit superioare celor obisnuite,
mecanice. Nu toate ,,artele frumoase” era considerate drept libere de efortul fizic: arta sculptorului, ca si a pictorului,
cerand un efort fizic, erau considerate de antici drept arte obisnuite, vulgare.” (Vezi Wladyslaw Tatarkiewicz, Istoria

celor sase notiuni, Bucuresti, Editura Meridiane, 1981, cap. ,,Istoria notiunii de arti”, pp. 51-54)
1 Florence Begel, Filosofia artei, lasi, Institutul European, pp. 5-6. (Vezi sensurile lui téchné si raporturile lui

conceptuale cu termenul modern de fehnica.)
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(eveniment, traire, suferintd, emotie, atribut), phantasia (imaginatie, reprezentare, impresie),
phronesis (intelepciune, 1intelepciune practica, prudentd), pistis (credintd, crezare, stare
subiectiva); poietike (arta, poeticd), telos (implinire, incheiere, scop), theoria (privire, speculatie,
contemplare, viatd contemplativd), familie care este organizatd pe principiul dualitatii,
contradictiei si contrarietatii. In principal, trebuie spus ci ideea de arti la greci trebuie plasata in
sistemul de contrarii organizat pe binomul primar, aisthesis — noesis si derivatia secundara a lui
doxa — episteme"’.

Prin urmare, atunci cand vorbim despre téchné, trebuie sd avem in vedere nu numai
anumite cuvinte luate in mod izolat — cum sunt cele deja citate — , ci si asociatiile lingvistice,
sintagmele existente in configuratia limbii grecesti vii si, Tn mod esenfial, investigatiile teoretice
intreprinse asupra artei de catre filosofii greci de la presocratici la Plotin.

Este ceea ce vom intreprinde In analiza ce va urma, dar dupa o serie de precizari

terminologice §i conceptuale.

2. Fundamente ontologico-religioase ale practicilor si gandirii artistice grecesti

Cum precizam in preliminariile acestui curs, estetica investigheaza, intre altele, datele
prealabile, presupozitiile adanci si neconstientizate, angajamentele intelectuale si convingerile
ontologice foarte profunde, elemente instantiate implicit in preconditii ale creatiei si experientei
receptarii artistice si, desigur, ale actelor intelectuale legate de judecata de gust sau judecata
esteticd. Simplu spus, estetica investigheaza cadrele de sensibilitate si gandire, paradigmele,
adica sistemele de valori §i credinte care joaca rolul de filtre selective in activitatea de creatie,
receptare si gandire a artei. Or, aceste cadre de gandire sunt in primul rand legate de ceea ce se

numeste Weltanschauung, viziunea despre lume'®, adica de sistemele globale de reprezentiri

7 Sensurile acestor termeni fundamentali legati de estetica Antichitatii grecesti pot fi decelati din urmatoarele lucrari
de sintezd existente in limba romand: *** Filosofia greaca pana la Platon, Editura Stiintificd si Enciclopedica,
Bucuresti, 1979, vol. I-V. (vol. I, Partea intai; vol. I, Partea a doua; vol. II, Partea intai; vol. I, Partea a doua, vol. V
— Indice de nume si indice tematic); Gheorghe Vladutescu, O enciclopedie a filosofiei grecesti, Bucuresti, Editura
Paideia, 2001; Francis E. Peters, Termenii filosofiei grecesti, Editura Humanitas, Bucuresti, 1997; Enciclopedie de
filosofie si stiinte umane, 1996, Instituto Geografico De Agostini, Novara, trad. rom. Editura All Educational, 2004;
Wiadyslaw Tatarkiewicz, Istoria celor sase notiuni, Bucuresti, Editura Meridiane, 1981, Wladyslaw Tatarkiewicz,
Istoria esteticii, vol. 1, Bucuresti, Editura Meridiane, 1970; Platon, in mod special dialogurile: Republica, Phaidros,
Banchetul, Hippias Maior, lon si Timaios; Aristotel, in mod special Metafizica, Despre suflet si Poetica; Umberto
Eco, Istoria Frumusetii, Bucuresti, Editura RAO, 2005.

"8 Weltanschauung, termen german care poate fi tradus prin viziune, conceptie (tablou, imagine) asupra lumii.
Conceptul a fost impus in filosofie de Wilhelm Dilthey, care in scrierile aparute in volumul Doctrina
Weltanschauung-ului (1906), interpreteaza dezvoltarea istorica ca o succesiune de Weltanschauung-uri, proprii unei
anumite epoci. Weltanschauung inseamna, asadar, un mod specific de practicare a vietii oamenilor dintr-o anumita
epocd, o sinteza de atitudini si anumite constelatii de valori, practici stiintifice si artistice unitare, sisteme proprii de
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asupra lumii, caracteristice marilor epoci culturale pe care Europa le-a cunoscut de la vechii greci
incoace. Prin urmare, o analiza a artei — a practicilor artistice si a reflectiei despre artd — ar trebui
sa fie precedatd de o bund intelegere a Weltanschauung-ului, a cadrelor de gandire si
mentalitagilor'” specifice perioadei analizate.

Din aceastd perspectiva, trebuie spus cd vechii greci erau posesorii unui uimitor
Weltanschauung in care ideea de cosmos (conceptul prim de la care trebuie sa plecam pentru a
intelege lumea greacd veche) unifica intr-o viziunea necontradictorie atat /lumea, in diversitatea
manifestdrilor sale, cat si reprezentarile umane ale acestei lumi.

In mentalitatea omului grec religia, stiinta, arta si filosofia erau percepute ca fatete
complementare ce alcatuiesc intregul reprezentarilor omenesti despre lume. O lume dominata de
ordine, armonie si frumusete. Nu intdmplator, intre alte acceptii, cosmosul insemna in limba
greaca veche si ,,podoabad”. ,,Grecii in fond au denumit universul pornind de la «podoabé», pentru
diversitatea elementelor si Frumusetea stelelor. La greci lumea se numea Kosmos, ceea ce
inseamna «podoabdy». Si cu adevarat, cu ochii trupului, nimic nu putem vedea mai frumos decat

aceastd lume.”'?®°

Cosmosul'?!

reprezintd starea lumii actuale, ordinea ce a urmat starii primordiale,
haosului, adica starii de indistinctie, de amestec eterogen in care se aflau initial elementele lumii.
Cosmosul inseamna ordonarea de catre zei a elementelor preexistente ale lumii si, din aceasta
perspectiva, trebuie retinut cd, in mentalitatea vechilor greci, aparifia lumii nu este legata de
creatia ex nihilo, specifica religiilor de sorginte biblica (iudaim, crestinism, islamism). Lumea a

fost pusd in ordine de catre zei si nu creata... La inceput a fost haosul, apoi zeii, care erau in

convingeri si credinte etc. (Vezi Wilhelm Dilthey, Esenta filosofiei, Bucuresti, Editura Humanitas, 2002, In mod
special, cap. II, pp. 90-123 si L’ Enciclopedia della Filosofia e delle Scienze Umane, 1996, Instituto Geografico De
Agostini, Novara, trad. rom. Editura All Educational, 2004, p. 1177).

119 O mentalitate, ca dat colectiv, implicd o trami, o tesiturd de referinte implicite, chiar un fel de nebuloasi, mai
degraba decat un sistem... Mentalitatile presupun deci un domeniu mai vast si mai putin structurat decét ideile,
doctrinele si istoria lor. In ultima instantd, mentalitatea opereazi cu un succedaneu popular a ceea ce germanii
definesc ca Weltanschauung. Mentalitatea se modifica foarte lent. Notabil de stabilit se reliefeaza ceea ce adesea se
defineste ca utilaj mental sau ca manunchi de obiecte nodale mentale, in care se Incorporeaza esenta modalitatilor de
gandire si a cadrelor logice, a elementelor cheie de viziune asupra lumii, ilustrate de cétre vocabularul si sintaxa
limbii, de perceptia spatiului si timpului, a naturii, societatii, divinitatii, nevoii oamenilor, de miturile si cliseele de
gandire, de imaginarea vietii, a mortii i a dragostei... Mentalitatile se exprima in conglomerate de valori, indeosebi
in valori-cheie... ca metavalori.” (Vezi Eugen Cizek, Istoria Romei, Bucuresti, Editura Paideia, 2002, cap. ,,Roma
eternd”, p. 15)

120 4pud Isidor din Sevilla, in Istoria frumusetii, editie ingrijitd de Umberto Eco, Bucuresti, Editura RAO, p. 82.

12! Bogitia de intelesuri ale acestui termen prim al lumii intelectuale grecesti este deconcertantd: a merge ori a
marsalui in ordine, a pune totul in ordine, a se aseza in ordine, ordinea stabilita de stat, ornament, podoaba, glorie,
onoare, randuiald, oranduire, lume, univers, armonie, etc. (Vezi Gheorghe Vladutescu, O enciclopedie a filosofiei
grecesti, Bucuresti, Editura Paideia, 2001, p. 152.)
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acelasi timp si regiuni ale lumii, Pamantul, Tartarul, Eros, Uranos s.a.m.d., in generatii succesive,
mijlocite, pana la Zeus si lumea (ordinea) sa'*.

Conceptul central al Weltanschauung-ului grecesc este ordinea (kosmos-ul)'*

S1 nu
creatia, fapt relevat constant de reflectia filosofica si stiintificd greceasca. Astfel, savantii greci
nu erau preocupati de identificarea creatorului lumii. Ei erau interesati sd cunoasca felul in care
este organizatd si ordonata lumea §i, mai ales, sa investigheze scopul pe care-l1 urmaresc in
,comportamentul” lor lucrurile ce compun lumea. ,,Efortul intreprins de ganditorii greci duce
progresiv la cautarea unei unititi a fenomenelor... Filosofia greaca in ansamblul ei va fi in
cautarea acestei identitati si a acestei unitati care 1i va oferi cheia ordinii cosmosului.”'* Faptul ca
lumea este organizatd dupa principii de ordine si rationalitate era pentru lumea greaca ceva ce
tine de domeniul evidentei. In acest sens, distinctia fundamentald pe care o ficeau cugetitorii
greci era aceea intre fenomen (ceea ce tine de aparentd, de iluzie, de lumea simfturilor noastre) si
esentd (ceea ce este real, ceea ce are fiintd si diinuie si la care omul are acces prin gandire). in

planul cunoasterii, aceasta distinctie ia forma raportului dintre doxa si episteme'”. Fenomenele,

ceea ce apare, ne sunt date prin intermediul simfurilor, in timp ce esenta este dobanditd prin

122 Cf. Gheorghe Vlidutescu, op cit., p. 295.

12 Kosmos inseamnd, cum spuneam, in acelasi timp ,,univers vizibil” si ,,ornament”. Prin traditie, primul care ar fi
folosit, pentru caracterizarea universului, cuvantul kosmos a fost Pitagora. La Empedocle, kosmos insemna ,,ordine”
(ordinea acestui univers), in timp ce la Heraclit ordinea cosmica este asimilata cu logosul, cu Legea naturala. Heraclit
numea divind legea care asigura ordinea lumii, dupa cum si Platon, pe urmele ganditorului din Efes, considera
acelasi lucru. Ideea de ordine tinde sa fie asimilata, dupa sec. V 1.H., cu ideea de nomos, idee care insemna ,,obicei,
conventie, norma”. Kosmosul dobandeste, astfel, o coloratura etica si, in general, umand, odatd cu disputele dintre
nomos si physis, adicd dintre ideea de ordine-conventie si ideea de ordine-naturd a lucrurilor. (Vezi Gheorghe
Vladutescu, op cit., p. 153)

124 Peirre Auregan, Guy Palayret, Zece etape ale gandirii occidentale, Bucuresti, Editura Antet, 1998, p. 15.

125 Distinctia doxa—epistemé, fundamentala in lumea greacd, are in vedere modalitatile de cunoastere: comuna si
stiintifica. In exercitiul ei comun, obisnuit, gandirea este generatoare de opinii, de pareri, de doxa; ele sunt expresii
ale unor convingeri individuale extrem de puternice si inradacinate in fiinta fiecaruia dintre noi §i de aceea pot fi
confundate foarte usor cu adevarul; pentru constiinta individuala, parerile sunt imagini ale adevarului, numai cé ceea
ce reprezintd adevar pentru unii este fals pentru altii; prin urmare, ,,jungla“ parerilor ne conduce la ideea ca toti sunt
in posesia adevarului si, totodata, nimeni. Cunoasterea ca epistemé, cunoasterea obiectiva, cunoasterea a ceea ce este,
transgreseaza limitele constiintei individuale, caci ea este si purtatoare de epistemé; ea recunoaste, prin reamintire,
adevarurile care au fost inscrise in ea de catre zei, Inainte de a se uni cu corpul nostru. Prin urmare, ajungem la
epistemé, la cunoasterea obiectiva, la revelarea a ceea ce este, prin dezvaluire, prin descoperire, prin eliminarea
elementului de subiectivitate, altfel spus, prin eliminarea parerilor. Deci constiinta noastra se exercitd dual, pe de o
parte ea este izvorul opiniilor variabile si, totodata, este purtator de adevaruri obiective. Aceasta distinctie urmeaza,
cum spuneam, distinctiei dintre fenomen si esentd, dintre ceea ce nu are fiinta prin sine, ceea ce pare a fi, si ceea ce
exista prin sine, ceea ce este si are fiintd prin sine. Formularea Iui Platon din dialogul Timaios, fr. 28a, este
revelatoare: ,,Asadar, dupa parerea mea, mai intai trebuie sa facem urmatoarea distinctie: ce este fiinta vesnica, ce nu
are fiinta. Ceea ce este vesnic identic cu sine poate fi cuprins de gandire printr-un discurs rational, iar ceea ce devine
si piere, neavand niciodatda fiintd cu adevarat, este obiectul opiniei §i al sensibilitatii irationale.” (Vezi Platon,
Dialoguri, IV, Editura Humanitas, Bucuresti, p. 287)
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interventia facultatilor gandirii. ,,Grecii nu aveau termeni care sa corespunda celor de «a crea» si
«creator» — si am putea spune ca n-aveau nevoie de el. Le era de ajuns termenul «a face»
(poiein). Si nici pe aceasta nu-l aplicau artei si unor artisti, ca sculptorii §i pictorii; caci acestia nu
efectuau lucruri noi, ci doar reproduceau cele ce sunt in natura.”'*®

Revenind, semnificatiile artei in lumea greceascd veche pot fi decelate numai daca le
raportam la aceastd viziune ordonatoare asupra lumii, in care zeii sunt implicatii n calitatea lor
de demiurgi'”’. Cuvantul demiurgos (,,fauritor, mestesugar™ ) era utilizat de vechii greci pentru a-
1 desemna atét pe zeii fondatori de lume, asa cum apar ei in Theogonia lui Hesiod de pilda, — care
au trecut lumea, prin fapta lor, de la haos la cosmos —, pe eroii mitici considerati oameni
demiurgici de o neobisnuitd ingeniozitate si fortd, adesea zeificati postum si socotifi zei secundari
sau semizei, cat si pe oamenii obisnuiti, cei care lucreaza pentru popor (obste) sau cei care
exercitd o meserie'*®.

Prin urmare, omul este vazut asemeni zeilor, el este un demiurg, conditie pe care a
dobandit-o, cum se stie din mitologia greacd, prin Prometeu. Intr-o anumitd varianti mitologica
narativa, Prometeu ar fi primit de la Zeus Insarcinarea sa atribuie animalelor si oamenilor anumite
inzestrari pentru a putea supraviefui. Prometeu l-ar fi modelat pe om sub Pdmant, cu ajutorul
focului, din lut, dar a uitat sa-1 Inzestreze cu mijloace de supravietuire asa cum a procedat cu
celelalte vietati. Mustrat de propria constiintd, Prometeu a furat focul din Olimp si i-a invatat pe

129

oameni secretul zeiesc al mestesugurilor'~. Omul devine astfel asemanator zeilor; el este chiar

126 Wladyslaw Tatarkiewicz, Istoria celor sase notiuni, ed. cit., p. 348.

27 De pilda, sarcina poeziei este intim legatd de cunoasterea prezentei zeilor in viata oamenilor. ,,..intrucét zeii nu
existd numai pentru ei Insisi, ci actioneaza si In cuprinsul realitatii concrete a naturii si ale intdmplarilor omenesti,
sarcina poetilor este i aceea de a cunoaste prezenta zeilor in lucrurile omenesti, de a interpreta aspectul particular al
evenimentelor naturii, al faptelor si destinelor omenesti in care apar angajate puterile divine si, prin aceasta, de a
imparti cu preotul si profetul opera proprie acestora. Stand pe pozitiile prozaicelor noastre reflectii actuale, noi
explicam fenomenele naturii pe baza unor legi si forte generale, iar actiunile oamenilor prin intentiile lor interioare si
scopurile lor constiente; poetii elini Insd cautau sa vada pretutindeni in jurul lor ceea ce este divin si, in timp ce
faceau din activitati omenesti actiuni ale zeilor, creau prin aceasta interpretare diferite laturi in care zeii pareau
puternici.” (Vezi G.W.Fr. Hegel, Prelegeri de estetica, Bucuresti, Editura Academiei, 1966, p. 489.)

128 Platon este cel care fixeaza in constiinta cultd a grecitatii ideea ca universul este opera Demiurgului. in dialogul
Timaios, 1n principal, Platon interpreteaza filosofic ceea ce exista in mentalitatea greaca veche ca o convingere de la
sine-inteleasa: zeii sunt demiurgi. ,,Demiurgul a alcatuit Universul din tot focul, toatd apa, tot aerul si tot pamantul,
nelasand afard nici o parte §i nici o putere a nici unuia, urmarind ca totul sa fie o vietuitoare cat mai intreaga cu
putinta si desavarsita, alcatuita din parti desavarsite; apoi ca Universul sa fie unic, nelasand in afara nimic din care s-
ar fi putut naste o altd lume... Demiurgul a alcatuit Universul din toate elementele in intregul lor, ca un tot unic,
desavarsit, nesupus batranetii si bolii. Iar ca forma... Demiurgul a faurit Universul in forma de cerc si de sfera, avand
peste tot extremele depéartate de centru — dintre toate formele, cea mai desavarsita si mai asemandtoare cu sine.”
(Vezi Platon, Timaios, fr. 33 a-c, iIn Opere complete, 1V, Bucuresti, Editura Humanitas, p. 293.) _

' O variantd a acestui mit este prezentatd de Platon in dialogul Protagoras, fr. 320d-322 d. (Vezi Platon, Opere
complete, 1, Bucuresti, Editura Humanitas, 2001, pp. 517-520.)
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prin natura lui omeneascd un demiurg, un ziditor'*’. Precum zeii, omul are posibilitatea de a
produce propria ordine in lume, un cosmos uman diferit de cel zeiesc, dar in stransd analogie cu
el. De aceea téchné, arta in inteles grecesc, se refera si la conditia noastra omeneasca de fiinta
care produce o ordine a obiectelor care nu sunt date in natura ca atare. Omul este prin téchné, prin
puterile sale ordonatoare, asemanator zeilor. Ca si zeii, prin téchné omul genereazd cosmos,
adica ordoneaza intr-o noud forma materialele preexistente.

Cosmosul, ordinea lumii reprezintd, asadar, conceptul unificator al multitudini de
elemente ce compun Weltanschauung-ul grecesc vechi. Universul in ansamblul lui, zeii si
oamenii i§i corespund ca parti ale unui intreg ordonat.

Viziunea lui Aristotel asupra universului surprinde, de pilda, modul in care omul grec se
percepea pe sine ca parte a lumii sublunare cat si, prin mijlocirea zeilor, a lumii supralunare.
Pentru Aristotel, existd o deosebire de naturd intre lumea supralunara, lumea divinitatii, a
corpurilor ceresti, numite si substante primare, si lumea sublunard, a substantelor secundare,
lumea oamenilor. Daca lumea sublunara este alcatuita din patru elemente constituente — pamant,
aer, foc si apa — ,,corpurile ceresti, pe care Aristotel le numeste adeseori corpuri divine, sunt
realizate dintr-un material deosebit, al cincilea element sau «cvintesenta»... corpurile ceresti, fiind
divine, trebuie asadar, si fie vii si inteligente”"'. In aceastd privinta, Aristotel sintetizeazi in fond
o mentalitate populara, chiar dacd nu este de acord cu antropomorfizarea divinitatilor. ,,De la
strabunii din cele mai vechi vremuri a ajuns pana la urmasi, intr-o forma mitica, traditia ca ele,
corpurile ceresti, sunt divinitati, si ca divinitatea imbratiseazd lumea Intreagd. Adaosurile facute
mai tarziu, in chip de poveste, la acest sdmbure al traditiei urmarea sd impresioneze gloata in
interesul ordinii legale si al binelui obstesc. Asa a ajuns sa li se atribuie chipuri omenesti sau sa
fie infatisati ca asemanatori cu fel de fel de animale... Daca nsa dam la o parte toate aceste
adaosuri si retinem doar samburele de la inceput, anume ca substantele primare sunt divinitati, ne
vom incredinta (ca in cazul lor) e vorba de revelatie divina.”'*?

Universul este, asadar, insufletit, inteligent, fapt pe care si Platon il surprinde tot in

dialogul 7imaios, fr. 29e-c: ,,Astfel incat se poate zice ca aceastd lume prin provenienta zeului

130 Teoria greacd timpurie despre facerea lumii, teogonia si cosmogonia erau modelate pe notiune de «nastere», cu
totul alta decat cea de creatie. lar Platon... $i imagina facerea lumii ca o zidire a ei de catre Demiurgul divin, care a
faurit-o, insd nu din nimic, ci din materie si conform unor idei preexistente. Dupa opinia lui Platon, Demiurgul
trebuie inteles ca un ziditor al lumii, nu ca un creator.” (Cf. Wladyslaw Tatarkiewicz, Istoria celor sase notiuni, ed.
cit., p. 358)

131 Jonathan Barnes, Aristotel, Bucuresti, Editura Humanitas, 1996, p. 101.

132 Aristotel, Metafizica, X11, 8, 1074b1-10, traducere de Stefan Bezdechi, Bucuresti, Editura IRI, 1996, p. 456.
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este cu adevarat o fiinta insufletita si inteligenta”'*. Universul poseda asadar o finalitate, un scop
spre care tinde prin el insusi. A cunoaste scopurile intrinseci ale acestuia, era considerat in lumea
greaca activitatea cea mai de pretuit, singura in acord cu demnitatea umana si aceasta era
contemplatia™*. Exista o singura activitate similard cu cea a contemplatiei: de a deveni un bun
cetatean.

In rezumat, dacd Universul este starea de cosmos modelatd de Demiurg, inseamna ca

135

acesta este totodata si bun si frumos'*°. Asa se explica, de ce valorile cardinale ale lumii grecesti —

Frumosul, Adevarul si Binele — trebuie vazute ca ,,specii” ale acestei unitati ordonatoare a lumii,

136 Dacd avem in

intre care existd multiple relatii de interconectare si transfer semantic reciproc
vedere acest fapt, atunci nu vom mai fi mirati ca in lumea greaca frumosul este definit prin
intermediul binelui, iar binele prin intermediul adevarului si frumosului. Vom reveni asupra

acestei circularitati In definire cand vom trata ideea de frumos in lumea greaca veche.

3. intre apolinic si dionisiac — practici artistice si reprezentiri teoretice

Cum spuneam, orice incercare de intelegere a Weltanschauung-ul grecesc vechi trebuie sa
cuprinda si un capitol special dedicat zeitatilor. Practicile artistice grecesti, reprezentdrile despre
artd si frumos, vin 1n prelungirea unei mentalitati populare dominate de sentimentul sacrului si al
credintei intr-o lume populatd de zeitati de tot felul, de spirite bune ori malefice. Grija grecului de

a capta bunavointa zeilor era majora, mai ales prin formele de cult cunoscute la toate comunitatile

$3Platon, Dialoguri, IV, ed. cit., p. 290.

134 Contemplatia este un concept estetic creat de pitagoreici. ,,Ei au pus in contrast contemplatia cu activitatea, adica
pozitia spectatorului cu cea a executantului... Pitagora compara viata cu jocurile la care unii vin sd ia parte la
intreceri, altii sd cumpere si sa vanda, iar altii, in fine, ca sa priveasca. Aceasta din urma pozitie era considerata cea
mai Tnaltd, din cauza ca e adoptatd nu din dorinta de glorie sau de a castiga, ci numai pentru a dobandi cunoastere.
Conceptul de contemplatie imbratisa deopotriva vederea frumosului si a adevarului.” (Vezi Wladyslaw Tatarkiewicz,
Istoria esteticii, 1, Estetica antica, Bucuresti, Editura Meridiane, 1970, p. 131.)

135 ...dacd acest cosmos este frumos si Demiurgul este bun, e limpede cd, in timp ce-l fiurea, acesta a privit la
modelul vesnic. Iar dacd, ceea ce nici sa rostim nu ne este ingaduit, cosmosul n-ar fi frumos si Demiurgul ar fi rau,
acesta s-ar fi uitat la modelul devenirii. Este insa limpede, ca in timp ce-1 faurea, acesta a privit la modelul vesnic,
caci, dintre cele ndscute Universul este cel mai frumos, iar dintre cauze, Demiurgul este cea mai bund. Fiind nascut
asadar 1n acest fel, cosmosul a fost faurit dupa modelul care poate fi conceput cu ratiunea, printr-un discurs rational,
si care este mereu identic cu sine.” (Vezi Platon, Timaios, fr. 29 a-b, ed. cit., p. 288.)

136 In dialogul lui Platon, Republica, apare att distinctia dintre cele trei valori cardinale: Frumos, Bine si Adevar
(exact 1n aceasta ordine), cét si ,,comunicarea” reciproca dintre ele, in contextul proiectului cetatii ideale. Vezi Viorel
Cernica, Cetatea sub blocada ideii. Schita fenomenologica a istoriei gdandirii politice, lasi, Editura Institutul
European, 2005, pp. 61-65. Aceeasi distinctie apare si in dialogul Phaidros, fr. 246 e, in contextul in care Platon
vorbeste despre partea care se inrudeste cu divinul, respectiv despre sufletul nemuritor. ,,Jar Divinul este frumos,
intelept si bun si In toate celelalte chipuri la fel de minunate. $i aripile sufletului se hranesc tocmai cu bunurile
acestea si de la ele isi sporesc puterea, In timp ce raul si uratul si toate cate-s potrivnice celor dinainte le vldguiesc si
le aduc pieirea.” Platon, Phaidros in vol. Opere, 1V, Bucuresti, Editura Stiintifica si Enciclopedica, 1983, p. 443.
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arhaice: rugaciunea, purificarea, sacrificiul si respectarea sarbatorilor. Solidaritatea comunitatii
grecesti este datd, fara indoiala, de faptul credintei in aceeasi zei.

Totodata, trebuie spus cad nu numai sentimentul sacrului explica solidaritatea comunitatii
vechi grecesti, ci si sentimentele civice legate de viata in cetate. Cum se stie, grecii au inventat un
lucru unic 1n lumea antica: democratia. Or, cetatea greceasca si organizarea ei democraticd au
modelat mintea grecilor in aceeasi masurd ca si religia'”’. Aici, in simbioza dintre religios si
civic'*®, probabil ca ar trebui cautat ,,miracolul” grecesc. Oricum, intre spatiul religios si cel civic
existd o anumita cauzalitate circulara, iar practicile artistice si gandirea despre arta trebuie
intelese plecand de la aceasta realitate primordiala.

Existd la acest nivel o tensiune (beneficd artei) intre sentimentul sacrului si sentimentul
civic, intre omul grec religios si cetateanul grec. Pe de o parte, omul grec se inchina la zei, pe de
altd parte, cetateanul grec se mandrea cd, spre deosebire de barbari, el se pleacd numai in fata
legilor. Or, se stie, legea reprezintd autoritatea Intre egali si, prin urmare, cetiteanul grec
recunoaste doar formele impersonale de autoritate. Ca in toate celelalte, si in acest segment de
viatd, grecii au gasit masura in ceea ce se numeste antropomorfism, reprezentarea zeilor dupa
model omenesc. ,,...oamenii isi reprezintd chipurile zeilor, asemenea lor insile, tot asa cum isi

reprezintd si vietile zeilor.”'*’

137 Polis-ul, orasul-stat, creatie unica in lumea Antichititii, era mai mult decat o forma de organizare politicd, era un
sistem de viata, un mod de a fi in lume al omului. Grecii nu-1 defineau pe om ca fiind o fiinta rationald, ci ca o fiintd
sociald (,,vietuitor politic” cum se exprima Aristotel) care traieste in polis, conceput ca o forma de organizare
naturald, ca un produs intentional al naturii. Desi este o asociere intre familii, cetatea este un produs ,,natural”, in
sensul ca ea este o creatie a vietii omului, in scopul propriei perpetudri. Conceptia lui Aristotel sintetizeaza aceste
convingeri grecesti: ,,Comunitatea prima a mai multor familii, realizatd dintr-o necesitate care nu este efemera, este
statul. In mod natural, el poate fi socotit o colonie de familii... comunitatea deplina, pentru a spune astfel, formati din
mai multe sate, este cetatea, care atinge limita totalei autarhii si care se creeaza in vederea vietii, desi dainuie in
vederea unei vieti mai bune. De aceea, Intreaga cetate are un caracter natural, chiar daca §i comunitatea prima este
astfel... Din aceasta rezultd ca cetatea este naturald si cd omul este in mod natural un vietuitor politic...” (Cf.
Aristotel, Politica, fr. 1252 b15 — 1253 a 5-10, Bucuresti, Editura IRI, 2001, pp. 19-20)

3% Nu constiinta morald a individului, ci statul insusi, ca entitate politicd, avea obligatii fatd de zei. Ca urmare,
institutiile religioase depindeau de institutiile politice. Intreaga activitate a templelor, a preotilor si a tuturor
slyjitorilor lor era subordonatd legilor si controlului autoritatii statului. Preoti si ceilalti slujitori ai templelor erau
slujbasi ai statului, delegati ai comunitatii pe langa divinitate pe care o serveau. in cadrul unei religii fard dogme si
fara texte sacre, cum era religia greacd, preotilor nu li se cerea nici o pregatire teologica speciald — ca in alte tari ale
lumii antice nu constituiau o patura sociald superpusa si privilegiata — ca in Egipt, Mesopotamia, India etc. Nu li se
pretindea sa aiba o vocatie religioasa. Orice cetatean care se dovedise loial statului putea deveni preot, nu pe baza
unor competente specifice, ci prin alegere, sau cu totul intdmplator — prin tragere la sorti... Aceasta fizionomie reald
si aceasta functie sociald a religiei grecesti explica influenta ei in diferitele domenii ale artei.” (Cf. Ovidiu Drimba,
Istoria culturii si civilizagiei, Bucuresti, Editura Saeculum 1.O. 2003, pp. 125-126)

13 Idem, Aristotel, Politica, ed. cit.
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Universul devine astfel inteligibil, pentru cd zeii sunt asemandtori oamenilor — stim tot
atatea despre ei, cate stim despre oameni. Aceastd convingere care fundeaza umanismul grecesc'*’
a lasat urme adanci asupra practicii si gandirii artistice. ,,Ceea ce distinge arta greaca de arta altor
culturi antice — si acesta este marele sdu titlu de glorie, care a fundamentat si a influentat Tn mod
decisiv asupra dezvoltarii de mai tarziu a artei europene — este umanismul sau. Umanism — adica
plasarea omului (sau a divinitatii —, dar umanizate) in centrul interesului... Subiectul artei nu mai
este acum animalul — cum era atat de frecvent in arta egiptenilor, a asirienilor sau a persilor. Tema
unica a artei a devenit omul. Imaginea lui este creata de artist, nu investitad cu un sens simbolic
sau cu o functie magicd, ci pentru frumusetea proprie. Omul este masura tuturor lucrurilor:
dictonul acesta este (cu un sens independent de cel pe care-1 da Protagoras) insasi formula artei si
intregii culturi grecesti.”'¥!

Zeii greci sunt, cum s-a mai spus, foarte strans legati de viata cetatii, iar devotiunea fata
de zei nu era numai un act de credintd, ci si un act civic. Asa se explicd de ce toate cetatile
grecesti, fara exceptie, erau patronate de zei, iar formele artistice vizuale sunt legate, in primul
rand, de celebrarea acestora prin sanctuare, temple, picturi etc. ,,Conform traditiei, panteonul
grecesc numadra doisprezece zei importanti, venerati in intreaga lume greacd, dar avand adesea
particularitati locale... Unele sanctuare erau venerate in intreaga Grecie — cel al lui Apollo, la
Delfi, cel al lui Zeus, in Olimp.”'** Prin urmare, fard o buna reprezentare a religiei politeiste
grecesti, fard a cunoaste tesatura foarte complexa de relatii dintre zei, ori o bund cunoastere a
caracterului lor, nu putem ajunge pe deplin la intelesurile artei grecesti. Cum remarca Hegel:
»Arta a fost in Grecia cea mai inaltd expresie a absolutului, iar religia greaca este religia insasi a
artei”'®.

Friedrich Nietzsche, celebrul filosof si estetician german, a pus in eviden{da, ca nimeni
altul, poate, influenta religiei asupra artei grecesti. Spre deosebire de Tnaintasii sai care sustineau
ca idealul de clasicitate, de ordine, masura si liniste sufleteasca este ilustrat de arta vizuala

greacd, Nietzsche a sustinut cd arta greaca, dar si arta in genere, ar trebui iInfeleasd prin

intermediul a doud concepte antitetice: apolinic si dionisiac, concepte inspirate din reprezentarile

140 Umanismul grecesc este cuprins in fraza filosofului Protagoras, citatd de Platon in dialogul Theaitetos, fr. 151 e-
152 a: ,,Individul este masura tuturor lucrurilor: a celor existente intru cat existd, a celor inexistente intru cat nu
existd”. (Vezi Platon, Theaitetos in, Dialoguri, Opere, V1, Bucuresti, Editura Stiintifica si Enclopedica, 1989, p. 193.
41 Cf Ovidiu Drimba, op. cit., p. 126.

142 pierre Auregan, Guy Palayret, Zece etape ale gandirii occidentale, Bucuresti, Editura Antet, 1999, p. 10.

'3 Ibidem, p. 22.
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vechi grecesti ale celor doi zei: Apollo si Dionysos'*. ,,Cele doua zeitati ale artei, Apollo si
Dionysos, ne fac sa ajungem la concluzia ca, in universul grecilor, exista un contrast urias, atat in
originar, cat si n finalitate, intre artele plastice (cele apolinice) si cea neplastica (muzica), adica
arta lui Dionysos.”'*

Pana la Nietzsche, se vorbea cu precadere despre idealul de clasicitate atins de arta greaca
— dorinta de echilibru si armonie, de masura si acord, de intelegere si pace, ori de concordanta si
proportie, elemente gandite prin analogie cu reprezentarea canonicad a zeului Apollo, zeul luminii
si artelor, si mai putin cu cealaltd fatetd a omului grec, reprezentat de Dionysos si sarbatorile
dionisiace, in care pasiunea dezlantuitd si irationald, manifestarea dorintei nestapanite,
inflacararea si entuziasmul, patima sentimentului etc. puneau stdpanire deplind pe sufletul
oamenilor pana la delir si nebunie. ,,Armonia senina, inteleasa ca ordine si masura, se manifesta
in ceea ce Nietzsche defineste drept Frumusete apolinica. Dar acest tip de Frumusete este in
acelasi timp un paravan care incearcd sd estompeze prezenta unei Frumuseti dionisiace
ravasitoare, care se face cunoscuta nu prin formele de manifestare exterioard, ci prin ceea ce este
dincolo de ele. Aceasta este o Frumusete voioasa si primejdioasa, in antiteza cu ratiunea si,
adesea, reprezentatd ca posedare si nebunie: este jumatatea nocturnd a blandului cer al Aticii care
se umple de mistere initiatice si de obscure ritualuri de sacrificiu, cum ar fi misterele de la Eleusis
si riturile dionisiace. Aceastd Frumusete nocturnd si tulburatoare va ramane ascunsd pana in
perioada moderna, pentru a se transforma mai apoi, printr-un gest de revansa fatd de frumoasa

armonie clasica, in acel izvor tainic si vital al manifestarilor contemporane ale Frumusetii.”'*

144 Zeul Apollo era patronul templului care 1i purta numele din celebra localitate greaca Delfi, din insula Delos. Timp
de peste o mie de ani, pana in secolul al [V-lea d.H., oamenii din intreaga Grecie, dar si din alte zone, veneau la Delfi
pentru a consulta oracolul pentru cele mai felurite interese. Templul marca, in viziunea greaca veche, centrul lumii,
iar dorinta de a-1 vizita cel putin o data in viatad era exprimata de fiecare grec in parte. De aceea Delfi era, cum se tot
spune, capitala religioasd si morald a lumii clasice grecesti. Templul lui Apollo din Delfi adapostea si o serie de
inscriptii intre care cunoscutul adagiu socratic ,,Cunoaste-te pe tine nsuti” si celebrele indemnuri la cultivarea
virtutilor, cumpatare si masura: ,,Cel mai drept este cel mai frumos”; ,Respectd limita”, ,,Uraste hybris-ul”
(aroganta), ,,Nimic in exces”. Cum aratd si Umberto Eco, ,pe aceste reguli se intemeiazd bunul-simt grec al
Frumusetii, in consens cu o viziune a lumii care interpreteaza ordinea si armonia drept ceva menit sd puna stavila
acelui Chaos care cascd, din a carui gura, din spusele lui Hesiod, s-a slobozit afara lumea. Este o viziune pusa sub
obladuirea lui Apollon, care de altfel este Infatisat printre Muze pe frontonul dinspre apus al templului din Delfi. Dar
in acelasi templu, apare frecvent, pe frontul opus, dinspre rasarit, Dionysos, zeul haosului si al neinfranatei incélcari
a oricaror reguli. Prezenta simultana a doud divinitati antitetice nu e intdmplatoare, chiar daca a fost reliefata drept
tema majora abia 1n epoca moderna, prin scrierile lui Nietzsche”. (Vezi Umberto Eco, Istoria Frumusetii, ed. cit., p.
54-55.)

143 Friedrich Nietzsche, Nasterea tragediei, in vol. De la Apollo la Faust, Bucuresti, Editura Meridiane, 1978, p. 180.
146 Umberto Eco, op. cit., p. 58.
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I1. Cuvintele fundamentale ale esteticii grecesti. Teorii asupra artei si frumosului

Dupa o analiza a Weltanschauung-ului grecesc vechi, a cadrelor de gandire in cuprinderea
carora sunt plasate toate reprezentdrile teoretice asupra artei i frumosului, altfel spus, dupa
developarea marilor supozitii care sunt activate implicit in vorbirea explicita despre artd si
frumos, firesc este sa urmeze o investigatie a cuvintelor fundamentale explicite prin intermediul
carora vechii greci isi reprezentau, judecau si evaluau fenomenele numite de noi astazi — estetice.
Aceste cuvinte fundamentale formeaza, cum am mai spus, reteaua conceptuald a esteticii grecesti,
retea care a modelat apoi sensibilitatea si gandirea estetici europeand. Intre aceste cuvinte
fundamentale, ne vom opri cu precadere la conceptele-ancora: arta si frumos, dupa cateva

precizari metodologice si o succinta incursiune in intelesurile atribuite de greci sufletului.

1. Precizari metodologice

Cum spuneam 1n introducere, estetica filosofica sau filosofia artei nu investigheaza arta in
nemijlocirea ei, ci refeaua conceptuala care formeaza universul reprezentarilor si gandirii despre
arta. Altfel spus, estetica filosofica nu se situeaza la nivelul actului nemijlocit al perceperii $i
receptarii operei de artd, ci are in vedere ceea ce se spune despre opera de artd. Din aceasta
perspectiva estetica propune o analiza a limbajului conceptual, ce rezulta din aprecierile explicite
generate de contactul nemijlocit cu obiectul estetic, cu scopul de a descifra natura i
mecanismele gandirii despre arta. De aceea, cum mai spuneam, estetica filosofica este un discurs
de gradul doi, o prelucrare a vorbirii explicite despre artd. Ea are ca obiect de studiu,
reprezentarile conceptuale asupra artei — investigatiile istoricilor artei, analizele estetice
specializate pe anumite domenii de creatie artistica, tratatele si manualele de indrumare a creatiei
artistice, marturiile artistilor despre ei insisi etc.

Desigur, cum am ardtat, aceastd analizd trebuie precedatd de o bund cunoastere si
intelegere a Weltanschauung-ului, a cadrelor de gandire, a marilor supozitii care apar implicit in
vorbirea explicita despre artd. Cand rostim explicit cuvantul ,,arta”, noi deja am atribuit un inteles
implicit acestui cuvant; tot astfel se intdmpla si cu toate celelalte concepte generice.

Din aceasta perspectiva, intelesurile implicite au rol modelator asupra retelei conceptuale
explicite. In contextul acestor intelesuri de fundal (ele sunt numite si pre-judecati, in sensul de

judecati preformate) se plaseaza orice dezbatere asupra intelesurilor artei si frumosului. In alte
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cuvinte, Weltanschauung-ul unei culturi determinate, marile cadre de gandire si sensibilitate,
cultura greaca in cazul nostru, sunt activate continuu in ceea ce se spune explicit despre arta si
frumos.

Prin urmare, in ordinea metodei, esteticianul care initiazd investigatii istorice trebuie sa
parcurgd un dublu traseu de analiza:

1. Pe de o parte, un drum de la universal la individual: adica de la ceea ce este implicit, de
la marile cadre de gandire si sensibilitate (universalul care este permanent activ in orice act de
vorbire §i cunoastere), catre reteaua conceptuald explicita, respectiv catre cuvintele fundamentale
dispuse in relatii semantice reciproce (generalitatea conceptuald specificd, cuvintele
fundamentale in care sunt reprezentate teoretic explicit arta si frumosul) si, respectiv, catre
obiectul estetic, opera de artd in concretetea sa (individualul, adica acest tablou, aceasta
sculptura, aceasta poezie etc.). Succint, drumul gandirii trebuie sa parcurgd itinerarul: cadre de
gandire (universalul) — reteaua conceptuald (generalul) — opera de artd determinata
(individualul). O astfel de procedura se justifica logic, dupa principiul ca ceea ce spunem despre
toti, spunem si despre unii sau unul. Numai astfel, devin inteligibile arta si frumosul ca forme de
viatd, elemente apartinand intregului fiintei omenesti vii.

2. Pe de alta parte, esteticianul trebuie sa parcurgd drumul de la individual, de la opera de
artd in concretetea sa, catre general si apoi catre universal. Faptul acesta devine evident daca
avem 1n vedere judecata de tip estetic. Subiectul logic intr-o astfel de judecata este totdeauna un
individual, In timp ce predicatul logic este totdeauna o generalitate, o clasa de obiecte, o valoare,
care la randul ei nu este un obiect. Or, generalitatea tinde catre ceea ce este universal, adica
valabil pentru toti. De pilda, enuntul: ,,Portretul poetesei Sappho, descoperit in orasul Pompei,
este expresiv”’, este un exemplu relevant in acest sens. Subiectul logic se refera la un individual
ce poate fi usor reperat — portretul poetesei Sappho descoperit in orasul Pompei — in timp ce
predicatul logic, ,,expresiv”, un predicat de valoare, este o generalitate. Dar predicatul ,,expresiv”
se poate aplica unui numar indefinit de portrete ori altor creatii artistice, nu numai portretului
poetesei Sappho. Termenul general ,,expresiv”’, din enunful despre care vorbim, este in fond un
substitut al frumosului generic; el tinde céatre universalitatea ce-1 subordoneaza, catre frumosul
generic, ca o ilustrare a realizarii intr-o opera de arta expresiva.

Desigur ca ambele proceduri sunt egal indreptatite. Numai cd pentru perioada pe care o

studiem, estetica greceasca, este preferabila utilizarea traseului universal — individual. Motivul
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este simplu. Grecii insisi gandeau astfel si, pe urmele lor, intreaga culturd europeana pana in
modernitate. Gandirea acestor perioade este dominata de raportul dintre Unul si Multiplu. Cum
unitatea devine multiplicitate? latd intrebarea care de departe a dominat agenda intelectuald a
Antichitatii, a Evului Mediu si Renasterii. Drept care, vom apela la acest traseu al mintii pentru a
explica din interior, modul in care cei vechi au gandit arta si frumosul, printr-o developare a

cuvintelor fundamentale specifice filosofiei grecesti a artei.

2. intelesuri ale sufletului — incursiuni in universul dihotomiilor conceptuale grecesti

Oricat ar parea de paradoxal, punctul de plecare in aceastd analizd asupra artei si
frumosului in gandirea greacd este condifionatd de decelarea intelesurilor unui termen prim, ce
ocupa pozitia unui principiu explicativ in integralitatea manifestarilor culturale si artistice
grecesti. Este vorba despre conceptul de suflet. Fara o buna reprezentare a sensurilor multiple ale
acestui mega-concept (un concept-umbreld, cum ar spune Umberto Eco) nu putem accede la
specificul reprezentarilor despre artd si frumos in lumea veche europeana. Motivul este simplu.
Toata gandirea si sensibilitatea greaca, speculatiile teoretice generate de reflectia asupra artei si
frumosului sunt precedate de felul in care vechii greci gdndeau sufletul. In fond, arta si frumosul
sunt manifestari, forme de expresie ale sufletului omenesc. Chiar estetica, analiza teoretica a artei
si frumosului, ne trimite cu gandul la suflet, pentru cd aesthesis, partea de sensibilitate
omeneasca, este o componenta a sufletului.

In viziune greceasci si, mai apoi, general europeani, sufletul este nu numai izvorul tuturor
faptelor umane, in fond numele rezumativ al conditiei noastre omenesti si, in ordinea cunoasterii,
termenul prim din care extragem toate consecintele, ci si mediatorul dintre lumea sublunara,
lumea pamanteana, si lumea supralunard, lumea divinitatii. Cum se stie, lumea este pentru grec
un cosmos, o ordine divina. Demiurgul (numit de Platon si Marele Arhitect) care a trecut haosul,
starea de nederminare a elementelor lumii, in regimul ordinii, in cosmos, a modelat lumea, cum
spune Platon, dupa principiul interior lui, cel al perfectiunii. Tot el a pus si lumea in miscare,
inclusiv prin intermediul sufletului, corpurile oamenilor. Sufletul este si el, asadar, de obarsie
divina.

Trebuie spus ca inca din perioada homericd, perioada in care gandirea simbolicd arhaica
se exprima cu precadere prin mit si rit, vechii greci au avut intuifia unitatii lumii si convingerea

ca celebrarea si (re)cunosterea acestei unitati reprezinta supremul Bine. Pentru vechiul grec
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existau ample corespondente intre planul cosmic si cel uman, intre sacru si profan. Ele erau
stabilite ritualic, la nivelul practicarii vietii de catre oamenii obisnuiti, mai ales in zilele de
sarbatoare, si conceptual de catre filosofi. Integrarea in armonia lumii, desemna principala
preocupare de ordin religios a omului grec. Ideea de individ uman, cu dramele si realizarile sale
launtrice, o gasim intr-un plan secund. Esenta unica din interioritatea individului uman, ceea ce
numim noi astazi Eu individual, se situeaza intr-un al doilea plan, intrucat individul este vazut ca
parte a universului, ca participant la ideea de armonie cosmica. De fapt, nu individul uman conta,
ci colectivitatea in ansamblul ei, orasul-stat cu care individul, devenit cetatean, se identifica la
nivelul constiintei de sine. Filosofii au fost cei care au trecut de la gandirea simbolicd, dominata
de mituri, ritualuri si imagini, la gdndirea conceptuald, argumentativa si justificativa.

Sufletul este, asadar, similar divinitatii, este o expresie a ei, o forma de manifestare.
Divinitatea este prezentd in om prin suflet. Noi suntem purtatori de suflet, de ceva ce nu este al
nostru, In sensul cd nu este produs de catre noi. Astfel, atributele divinitafii sunt si atributele
sufletului. Planul divin al lumii comunica cu planul corporal, material, prin intermediul sufletului.
Cosmosul, ordinea, Divinul bun, frumos si drept este prezent si in sufletul nostru. Exista o
omologie, o asemanare de structura Intre om si univers, intre divinitate si fiinta umana. Omul este
asemeni zeilor pentru ca o parte din el este nemuritoare.

Existd asadar, un macrocosmos dar si un microcosmos care isi corespund pentru faptul ca
au ceva in comun: sufletul nemuritor. Prin urmare, unitatea divinitafii trece in pluralitatea
corpurilor oamenilor. Ceea ce are esenta sacra trece in lumea profand, multipla, corporald,
muritoare. Putem vorbi chiar de un izomorfism intre lumea divinitatii si lumea omului, Intre
aceasta lume si lumea cealaltd Toate aceste convingeri veneau, cum spuneam, din timpul homeric
si ele au modelat priorititile agendei intelectuale grecesti. Intre acestea, un prim loc ocupa
problema imortalitétii sufletului.

Numai ca aceasta convingere a sufletului nemuritor a deschis o serie intreagd de alte
probleme pe care mintea greceascd a vrut sa le rezolve si pe care ni le-a transmis si noud. Este
vorba, desigur, de problema raportului dintre corp si suflet, problema ramasa deschisa si astazi'"’.

Mostenirea greaca, preluata apoi de invatatura crestind, a plasat corelatia corp-suflet in

prim-planul culturii europene. Diferenta dintre aceste entitati polare se realizeaza pe baza a doua

47 Vezi Angela Botez si Bogdan M. Popescu (coordonatori), Filosofia constiintei §i stiintele cognitive, Bucuresti,
Editura cartea Roméaneasca, 2002, o antologie de texte care face o radiografie a dezbaterilor internationale actuale in
jurul problemei mind-body.
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criterii. Primul este criteriul ontologic ce poate fi enuntat astfel: corpul si sufletul au prin natura
lor esente distincte: unul este de natura materiald; celdlalt este de natura spirituald. Al doilea,
derivand din primul, poate fi numit criteriul temporalitatii: corpul este muritor, in timp ce sufletul
este nemuritor.

Odata cu primii filosofi greci, relatia dintre trup si suflet este gandita, pentru a recurge
analogic la algebra, sub forma unui binom, in sensul cd acesti doi termeni sunt asezati si ganditi
impreuna. Altfel spus, cei doi termeni sunt corelativi pentru ca ei nu pot fi ganditi independent
unul fati de celdlalt, intelesul unuia antrenand, prin urmare, sensul celuilalt. In timp ce notiuni
precum greutate sau culoare pot fi gandite independent prin raportare la alti termeni, nu acelasi
lucru se intdmpla cu notiuni de tipul: absolut-relativ, cauza-efect, pozitiv-negativ, compus-simplu,
finit-infinit, sof-sotie si, in cazul nostru, corp-suflet, si exemplele ar putea continua. Spre
deosebire de notiunile independente, cele corelative nu pot fi gandite decat impreuna.

Faptul acesta produce implicatii majore in gandirea de tip estetic. Toate conceptele
estetice sunt valori, iar valorile, cum se stie, au aparitii polare: frumos-urat, bine-rau, adevar-fals,
dreptate-nedreptate etc. Or, in judecatile de valoare, actele de judecare nu sunt constatative,
neutrale, ci sunt exprimate acte de evaluare — exprimare explicitd de preferinte individuale,
subiective — cu ajutorul predicatelor generice de valoare. Cand am exprimat judecata estetica
,portretul x este un kitsch™, am activat in mod implicit reprezentari teoretice complexe legate de
ceea ce Tnseamna frumos. Kitsch-ul este un corelativ negativ al frumosului si, prin urmare, el nu
poate fi definit si inteles fara invocarea intelesurilor acestuia.

Prin urmare, mentalitatea greceascd ne-a transmis nu numai mesajul unitatii lumii, ci si
marile dileme legate de dispunerea celor mai importante idei ale spiritului in structuri logice
dihotomice, in polaritati: bine-rau, frumos-urat, corp-suflet. Faptul acesta 1l vom remarca atunci
cand vorbim despre configuratia internd a sufletului, respectiv despre distinctiile cu care grecii
operau In mod frecvent pentru a intelege complexitatea gandirii i actiunii omenesti, inclusiv
fenomenele legate de arta si frumos.

Revenind, pentru cultura europeana trupul si sufletul pot fi reprezentate, cel putin daca-i
avem 1n vedere pe primii filosofi greci, sub forma unui binom, care genereaza alte doua dihotomii
fundamentale ale culturii europene: binomul corporal (material) — spiritual, respectiv binomul

muritor — nemuritor. Aceste dihotomii decupeazad natura originara a omului asa cum apare el in
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marile mituri cosmogonice sau, mai tarziu, in expunerile ontologice pe care le propune gandirea
filosofica.

Interesant de stiut este faptul ca termenii care desemnau sufletul si corpul s-au constituit
incd din perioada homerica. Problemele pe care au vrut sd le ldmureascd vechii greci tineau de
convingerea lor exprimatd extrem de fericit de Aristotel: ,,Sufletul nu poate fi nici fard corp, nici
simplu corp; cdci el nu este corp, dar este legat de corp™'*®,

Corpul sau trupul era desemnat prin cuvantul soma'®, iar sufletul sau spiritul prin doi
termeni distincti, pneuma si psyche. Vechii greci faceau distinctia, reluata apoi de crestinism si de
secolele timpurilor moderne pana astazi, intre suflet si spirit. Sufletul viza sensibilitatea noastra,
viata noastra launtrica, legatd mai mult de corp si de soarta acestuia, fiind deci muritoare, in timp
ce prin spirit se intelegea sufletul care s-a culturalizat si care reprezintd, cum am spune noi astazi,
un principiu al termenilor amintiti. Soma, pneuma $i psyche au fost corelati cu un alt termen
semnificativ in Incercarea vechilor greci de a desemna viata noastra launtrica si a determina acel

element care particularizeaza fiinfa umana in lume. Este vorba despre cuvantul tymos, care poate

fi tradus prin indrazneala, cutezanta.

148 Aristotel, Despre suflet, Bucuresti, Editura Humanitas, 2005. (Vezi Cartea I, integral, fr. 402 a-411 b 30, in care
autorul face o sintezd a discutiilor Tnaintasilor din care am selectat si exemplele istorice. Pentru o buna intelegere
asupra modului in care au evoluat reprezentarile asupra sufletului si a raportului cu corpul, trebuie consultate, la
nivelul unei bibliografii minimale, urmatoarele: cele patru volume care cuprind textele presocraticilor, *** Filosofia
greaca pana la Platon, Editura Stiintifica si Enciclopedica, Bucuresti, 1979, vol. I-V. (vol. I, Partea intai; vol. I,
Partea a 2-a; vol. I, Partea intai; vol. I, Partea a 2-a, vol. V — Indice de nume si indice tematic), imperativ chiar,
dialogul Phaidon (Despre suflet), cea mai spectaculoasd constructie teoretica dedicatd sufletului din cultura
europeana, in Platon, Opere, vol. 1V, Editura Stiintifica si Enciclopedica, Bucuresti, 1974 sau in oricare alta editie,
Aristotel, Despre suflet, Bucuresti, Editura Humanitas, 2005, sintezele de terminologie si conceptie veche greaca
semnate de Gheorghe Vadutescu, O enciclopedie a filosofiei grecesti, ed. cit,. si Francis E. Peters, Termenii filosofiei
grecesti, Editura Humanitas, Bucuresti, 1993, 1997.

149 Pentru grecii din vechime, soma desemna doar corpul viu, purtdtor si animat de suflet. Cadavrul, corpul
neinsufletit, era numit cu sema, piatra de mormant, semnul a ceea ce a fost candva corp. Deci, corpul este ceva viu,
animat (animus era un alt termen pentru suflet), forma omeneascé pusa in miscare de cétre suflet. Corpul este o
uniune intre elementele lumii care sunt supuse devenirii si mortii si suflet, partea divina, care este sursa, principiul
miscarii corpului. Sufletul comanda corpul se supune, pentru a folosi expresia lui Platon din dialogul Phaidon.
Raportul dintre corp si suflet este gandit prin analogie cu lumea care este miscatd de Sufletul lumii. Schimbarea
lucrurilor existente in univers se explicd prin miscarea rezultatd din contactul reciproc dintre lucruri. Lucrurile
primesc migcare de la alte lucruri. Dar care este sursa migcarii? Este limpede ca ea trebuie situata in afara corpurilor,
intr-o entitate care produce miscarea lucrurilor, fara ca ea sa fie la rAndul ei pusa in migcare. Sursa miscarii nu poate
fi migcata de o alta sursa pentru ci atunci nu ar mai fi sursa. Aristotel in Fizica numeste aceastd sursa originard a
miscarii cu expresia ,,migcatorul nemiscat”, un alt nume al divinului, al principiului spiritual care animé intreaga
lume. Astfel, si sufletul omenesc este gandit prin analogie cu ,,migcatorul nemiscat”. A se vedea pe larg, Gheorghe
Vladutescu, op. cit. din care redim un fragment lamuritor in ordine terminologica: ,,Hesiod numeste soma, corpul
viu... In Cratilos 400c, Platon vorbeste despre faptul ci unii socoteau ca trupul-soma este morméntul-sema
sufletului... suflete ar sta in trup ca Intr-un fel de inchisoare... in Gorgias, Socrate era facut sd spuna ca: asa am auzit
odata vorbind pe un invatat, ca noi suntem acum morti, ca trupul ne este mormant”, p. 142.
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Cum spuneam, intelegerea pozitiei artei si a frumosului in cultura greceasca trebuie sa
treaca preliminar printr-o intelegere a configuratiei interioare sufletului si a modului in care
aceste structuri interactioneaza cu corpul. Problema este, usor de banuit, foarte complexa, intrucat
elementele componente ale sufletului si ale relatiilor lui cu corpul sunt concepute diferit de la un
filosof la altul. Presocraticii, in mod special pitagoreicii, au o anumitd conceptie, in timp ce
Platon si Aristotel avanseazd propriile viziuni. Nu exista, fireste, o conceptie unitara asupra
sufletului, dupa cum nu vom gasi o unanimitate de vedere in toate celelalte probleme ce tin de om
si de interactiunea lui cu lumea. Cu toate acestea, existd anumite puncte comune in legaturd cu
elementele care alcatuiesc sufletul in unitatea si integralitatea sa, elemente exprimate, in mod
esential, in dihotomia: aisthesis — noesis. Aceste concepte sunt corelative (nu pot fi gandite decat
impreund) si dau seama de paradigma greceasca a sufletului, paradigma implicata in intelegerea
artei si frumosului in lumea veche'®’.

Aisthesis™', cuvantul din care, etimologic vorbind, s-a inspirat Baumgarten pentru a
denumi stiinta artei si frumosului, estetica, denumea partea ,,inferioara” a sufletului, cea care este
in legatura nemijlocitd cu trupul. Aisthesis era cuvantul care se referea la ceea ce noi numim
astazi senzatii §i perceptii. Desigur ca vechii greci s-au interogat si asupra proceselor fiziologice
care explicad mecanismele de schimbare a starii sufleului, afectat de contactul cu diverse obiecte,
dar importanta reflectiilor lor nu sunt de naturd stiintifica, fiziologica, ci filosofica. Reflectia
asupra aisthesis-ului, partea de suflet denumita si senzitiva (in termenii lui Kant, capacitatea
noastrd de a primi impresii senzoriale), a luat conotatii filosofice atunci cand a fost opusa partii
»superioare” a sufletului, gandirii sau ratiunii, desemnata prin mai multe cuvinte, in principal prin
noesis.

Lucrurile sensibile, individuale, forma si proprietatile lor sunt obiectul de aplicatie al
aisthesis-ului. Acesta are o dubla naturd. Pe de o parte, el face posibil contactul cu obiectele
sensibile, este o forma de cunoastere sensibild — produce o coordonare unitard a impresiilor
noastre. Pe de alta parte, el face posibile si impresiile dobandite prin fiecare organ de simt. Dar si
intr-un caz si 1n altul, aisthesis-ul nu-si schimba conditia lui spirituala, de parte a sufletului, chiar

dacd se afla intr-un contact intim cu corpul. Existd un aisthesis care se potriveste simturilor

130 Modul in care vechii greci inteleg raportul intre trup si suflet constituie conditia de intelegere si a altor domenii de
reflectie care au fundat configuratia culturii europeane de astazi. A se vedea, Emil Stan, Spatiul public si educatia la
vechii greci, lasi, Editura Institutul European, 2003.

13! Toate analizele etimologice sunt preluate din: Francis Peters, op. cit., p. 24-33.
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individuale — vaz, auz, pipdit, etc., dar si aisthesis comun numit aisthesis koiné, sim{ comun,
sensus comunis'*.

Acest concept va face o adevarata cariera in estetica contemporand'>.

Interesant de retinut este si faptul ca prin intermediul lui aisthesis, noi avem si
reprezentarea partii vizibile a cosmosului, a universului. Cosmosul este numit implicit si
aisthetos, adica podoaba, ornament, si este prezent in sufletul nostru pe latura lui aisthesis.

Cum spune Platon, aisthesis-ul se referd la perceperea lumii de catre suflet prin corp si
extrage formele sensibile (morphe) din obiectele sensibile.

Noesis desemna partea ,,superioard” a sufletului, gandirea sau ratiunea, si era conceputa
corelativ cu aisthesis. De asemenea, desemna mai multe operafii interne ale sufletului:
posibilitate de a opera cu judecati prin combinarea sau separarea unor notiuni; apoi, capacitatea
de a sesiza nemijlocit esente, adica principiile, structurile invizibile si de profunzime ale lumii; in
sfarsit, capacitatea de a gandi realitatile in sine (acele entitati care existd si nu pot fi percepute
sensibil) — numite si formele inteligibile (eidos, idéa) care sunt denumite astdzi formele notionale
ale obiectelor —, dar si de a le transpune in imagini (phantasiai).

Trebuie sa retinem, urmandu-1 pe Aristotel, cd atdt morphe, forma sensibila, cét si eidos
(forma inteligibild) exista in suflet intr-un mod potential. Ele sunt ,trezite”, puse in ,,miscare”,
actualizate de intalnirea cu obiectele sensibile pentru aisthesis, iar pentru noesis, ,trezirea”
survine din ,,energia” propriei naturi divine.

Apoi, trebuie totodata precizat ca dihotomia aisthesis — noesis nu este atat de simpla in
contextul gandirii teoretice grecesti. Terminologia greceasca a acestor facultati ale sufletului este
fluidd si contextuala. De pilda, pentru facultatea ,,superioara”, pentru gandire, considerata a fi
partea nemuritoare a sufletului, filosofii au folosit mai multi termeni intre care existau relatii de
sinonimie partiala, dar ale caror sensuri se lumineaza pe deplin partial daca sunt vazuti in ,,retea”.

Intre acestia nu pot fi omisi urmatorii termeni:

12 In psihologia aristotelicd, «simtul comun» este o facultate tinind de psyche, avand drept functii: 1) perceperea
«sensibilelor comune» care nu sunt obiectul unui singur simf: miscarea §i repausul, numarul (arithmos), figura,
marimea; 2) perceperea lucrurilor accidental sensibile, distingerea simfurilor unul de altul, simtirea cd simtim (s.n.).”
(Cf. Francisc Peters, op. cit., p. 32)

153 Vezi Hans-Georg Gadamer, Adevar si metodd, Bucuresti, Editura Teora, 2001, Sensus comunis, p. 26-34, si
Gianni Vattimo, Efica interpretarii, Constanta Editura Pontica, 2000, art. Hermeneutica — noua koiné, p. 39-49.
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Nous — un nume care desemna atit divinitatea ordonatoare a lumii, cauza cosmicid a
universului, Sufletul lumii, principiul ei spiritual, etc., cat si partea nemuritoare a sufletului
omenesc, partea legata de contemplatie, de teorie;

Logos — un nume care trimitea simultan si la ordinea supranaturala a lumii, la sufletul ori
ratiunea divind, dar si la capacitati sau operatii ale facultatii ,,superioare”: rostire, justificare
rationala, ratiune, definitie, facultate rationala, proportie;

Sophrosyne — un nume pentru harmonia la Pitagora, iar la Platon, dupa ce a primit o serie
de intelesuri etice in dialogul Charmides,"* a fost folosit pentru a desemna géndirea, mai precis
facultatea superioara, rationald, a gandirii, cea care-si subordoneaza si partile inferioare — partea
care este doritoare, pasionala si partea activa, volitionala.

Sufletul omului, cu cele doua componente dihotomice aisthesis — noesis, trebuie vazut din
doud ipostaze complementare:

Pe de o parte, sufletul este, cum am mai spus, un principiu cosmologic. Prin latura sa
nemuritoare, sufletul omului face legdtura cu principiul divin al lumii, pune omul in
corespondentd cu intregul univers. O serie de atribute ale sale sunt similare divinitatii.
Macrocosmosul (universul in integralitatea sa) si microcosmosul (omul si lumea specifica lui) isi
corespund, sunt intr-o relatie de omologie.

Pe de alta parte, sufletul este principiul cunoasterii, cel care-l pune pe om intr-o
corespondentd epistemologica cu divinul. Prin sufletul sdu, omul poate cunoaste atat propria
lume, mediul de viatd si experientele sale, ordinea omeneasca a lumii, evenimentele care se
petrec in lumea sublunard, realitdtile sensibile, dar tot prin el poate aspira sd cunoasca si
realitdfile inteligibile, realitdtile superioare ce t{in de lumea supralunara, de planul si ordinea
divine ale lumii.

Dacd in ordine cosmologicd, dihotomia sufletului aisthesis — noesis corespunde
dihotomiei muritor — nemuritor, In ordine epistemologicd, in ordinea cunoasterii, dihotomiei

sufletului aisthesis — noesis 11 corespunde corelatia doxa — episteme.

154 Dialogul Charmides (sau despre intelepciune) fixeaza intelesurile cuvantului sophorosyne in opt sensuri: —

indeplinirea a toate cu masura si liniste (159b); faptul de a fi deopotriva cu smerenia (160¢); a savarsi ce-i al tau
(161b); savarsirea celor bune (163e); a se cunoaste pe sine (164d); cunoasterea altor stiinte si 1n acelasi timp a ei
insasi (166¢); sa stii ce stii §i ce nu stii (167a); a sti ca stii §i ca nu stii (170d). (A se vedea Platon, C harmides, in
Dialoguri, Bucuresti, Editura Pentru Literatura Universald, 1968).
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Trebuie spus ca statutul conceptual al artei in lumea greaca deriva din aceasta dihotomie a
cailor de cunoastere, doxa — episteme, dihotomie care a dominat suveran nu numai lumea
greceasca, ci §i cultura intelectuald europeana pand la Baumgarten. Abia dupa 1750, cand
Baumgarten scrie Aestethica, dihotomia isi mai pierde din tensiune, stimuland cautarile celor care
credeau ca poate fi intemeiata si o cunoastere a partii sensibile din om nu numai a partii noetice.

Doxa era conceputd ca o facultate de cunoastere a lumii sensibile, fenomenale,
corespunzatoare aisthesis-ului sufletesc, calea subiectivitatii, calea cunoasterii lumii de catre
suflet prin corp si, totodatd, un produs al acestei facultatii, opinia, parerea. Doxa tine de ceea ce
este vizibil, fenomenal, de ceea ce apare ca semn al unei esente ascunse. Distinctia apare la
presocratici, in mod special la Parmenide, care vorbeste despre doua cai de cunoastere, Calea
Convingerii (insotind Adevarul), calea fiingei, care este calea adevarului din celebra formula: a fi
e totuna cu a gandi, si Calea Opiniei, calea nefiintei, calea devenirii i erorii, calea care produce
aparente ale adevarului. Distinctia este preluatd si radicalizatd de Platon in mai multe contexte.
Pentru Platon doxa produce inchipuiri (fenomene), fantome, aparente, copii ale realitatii,
presupuneri, supozitii, convingeri, credinte. Doxa produce opinii despre lumea vizibila, a
realitatilor (formelor) corporale ce sunt realititi de grad secund (copii ale esentelor). Doxa nu
poate produce adevar si cunoastere pentru cd obiectul ei de exercitiu sufletesc, ,,raza de actiune” a
ei se opreste la lucrurile vizibile, corporale, apartinand nefiintei, la lucrurile perisabile supuse
devenirii, transformarii si mortii. In terminologia lui Platon, doxa se coreleazi cu lumea sensibild
(aistheton). Aristotel, in schimb, de pe o altd platforma teoretica, spune ca doxa poate produce si
enunturi adevarate nu numai false. Numai ca aceste adevaruri sunt probabile si nu necesare
(adevaruri certe, vesnice).

Episteme este identificatda de Parmenide, cum spuneam, cu Calea Convingerii (insotind
Adevarul) cu calea fiintei. Ea este calea stiintei, calea cunoasterii necesare si universale, valabile
oricand si oriunde. Ca expresie a partii ,,superioare” a sufletului, noesis, episteme tine de lumea
esentelor, de lumea formelor inteligibile (eidos, idéa). Cum am spunem astdzi, prin aceastd cale
de cunoastere noi dobandim formele notionale. Or, notiunile stiintifice desemneaza clase de
obiecte, abstractii, forme ale gandirii. Acestea nu sunt obiecte individuale pe care sa le putem
repera cu simturile. Clasele de obiecte nu sunt ele insele un obiect. Notiunea de culoare, de pilda,
nu este o culoare. Sau cum spune Leibniz, notiunea de caine nu musca. Episteme nu produce

pareri, ci teorii. Raza de actiune a acestei cdi de cunoastere este lumea inteligibild, lumea



90

noumenald, cea care poate fi numitad si vazuta cu ,,ochii noesis-ului”. in terminologia lui Platon,
episteme se coreleaza cu lumea inteligibila (noeton). De la Aristotel stim ca episteme inseamna si
un corpus organizat de cunostinte rationale'>.

In Metafizica, Aristotel ne livreaza o diviziune a cunoasterii stiintifice (forme concrete de
episteme), extrem de utila pentru a intelege care era pozitia artei si a frumosului in lumea
greceasca. Pentru filosoful grec, cunoasterea episteme este de trei tipuri: cunoastere practicd
(praktike), cunoasterea poieticd sau productiva (poietike) si cunoasterea teoretica (theoretike).
Criteriul acestei distinctii este scopul, finalitatea cétre care se indreapta fiecare dintre acestea.

Cunoasterea practica, legata de praxis, reprezintd un mijloc de a ne conduce viata. Ea se
refera la actiunile omului, cele care sunt susceptibile de a fi evaluate dacd sunt bune sau rele.
Aceasta forma de cunoastere este rezultatul reflectiilor indreptate catre intelegerea
comportamentului politic si etic al omului. In rezumat, praktike inseamna stiinta a actiunii.

Cunoasterea poietica, legatd de téchné, este cunoasterea producerii, a capacitatii omului
de a realiza ceva util si frumos. Etimologic, poietica isi are originea in verbul poiein, ,,a actiona”,
iar poietica are in vedere capacitatea omului de a face ceva, de a produce obiecte utile, artefacte,
dar si opere de arta. Aristotel 1i dedica acestei din urma categorii de cunoastere un tratat separat,
Poetica, primul tratat de esteticd europeana in care arta este definitd prin imitatie si curatare
sufleteasca.

Cunoasterea teoretica, legatd de theoria °, este o cunoastere de dragul de a sti. Ea este
sinonima cu ceea ce noi numi astazi speculatie, adica cu o cunoastere ce foloseste doar resursele
interne ale gandirii. Scopul acestei indeletniciri este intrinsec siesi. Cunoasterea teoreticd este
doritd pentru sine si nu in vederea atingerii altui scop si reprezinta tipul suprem de activitate
umana. Cunoasterea teoretica ne conduce la cea mai inalta treapta pe care o poate atinge omul, de

fapt idealul de viata al grecului cult — contemplarea Binelui si a Frumosului'’.

133 Artistotel, Metafizica, ed. cit., fr. 1025b-1026a.

1% Interesante sunt intelesurile conceptului ,teoria”, Intelesuri care ne conduce la ideea ca perspectiva grecilor
asupra universului era vizuald. Astfel, n inteles elin, teoria este construitd pe baza verbului grecesc theoréo, care
trimitea gandul la urmatoarele operatii: a privi, a contempla, a examina ori a considera. De la aceste intelesuri sau
obtinut derivatele: theoréion, care viza locul din care publicul contempla reprezentatia actorilor, teatru; theoréma,
care insemna spectacol, dar si obiect de observatie stiintifica; theoretds, vizibil (la propriu dar si cu ochii mintii),
respectiv ceea ce este comprehensibil, ceea ce poate fi inteles in mod nemediat si instantaneu; theoreticos,
contemplativ, intelectual. Si theologia este o “vedere” a zeului, o examinare, contemplare, intelegere,
comprehensiune a divinului.

157 Vezi, Platon, Republica, fr. 540a-c, ed. cit., si Banchetul, fr. 210-212a, ed. cit., In fr. 211 a Platon descrie frumosul
inteligibil (frumosul 1n sine).
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Toate aceste distinctii sunt analitice. Cu alte cuvinte, ele pot si trebuie desprinse ca
elemente componente ale sufletului numai din perspectiva unor discriminari teoretice. Aceasta nu
inseamna ca unitatea sufletului trebuie vazutd ca multiplicitate. Omul viu, in integralitatea sa,
posedd un singur suflet, chiar dacd intrebuintérile lui sunt distincte si ierarhice. Unitatea fiintei
noastre, a eului individual, este datd de faptul ca, in acelasi timp, sim{im si stim cd simtim,
gandim si stim cd gandim. Numai cd 1n absenta cunoasterii distinctiilor privitoare la suflet, la
diviziunile cunoasterii etc., nu putem intelege nimic din modul in care artele si frumosul s-au
configurat in perioada inaugurala a culturii europene.

3. Arta — forma de viata si mijloc de cunoastere. Specificul cunoasterii poietice

Viziunea teoretica greceascd asupra artei comportd extrem de multe ambiguitati simbolice
si teoretice, fiind plasatd nu de putine ori in contexte conceptuale reciproc contradictorii. Cum am
mai spus, gandirea greacd a transmis culturii intelectuale europene nu numai nazuinfa cétre
unitate, ci §i marile dileme generate de dispunerea antinomica a celor mai Tnalte idei ale spiritului
omenesc (categoriile gandirii). De la Aristotel incoace, fiecare ganditor important a Incercat
concilierea marii rupturi savarsite de Platon: dihotomia lumea sensibild (aistheton) — lumea
inteligibila (noeton) si, corelativul ei, doxa si episteme.

La aceastd provocare a lui Platon (anuntatd de altfel si de presocratici, In special de
Parmenide) a incercat sa raspunda intreaga gandire greceasca, chiar Platon insusi in dialogurile
de batranete si, desigur, discipolul sau cel mai de seama, Aristotel. Pentru a raspunde acestei
provocdri, gandirea greaca a construit modele explicative rationale, adicd sisteme de enunfuri
organizate in termeni de definitii, precizari si distinctii de tot felul. Argumentarea rationala, lupta
dialecticd pe baza de argumente logice, devine principalul mijloc de raspuns la provocarea
platoniciana. Astfel, gandirea greaca a dorit sa gaseasca un echilibru intre contrarii, o armonie a
lor, astfel incat, cum ar spune Baudrillard, sd dea seama de o lume si sd facd viata omului
suportabila.

Ei1 bine, in acest context trebuie sa plasam gandirea, reprezentarile teoretice despre arta, o
gandire dominata implicit de supozitiile ontologice si epistemologice pe care le-am developat in
capitolele anterioare, de aspiratia cdtre unitate i armonie a lumii grecesti, de dihotomiile
conceptuale pe care si noi astdzi incercdm sa le stingem si explicit, de reteaua conceptuald
formata din ,,cuvintele fundamentale” ale esteticii grecesti si ale relatiilor dintre acestea. Desigur,

gandirea despre artd este influentata si de practica artistica efectiva a artei, de operele artistilor
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vremii, dar trebuie spus ca estetica greceasca, teoria despre artd, nu este o generalizare a practicii
artistice efective. Cu alte cuvinte, preocuparile teoretice ale filosofilor greci nu aveau in vedere
traducerea limbajului artistic, a formelor artistice de expresie (desi astfel de preocupari nu au
lipsit) intr-un limbaj conceptual, cu scopul de a intelege mesajul artistului sau ,,misterele
creatiei”. Filosofii greci, In calitatea lor de esteticieni, nu erau interesati de a gasi (obsesie a
modernitatii) un criteriu de demarcatie intre obiectul estetic si obiectul utilitar, intre opera de arta
(care are drept scop realizarea frumosului) si lumea celorlalte obiecte etc. Exista, desigur, mai
multe cauze ale acestui dezinteres. Una dintre acestea, cu sigurantd, consta in faptul ca arta si
frumosul nu erau gandite in mod necesar impreund. Frumosul, cum vom remarca, era gandit ca
un universal (un gen suprem) si se putea predica, In mod potential, despre orice obiect al lumii.
Aceasta nu inseamna ca grecii nu erau in posesia conceptului ,,frumos artistic”. Dar, repetam,
ideea de frumos nu se corela in mod necesar cu arta, intr-o sintagma asemanatoare, de pilda, cu
expresia ,,arte frumoase”.

,Estetica” greceasca este gandire, o cunoastere despre arta, despre téchné, o cunoastere
poieticd, daca utilizim termenii proprii grecesti. In aceasta calitate, ea este 0 cunoastere a omului
in calitatea lui de demiug, de mestesugar, si nu o cunoastere a obiectelor estetice, a frumosului.
Cum vom remarca, frumosul nu tine de cunoasterea poietica, ci de cea teoretica, speculativa.

,Estetica”, in inteles grecesc, face investigatii in jurul lui téchné, termen care are numai
accidental si conotatii legate de frumos. Reamintim, poiein insemna si capacitatea de a produce,
stiinta de a face ceva exterior agentului, o cunoastere a interventiei omului asupra unor materiale
date. Cum mai spuneam, téchné se refera la a sti cum, a cunoaste pentru a face; téchné inseamna
totodatd o cunoastere a cauzelor eficacitatii, o ,,stiintd” a regulilor care conduce la faptuiri.

Subliniem inca o datd: cunoasterea poietica, cunoasterea despre téchné, nu este o
cunoastere a obiectelor rezultate din aceasta activitate, ci a ,, stiintei”’, a regulilor, rationalitatii si
eficacitatii ce dirijeaza productia.

,Estetica” greceasca este o cunoastere a sufletului omenesc capabil de a scoate din sine o
armonie proprie, noi forme prin redirectionarea scopului unor materiale preexistente.

De retinut cd arta este, pentru greci, un mod de cunoastere a omului, a profunzimilor
sufletului lui prin ceea ce el face, produce, scoate la iveala din sine, o forma de adevar. Arta este
o forma de cunoastere, ,,vedere” a sufletului prin ceea ce face el insusi. Acest program de

,patrundere n adancurile imparatiei interioritatii”, identificat de Hegel cu procesul de constituire
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a formei clasice a artei'”®, nu poate fi inteles dacd omitem faptul cd pentru vechiul grec a
cunoaste inseamna a vedea. Sufletul nu produce esente, ci le ,,vede”. Sufletul in sens operational
este vedere. ,In cultura greaca, «vazul» are un statut privilegiat; el este atat de important, Incat

ocupa o pozitie aparte In economia capacitatilor umane. Intr-un anumit sens, prin insasi natura sa,

omul este privire... din doud motive, ambele decisive: in primul rdnd a vedea si a sti sunt
sinonime (s.n.): daca idein (a vedea) si eidenai (a sti) sunt doud forme ale aceluiasi verb (eido),
daca eidos, aparenta, aspect vizibil, inseamna totodata caracter specific, forma inteligibild, lucrul
se explica prin aceea cd cunoasterea este interpretata si exprimatd in functie de modul de a vedea.
In al doilea rand, a vedea este la rAndu-i sinonim cu a trii. Pentru a fi viu trebuie sa vezi lumina
soarelui si totodatd sa fii vizibil pentru ceilal{i. A muri inseamnd pierderea vederii si totodata a
insusirii de a fi vizibil, inseamna a parasi lumina zile pentru a patrunde intr-o altd lume, cea a
Noptii, unde, pierduti in tenebre, suntem deposedati de propria-ne imagine, precum si de
privire.”"*

Arta este pentru grec un habitus, un simptom vizibil al sufletului omului. Asa cum pentru
medic, aspectul fizic, infatisarea exterioard, prezintd indicatii asupra starii de sanatate a
pacientului, tot astfel si obiectele produse de catre om, aspectul vizibil al lor, forma sub care ele
se Infatiseaza, ne pot conduce la cunoasterea si intelegerea sufletului generator.

Asadar, cand vorbim despre arta trebuie sa avem in vedere, simultan, atdt sufletul care
produce, cat si obiectul produs. Arta nu se referd doar la obiectele estetice, la opere, la forme
vizibile, in general la produsele mestesugarului, cat mai degraba la aspectul sufletesc, la
configuratia sufleteasca interioara a artistului, In mod special la regulile mintale pe care acesta le
mobilizeaza pentru a face ceva. Caci omul, in viziunea vechiului grec, in practicarea lui téchné se
pune pe sine intr-o analogie cu fiinfa divind. Omul este ca si zeul, un demiurg — actiunile
sufletului lui pun intr-o ordine proprie, ordinea omeneasca, materialele preexistente In aceasta
lume. Omul n-ar putea exista in absenta acestor acte de producere. Cu sufletul, in calitate de
principiu, el ordoneaza materialele predeterminate. Le pune in ordine, le da masura sa. Arta
trebuie Inteleasa deci, plecAnd de la un principiu spiritual, de la dispozitia'® rationald pe care o

posedad omul in actul de producere, si nu de la obiectul rezultat.

158 G.W.Fr. Hegel, Prelegeri de esteticd, ed. cit., p. 452.

139 Jean-Pierre Vernant, Omul grec, lasi, Editura Polirom, 2001, p. 17.

10 Idee de dispozitie este legatd de ceea ce gindirea greacd numea prin cuvantul dynamis, tradus prin putere, sau
potentd. Dispozitia In genere trebuie vazutd simultan: ca principiu activ, de actiune, cat si ca principiu pasiv; apoi, In
actiune potentiald (riménerea in pasivitate temporard) sau in act.
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Vorbind despre arta, filosofii greci vorbeau asadar despre dispozitii rationale orientate
catre productie, cu alte cuvinte, despre suflet si intelepciune. Caci, toate cele trei forme de
cunoastere — teoreticd, practica si productiva — sunt forme ale intelepciunii. ,,In domeniul artelor,
«intelepciunea» este madiestria, pe care o atribuim celor ce au atins, In arta respectiva, culmile
desavarsirii; de pildd pe Phidias, 11 numim maestru al artei sculpturale, pe Polykleitos, maestru al
statuarei. Deci termenul de sophia (intelepciune) nu semnifica aici nimic altceva decat excelarea
intr-o arta.”'®’

Fara sa intrdm 1n detalii, trebuie spus ca filosofii greci au raportat cunoasterea poietica,
pentru a-i releva specificul si sistemul de ierarhii in care este plasatd, la celelalte forme de
cunoagtere: teoretica si practica. Astfel, Aristotel distinge intre cele trei forme de cunoastere dupa
criteriul obiectului de analiza. In raport cu obiectul investigatiei, stiinta teoretica — in fapt stiinfa
in sens veritabil, episteme — este superioard celorlalte doud forme de cunoastere, pentru ca
obiectul ei este fiinfa, ceea ce existd in sine, divinul, ceea ce este etern'®. Conform acestui
criteriu, celelalte doua forme de cunoastere se afla la acelasi nivel de ierarhie — ele se exercita
asupra unor realitati susceptibile de schimbare, actiunea omeneasca si obiectele produse de om.
Dar intre ele se deosebesc prin dispozitiile rationale distincte; ,,in concecinta, dispozitia rationald
orientatd catre actiune este diferitd de dispozifia rationald orientatd catre productie. Din acest
motiv, nici una din ele nu este inclusd in cealalta; cdci nici actiunea nu este productie, nici
productia nu este actiune... Arta este deci, dupa cum am spus, un habitus al producerii Tnsotit de
ratiunea adevarata, in timp ce contrariul ei, inabilitate, este un habitus al producerii insotit de
falsa ratiune, in domeniul lucrurilor ce pot fi altfel decat sunt™'®,

Cu toate cd cele trei forme de cunoastere sunt diferite sub aspectul tipului de orientare a
dispozitiei rationale, ele se intdlnesc totusi intr-un punct comun: toate isi propun sa atingd un
anumit scop, un anumit bine. ,,Orice arta si orice investigatie, ca si orice actiune si orice decizie,
par sd tindd spre un anumit bine; de aceea, pe buna dreptate, s-a afirmat cd binele este cel spre

care aspira toate. Apare insad o deosebire In ceea ce priveste scopurile urmarite: uneori ele constau

16! Aristotel, Etica Nicomahicd, Cartea a VI-a, fr. 1141a 10, Bucuresti, Editura Stiintificd si Enciclopedica, 1988, p.
140.

2 JIbidem, fr. 1139, 20, p. 136 ,Natura stiintei, dacd luim sensul strict al termenului...rezultd clar din cele ce
urmeaza: Cu toti gadndim cd ceea ce cunoastem prin stiintd, nu poate fi altfel decat este; cat despre lucrurile
susceptibile de schimbare, dimpotriva, odatd ajunse in afara cAmpului nostru de observatie, nu mai stim daca existd
sau nu. Prin urmare, obiectul stiintei este... etern—iar realitatile eterne sunt nendscute si indestructibile.”

163 Ibidem, fr. 1140 a 5-20.
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in activitatea 1nsasi; alteori, dincolo de activitate sunt realizate operele finite... Dar pentru ca
existd numeroase actiuni si arte si stiinte, existd de asemenea si numeroase scopuri...”'*

Asadar, urmand gandul lui Aristotel, scopul spre care tind actiunile particulare sunt doar
mijloace in atingerea altor scopuri. Exista, prin urmare, un lant cauzal format din triada — scop-
mijloc-scop etc., in sensul ca noi dorim si actiondm, producem 1n orizontul artei, pentru atingerea
unor scopuri exterioare artei. Cu alte cuvinte, arta s1 cunoasterea poietica urmaresc atingerea unor
scopuri exterioare §i nu interioare lor. Altfel spus, scopul pe care-l1 urmaresc artele nu este artistic,
ci de altd natura. ,,Daca existd un scop al actelor noastre pe care-1 urmarim pentru el insusi, iar pe
celelalte numai in vederea acestuia... este evident ca acest scop trebuie sa fie binele si anume
binele suprem.”'®

Care este, asadar, acel bine suprem spre care tinde arta? Simplu spus, acel bine suprem
consta in atingerea fericirii'®.

Pe de o parte, este vorba despre fericirea individuald, survenitd din trairea plenard a
vietii... ,,dar daca viata insdsi este un lucru bun si placut (ceea ce reiese si din faptul ca toti
oamenii o doresc si mai ales cei virtuosi si fericiti, caci pentru ei existenta este mai demna de
dorit...) ... dacd a simti ca trdiesti se numara printre lucrurile placute in sine... atunci pentru
fiecare om propria-i existenta este de dorit...”'®’.

Pe de altd parte, daca tinem cont ca idealurile grecitatii vechi erau civice — formarea

bunului cetatean'®® — si cd fericirea individuala era legatd intim de idealul colectiv pe care il

cultiva cetatea, atunci acel suprem bine este legat de daruirea totald fatd de valorile si idealurile

164 Ibdem., fr. 1094 a.

165 Ibdem, fr. 1094 a 20.

16 Cf. Simon Blakburn, Oxford. Dictionar de filosofie, Bucuresti, Univers Enciclopedic, 1999, p. 133, ,.Cuvantul
grecesc pentru fericire este eudaimonia. Acest cuvant mai Insemna si bunastare, succes in a face binele. Eudaimonia
inseamna si a trai bine, fericit, dar a face si binele. Tratatele de eticd, vorbesc despre eudemonism ca despre morala
specifica antichitatii grecesti care face din fericire binele suprem al omului. Fericirea este scopul tuturor activitatilor
noastre. Astfel, toate scopurile noastre sunt mijloace in vederea atingerii fericirii. Numai fericirea este doritd pentru
ea nsasi, este completd si autosuficientd, este urmarita pentru sine si nu pentru alt scop, ea este strict individuala in
sensul cd nu poate fi lasatd mostenire copiilor. Ea include si placerea, desi nu se reduce al ea. Ati dori fericirea ca
scop suprem nu este identic cu a identifica fericirea in ceva: in bogatie, faima, onoare, placere etc. Atingerea ei nu
este posibila, pentru greci, decat prin cultivarea virtutilor. Cum spune Aristotel, virtutea este calea de mijloc,
cultivarea unei medii intre doud excese. Fericirea coincide cu modelarea de sine prin cultivarea sufletului catre
perfectiune. De aceea, virtutile intelectuale, numite si dianoetice, cultivarea partii superioare a sufletului prin arta,
morala si filosofie, sunt identificate cu fericirea autentica.

167 Aristotel, Etica Nicomahicd, ed. cit., Cartea a IX, fr. 1170b.

'8 A se vedea Vasile Musca, Filosofia in cetate. Trei fabule de filosofie politica si o introducere, Cluj-Napoca,
Biblioteca Apostrof, 1999, cap. III, pp. 63-85.
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comunitare'®. In sfarsit, fericirea este o proiectie, un ideal si nu o norma de comportament, o
aspiratie ce tinde catre atingerea umanitatii perfecte din om. Asta Tnseamna ca la verbul ,,a trai”,
grecul si apoi europeanul au adaugat anumite tipuri de valori. Pentru greci valoarea suprema a
vietii este datd de cultivarea virtutilor'”, de atingerea stérii interioare de Kalokagatia, in care
valorile cardinale, Frumosul, Binele si Adevarul, sunt in echilibru si armonie'”.

In concluzie, pentru greci scopul pe care il urmareste arta nu este artistic, ¢i general uman.
Ea este o forma de cunoastere complementara, dar si inferioara cunoasterii practice si teoretice.
Este inferioara pentru ca obiectul ei este supus perisabilului, devenirii, Tn vreme ce cunoagterea
practicd, intr-o parte a ei cel putin, si cea teoretica, speculativa, au ca obiect divinul. Totusi arta
este o forma de cunoastere chiar daca nu este stiinga §i pentru acest fapt trebuie tratata in genul
ei. Cunoasterea lumii prin mestesugurile pe care le stdpanim este inferioara cunoasterii stiintifice
dezinteresate, dar ea nu este pseudo-cunoastere, ci cunoastere in genul ei. Desigur cd nu toatd
arta. Poezia, de pilda, nefiind un mestesug, nu este nici forma de cunoastere. Poetul este inspirat
de zei cand scrie; el nu posedd un mestesug invatat'™.

Totodata, arta este si un mijloc de atingere si savarsire a binelui individual si comunitar.
Arta nu-si are scopurile In sine. Ea este un mijloc pentru a trezi umanitatea din noi, desigur, tipul
de umanitate pe care grecii il credeau posibil de atins — desavarsirea sufleteasca, modelarea de

sine prin cultivarea virtutilor cardinale: intelepciunea, curajul, cumpatarea, dreptatea.

I11. Teorii asupra artei in paradigma estetica greceasca
1. Preliminarii conceptuale

Daca vrem sa intelegem gandirea despre arta a lumii grecesti Tn propriii termeni, trebuie
sd avem 1in vedere, intre altele, doua lucruri — primul: arta era ganditd independent si in afara

frumosului si, al doilea: arta este parte a unei lumi dominate de ideea ordinii, a cosmosului, dar si

1 Vezi Platon, Apdrarea lui Socrate, fr. 36 ¢, in vol. Opere complete I, Bucuresti, Editura Humanitas, p. 40 ,,...am
incercat sa conving pe fiecare dintre voi sd nu se ingrijeascd de lucrurile sale inainte de a se Ingriji de sine — ca sa
devina cat mai bun si mai Intelept — si nici sa nu se ingrijeasca de cele ce sunt ale cetatii Tnainte de a se ingriji de
cetatea insasi si de toate celelalte — dupa aceeasi randuiala”.

10 fn dialogul Criton, Platon, opune ceea ce crede multimea despre drept, frumos si bun si ceea ce considera Socrate
despre aceste valori, in contextul in care prietenii il sfatuiesc sd-si salveze viata, fiind condamnat la moarte pe
nedrept. — Socrate: ,,...rAmane pentru noi adevarat sau nu ca a trai conform binelui trebuie sa fie mai presus de a trai
pur si simplu? — Criton: R&mane adevarat. — Socrate: $i rdmane oare adevarat sau nu cd a trai conform binelui este
unul si acelasi lucru ca a trai frumos si bun? — Criton: Raméane. Vezi Platon, Crifon, fr. 48b, iIn Opere complete, 1,
Bucuresti, Editura Humanitas, p. 55.

1 Vezi Petru Comarnescu, Kalokagathon. Cercetare a corelatiilor etico-estetice in artd si in realizarea- de-sine,
Bucuresti, Fundatia regald pentru Literatura si Arta, 1946, cap. IV, pp. 131-154.

172 Platon, fon, fr. 536a, in Opere, 111, Bucuresti, Editura Stiintifica si Enciclopedicd, 1975.
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de aceea a fracturdrii lumii in inteligibil si sensibil. Altfel spus, cand vorbim despre arta in lumea
greceasca, trebuie sd plasam aceste idei in ipostaza de premise, ori de cate ori se avanseazd o
demonstratie cu pretentii de verosimilitate. De pilda, daca nu avem in minte ideea participarii
lumii sensibile la lumea inteligibild, nu vom intelege spiritul artei grecesti. Astfel, pentru a
exemplifica, ,,grecii nu situau artele plastice pe planul superior pe care situau operele artistilor
care creau sub puterea «inspiratiei divine»: muzicienii si poetii. Intre cele noui muze'”, nici una
nu figura ca protectoare a artelor plastice. Arhitectul, sculptorul, pictorul, se bucurau de toata
consideratia concetdtenilor lor, dar care i stimau doar ca pe niste mestesugari: priceputi, talentati
— dar la fel ca mesterii olari sau giuvaergii”'’*. De pilda poezia nu era artd pentru ci ea este
inspiratd de muze, poetul fiind, cum remarca si Hegel, mai aproape de profet decét de sculptor'”.
Cum mai spuneam, lumea greceasca era gandita in unitatea ei inca de la Iliada si Odiseea lui
Homer. In aceasti epopee sunt trasate legendele si miturile de autoidentificare a poporului grec
prin unificarea planului cosmic, zeiesc cu planul pdmantesc al actiunii oamenilor.

Ei bine, pentru a intelege teoriile despre arta ale lumii grecesti, trebuie sa avem si o buna
reprezentare a felului in care greci insisi au produs anumite clasificari intre arte. Astfel, putem
vorbi despre o harta greceasca a clasificarilor artei, un mod specific de valorizare a productiei
artistice si a pozitiei artistului n viata sociala.

Cum se stie, téchné avea sensul general de pricepere, miiestrie, tehnica. In categoria de
téchné intrau atat meseriile, stiintele (geometria sau gramatica), cat si o parte din ceea ce noi

numim arte frumoase'’®

. Grecii nu posedau un concept care sa grupeze, asa cum facem noi astazi,
artele frumoase intr-o anumita categorie. Avand in vedere acest concept sincretic de arta, sofistii,
primii teoreticieni greci, au simfit nevoia unor clasificari. Utilizand criteriul utilitate versus

placere, ei deosebeau intre artele (meseriile) ce constituiau o necesitate vitala si cele ce reprezinta

'3 Muzele — fiicele lui Zeus si ale Mnemosinei, personificarea Memoriei — era cantiretele care i inseninau si i
inveseleau pe Zeus si pe ceilalti zei. Corul lor era condus de Apollo. Numarul lor a fost fixat definitiv la noua, in
secolul IV 1.e.n. Primul loc 1l ocupa Caliope muza poeziei epice, dar care patrona si filosofia si retorica. Clio era
muza istoriei; Polihymnia — a poeziei lirice i pantomimei. Euterpe era muza flautului si a corului din tragedii; iar
Terpsichora, a poeziei usoare si a dansului; Erato era muza poeziei erotice, a liricii corale, precum si a elegiei;
Melponene, muza tragediei; Thalia, muza comediei; iar Urania, muza astronomiei. (Cf. Ovidiu Drimba, Istoria
culturii §i civilizatiei, Bucuresti, Editura Saeculum, 2003, p.127)

174 Ibidem, p. 128.

'3 Poezia nu era consideratd artd pentru c, ,,intdi — nu e productie in sens material, apoi nu se fundamenteaza pe
norme. Nu e produsul unei reguli generale, ci al intentiei individuale; nu al rutinei, ci al creatiei; nu al priceperii, ci al
inspiratiei, vezi, Wladyslaw Tatarkiewicz, Istoria celor sase notiuni, Bucuresti, Editura Meridiane, 1981, pp. 133-
134.

176 Vezi Wladyslaw Tatarkiewicz, Istoria celor sase nofiuni, ed. cit., cap. ,,Arta. Istoria clasificarii”, pp. 96-102, si
Istoria esteticii, 1, Estetica anticd, Bucuresti, Editura Meridiane, 1970, cap. ,,Postulatele estetice curente ale
grecilor”, pp. 58-59.
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un adaos placut al vietii. Platon si Aristotel faceau distinctia intre artele care produc efectiv o
realitate (arhitectura), de cele care le imita (pictura).

Principala clasificare, preluata si de clasicii filosofiei grecesti si, mai apoi, de Evul Mediu
si Renastere, a fost realizatd dupa criteriul munca manuala versus munca intelectuala. Artele erau
impartite astfel In arte vulgare, obisnuite, si arte libere. Artele libere erau, fireste, considerate
superioare, de pildd, geometria sau astronomia apreciate a fi arte, si nu stiinte, in timp ce artele
vulgare, inferioare, pictura, sculptura etc., erau asimilate unor mestesuguri mai rafinate.

De retinut este si faptul cd téchné insemna unitatea intre artele vietii, sau artele utile
(totalitatea mestesugurilor producitoare de bunuri necesare vietii), artele ,frumoase” (cele care
1mita viata umana) si stiinta care se baza pe reguli evidente (astronomia §i geometria).

Aceste criterii si clasificari pot parea bizare pentru noi. S nu uitdm ca suntem intr-o
perioada in care totul se realiza cu muncd fizica, fara masini, iar timpul liber pentru clasele
producatoare si pentru sclavi, practic nu exista. De aceea, grecul antic pretuia extrem de mult
timpul de sarbatoare, timp pe care nu-l folosesti pentru a produce ceea ce este necesar vietii.
Aristotel, de pilda, sustine ca oamenii s-au putut ocupa de filosofie si stiinte numai atunci cand au
avut timp liber. Pe de alta parte, societatea greceasca era sclavagista, iar muncile fizice apartineau
sclavului. A munci constituia ceva ce era sub demnitatea unui om liber, a unui cetatean.

Atitudinea grecilor fata de artisti era bivalenta. Pe de o parte, arta era extrem de prefuita si
consideratd, cum am remarcat, un mijloc specific de cunoastere ce nu putea fi substituit de alte
forme ale stiintei. Mai mult decat atat, artistul era un demiurg, iar ceea ce el facea era un semn al
fortei si puterii cu care divinitatea I-a inzestrat pe om. Pe de alta parte, idealurile civice, faptul ca
omul este definit ca animal politic ce are ca principala datorie sa se ocupe de treburile cetatii, deci
sa fie om liber de orice sarcini productive, ii indemna pe vechii greci sa priveasca cu dispret pe
cei care-si castigau existenta prin munca fizicd. Or, o bund parte dintre arte sunt rezultatul unui
efort fizic sustinut, incordat.

Cum spuneam, in raport cu prejudecatile noastre actuale, o serie de clasificari ale artelor
in lumea greceasca ne par astazi bizare. Dar ele deriva, in buna masura, din practica artistica
efectivd. Or, practica artisticd avea, cum se stie deja, o pronuntatd turnurd religioasd si, prin
consecinta, civicd. Arhitectura era subordonatd constructiei de temple, sculptura era orientata
religios cu precadere. O buna perioadd de timp, pictura nu fost consideratd o artd de sine-

statatoare, ci un auxiliar decorativ al sculpturii — se stie ca sculpturile erau colorate si uneori
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pictate. Dar pictura era mai bine apreciatd social. De pilda, o statuie de marmura era mai slab
platitd decat o pictura. Apoi, in practica artisticd greceasca nu intra muzica instrumentala. Grecii
pretuiau doar muzica vocald. Poezia nu era destinatd lecturii, ci recitdrii. In sfarsit, pentru ca
tragedia, cuprindea deopotriva teatru, muzica si dans, mult timp grecii, cand vorbeau de muzica
se gandeau la arta scenica, la dans.

Dar nu aceste chestiuni trebuie retinute, cat mai degraba faptul ca nu practicile artistice
grecesti au modelat decisiv cultura europeand, ci gandirea artistica, marile teorii asupra artei si
frumosului. Din acest punct de vedere, teoriile despre artd ale grecilor, au fost cu mult mai

pretioase pentru configurarea viitoarei culturi europene, decat realizarile lor artistice.

2. Teoria mimetica

Aceasta teorie asupra artei este un reflex al Weltanschauung-ului grecesc si anume al ideii
cd lumea este un cosmos rezultat din ordonarea de cétre zei a elementelor preexistente ale lumii.
Cum mai spuneam, prin cuvantul demiurgos (,,fauritor, mestesugar”) vechii greci 11 desemnau atat
pe zeii fondatori de lume, pe eroii mitici, cat si pe oamenii obisnuifi, cei care lucreaza pentru
popor (obste) sau cei care exercitd o meserie. Prin Prometeu care a dobandit la randul sau
secretele artei de la Athena, omul imitd comportamentul zeilor fondatori atunci cand produce un

obiect exterior lui. Platon face continuu distinctia'”’

dintre mestesugarul divin si mestesugarul
uman, subliniind ca demiurgos, mestesugarul divin, este cel care a creat originalele lucrurilor,
eidos, in timp ce mestesugarul uman creeaza copii, eikones, ale originalului. Arta poetului, a
sculptorului sau pictorului, a actorului etc. sunt toate forme de mimesis, de imitare a originalului.
Astfel, cum mai spunem, Platon produce marea rupturd, in acest context, dintre original si copie.
Omul produce asemeni demiugului divin, dar el nu-si poate depasi conditia sa de om.

Un rol important in teoria mimesis-ului enuntatd de Platon l-au jucat, desigur, si
distinctiile pe care omul grec le facea in limba. ,in limba greacd, de la Homer incoace, eikon tine
de un camp de experienta optica si trimite la o reprezentare datd vederii, care reproduce o
asemanare cu realitatea... eikone se aplica la fel de bine reprezentarilor mintale (imaginea unui
lucru, viziunea intr-un vis) si reprezentdrilor materiale ale unor realitdti fizice (portret, statuie).
Pe langa termenii proveniti din aceastd radacina, gasim si altii, de origini diferite. De pilda,

eidolon, in sensul de imagine... care are legatura cu irealitatea, in calitate de reflectare, il gasim

177 Vezi Platon, Sofistul, fr. 265 b, in vol. Opere complete, 1V, ed. cit., p. 89.
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asociat cu minciuna; este apropiat prin sens de phantasma, viziune, vis sau fantoma, provenit
dintr-o radacina, a face sa straluceasca si deci a face vizibil... Aceste reprezentari trimit la forme
imanente, mentale sau materiale, la morphe (statura, ordine separatd), la schema (mod in care

existd un lucru), fypos (urma sau semn lasat de o lovitura).”'"™

' chiar in lumea greceasca. Pe

Istoria mimesis-ului este extrem de bogata si controversata
baza lingvistica mentionata si pe convingerea cd exista o rupturd ontologica intre lumea ideilor,
lumea inteligibild si lumea copiilor, lumea sensibila, dintre stiintd si opinie, Platon i-a eliminat pe
poeti si pe pictori din cetatea ideala. Acest fapt i-a adus lui Platon numeroase critici si astdzi. Nu
putini sunt cei care, pentru a-si fauri o proprie imagine in acord cu prejudecatile postmoderne

180 Platon aduce artelor frumoase

privind arta ori democratia, i aduc lui Platon critici nefondate
doua reprosuri: de a fi neadevarate si de a fi ofensatoare. Ele sunt neadevarate in sens ontologic...
pretentiile lor de a reda realitatea sunt inconsistente, dat fiind ca sunt imitatii ale unor imitatii
(Republica, 597¢). in plus, ele se fac vinovate de falsitatea discursului, adicd de minciuna. Platon
judeca in mod consecvent arta prin exigenta la realism a propriei sale epoci si gdseste ca
portretele de zei si de eroi zugravite de poeti sunt inexacte si ca acestia infatiseaza ca fiind rau,
ceea ce este prin esenta sa bun (Republica, 377d-e). Si apoi, arta are un scop eminamente moral
(Ibid.401b), astfel ca, desi exista oameni evident ticdlosi pe care artele i-ar putea zugravi in mod
realist, alegand sa-1 zugraveasca pe acestia ele produc un efect moral nociv in spectator, ba chiar,
in cazul artei dramatice, si in interpretul insusi.”"®!

In rezumat, Platon nu le giseste poetilor un loc in cetatea ideald, pentru ci arta lor pe
langa faptul ca este nereald (o copie a copiilor ideilor), este prezentatd si cu dorinta de a-i
convinge pe cetdteni ca tocmai copia este realitatea autentica. Or, aici este vorba de o artd a
iluziei, de o cunoastere a regulilor care produc ceva nociv din punct de vedere politic si, prin
urmare, o astfel de artd nu are ce cduta In cetatea ideala.

Existd o consecventd, asadar, a lui Platon cu sine. Din moment ce ideea de mimesis

implica o relatie de fidelitate intre model si copie, intre ceea ce este real si ceea ce este doar o

178 Jean Jacques Wunenburger, Filosofia imaginilor, lasi, Editura Polirom, 2004, pp. 16-17.

17 Pentru o buna reprezentare a teoriei mimesis-ului, de la Platon la Merleau Ponty si Cassirer, se poate consulat cap.
3, Jean Jacques Wunenburger, op. cit., pp. 129-184.

180 Oricine poate si-si facd o impresie in cunostintd de cauza, citind dialogul Republica, in mod special, Partea a V-a,
fr. 595-608a. Totodata, o buna analiza a raportului dintre valorile cardinale i cetatea ideala la Platon, poate fi gasita
in Viorel Cernica, Cetatea sub blocada ideii. Schita fenomenologica a istoriei gdndirii politice, lasi, Institutul
european, 2005, pp. 60-65.

'8! Francis Peters, op. cit., pp.172-173.
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reprezentare a lui, iar aceasta relatie de fidelitate nu poate fi in principiu respectata, atunci, intr-o
cetate ideald, artele imitative nu au ce cduta. Repetim, este vorba despre teoria cetatii ideale. in
realitate insd Platon pretuia arta, el insusi fiind un artist. Inainte de a se dedica filosofiei, el
castigase chiar un concurs ca autor de tragedie.

Aristotel este principalul teoretician al artei ca mimesis, fiind primul autor al unui tratat de
estetica. Este vorba despre lucrarea Poetica, cum spune sir David Ross, una dintre cele mai vii
opere ale lui Aristotel'*.

Poetica cuprinde o introducere, in care Aristotel enuntd ideea ca toate artele sunt
imitative. Urmeaza apoi, un studiu despre tragedie si epopee. Ciudat pentru asteptarile noastre,
Aristotel nu si-a privit acest tratat ca o contributie la infelegerea stiintelor productive.
Dimpotriva, ,,scopul ei (al Poeticii) nu este s ne sugereze cum trebuie judecata o opera de arta,
ci cum trebuie realizata ea”'®. Poetica poate fi vazuta, asadar, si ca un ,,manual de creatie” in
domeniul literaturii epice. Aristotel nu spune nimic in Poetica despre artele vizuale. Explicabil,
pentru ca acestea erau considerate ,,inferioare”; ele se realizau cu mainile, cu efort fizic, fiind
asimilate mestesugurilor, artelor vietii.

Cu toate cd Poetica a fost consideratd, pe bund dreptate, ca un tratat de teorie sau critica
literard, ea trebuie privitd ca o lucrare de ,,estetica”, in sensul cd propune prima teorie coerenta a
artei, arta ca mimesis, arta ca imitatie a realitatii. Desigur, o teorie a artei in sens grecesc — arta ca
téchne, ca stiinta productiva. ,,Epopeea si poezia tragica, ca si comedia i poezia ditirambica, apoi
cea mai mare parte din mestesugul cantatului cu flautul si cu cithara sunt toate, privite laolalta,
niste imitatii. Se deosebesc insd una de alta in trei privinte: fie cd imitd cu mijloace felurite, fie ca
imitd lucruri felurite, fie ca imitd felurit, — de fiecare data astfel. Caci dupa cum, cu culori si
forme, unii izbutesc sa imite tot soiul de lucruri... dupa cum multi imitd cu glasul, tot asa si in
articolele pomenite: toate savarsesc imitatia In ritm §i grai si melodie... arta dantuitorilor numai
ritmul fard melodie: caci si acestia, cu ritmuri turnate in atitudini, imitd caractere, patimi, fapte.”
¥(s.n.)

Prin urmare, imitatia se refera la realitatea sensibila, obiecte, lucruri, dar mai ales la viata

omeneasca, la formele vizibile — caractere, patimi, fapte — prin care sufletul omului (parte a

182 Vezi sir David Ross, Aristotel, Bucuresti, Editura Humanitas, 1998, cap. IX, in care este propusi o exceptionalad
analiza a teoriei mimetice a artei, pp. 259-274.

'83 Jonathan Barnes, Aristotel, Bucuresti, Editura Humanitas, 1996, p. 129.

18 Aristotel, Poetica, Bucuresti, Editura IRI, 1998, fr. 1447a 20-25, p. 65.
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sufletului divin) isi dezvaluie prezenta In lume. Pentru Aristotel, diferenta dintre artele imitative
consta n mijloace, scopuri si maniere de imitare.

Aristotel completeaza viziunea lui Platon asupra mimesis-ului, deplasand accentul de la
imitatia realitatii sensibile a obiectelor, la lumea ce exista in mintea omului, cea care este traita in
sufletul lui. Arta ca mimesis trebuie sa tinda, asadar, catre acuratete, realism si adevar. Aspiratia ei
consta 1n a surprinde si reproduce toate caracteristicile reale ale modelului imitat, omul cu trairile

si faptele sale.

3. Teoria catharctica

Si aceasti teorie a artei se fundeaza pe supozitiile Weltanschauung-ului grecesc. Inainte de
fi o teorie a artei, cathatarsis-ul desemna un ritual de purificare a sufletului cu diverse prilejuri
ritualice ori de sarbatoare. Cathatarsis-ul era o actiune pregatitoare intrdrii in comuniune cu zeii.
In fapt, ideea de purificare venea din medicina lui Hipocrate, cel despre care Platon spune in
dialogul Charmides ca poseda arta de a vindeca partea vatamata prin tratarea organismului ca
intreg. Hipocrate sustinea ca secretul intregii medicini (profilactice) contd in menginerea unei
armonii intre cele patru umori: sangele, flegma sau limfa, fierea galbend si fierea neagra.
Cathatarsis-ul insemna initial purificarea, punerea in armonie a acestor umori aflate in
corespondentad cu anumite trairi sufletesti; mania, ura, melancolia, bucuria etc. Intrarea in transa a
profetilor specializati in arte divinatorii, de prezicere a viitorului, era precedata de o serie de acte
catharctice, de purificare. In diverse medii filosofice, de pilda in cele pitagoreice, trecerea in
starea de contemplare era precedatad de operatii de purificare a sufleului prin diverse ritualuri ori
prin muzica.

Initiatorii teoriei cathatarsis-ului au fost profesionistii artei retoricii, sofistii, cei care
descoperd puterea cuvintelor si a discursurilor... ,unele intristeaza, altele bucurd, unele
inspaimanta, altele dau curaj, altele intoxica si vrajesc sufletul cu o persuasiune rea”'®’.

In dialogul Cratylos, fr. 405a-¢'*°, Platon vorbeste despre scopurile medicinii, ale
divinatiei, ale stropirilor rituale etc., ca avand drept menire purificarea sufletului si a trupului.
Aceastd operatie este realizata, fireste, cu asistenta divinitatii. Acest fapt se constituie pentru
Platon intr-un bun prilej de subtile incursiuni etimologice in lumea atributelor zeitatii. Platon

vorbeste totodata despre cathatarsis, atunci cand are in vedere ,,izgonirea raului din suflet” ori

'8 Cf. Gheorghe Vladutescu, op cit., art. Purificare, p. 466.
'8 Platon, Cratylos, in Opere complete, 11, Bucuresti, Editura Humanitas, 2002.


http://ro.wikipedia.org/w/index.php?title=Bil%C4%83&action=edit
http://ro.wikipedia.org/w/index.php?title=Bil%C4%83&action=edit
http://ro.wikipedia.org/w/index.php?title=Limf%C4%83&action=edit
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atunci cand caracterizeazad metoda socraticd de cautare a adevarului: cea care ,,purifica sufletul de
opinii false”"’.

Sensurile cathatarsis-ul, existente in uzul lingvistic obisnuit, dar si intelesurile filosofice
sunt preluate de Aristotel in Poetica. De retinut este faptul ca Aristotel vorbeste despre tragedie
ca imitatie, dar si despre tragedie ca purificare, cathatarsis, atunci cand vizeaza scopul imitatiei.
,»lragedia e, asadar, imitatia unei actiuni alese si intregi, de o oarecare intindere, in grai
impodobit cu felurite soiuri de podoabe... imitatie inchipuitd de oameni in actiune, ci nu
povestitd, si care starneste mila si frica, sivarseste curatirea acestor patimi.”'®

Prin urmare, alaturi de mimesis, de reproducere a unei anumite realitdti, arta urmareste si
scopuri de naturd sufleteasca, generic vorbind, catharctice. Arta produce nu numai o imagine a
unei realitdtii, o asemanare cu natura proprie, ci si trdiri interioare, tensiuni si descarcari
emotionale, cum am spune noi astdzi, avand si efecte terapeutice, de stingere a pulsiunilor, de
inaltare, de elevatie sufleteasca. Aristotel vorbeste explicit in Politica despre anumite feluri de
muzicd ce nazuiesc catre catharsis si nu catre educatie ori relaxare. ,,Sentimentul care ia uncle
forme violente n unele suflete existd mai mult sau mai putin in oricine — de pilda, mila si teama,
la care se adauga entuziasmul. Céci §i emotia 1si are victimele ei printre oameni; dar ca rezultat la
cantecelor divine, 1i vedem pe acestia — dupa ce au simtit influenta melodiilor care incita sufletul
pana la furia divind — care se restabilesc ca si cum ar fi gasit un remediu si o purificare... tofi
trebuie intr-un anumit fel purificati, iar sufletele lor purificate si incantate. Doar in acest sens,

melodiile purificatoare le oferd oamenilor o placere inocentd.”'™

4. Teoria iluzionista

Si aceastda teorie a artei vadeste cat de active sunt supozigiile implicite ale
Weltanschauung-ului grecesc care distinge, cum se stie, Intre lumea supralunara si sublunara Intre
lumea esentelor si a umbrelor, a Inchipuirii oamenilor. Teoria iluzionistd este o prelungire a
teoriei mimesis-ului, o varianta extrema si negativa a ei. Daca mimesis-ul este o ,,imagine a ceva”,
iluzia este o imagine fara fundament, o imagine a ,,nimicului”. Mai precis, arta ca iluzie, ca

fantasma, se referea, cel putin la Platon, la imitatii necritice, la o departare totald de obiectul

'8 Francis Peters, op. cit., p. 144.
138 Aristotel, Poetica, fr. 1449b 23-27, ed. cit.
189 Aristotel, Politica, ed. cit. fr. 1341a21-25, b32-1342al6.
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imitat, de modelul vizibil, la o inseldtorie realizatd de cele mai multe ori cu intentii imorale'".
[luzia trece dincolo de faptul cd arta este o imitatie a unei realitati secunde, o copie a copiilor
(fenomenelor). Ea elimina orice relatie intre obiectul sensibil si reproducerea formei lui,
propunand imagini care nu se regasesc nici in lumea sensibild, dar nici in lumea inteligibila.
Teoria iluzionistd se referd la fictiuni, la cuvinte si imagini care nu au referential, care nu
desemneazi nici o entitate corporald sau gandita. In termenii actuali, teoria iluzionista a artei se
refera la obiecte care 1n principiu nu au un referential.

Vom intelege acest lucru dupa cateva lamuriri terminologice. Teoria iluzionista se numeste
si apatetica, derivat de la apate (,,iluzie”). Dacd avem in vedere cd apate este obtinut prin
prefixarea negativd a lui pathos — eveniment, suferinta, emotie, atribut — atunci iluzia, pentru
vechii greci, Tnsemna ceea ce este static, ceea ce nu poseda un principiu al miscarii, ceva ce nu

are viatd. Pathos-ul"'

grecesc se referea la ,,ceea ce li se intampla corpurilor” si la ,,ceea ce li se
intampla sufletelor” , in timp ce apate se referea la ceea ce este neafectat de nimic, la naluciri si
fantasme. Pe scurt, teoria iluzionista se refera la o boala a artei — arta ca minciuna, ca ingelatorie.

In contextul artei grecesti, a lui téchné, aceasta teorie iluzionistda, se referea la artele
vizuale — la picturd mai ales, la tehnica umbrei si a perspectivei, la crearea iluziei de spatiu
tridimensional pe o suprafatd pland, dar mai ales la artele cuvantului, in special la poezie si
retoricd. Cum am ardtat, poetii nu-si au loc in cetatea ideald a lui Platon pentru cd imaginile lor
despre zei sunt false (nu sunt imitatii fidele, ci rod al inchipuirii lor) si, prin urmare, aceste
imagini deturneaza trairile sanatoase ale cetateanului cuprins In numeroase activitati civice.

In esentd, in mediul intelectual grecesc vechi, teoria iluzionisti a artei este indreptatd
impotriva retorici'?, a artei convingerii prin folosirea mestesugitd a puterii cuvintelor. Socrate,
dar mai ales Platon si Aristotel au considerat ca aceasta arta este 0 minciund, o pervertire cu buna
stiintd (cu féchné) a mesajului cuvintelor. Sofistica este In conceptia lor o dibdcie verbala
nedemna de a fi numita stiintd, o artd perversa care produce mult rau in cetate. Asa se explica de

ce intreaga opera filosofica a lui Platon si Aristotel este indreptata impotriva sofisticii. Ei credeau

ca sofistii, prin proceduri iluzioniste, vor sa substituie stiingei opinia, parerea subiectiva, arbitrara

1 Ideile de bazi ale teoriei iluzioniste a artei sunt exprimate de Platon in dialogul Republica, in special in fr. 598a-

600b.

! Francis Peters, op. cit., pp. 38-39; pp. 217-221.

192 Despre pozitia retoricii in lumea greacd veche, despre principalii ei reprezentanti, despre conflictul acestora cu
Socrate, Platon si Aristotel, despre contributia sofistilor la modelarea valorilor europene — toleranta, relativism,
democratie etc., se poate citi o exceptionala lucrare: W.K.C. Gutrie, Sofistii, Bucuresti, Editura Humanitas, 1999.
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si, prin urmare, actiunile nefaste ale lor trebuie combitute. In acest context polemic, se
elaboreaza si teoria iluzionista a artei.

Existda si un segment relativ acceptat al acestei teorii mai ales atunci cand se vorbea in
mediile intelectuale grecesti despre teatru si tragedie. Teatrul era considerat prin excelentd o arta
a iluziei, a inovatiei scenice si lexicale, fapt acceptat si de Aristotel. ,,...In domeniul artei cel ce
greseste in mod voit este preferabil celui care greseste in mod involuntar.”'®® Prin urmare,
departarea de realitate nu este, in anumite contexte artistice, neaparat un rau. Aristotel aratd ca
arta (in contextul de fata, teoria iluzionistd) se referd nu numai la mimesis, ci si la capacitatea
omului de a produce realitati din imaginatie'*.

Teoria iluzionistd nu a fost la mare pret in lumea greaca veche, intrucét, pentru ei, iluzia
este un insemn al bolii artei si, prin urmare, a sufletului. Programul gandirii grecesti — un program
antisofist, al obsesiei fiintei si cautdrii in lume a ordinii §i armoniei, a dreptei masuri in cultivarea
virtutilor etc., nu putea privi cu simpatie dimensiunea iluzorie a artei. Ne reamintim ca eidolon,
Llmaginea”, are si legaturd cu ,,irealitatea”, cu ,,minciuna”, fiind apropiata ca sens de phantasma,
,viziune, vis sau fantoma”. Mai ales ca teoria iluzionista a artei se coreleaza cu ideea de joc
gratuit si de placere urmarita pentru ea insasi. Or, in lumea veche a grecilor ideea de placere este
un corelativ al virtutii. Ea este ganditd Tmpreuna cu virtutea. Cultivarea placerii pentru ea insasi
era acceptatd doar in cadrul cunoasterii speculative, a exercitdrii partii rationale a sufletului,
virtutea cea mai de pret a filosofului grec.

In concluzie, cu referinta la cele trei perspective distincte asupra artei, trebuie spus ci
teoria mimesis-ului s-a bucurat de cea mai larga audientd. Acest fapt se explica prin doua cauze.

In primul rénd, pentru ci teoria catarsis-ului si teoria apatetici sunt variante
complementare ale mimesis-ului, mai precis extinderi, intr-un sens sau altul, ale acestei idei. Sa
nu uitdm ca in spatele féchné-ului grecesc se afla sufletul. Prin urmare, imitatia este o
caracteristica de profunzime a sufletului si ea se afld la ,,purtator” toatd viata. De latura imitativa
a sufletului este legatd ideea de educatie la toate treptele de varsta. Arta indeplineste si ea, cum
am mai spus, roluri paideice, fiind resimtita ca placere in sufletul omului. Acest fapt este subliniat

si de Aristotel atunci cand vorbeste despre tragedie. ,,in general vorbind, doui sunt cauzele ce par

19 Aristotel, Etica Nicomahica, fr. 1140b25, ed. cit., p. 139.
19 Este vorba despre sensurile pe care vechii greci le atribuiau cuvantului phantasia, imaginatie, reprezentare,
impresie. ,,Platon desemneaza prin termenul phantasia, o combinatie intre judecata si perceptie (Theait. 195d) Pentru
Aristotel imaginatia (phantasia) este un intermediar intre perceptie (aisthesis) si gandire (noesis)... Ea este o miscare
a sufletului cauzatd de senzatie, un proces ce prezintd o imagine care poate sd persiste si dupd ce procesul de
percepere s-a incheiat.” (Cf. Francis Peters, op. cit., p. 222)
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a fi dat nastere poeziei, amandoud cauze firesti. Unul e darul inndscut al imitatiei (s.n.), sadit in

om din vremea copilariei (lucru care-1 si deosebeste de restul vietuitoarelor, dintre toate el fiind
cel mai priceput sd imite si cele dintai cunostinfe venindu-i pe calea imitatiei), iar placerea pe
care o dau imitatiile e si ea resimtita de toti. Ca-i asa o dovedesc faptele. Lucruri pe care in natura
nu le putem privi fard scarba — cum ar fi infatisarea fiarelor celor mai dezgustitoare si ale
mortilor — Inchipuite cu oricat de mare fidelitate ne umplu de desfatare. Explicatia, si de data
aceasta, mi se pare a sta in placerea deosebitd pe care o da cunoasterea nu numai inteleptilor, dar
si oamenilor de rand; atat doar ca acestia se impartasesc din ea mai putin. De aceea se bucura cei
ce privesc o plasmuire: pentru ca au prilejul sa invete privind si sd-si dea seama de fiece lucru,
bundoara ca cutare infatiseaza pe cutare... Darul imitatiei fiind prin urmare in firea fiecaruia, si la
fel si darul armoniei si al ritmului... cei dintru inceput Inzestrati pentru asa ceva, desavarsindu-si
putin cite putin improvizatiile, au dat nagtere poeziei.”'”

In al doilea rand, suprematia teoriei mimesis-ului se explicd si prin orientarea pregnant
realista a artei grecesti. ,,Arta greaca este atenta la realitatea imediatd, directd, — nu se lasa sedusa
de tentatia sugestiei, a unui mai indepartat sens transcendent, simbolic, esoteric, mistic. Nu
cedeazd mijloacelor care actioneaza mai mult asupra sensibilitatii decat asupra ratiunii. Omul
grec si arta se vor certitudini — si certitudinile le dau forma, echilibrul, armonia, raporturile
logice. Este o arta care — Tn expresia ei perfectd, cea a clasicismului — reproduce natura asa cum
se vede, dar totusi corectand-o, ameliorand-o potrivit normelor gandirii; o arta care, fondata pe
adevarul exact al aparentelor, le supune regulilor celor mai subtile ale gandirii rationale.”"*

Teoria mimesis-ului in artd a fost dominantd in lumea greacd, dar si in lumea europeana
timp de secole, pentru ca ea permitea o serie intreagd de ajustari tehnice care sa sporeasca
fidelitatea sau verosimilitatea imitatiei fatd de model. Armonia, echilibrul contrastelor, simetria,
corespondenta de elemente intr-un ansamblu si proporfia, dimensionarea elementelor in anumite
raporturi matematice, toate aceste elemente ce tin de subiectivitatea artistului gi descoperite de
practicile artistice grecesti sunt nu numai admise, ci chiar stimulate de convingerea ca arta este
mimesis. In alte cuvinte, convingerea ci arta este mimesis i-a stimulat pe artistii greci si caute
formule subiective de exprimare artistica, astfel incat faptuirile lor, in raport cu modelul, sa fie cat

mai fidele. Astfel, s-a nascut si celebra statuie a lui Polictet, in secolul IV 1.H., Canonul, cum

195 Aristotel, Poetica, ed. cit., fr. 1448b8-20.
1% Cf. Ovidiu Drimba, Istoria culturii §i civilizatiei, Bucuresti, Editura Saeculum, 2003, pp.127-127.
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spune Pliniu cel Batran, ,,in care cauta regulile artei la care sd ne raportdm ca la o adevarata lege.

Si este considerat unicul om care a intrupat intr-o opera de artd arta insasi”'?’.

IV. intelesuri ale Frumosului in estetica greceasci

1. Preliminarii conceptuale

In mentalitatea europeani actuala orice discutie despre artd este legatd de frumos, chiar si
atunci cand este negat. Aceastd schema mintald (unitatea intre artd si frumos) isi are originea,
intre altele, si in programul teoretic pe care Baumgarten 1-a fixat esteticii: investigarea naturii
artelor frumoase. Or, este limpede acum, dupa ce am analizat intelesurile si pozitia artei in lumea
culturii vechi grecesti, ca aceastd schema de gandire nu existda in Weltanschauung-ul grecesc.
Paradoxal, in conditiile in care ideea de cosmos, de unitate a lumii, a modelat fundamental
cadrele de gandire vechi grecesti, iar religia, stiinta, arta si filosofia erau percepute ca fatete
complementare ce alcatuiesc intregul reprezentarilor omenesti despre lume. Cu alte cuvinte, cu
greu am putea sustine ca arta $i frumosul nu sunt Intr-o unitate, din moment ce ideea de cosmos
aduna lumea intr-un principiu unitar, cel al sufletului (divin si uman).

Desigur, la nivel ontologic toate sunt una si una sunt toate. Numai ca, pentru omul grec
arta §i frumosul nu sunt concepte corelative. Cu alte cuvinte, atunci cand intelectualii vremii
doreau sa pund in lumina sensurile artei nu se refereau, asa cum proceddm noi astazi, la frumos
si, inversand rolurile, cand vorbeau despre frumos nu se gandeau, in mod necesar, la arta.

Arta si frumosul era gandite ca entitdtii independente din punct de vedere conceptual, Intr-
un triplu sens:

In primul rand, intelesurile artei si frumosului puteau fi stabilitate independent. Definitia
unui concept nu se intersecta cu definitia celuilalt. Arta este téchné, mod de a fi in lume al omului
ca demiurg, ca producdtor de artefacte si este definitd, am remarcat, plecand de la verbul a face,
in timp ce frumosul, cum vor remarca, este definit plecandu-se de la eros, de la dragoste, iubire,
ori de la valorile circumscrise binelui (cunoasterii practice).

In al doilea rand, arta si frumosul, in calitate de concepte independente, desemnau entitati
distincte ale lumii. Arta ca téchné se referd deopotrivd la produsele omului, la facultatea,
capacitatea omului de a faptui si, totodata, la o anumita forma de cunoastere (poietica), in vreme ce

frumosul este o ipostazd a divinitatii si, prin analogie, o ipostazd a sufletului omului in

7 Apud Umberto Eco, op. cit., p. 75.
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integralitatea sa — sufletul ca Unu. Totodata, spre deosebire de artd, frumosul este un obiect al
cunoasterii teoretice, speculative.

In al treilea rand, arta si frumosul apartin genurilor distincte de realitate. Arta se refera la
lumea sensibild, la morphe, la formele sensibile ale lumii, in vreme ce frumosul se referd la eidos,
la formele realitatii inteligibile. Alaturi de Bine si Adevar, Frumosul desemneaza ceea ce este
universal, adica ceea ce se aplica la toate fenomenele naturale ale lumii si, totodata, intregii clase
de acte si comportamente umane.

In consecinti, arta si frumosul nu erau gandite in cupluri de contrarii de tipul: finit-infinit,
cauza-efect, relativ-absolut, obiect-subiect, adevar-eroare etc.

In lumea greaca, frumosul este un concept corelativ al binelui; acesta este gandit, definit si
inteles impreuna cu binele'. Semantica celor doud concepte se intrepatrunde — frumosul este o
specie a binelui, dupa care binele este o specie a frumosului. Ele se unifica in tipul de personalitate
umani cultivata de grecitate: kalokagathia. In om, frumosul (kalos) si binele (agathon) sunt intr-o
unitate vie si indestructibila. Aceste idei care vin din mentalitatea populard, cea care leaga
frumusetea de bunatate, a fost prelucrata conceptual de catre filosofi si poate fi exprimata extrem
de simplu: omul care {inteste frumosul, cel care-1 cultiva constant in sufletul lui va ajunge inevitabil
si la bine. Iar impreuna, dau continut adevarului.

Dar, din faptul ca arta si frumosul nu sunt concepte corelative, nu putem deduce ca vechii
greci nu le gdndeau impreuna. Ele erau gandite si impreuna, dar nu in mod necesar. Daca avem in
vedere, Weltanschauung-ul vechi grecesc dominat de ideea de cosmos, ordine §i armonie, atunci
vom vorbi, desigur, despre unitatea celor doud concepte. Frumosul, in calitatea lui de predicat
universal, se aplica gi la arta, prin urmare, putem vorbi necontradictoriu despre unitatea intre arta si
frumos, inclusiv despre ideea de arte frumoase.

Folosirea acestor distinctii se impune tuturor celor care vor sa Inteleagd mesajul original al
gandirii estetice grecesti, cu alte cuvinte celor care vor sd inteleaga estetica greceascad in proprii
termeni. Prin urmare, libertatea noastra de a opera cu nume si definitii este limitatd de traditia

folosirii cuvintelor. Un export al propriilor prejudecati in lumea intelectuald greaca ar fi nu numai

1% Vezi nota lui Andrei Cornea, in Plotin, Opere, 1, Bucuresti, Editura Humanitas, 2003, p. 160: ,,Nu trebuie uitat ¢
in greaca, mai cu seama in greaca elenisticd, kalon Inseamna nu numai ,,frumos”, in sens propriu, dar si ,,bun” din
punct de vedere moral, ori ,,valoros”. in traducerea greacd a Vechiului Testament (Septuaginta) cind Dumnezeu
declara lumea pe care tocmai o crease ,,bund” (thob 1n limba ebraicd), formula utilizata de traducatori este kalos —
literar ,,frumos”.
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un act nelegitim din punct de vedere teoretic, dar si o dovadd de ignorantd metodologica si

stiintifica, de amatorism si lipsa de profesionalism.

2. Sensuri etimologice

Kalos si kalon erau cuvintele folosite de greci pentru a denumi frumusetea. In limba latina,
pulcher, pulchra, pulchrum, dar si honestus denumeau atat obiectul frumos, cat si proprietatea de
a fi frumos in genere. Grecii, cand aveau in vedere obiectul frumos, foloseau adjectivul

199 Pulchrum,

substantivizat t0 kalon, In vreme ce pentru frumusete, frumos, foloseau kallos
varianta latind a frumosului a fost In uz pand in Renastere, cand o fost inlocuit cu bellum
(diminutivul de la bonum, bun) si care a dat beau, la francezi, bello, la italieni si spanioli,
beautiful, la englezi. Pulchrum acoperea ideea de frumos din dezbaterile savante ale Evului
Mediu latin, cuvant total rupt de mentalitatea populara, vulgard a frumosului. Limba germana are
un cuvant propriu pentru frumos, schon, iar pentru frumusete, Schénheit. Ciudat, in limba romana
a trecut varianta latind a lui formosus, care insemna deopotriva ,,forma” si ,,frumos”, eventual
frumusetea ca forma, si nu kallos, in conditiile in care cultura greaca a dominat vreme de secole
spatiul nostru de spiritualitate.

Investigatiile filosofilor greci asupra frumosului au plecat, fireste, de la reprezentarile
populare ale lui, de la practica de viata si lingvistica a oamenilor obisnuifi, de la sensibilitatea
acestora, dar si de la constatarile lor de bun simf. Aceste investigatii au fost stimulate de cel putin
doud cauze: experienta de viatd a comunitdtii grecesti si faptul ca extensiunea termenului de
frumos era atotcuprinzatoare.

Din experienta de viatd se putea constata ca oamenii inzestrati cu darul frumusetii fizice
izbutesc mai bine decat toti in viatd. ,,in vreme ce un om vanjos, trebuie si se opinteasca de-a
binelea ca sd obtind cele dorite, un viteaz sa infrunte pericolele, un intelept sa stie sa vorbeasca,

99200

frumosul chiar nefacand nimic dobandeste tot ce-i doreste inima.””” Ideea ca oamenii cautd in

exclusivitate compania oamenilor frumosi era pentru omul grec ceva ce tine de domeniul

19 Distinctiile In cauzd nu sunt doar terminologice, ci de inteles, conceptuale. Sensul conceptului ,,frumos” se
confunda la greci cu ideea de ,,desavarsit”. ,,Kalos este gresit interpretat prin frumos. Probabil ne-am putea apropia
mai mult de Intelesul cuvantului prin Desavarsit sau Desavarsire, caci acestea pot fi folosite in majoritatea sensurilor
pe care le aveau cuvintele grecesti. Este o eroare sa spunem ca Frumosul si Binele erau pentru greci unul si acelasi
lucru... Desavarsirea includea automat superlativul, intrucat ceea ce e desavarsit trebuie sa corespunda scopului sdu si
prin asta este bun... Desadvarsirea putea fi Valoarea fundamentala, prin care toate celelalte Valori putea fi méasurate.”
(Cf- WK.C. Gutrie, op. cit., p. 140)

20 Xenofon, Banchetul, in Amintiri despre Socrate, Chisinau, Editura Hiperyon, 1990, p. 199.
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evidentei®'. In plan filosofic, vom observa ci toate dezbaterile privitoare la frumos au ca punct

de plecare experienta primordiala a omului i anume atractia exercitata asupra noastra de catre
oamenii frumosi si dorinta noastra de a le sta in preajma, de a-i poseda ori de a-i iubi.

Apoi, cum spuneam, extensiunea termenului ,frumos” in limba greaca veche era
maximala. El cuprindea, Intr-o anumitd ierarhie a pretuirilor, totalitatea obiectelor frumoase,
naturale ori create de om, dar si multimea de comportamente umane frumoase, inclusiv
abstractiile, cunostintele. Aceastd idee de ierarhie a entitatilor ce cad toate sub incidenta
frumosului, a fost impusa, in cultura filosoficd greaca si apoi europeand, de catre Platon.
Fundamentul acestei ierarhii este, fireste, dat de experienta umand fundamentald — trairea
intalnirii cu un corp frumos — ca apoi, pe aceastd baza, sa se produca ,,trezirea” sufletului doritor,

dupa parcurgerea unor trepte initiatice, sa dobandeasca frumosul in intreaga lui desavarsire.

3. Teorii ale frumosului

Spre deosebire de alte culturi, cultura greaca veche poate fi particularizata prin obsesia pe
care ar manifesta-o pentru investigatia sistematica, stiintifici a marilor domenii de existentd a
lumii. Aceastd investigatie incepe in secolul al VI-lea 1.H., odata cu Thales si continud pana in
secolul al VI-lea d.H., respectiv pand cand paradigma greacd de gandire este inlocuitd cu
paradigma crestind. Acest moment al disparifiei vechii culturi grecesti este datat in VI-lea d.H.,
pentru cd acum Tmparatul bizantin Iustinian a desfiintat ultima scoald de filosofie greceasca
(neoplatonica).

Dar ce inseamni investigatie stiintifica, teoretica? In primul rand, inseamni o cercetare
care activeaza principalul mijloc de cunoastere pe care-1 are omul la indemana: rationarea, adica
mobilizarea capacitatii mintii noastre de a produce cunostinte din prelucrarea datelor simturilor
sau de a deriva noi cunostinte din cunostinte mai vechi. Doud au fost mijloacele rationale pe care
le-au mobilizat cu precadere vechii greci pentru a investiga si explica lumea: definitia si teoria.
Prin definifie se surprinde esenta unui lucru, adica caracteristicile (proprietatile) lui invariante,

intransformabile in timp, generale si necesare, ceea ce ramane neschimbat si identic cu sine. Or,

2! Cand cineva i-a pus lui Aristotel intrebarea: ,,De ce ne pierdem asa de mult timp cu oamenii frumosi?”, el ar fi
raspuns: ,,Asta-i intrebare de om orb”. (Vezi Diogene Laertios, Despre vietile si doctrinele filosofilor, Bucuresti,
Editura Academiei, 1963, p. 262. Tot aici, Diagone Laertios consemneaza si raspunsurile la intrebarea: ,,Ce este
frumusetea?”. ,,Frumusetea, declara el (Aristotel, n.n.) este un sprijin mai bun decat orice scrisoare de recomandare...
frumusetea este dar al zeilor; Socrate, o domnie de scurtd durata; Platon, o superioritate fatd de natura; Theofrast, o
ingelaciune mutd; Theocritos, o pedeapsa de fildes; iar Carneades, o domnie fara paznici.”
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definitia este o judecata care poate fi premisa sau concluzie intr-un rationament si, prin urmare,
prin definitie deschidem drumul catre teorie.

Prin definitie stim ce este un lucru. Ea incercuieste notele caracteristice intr-o unitate. Prin
teorie, ca ansamblu de definitii, reguli si rationamente, aflam de ce un anumit lucru este asa si nu
altfel, si totodatd, daci indeplineste, intr-un ansamblu, un anumit scop. In rezumat, aceste
elemente, impreuna, formeaza o explicatie sistematica. Stim ce este, de ce este si ce scop
indeplineste un anumit lucru. Desigur, in lumea intelectuald greceasca lucrurile nu sunt atat de
simple. Teoriile nu sunt exprimate in limbaje specializate, ci in limbajul natural. Or, se stie,
cuvintele din limbajul natural, obisnuit, sunt polisemantice. In jurul lor graviteazi multiple
intelesuri, ceea ce conduce si la neclaritate, la ambiguitati cognitive, dar si la o bogatie de
sugestii. Mai mult decat atat, procedeul de a apela la naratiuni mitologice sau la alegorii in
scrierile filosofice era o practica curenta®’.

Spre deosebire de artd care avea un statut ambiguu — era cunoastere, dar nu stiintd precum
speculatia teoretica, episteme, cunoastere exactd si adevaratd — si care nu a primit explicatii,
frumosul beneficiaza de alt tratament. ,,Platon nu poate da socoteala de fenomenul de arta. Exista
o stiintd de tip obisnuit, prin cunoasterea exacta a lucrurilor, exista una de tip mai ridicat, prin
cunoasterea lor n Idee, adicd o cunoastere nu doar exacta, ci si adevarata. Opera de artd nu e
facutd nici din adevaruri de exactitate, nici din adevaruri de idée. Frumosul poate fi explicat, arta
nu.”203

Asadar, pentru vechii greci despre frumos se putea vorbi in termeni de definitii si teorii,
deci in termeni de cunoastere teoretica. Desigur cd in aceastd categorie de cunoastere intra si
binele si adevarul. Despre artd grecii vorbeau, cum am remarcat, in spatiul cunoasterii poietice,
care era totusi o cunoastere inferioara. Asta nu Inseamna ca noi nu putem vorbi despre teorii §i in
orizontul artei. Numai ca trebuie sa fim constienti de un lucru elementar: atunci cand analizam
tipuri distincte de cunoastere, ne plasim tot in planul cunoasterii teoretice. Intelegerea artei, a
cunoasterii poietice etc. se face, nici nu s-ar putea altfel, respectand standardele si procedurile
cunoasterii teoretice.

Revenind, cu toate ca multi esteticieni fac diferenta, fireasca pentru un stadiu matur de

cunoastere stiintifica, intre definitie si teorie, In lumea intelectuala greceasca aceasta distinctie nu

22 In filosofia lui Platon, mitul prin puterile lui de sugestie, nu de putine ori, tine loc de teorie, de explicatie
stiintifica. (Vezi Cristian Badilita, Miturile in filosofia lui Platon, Bucuresti, Editura Humanitas, 1996.)
293 Constantin Noica, Interpretare la lon, in Platon, Opere, ed. cit., p. 132.
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este functionald. Definitia poate fi vazutd si ca o teorie implicitd, in timp ce o teorie combina
inlantuiri de concepte, mituri, definifii, proceduri stilistice si chiar retorice.

Inainte de a trece la o prezentare sumard a teoriilor despre frumos, se impune incd o
precizare. Discutiile despre frumos sunt in lumea greacd veche, ca si in cazul artei, dezbateri
despre suflet, despre natura sufletului si despre facultatile sale.

Daca in orizontul artei, referintele privesc sufletul in calitatea lui de modelator al lumii,
altfel spus, capacitatea lui de a face, de a realiza bunuri, in cazul frumosului, referintele privesc
facultatea de a dori a sufletului. Prima facultate t{ine de cunoasterea poieticd; cea de-a doua de
cunoasterea teoreticd, de contemplare.

Cu alte cuvinte, frumosul este dat totdeauna in facultatea de a dori, intr-o traire
personala (o experientd personald) — este vorba despre experienfa fundamentald a omului, cea
legata de eros — In vreme ce cunoasterea teoretica a frumosului (1dmurirea naturii si a structurii
sale) se realizeaza prin gandire rationald, prin speculatie. Frumosul are, agsadar, o dubla natura. Pe
de o parte, el este o traire personala, legata intim de eros, ceva incomunicabil verbal, o traire ce
poate fi doar relatatd si inteleasa prin empatie, un fenomen apartinand lumii sensibile, iar pe de
altd parte, frumosul este o proprietate a divinitatii, un nume al divinului chiar, o forma
inteligibila, (eidos), un universal aflat in sufletul nostru si, prin urmare, ceva ce poate fi cunoscut
prin contemplatie. Frumosul, prin caracteristicile sale duale — de a fi in acelasi timp sensibil si

inteligibil — unifica lumea sublunara si cea supralunara, lumea omeneasca cu lumea divina.

a) Frumosul ca armonie, teoria armonica sau Marea Teorie

Cum mai spuneam, Tn mentalitatea omului grec, lumea naturala este o lume dominata de
ordine, armonie si frumusete. Nu intamplator, intre alte acceptii, cosmosul insemna in limba
greacd veche si podoabd, ornament. Traditia doxograficd greceascd aminteste de faptul ca
universul a fost numit cosmos, adicd armonie, de catre Pitagora, cel care a creat si termenul de
filosofie, respectiv cea mai influenta teorie estetica din cultura europeana. ,,Ar fi argument ca
teoria aceasta sa fie numita Marea Teorie. Caci nu numai in istoria esteticii, ci §i-n istoria intregii
culturi europene existd putine teorii atat de durabile si-ndeobste recunoscute. $i tot asa, sunt

putine teorii cu o sfera atat de largd, dominand imensul domeniu al intregului frumos.”**

24 Wladyslaw Tatarkiewicz, Istoria celor sase notiuni, ed. cit., p. 183.
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Marea Teorie nu este numai o teorie esteticd. Cum remarcd si Umberto Eco®”, Pitagora
este cel care adund ,,intr-un singur nod cosmologia, matematica, stiintele naturale si estetica.
Pitagora [...] este primul care a sus{inut ca principiul tuturor lucrurilor este numarul... Odata cu
Pitagora ia nastere o viziune estetico-matematica asupra universului: toate lucrurile exista pentru
ca ele reflectd o ordine; si sunt ordonate pentru ca prin ele se manifestd legi matematice, care
reprezintd conditia si a existentei si a Frumusetii totodata”*,

Marea Teorie ilustreaza poate cel mai bine obsesia pentru unitate a tuturor formelor de
existentd, cum spuneam, piesa de rezistentd a Weltanschauung-ului vechilor greci. Aceasta
obsesie a unitatii contrariilor apare explicit in viziunea pitagoreica asupra lumii. Diogene Laertios
este cel care surprinde acest fapt in cuvinte devenite celebre: ,,Principiul tuturor lucrurilor este
unitatea, iar din aceasta unitate provine doimea nedefinita, servind ca suport material unitatii care
este cauza. Din unitate si din doimea nedefinita se trag numerele, din numere punctele, din puncte
liniile, din linii figurile plane, din figurile plane figurile solide, din figurile solide corpurile
sensibile ale caror elemente sunt patru la numar: focul, apa, pamantul si aerul. Acestea se
transforma si trec pe rand prin toate lucrurile. Astfel se naste din ele Universul (Kosmos)
insufletit, inzestrat cu ratiune, sferic si cuprinzand la mijloc pamantul.”’

Marea Teorie nu este o teorie in sensul actual al cuvantului, adica un ansamblu coerent de
enunturi derivate dintr-un principiu unitar. Ea da mai degraba anumite sugestii privind ce este si
cum este frumosul cu ajutorul unor cuvinte fundamentale: numar, ordine, raporturi matematice,
proportie, simetrie, euritmie $i, in sfarsit, armonie. Marea Teorie livreaza, pe de o parte, si
definitii ale frumosului (frumosul = armonie sau frumosul = simetrie, regularitate In dispunerea
partilor), dar si explicatii prind natura sa. ,,Conform traditiei pitagoreice (o atare conceptie fiind
transmisd mai departe Evului Mediu prin Boethius), atat sufletul, cat si corpul omenesc sunt
supuse acelorasi legi care guverneaza si fenomenele muzicale; aceleasi proportii se regasesc si in
armonia cosmosului, astfel Incat micro si macrocosmosul (lumea in care trdim si universul intreg)
apar legate printr-o unica reguld, care este de ordin matematic si estetic totodatd. Aceasta regula
se manifestd prin muzica universului: e vorba de gama muzicala produsa de planetele [...] care

prin rotirea lor in jurul Pdmantului cel nemiscat, produc cate un sunet aparte fiecare... din

25 Vezi Umberto Eco, Istoria frumusetii, cap. 111, ed. cit., pp. 61-97, capitol ce prezinti si o interesanta istorie a Marii
Teorii de la Pitagora pana in secolul al XVIII-lea, la Edmund Burke, principalul teoretician care a negat ideea ca
proportia ar fi criteriul exclusiv al frumusetii.

296 Ibidem, p. 61.

27 Filosofia greacd pana la Platon, ed. cit., 11, Partea a doua, p. 27.
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ingemdnarea acestor sunete se naste o prea suava muzicd pe care noi nu o putem intelege pentru
ca simturile noastre nu sunt in masura sa le perceapa.”

Prin urmare, Marea Teorie este o conexiune de concepte ale caror intelesuri se lumineaza
reciproc. Axul central al acestei teorii il detine, fard indoiald, ideea de armonie, un concept cu
multiple sensuri si greu de fixat intr-o definitie.

In primul rand, armonia era considerati o proprietate obiectivd, intrinseca a lucrurilor. Cu
alte cuvinte, armonia si proportia corectd fin de structura launtrica a obiectelor, de echilibrul
interior al lor. Apoi, armonia insemna regularitatea $i ordinea de dispunere a lucrurilor. ,,Teoria
pitagoreicd mergea chiar mai departe §i sustinea... cd armonia e o dispozitie matematica
numerica, dependentd de numar, masura si proportie.”*”

Dar, armonia, chiar etimologic vorbind, inseamna imbinare de contrarii*'’, idee subliniatd
mai ales de Philolaos®"', un celebru reprezentant al pitagorismului. ,,Armonia se naste exclusiv
din contrarii: cdci armonia este o unitate a elementelor ce rezultd din multiple combinari §i un
consens al sensurilor divergente.”*'?

Armonia reprezintd, asadar, un echilibru intre contraste, intre entitati opuse si aflate intr-
un conflict In care fiecare entitate o neutralizeazd pe cealaltd, generand astfel simetrie. Fiind
vorba despre un principiu cu extensie cosmicd, armonia Inseamna dedublarea oricirei entitati
unice 1n contrarii care se neutralizeaza reciproc, inclusiv a sufletului.

Cu ajutorul armoniei, putem detecta prezenta frumosului oriunde se afld. In muzica, prin
stabilirea unor proportii aritmetice intre sunet si lungimea corzii. In artele vizuale, formele
frumoase erau detectate in raportul proportional al partilor si in respectarea simetriei. ,,Toate
partile corpului trebuie sd se adapteze unele la altele, dupd un raport proportional in sens
geometric: A se raporteaza la B tot asa cum B se raporteaza la C... Vitruviu va indica proportiile
corporale juste prin fractii raportate la Intreaga siluetd: fata va trebuie sa fie 1/10 din inaltimea
totald, capul 1/8 din corp, si tot asa va proceda cu lungimea toracelui si cu toate celelalte.”*"

In ciuda unei influente dominatoare a Marii Teorii in spatiul grecesc — dialogul lui Platon

Timaios este o aplicare a matematismului pitagoreic la intregul univers — si in spatiul culturii

2% Umberto Eco, op. cit., p. 82.

29 Wladyslaw Tatarkiewicz, Istoria esteticii, vol. I, p. 127.

219 Vezi Franscis Peters, op. cit., p. 113.

21 Despre viata si invatatura lui Philolaos, inclusiv fragmentele de opera, vezi Filosofia greacd pdna la Platon, ed.
cit., II, Partea a doua, pp. 70-197.

212 Ibidem, p. 90.

213 Umbetro Eco, op. cit., p. 74.
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europene®'?, ideea de armonie a fost contestatd, de pe platforma ideii de nemurire a sufletului, de
catre Platon si Aristotel i, mai tarziu, de catre Plotin, cel care propune o viziune noud asupra
frumosului.

Platon 1n dialogul Phaidon, prin vocea lui Socrate, critica teoria pitagoreica a sufletului ca
armonie, exprimatd de Simias*”. El considera ca sufletul este o armonie ce consta in echilibrul
tuturor caracteristicilor trupului; sufletul este ceva compus din elemente contradictorii, aflate in
armonie §i, prin urmare, moare odata cu trupul tot asa cum armonia unei lire dispare odata cu
distrugerea ei. Or, Socrate nu poate accepta teoria sufletului-armonie, pentru ca ar fi trebuit sa
admita ca sufletul divin este muritor. Pentru aceasta, Socrate mobilizeazd un arsenal teoretic
impresionant, argumentand ca sufletul este necompus si simplu, de origine divina si, prin urmare,
nemuritor. Sufletul identificat de catre Platon cu gandirea nu poate sa aiba determinatii
(proprietati) similare lucrurilor compuse si pieritoare®'’. El este opusul lucrurilor. Si Aristotel se
impotriveste teoriei sufletului ca armonie, argumentand ca ideea unirii corpului cu sufletul pana
la indistinctie, nu este convingdtoare din punct de vedere logic*'’.

Plotin, la sfarsitul Antichitatii (sec. III d.H.), ultimul mare filosof pagan, fara sa nege total
Marea Teorie, afirma ca frumusetea lucrurilor nu survine numai din armonie, din consensul,
acordul partilor contradictorii. Lumina, stelele aurul etc., sustine Plotin, nu sunt compuse si totusi
noi spunem despre ele ci sunt frumoase®'®. Frumusetea lucrurilor provine din unitatea si
individualitatea lor care este ireductibila la parfi componente, din ceea ce Plotin numeste
»sufletul” lucrurilor.

Aceastd viziune dualistd asupra frumosului — frumosul ca armonie a partilor versus
frumosul ca expresie a unitatii, ca stralucire, lumina, a dominat cultura europeand pand in

Renastere. Asadar, ideea lui Plotin, frumosul ca stralucire, a fecundat gandirea medievald; ea a

214 Vezi Matila Ghika, Filosofia §i mistica numdrului, Bucuresti, Editura Univers Enciclopedic, 1998, in mod special
capitolele, V-VII, pp. 47-94.

215 | Parerea noastra despre suflet este urmitoarea: intrucit trupul este incordat si tinut in echilibru prin caldur, frig,
secaciune, umezeala si altele la fel, sufletul nu-i altceva decat rezultatul acestui amestec; el este armonia acestora din
clipa in care au fost amestecate unele cu altele cu artd §i masura. Daca deci sufletul nu este decat o armonie, urmarea
e limpede: cand trupul se destinde sau, dimpotriva, e incordat peste masurd, fiind incercat de boli sau de alte
nenorociri, atunci si sufletul nostru, oricat de divin ar fi, trebuie sa moara.” (Vezi Platon Phaidon, fr. 86e-d, in Opere,
IV, Editura Stiintifica si Enciclopedica Bucuresti, p. 94.)

216 Hegel reface intr-un mod magistral rationamentul lui Platon in sustinerea ideii cé sufletul este identic cu gindirea
fiind forma de existentd a universalului simplu si necompus. (Vezi G. W. F. Hegel, Lecfii despre Platon, Bucuresti,
Editura Humanitas, 1998, in mod special pp. 33-39.)

27 Desi armonia este 0 anumitd proportie sau o combinare a elementelor amestecate, totusi sufletul nu seamana nici
unuia dintre aceste lucruri.” Vezi Aristotel, Despre suflet, ed. cit., fr. 408 a. Pe larg, fr. 407a30-408al5.

218 Concluzia lui Plotin: frumusetea Sufletului si Intelectului survin din faptul ci sunt libere de orice amestec. (Vezi
Plotin, Opere 1, Despre frumos, ed. cit., pp. 159-161.)
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fost preluatd de la Plotin si interpretatd de Dionisie Areopagitul®”

si de la el a fost preluata de
gandirea scolastica, Toma d’Aquino etc.

Marea Teorie nu a fost niciodata negata in totalitate. Ceea ce s-a contestat a fost pretentia
ei de universalitate, ideea ca frumosul este numai armonie. Or, frumosul este §i armonie nu doar

armonie. Este ceea ce va argumenta si teoria erotica a frumosului.

b) Teoria erotica a frumosului. Frumosul inteligibil

Teoria erotica a frumosului este complementard teoriei frumosului ca armonie. Daca
armonia unifica matematic, prin acordul partilor, toate obiectele lumii si avea In vedere prezenfa
frumosului in lume (atat frumosul natural, cat cel creat de om), teoria erotica se refera la frumosul
inteligibil, la felul in care noi gandim frumosul. Altfel spus, teoria erotica are in vedere sensurile
(intelesurile) frumosului; frumosul este investigat In aceasta teorie in calitatea lui de concept de
maximd generalitate, de predicat valoric universal. Perspectiva de analizd este logicd si
metafizica, intr-o incercare de raspuns la urmatoarele intrebari: Ce este frumosul in calitatea lui
de predicat valoric universal? Ce legatura exista intre obiectele frumoase si frumosul ca atare? Ce
statut are frumosul prin raportare la celelalte predicate valorice universale: binele si adevarul?

Cum spuneam, problema discutatd in teoria eroticd este problema sensurilor frumosului.
Este limpede pentru toatd lumea ca unele obiecte sunt frumoase, dar cd frumusetea nu este la
randul ei un obiect. Prin urmare, frumosul exista doar ca o proprietate comuna obiectelor? Dar
ce Inseamna a fi proprietate comuna? Proprietatile comune nu exista intr-un anumit fel? Dar daca
nu exista, de ce le predicam despre anumite obiecte. Existd frumos in sine, chiar dacad acesta nu
este un obiect vizibil? Daca ar exista numai obiecte frumoase si nu ar exista frumosul ca atare,
atunci cum de le raportam la acesta?

Mai mult decat atat, frumosul existd doar pentru om. Prin urmare, in absenta omului nu
putem vorbi despre frumos. Obiectele sunt frumoase doar in relatia cu noi. Percepem obiectele ca
fiind frumoase pentru cd frumosul este o dimensiune sufleteasca, omeneasca. Frumosul este,
asadar, in noi si in felul in care noi stabilim raporturi sufletesti cu lucrurile. Prin urmare,
raspunsurile trebuie cdutate in felul in care vorbim si gandim despre frumos. Este vorba, asadar,
de frumosul inteligibil, de dimensiunea metafizica a frumosului, adica de acea dimensiune care

transcende corpurile frumoase. In aceasta analiza, frumosul este luat in sine, ca subiect, cu scopul

219 Sfantul Dionisie Areopagitul, Despre numirile Dumnezeiesti, in Opere complete, Bucuresti, Editura Paideia, 1997,
cap. IV, pp. 145-152.
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de a-i afla esenta, natura si regimul lui de existentd. De faptul cd frumosul existd nu se indoieste
nimeni. Dar care este regimul lui de existentd de vreme ce nu este un obiect sensibil, cu toate ca
se predica despre obiecte sensibile?

In concluzie, teoria eroticd este o teorie a frumosului in sine si o gisim expusi, in
principal, in celebrele dialoguri platoniciene Banchetul si Phaidros, in cuprinsul carora frumosul
si iubirea sunt gandite impreund. De unde si numele de teorie eroticd. Cum se explica aceasta
conexiune privilegiatd? O succintd incursiune in lumea intelesurilor iubirii ne-ar putea dumiri in
privinta acestei optiuni intelectuale.

Grecii aveau pentru iubire trei cuvinte: eros, philia si agaphe.

Eros-ul se referea la dorintele noastre inflacarate, la acele stari interioare arzatoare,
indreptate catre ceva anume. Dorim un lucru cu atata ardoare, incat suntem posedati de aceasta
dorintd, suntem inundati si obsedati. Astfel, intr-o astfel de trdire devoratoare, spatiul mintii este
continuu ocupat sa mobilizeze mijloacele necesare stingerii dorintelor. Forma cea mai cunoscuta
si simfita intens de toatd lumea este dorinta sexuala.

Desigur, erosul ca dorinta nu se reduce la sexualitate. Exista dorinte si dorinte. Banii,
averea, notorietatea etc. sunt uneori dorinte la fel de intense ca si cele de ordin sexual. Apoi, in
functie de intensitatea trairii, existd o ierarhie a dorintelor. Unele dintre ele sunt acaparatoare;
altele au o intensitate mai redusa si pot fi amanate. Dorinta este asadar, o facultate a sufletului, o
putere, o dispozitie a lui. Ea este potentiald sau 1n act. Potenfiala in sensul cd noi avem
capacitatea de a dori in genere. Dorinta este Tn act atunci cand capacitatea de a dori este activata
si pusa intr-o relatie cu un anumit obiect. Obiectul dorintei nu mai este un obiect oarecare, ci o
valoare. Prin urmare, dorinta desparte lumea in care trdim in doud mari segmente. Segmentul
lucrurilor pe care le dorim, lumea valorilor, si segmentul lucrurilor pe care nu le dorim, a
lucrurilor indiferente. Rezulta ca nu trebuie sa confundam dorinta cu obiectul dorintei, stareca
interioard indreptatd spre ceva si acel ceva, lucrul dorit.

Trebuie spus, asa cum am subliniat de atdtea ori, ca si in modul in care vechii greci
gandeau iubirea putem constata existenta unor corespondente intre natura noastrda omeneasca si
planul divin al lumii. Zeii greci, in aceastd ordine interpretativa, pot fi vazufi ca nume
personalizate pentru entitdfi abstracte cu un puternic rol explicativ in ordine omeneasca.
Naratiunile in care sunt cupringi zeii pot sta pentru ceea ce numim refea conceptuald, iar

intamplarile vietii lor — conexiunile permanente pe care ei le realizeaza intre lumea supralunara
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cu cea sublunard — pot fi vazute ca explicatii structurale pentru dorintele si faptele oamenilor.
Prezenta zeilor in lumea oamenilor, uneori in cele mai mici si banale Intamplari, dadeau un spor
de familiaritate si inteligibilitate vietii.

Faptul poate fi ilustrat de zeul Eros, cea de-a treia dintre puterile primordiale, dupa Haos
si Geea, despre care vorbeste Hesiod in Theogonia. ,Eros [...] este de aceeasi varstd cu zeii
nemuritori, dar cel mai copilaros la infatisare, care prin puterea lui stapaneste totul furisandu-se
in sufletele oamenilor.*"”

In Iliada, Eros-ul este numele dorintei care-i domind suveran deopotriva pe zei si pe
oameni. Eros trezeste si aprinde in sufletul zeilor si al oamenilor dorinte ce nu pot fi stinse. Spre
deosebire de alti zei care denumesc stari, Eros reprezintd o fortd. ,Eros e o fortd motrice
plasmuitd dupa un model sexual, folositd pentru a explica insotirile si nasterea elementelor
mitologice, un fel de «Prim Miscator» [...] aldturi de Afrodita joacd un rol fundamental in legarea
puterilor contrare.”**!

O genealogie, cat si un ,,profil de personalitate” ale lui Eros ne propune si Platon in
dialogul Banchetul. Astfel, unul dintre participanti, Pausanias, vorbeste despre un Eros celest, cel
care inspird o iubire indreptatd spre inalt, o iubire bund, doritoare de suflet, si un Eros obstesc,
obisnuit, legat de dorinta trupeasca, in vreme ce Eriximah, un alt personaj, aratd ca Eros este un
principiu cosmic, o fortd care opereaza in intreaga lume si In toate alcatuirile pamantesti si
ceresti: oameni, animale, plante, zei. Prin urmare, Eros ar trebui vazut ca un nume pentru
principiul migcarii interioare si personalizare a diferitelor moduri de a exista in lume.

Philia era nume pentru un alt tip de atractie intre oameni. Este vorba despre atractia
prieteniei. ,,In contrast cu ideea arzitoare a erosului, philia reclama o apreciere si o admiratie a
celuilalt. Pentru greci, semnificatia cuvantului philia cuprindea nu doar ideea de prietenie, ci si pe
cea de loialitate fatd de familie si polis, fatad de ocupatie sau disciplind.”*** Aristotel dedicd un
intreg capitol prieteniei In Etica Nicomahica, Cartea a VlIl-a, considerand-o ca pe o forma
superioara de iubire dintre doi oameni care Tmpartdgsesc aceleasi scopuri in viata: cultivarea
virtutilor si contemplarea. Philia se intemeiaza pe o relatie de reciprocitate, pentru ca oamenii,
sustine Aristotel, nu se pot bucura 1n singuratate de bunurile superioare si atunci ele trebuie traite

in comun. Dar, baza prieteniei este egoismul, iubirea fatd de propria persoana care trebuie sa-si

20 Xenofon, op. cit., p. 212.

22! Francis Peters, op. cit., p. 97.

22 Alex Moseley, Natura dragostei: Eros, Philia, Agape, in vol. Dragoste si filosofie, coord. Valentin Muresan,
Bucuresti, Editura Punct, 2002, pp. 12-13.
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pastreze individualitatea, starea de singurdtate pe care o dedicd contemplarii. Numai pe aceasta
baza se pot lega prietenii care sunt ,,un suflet in doud corpuri”.

Agape se refera la un alt gen de iubire, la iubirea fara reciprocitate. Este vorba despre
iubirea parinteasca (copii, familie). Apoi, agape se referd si la iubirea celor divine. Iubirea cétre
Dumnezeu sau a lui Dumnezeu cétre om. Sensurile lui agape au fost preluate si de Kant pentru a
denumi iubirea impartiald, respectul pe care trebuie sd-1 acordam fiintelor umane in imperativul:
Omul trebuie tratat totdeauna ca scop §i niciodata ca mijloc.

Rezumand aceste Intelesuri ale iubirii (eros, philia si agaphe), constatim ca in lumea
greacd firumosul este legat de iubire in sens de eros. In eros, ca nume al doringei, se afla ridicina
tuturor actelor omenesti. Oamenii se deosebesc de celelalte vietuitoare in functie de genul
dorintelor. Exista agadar, prin raportare la animale, dorinte umane. lar acestea sunt identificate de
lumea greaca in nazuinta catre contemplarea frumosului, binelui si adevarului.

Cu alte cuvinte, ceea ce pune In migcare sufletul nostru este dorinta noastra de a dobandi

ceva anume>*

. Dorinta declanseaza in noi imaginea obiectului dorit, ea ne fixeaza tintele de atins
si ne Tmboldeste sa actionam. Si tot dorinta se constituie in suport energetic, tindndu-ne atentia
treazd §i vointa incordatd pana la atingerea scopului urmarit. Or, dorinta indreapta fiinta
omeneascd cdtre ceea ce ii este specific ei: iInclinatia catre cunoastere si frumusete, catre
contemplatie, cdci zeii i-au daruit omului sufletul nemuritor in care au fost inscrise toate aceste
inclinatii.

In rezumat, facultatea de a dori, ceea ce a pus zeul Eros in noi, iubirea, ne directioneaza
(orienteazd) sufletul catre frumos. Radacina frumosului se afld, asadar, in eros si, prin urmare,
este complet justificat ca atunci cand vorbim despre frumos sd vorbim despre eros. Erosul, ca
principiu cosmic, desemneaza la nivelul omului, cum spuneam, dorinta, ndzuinta catre cunoastere
si frumusete.

Numai ca aceastd nazuinta a sufletului este o capacitate a omului, o posibilitate. Ea este
virtuala. Pentru a fi si in act, trebuie ,,trezitd”, pusa In miscare.

Trebuie spus, n acest context, ca metafora ,trezirii” este esentiala in a Intelege natura
frumosului in gandirea greacd, mai ales cd ea este legatd si de metafora ,,cdderii” (o metafora cu o

carierd impresionanta in filosofia crestind).

23 Vezi Aristotel, Despre suflet, ed. cit., fr. 433a10-433b10.
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Ne reamintim, din capitolul dedicat intelesurilor sufletului, ca fiinta umana in viziunea
greceasca este asemanatoare zeilor, prin existenta in corpul nostru a sufletului de sorginte divina,
a sufletului nemuritor. Sufletul inainte de ,,cadere”, de incarnare si ,,incarcerare” in corp, a trait in
regim divin — printre ideile, formele pure ale lumii inteligibile. Cum aratd Platon in Phaidon®*,
incarcerarea sufleului in corp, Inseamna o Intunecare a viziunii pe care sufletul o avea Tnainte de
,cadere”. Reamintirea starii anterioare de gratie, in fapt, incercarea de recucerire a starii de
dinainte de cadere, se realizeaza prin ,trezirea” sufletului, generatd de emotia si dorinta
declansatd de vederea unui corp frumos. Corpul frumos declanseazd in suflet dorinta si il
»trezeste”. Ca impuls initial, dorinta este carnald, de posesie a corpului frumos, de insotire a lui.
La inceput, cum spune Pausanias in Banchetul’”, este activat in suflet Erosul obstesc (obisnuit,
indreptat spre dorinte senzuale), ca mai apoi sa intervind Erosul celest (indreptat catre dorinte
spirituale). Trecerea de la ,,obstesc” la ,,celest” inseamnd, cum spunem noi astdzi, trecerea de la
experienta esteticd, act fundamental de traire, la contemplare, la alte acte sufletesti in care
gandirea intervine in mod activ. In termenii gandirii platonice, aceasta trecere inseamni accesul
de la lumea sensibila, de la copiile frumosului, la lumea inteligibila, la frumosul insusi. Lumea
vizibila ne pune In contact cu corpul frumos. Dar corpul frumos pe care il iubim nu este frumosul
insusi. El este o ,,copie” a frumusetii corpului omenesc in genere. Or, frumusetea corpului
omenesc este un insemn pentru o realitate invizibila, spirituald, care este sufletul acelui corp. In
absenta sufletului care-1 anima, nu exista corp frumos. Corpul fara suflet este un cadavru care se
descompune.

Constatam aici o ,,democratie” totala in accesul omului catre frumos, caci calea
frumosului este calea erosului. Cu totii suntem manati de dorinte si, potential, cu totii suntem
inzestrati, In mod natural, cu posibilitatea de acces la frumos. Declansarea emotiei si a trezirii
sufletului este posibild pentru fiecare om in parte, pentru tofi cei care trdiesc experienta
devoratoare a erosului. Aceastd experientd, cum stim cu totii, nu poate fi Implinita in totalitate.
Intotdeauna raméane un rest nesatisficut si, prin urmare, dorinta nu este stinsi de posesia
obiectului dorintei. Existd o disproportie uriasa intre dorintd si capacitatea ei de a fi satisfacuta
complet. Altfel spus, dorinta nu cunoaste margini, in vreme ce obiectul posedat al acesteia este
finit. Exemplul de mai tarziu al lui Don Juan, celebrul personaj aflat in cautarea iubirii perfecte,

este ilustrativ. In ciuda multiplelor experiente pe care le-a trait in intalnirile sale de dragoste cu

24 Vezi Platon, Phaidon, fr.76e-84b, in Opere complete, 11, Bucuresti Editura Humanitas, pp. 181-193.
225 Vezi Platon, Banchetul, ed. cit., fr. 180d-185c.
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mai multe femei frumoase, Don Juan nu a gasit iubirea i a murit neimpacat. Personajul este, fara
indoiala, de inspiratie platoniciana.

Aceasta disproportie dintre dorinta permanent activa si imposibilitatea stingerii ei de catre
un obiect sensibil, in cazul nostru corpul frumos, tine sufletul intr-o stare permanentd de cautare.
Astfel, sufletul 1si cautd obiectul dorintei dincolo de lumea sensibila, dincolo de lumea corpurilor
frumoase, intr-o ierarhie pana se ajunge la frumosul inteligibil, la frumosul in sine. Prin urmare,
se produce o trecere de la percepfia corpului frumos la contemplarea frumosului, de la lumea
sensibila la lumea inteligibild. Se trece, asadar, de la iubirea pentru obiecte concrete la iubirea
pentru cunoastere. Doar cei putini, desigur, parcurg drumul inaltarii sufletului de la frumosul
sensibil (corpul frumos dorit §i iubit) catre frumosul Tnsusi. Asa ar trebui sd intelegem spusele
Diotimei din dialogul Banchetul, cea care ii dezvaluie lui Socrate cele sase trepte ierarhice ale
frumosului: trecerea de la iubirea unui corp frumos, la iubirea tuturor trupurilor frumoase;
trecerea de la iubirea unui suflet frumos la iubirea tuturor sufletelor frumoase; iubirea frumusetii
actiunilor si legilor frumoase; iubirea de cunoastere, de intelepciune; in sfarsit, intuirea frumusetii
in sine, a frumusetii divine si eterne .

Tot astfel trebuie sa intelegem si celebra definitie a frumosului inteligibil din Banchetul:
wincearci acum [...] si-ti tii atentia cat poti de treazi. Cine va fi calduzit metodic, astfel incat si
ajunga a patrunde misterele dragostei pana la aceasta treapta si cine va contempla pe rand si cum
trebuie lucrurile frumoase, acela, ajuns la capatul initierilor in cele ale dragostei, va intrezari
deodata o frumusete cu caracter miraculos. E vorba, Socrate, de acel frumos catre care se
indreaptd mai inainte toate straduintele noastre: un frumos ce traieste de-a pururea, ce nu se naste
si piere, ce nu creste si scade; ce nu-i in sfarsit, intr-o privinta frumos, intr-alta urat; cateodata da,
alteori nu; fatd de unul da, fatd de altul nu; aici da, dincolo nu; pentru unii da, pentru altii nu;
Frumos ce nu se-nfatiseaza cu fata, cu brate sau cu alte intruchipari trupesti, frumos ce nu cutare
gand, ce nu-i cutare stiintd; ce nu salasluieste 1n alta fiintd decat sine; nu rezida intr-un vietuitor,
in pamant, in aer, sau oriunde aiurea; frumos ce ramane el Tnsusi intru sine, pururea identic siesi
ca fiind un singur chip; frumos din care se Tmpartagesc tot ce-i pe lume frumos, fard ca prin
aparitia si disparitia obiectelor frumoase, el sd sporeasca, sd se micsoreze ori sd indure a cat de

mica stirbire.

226 Ibidem, fr. 210b-210d.
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Calea cea dreapta a dragostei sau mijlocul de a fi cdlauzit in ea, este sa incep prin a iubi
frumusetile de aici, de dragul frumosului aceluia, pasind ca pe o scara pe toate treptele urcusului
acestuia. Sa trecem, adica, de la iubirea unui singur trup, la iubirea a doua; de la iubirea a doua la
iubirea tuturor celorlalte. S& ne ridicam apoi de la trupuri la indeletniciri frumoase, de la
indeletniciri la stiinte frumoase, pana ce-ajungem, in sfarsit, de la diferitele stiinte la una singura,
care este de fapt insasi stiinfa frumosului, stiintd prin care ajungem sd cunoastem frumusetea in
sine, asa cum e. [...] tocmai aici este rostul vietii noastre. Caci daca viata merita prin ceva s-o
trdiasca omul, numai pentru acela meritd, care ajunge sa contemple frumusetea insasi”*’.

Prin urmare, iubirea este scopul vietii noastre pentru ¢ ea procurd maximum de trire prin
contemplarea frumusetii Insesi. Aceasta contemplare a frumosului coincide, desigur, cu
contemplarea divinului, pentru ca fiinfa divind este unitatea dintre frumos, bine si adevar.
Rezumand, sensul vietii omului consta in contemplarea divinitétii, iar drumul cétre aceasta este
inifiat de trdirea eroticd. Ideea crestind exprimatd in cuvinte ,,Dumnezeu este iubire” 1si are

originea in aceasta teorie platonica a frumosului erotic.

¢) Teoria pragmatica — frumosului ca utilitate si placere

Cum s-a putut remarca, in spatiul intelectual grecesc vechi, teoriile asupra frumosului sunt
elaborate in absenfa conexiunii cu arta. Nici Aristotel, Tn primul tratat european de estetica,
Poetica, nu vorbeste despre frumos, ci despre téchneé, arta, poiesis, cunoastere poietica, mimesis,
reprezentare (artistica) ori katharsis, reactie afectiva, purificatoare.

Cu toate ca se aplica si la obiectele artistice, in calitatea lui de universal, frumosul nu este
o valoare estetica, ci etica. Frumosul nu se aplica doar la lucruri, naturale sau produse de om, ci

la toate actiunile*

omului. El are in vedere totalitatea actiunilor omului indreptate catre un scop.
Actiunile bune sunt si frumoase in acelasi timp. ,,Toate cele drepte sunt si frumoase. [...] Nimic
din randul celor frumoase, in masura in care are parte de frumusete, nu este rau, si nimic din
randul celor urate, In masura in care are parte de uratenie nu este bun... Constatam deci din nou

cd frumosul si binele sunt una.”**

227 Ibidem, fr. 211a-d.

228 Cf. Platon, Statul, cap. IX, fr. 589c¢-d, Filosofia greacd pdnd la Platon, vol. I, partea 1, ed. cit., cap. ,,Estetica prin
kalokagathia”, ,,Actele frumoase ori urate, daca astfel au fost statornicite de legi, oare nu le vom declara a fi astfel,
dat fiind cé cele frumoase sunt asa, deoarece supun tot ce este animalic in natura noastra sub autoritatea omului... iar
cele rele, dimpotriva, deoarece inrobesc n noi ceea ce este senin...” p. 154.

22 Platon, Alcibiade, in Filosofia greacd pdnd la Platon, vol. 11, Partea 1, ed. cit., p 153.
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Frumosul tine, asadar, de registrul etic al actiunilor omului, dar si de actiunile indreptate

catre ceea ce este util**

. Or, obiectele utile omului nu sunt numai cele produse de catre om prin
téchne, ci si darurile naturii. Frumosul este identic ceea este util in genere. ,,Frumosi, obisnuim sa
spunem, nu sunt ochii care nu pot sa vada, ci aceia care o pot face si care folosesc tocmai la
vazut... Tot astfel spunem si despre trup ca este frumos, asa cum arata el potrivit pentru alergari si
lupte; animalele apoi, calul, cocosul, prepelita, pe toate le numim frumoase; sa nu mai vorbim de
tot soiul de ustensile, care cu patru rofi sau corabii... toate instrumentele folosite in muzica si in
alte arte, ba... pana si obiceturile si legile — pe toate le numim frumoase... lar despre ceea ce este
folositor, noi spune ca este frumos tocmai in masura in care este folositor, servind unor scopuri
anume, $i Tn Tmprejurdri anumite; si urat, 1i spune acelui obiect care in toate aceste privinte se
dovedeste a nu fi de folos.”?!

Frumosul este, in consecinta, ceea ce este util. ,,Frumosul deci, ag spune eu, este utilul.”***
Frumosul este adecvarea produsului la scopul pentru care a fost conceput si realizat. Ilustrarea
acestei asocieri intre frumos si utilitate — cu cat un lucru isi vadeste mai deplin utilitatea, cu atat el
este mai frumos — este ilustratd de dezbaterea din Banchetul lui Xenofon. Faptul acesta poate fi
perceput de noi 1n registrul comicului. Socrate, renumit pentru urdtenia sa — intre altele se stie ca
avea si ochii extrem de bulbucati — incearca sa demonstreze asistentei ca el este mai frumos decat
Critobulos, un tanar renumit prin frumusetea si armonia corpului sdu. Socrate susfine, fard ca
asistenta sa-l contrazica, ca ochii lui bulbucati sunt mai frumosi decat ai preopinentului sau de
vreme ce vederea lui este mai agera.

Prin urmare, utilitatea instantiatd in criteriu de analiza, desparte frumosul de urat. Uratul
este neutilul, ceea ce nu indeplineste scop determinat, cum am spune noi astdzi, un rebut.
Urat=Inutil. Uratul nu are demnitate ontologica, el nu exista ca atare, ci este o lipsa a frumosului.
Frumosul ca lipsa se numeste urat. Uratul este privafiune de frumos sau, inversand termenii,
frumosul ca privatiune este uratul.

Constatdim ca frumos—urdt nu este un cuplu categorial, cum spuneam, un binom

conceptual. In lumea greaca frumosul si uratul nu sunt concepte corelative, asa cum au fost

29 Ideea cd semnificatia unui concept poate fi deslusitd prin raportare la o anumitd utilitate justifici folosirea
termenului de ,,pragmatic”. Cand vorbim despre teoria pragmatica a frumosului la vechii greci, avem in vedere doar
dimensiunea utilitaristd a frumosului si nu implicatiile estetice si filosofice ale scolii pragmatice americane de la
sfarsitul secolului al XIX-lea.

31 Platon, Hippias Maior, fr. 295¢c-d, in Opere, 1, ed. cit.

32 Aceasta este una dintre afirmatiile lui Socrate in disputa sa cu Hippias Maior in problema stabilirii naturii
frumosului, Hippias Maior, fr. 295c.
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intelese de la Renastere pand in plind modernitate. Frumosul este corelativul binelui — intelesurile
lor se intrepatrund si se definesc conceptual impreuna>,

Relatia dintre frumos si urdt nu este o relatie logicd de contradictie — afirmarea sau
negarea unuia implica negarea sau afirmare celuilalt —, ci de contrarietate, adica o relatie mediata
de un al treilea termen: utilitatea. Urdtul nu are, asadar, numai valoare esteticd negativa
(privatiune a frumosului artistic), ci una de naturd morala, general umana.

Deducem din cele spuse ca arta ca téchné este evaluatd dupa criterii morale — ceea ce este
frumos este si bun —, cat si dupa criteriul utilitatii — ceea ce este frumos este util. Dar ceea ce este
frumos si util este si placut. Prin urmare, frumosul in acest context este si placut. ,,Ce bine
definesti acum, Socrate, frumosul, in functie de placut si bun.”**

De retinut ca frumosul nu este, asa cum il va defini Kant mai tarziu, placere. El este si
placere, doar in contextul in care si placerea este o forma a binelui. Prin urmare, frumosul ca
placere trebuie judecat in triada: bun-util-placut si nu ca placere*’ in sine.

Contextul de intelegere a frumosului ca bine, util si placut si a binelui ca frumos si adevar
este fixat de lumea greaca veche, cum mai spuneam, intr-un cuvant mirific ale carui sensuri
caracteriza idealul omului grec de a fi in lume, kalokagathia. ,,in conceptul de kalokagathia, toate
aceste sensuri se contopesc: e incdntarea estetica generatd de bine si elevatia morala a
frumosului.”**

In consecintd, lectia teoretica privind arta si frumosul pe care vechii greci ne-au transmis-
o ar putea fi sintetizata in cateva cuvinte: la Intrebarile: ce este arta? ori ce este frumosul? nu se
poate raspunde simplu. Despre artd si frumos se vorbeste Tn mai multe feluri. Important este sa
fim atenti la contextele in care apar aceste cuvinte, sa facem distinctiile necesare, sa evaluam
opiniile divergente exprimate 1n legatura cu ele, sd supunem aceste opinii unei judecati critice, sa
comparam aceste judecdti cu starile de fapt la care ele se referd si, in functie de aceastd operatie,
sa facem corecturile necesare. In final, s fim critici cu propriile concluzii si sa solicitim si altora

astfel de opinii.

33 Cf. Platon, Menon, fr. 77b, in Opere, 11, ed. cit., ,,Atunci cind cineva doreste lucruri frumoase, nu spui oare prin
asta cd cineva doreste lucruri bune?”

24 Platon, Gorgias, fr. 475a, ed. cit.

23 Ideea de plicere in mentalitatea greceascd, hedone, este ginditd corelativ cu eudaimonia, fericirea, dar si cu
virtutea, arete. Ea nu este conceputd in sine, ca ideal de viata si, cu atdt mai mult, nici scopul artei si frumosului nu
consta in placere.

36 Filosofia greacd pana la Platon, vol. 11, Partea I, ed. cit., p. 156.
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d) Esentialism versus consensualism. Dispute privind natura frumosului

In lumea greaca veche valorile cardinale — adevirul®’, binele si frumosul — sunt percepute
si triite sincretic, in indistinctie. In ordine ontologica ele sunt universalii — definesc umanitatea
in integralitatea ei si sunt aplicabile tuturor actelor umane oriunde si oricand. In ordine logica ele
sunt concepte corelative, se definesc reciproc si devin inteligibile prin intersectia permanentd a
intelesurilor lor. In planul idealului de viata, a aspiratiilor, a locului in care omul grec vrea si
ajunga, valorile sunt trdite sincretic prin proiectul omului total surprins 1n conceptul de
kalokagatia. Cu toate cd idealurile de viatd s-au schimbat in istorie — oamenii si-au schimbat
continuu tintele de atins — sincretismul valorilor va domina cultura europeana pana in secolul al
XVIlI-lea, respectiv pana la aparitia celor trei critici ale lui Kant, opere ce fixeaza in constiinta
europeand ideea autonomiei valorilor®®.

Faptul cd aceste valori sunt trdite si percepute sincretic {ine de Weltanschauung-ul grecesc,
de tipul de gandire al vechilor filosofi care reduceau totul la unitate. Adevarul, binele si frumosul
sunt expresii ale unitatii, moduri de aparifie a divinului in sufletul omenesc nemuritor. Prin
urmare, nu putem vorbi, in sens kantian, despre autonomie in lumea valorilor.

Faptul are o deosebita importantd pentru intelegerea din interior a dezbaterilor privitoare
la natura frumosului, dezbatere integratd in marea disputd ce a dominat agenda intelectuala
greceasca nu mai putin de doud secole. Este vorba despre antiteza nomos-physis. ,,Ce doi termenti,
nomos $i physis, sunt cuvinte-cheie — in secolele al V-lea si al IV-lea s-ar fi putut spune cuvinte de
ordine — ale gandirii grecesti... In atmosfera intelectuala a secolului al V-lea au ajuns sa fie in mod
obisnuit considerate opuse si reciproc exclusive: ceea ce exista ,,dupa” nomos nu era dupa physis
si viceversa.”® Cateva lamuriri terminologice pot lumina termenii acestei dezbateri, cum vom

remarca, nici astazi pe deplin stinse.

37 Alctheia, numele grecesc pentru adevar ce poate fi tradus, urmand sugestia lui Heidegger, prin ,,stare de
neascundere”, nu trebuie inteles doar ca o proprietate logica a propozitiilor, ca un tip de corectitudine dintre enunt si
faptele descrise de propozitii. Adevarul are si o dimensiune ontologicd putdnd fi inteles doar prin raportare la
fiintarea specific umand, la Dassein. (Vezi comentariul lui Heidegger la celebrul mit al pesterii din dialogul
Republica, in Martin Heidegger, Doctrina lui Platon despre adevar, in vol. Repere pe drumul gandirii, Editura
Politica, Bucuresti, 1988.)

2% Kant a fost cel care a produs temeiurile teoretice ale autonomiei valorilor. Adevarul, valoarea teoreticd ce
circumscrie obiectul de exercitiu al stiintei, este teoretizat in Critica ratiunii pure. Binele este obiectul de exercitiu al
eticii si il gasim teoretizat in Critica ratiunii practice. In sfarsit, Critica facultdtii de judecare instantiaza frumosul ca
exercitiu de interogare pentru estetica. Epoca postkantiana este una de autonomie a valorilor. Adevérul, binele si
frumosul sunt concepute si traite in distinctie. Ele au configurat universuri distincte de discurs, cu standarde teoretice
si criterii interne de evaluare, stiinta, etica, estetica, modeland, totodata, si idealurile de viata, noile tinte pe care le
urmareste si astazi omul european.

' W.K.C. Gutrie, op. cit. Vezi cap. ,,Antiteza nomos-physis in morald si politicad”, pp. 51-111.



126

Nomos era raportat, usor de banuit, la cosmos, dar in dimensiunea eticd si politica a sa.
Altfel spus, nomos-ul se referea la ordinea si armonia lumii produse de om in calitatea lui de
animal social si poate fi tradus prin cuvintele obicei, conventie sau lege. Prin urmare, nomos-ul
desemneaza totalitatea raporturilor ordonate, constante etc. pe care oamenii insisi le stabilesc
intre ei. Pe scurt, nomos se referi la regulile care sunt stabilite prin acord intre oameni. In acest
caz, regulile sunt conventii, ceva nascocit de om, ceva artificial, ceva care existd numai prin
voinfa §i actiunea omului traitor in comunitate (cetate). Nomos-ul se referd la obisnuinte
colective, la credinte, la simbolurile si codurile adapostite de traditie, la legile scrise ori nescrise
(cutume). In consecintid, nomos-ul desemneazi atat ideea de varietate a modurilor de viatd a
oamenilor, cat si ideea de relativitate a valorilor. Valorile nu au o aplicatie universald. Ele difera
de la o comunitate la altd comunitate si au luat nastere prin practicarea vietii in comun. Pozitia
nomos-ului este condensatd in spusele lui Protagoras: Omul este masura tuturor lucrurilor.
Natura noastrd omeneascd este rezultatul unui sir neintrerupt de experiente legate de
supravietuire. Toate valorile legate de cetate, cum sunt legea ori ordinea, apoi obiceiurile si
credintele, evaluarea actelor noastre intre bune si rele etc., sunt rezultate ale coabitarii noastre,
conventii, acorduri reciproce, instrumente utile de supravietuire. Cand vorbim despre nomos
avem 1n vedere doar acele lucruri ce-si au originea, cauza si scopul in fiinta omeneasca.

Intr-un limbaj familiar noud, nomos-ul ar tine de o relatie ,,contractuala” intre oament,
fiind o expresie a vointei lor. Or, raporturile contractuale supravietuiesc prin vointa partilor. Cand
partenerii nu mai doresc continuarea clauzelor contractului, atunci el se reziliazad. Concluzia?
Valorile cardinale, adevarul, binele, frumosul, sunt conventii, raporturi ,,contractuale” intre
oameni si, prin urmare, au o valoare relativa.

Pericolul pe care-1 camufleaza aceasta intelegere a valorilor este evident. Totul tine de
bunul nostru plac, de felul in care noi stabilim ceea ce tine de adevar, bine si frumos. Nu exista
criterii obiective de la care sa plecam 1n definirea lor. Subiectivitatea noastra este unicul izvor de
existenta si criteriu de evaluare a valorilor. Nomos-ul este ceea ce este omul in el Tnsusi, ceea ce
este al lui, ceea ce 1i apartine ca posibilitate de exercitiu al vointei.

Physis-ul, dimpotriva, se referea la ceea ce este supramundan, la ceea ce existd ,ca
naturd” si a carei origine, cauza si scop se situeaza in afara omului, in ceva divin. ,,Acest cuvant
insemna urmatoarele lucruri, diferite dar legate intre ele: 1) procesul de crestere sau genesis... 2)

materialul fizic din care sunt facute lucrurile... 3) un fel de principiu de organizare, structura
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lucrurilor... acest ,,material” este viu, asadar divin, asadar nemuritor si indestructibil.”>* In ciuda
unor intelesuri contradictorii atribuite conceptului physis in lumea greacd*', acesta trebuie gandit
corelativ cu nomos-ul. Astfel, physis se referea la ceea ce apartine lumii in esenta ei, la Tnsusirile
pe care lucrurile le au prin nasterea lor, independent de prezenta sau absenta omului, la felul
propriu de a exista al lucrurilor ce compun lumea. Physis se referea la esenta lucrurilor, la ceea ce
le este propriu si caracteristic lor, la ceea ce este invariabil in timp, la proprietatile stabile ce
confera identitate lucrurilor. Tradus la nivelul intelegerii noastre, prin physis grecii intelegeau
ceea ce exista in realitate, obiectiv, prin sine insusi.

Nomos si physis sunt, asadar, cei doi poli intre care glisa gandirea conceptuala greaca
clasica. Antiteza nomos—physis domina de departe, cum spuneam, agenda intelectualda a lumii
grecesti, intrucat toate subiectele aflate in dezbatere erau raportate la aceastd antinomie.
»Dezbaterile despre religie s-au indreptat asupra problemei daca zeii existd prin physis — in
realitate — sau doar prin nomos; despre organizarea politica, daca statele se nasc prin vointa
divind, prin necesitate naturala sau prin nomos; despre cosmopolitism, daca impartirile in cadrul
speciel umane sunt naturale sau sunt doar o problema de nomos; despre egalitate, daca stapanirea
unui om asupra altuia (sclavia) sau un popor asupra altuia (imperiul) este naturald si inevitabila
sau doar prin nomos si asa mai departe.”**

In aceste cadre de gandire trebuie si plasim si dezbaterea asupra naturii frumosului,
incercarile de a raspunde la intrebarea ,,Ce este frumosul?”, dezbatere care aduce in prim-plan
antiteza nomos—physis, respectiv pozifia relativistd, consensualista a sofistilor (Protagoras,
Gorgias, Prodicos, Hippias, Antiphon, Critias etc.) si pozitia esentialistd (Socrate, Platon,
Aristotel).

Pozitia relativista, consensualista, argumenteaza rational convingerea ca realitatea este
ceea ce spunem noi ca este. Astfel, realitatea se prezintd ca o rezultanta a subiectivitafii noastre,
fiind generatd de opiniile si parerile oamenilor, de credintele si aprecierile lor, de punctele lor de
vedere comune, de acordul si identitatea de credinte existente intre ei etc. Cum spuneam,
propozitia fundamentala a relativismului este formulata de Protagoras in celebrul adagiu: ,,Omul

este masura tuturor lucrurilor”. Dimpotrivd, pozitia esentialistd argumenteazd rational ca

0 Francis Peters, op. cit., p. 125.

241 Latinii au tradus @oTig prin natura; natura de la nasci, ,,a se naste”, ,,a proveni”... natura — ceea ce lasd si provini
din sine.” Cuvantul ,,naturd” este, de atunci, acel cuvant fundamental ce desemneaza relatii esentiale ale omului
istoric occidental cu fiintarea, cu acea fiintare care nu este el insusi si cu aceea care este el insusi. (Vezi Martin
Heidegger, Despre esenta si conceptul lui physis la Aristotel, in vol. Repere pe drumul gandirii, ed. cit., p. 240.)

2 WXK.C. Gutrie, op. cit., p. 53.
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realitatea este ceea ce este prin sine. Esentialismul exprima convingerea ca lucrurile au o esenta
a lor proprie, un mod de a fi, o anumitd coerentd internd, ceva ce existd in sine $i urmareste
(indeplineste) scopuri proprii. Opozitia fatd de relativism este manifesta. ,,Protagoras sustine ca
omul este masura tuturor lucrurilor, ceea ce revine la a afirma ca ceea ce 1 se pare fiecdruia existd,
in realitate. Daca ar fi asa, ar rezulta ca acelasi lucru este si nu este, ca ¢ rau si e bun si ca toate
afirmatiile contradictorii sunt deopotrivd de adevarate, pentru cd adesea acelasi lucru ii pare
frumos unuia, pe cand altuia tocmai dimpotriva, si ceea ce ne apare fiecaruia din noi este masura
(criteriul) lucrurilor.”**

Trebuie spus clar ca, cel putin in perioada clasica, lupta dintre relativisti si esentialisti a
fost castigata de cei din urma. Socrate, Platon si Aristotel si-au mobilizat toate resursele creative
pentru a se opune sofisticii, iar influenta gandirii lor a fost decisiva in cultura europeana pana in
perioada modernitatii tarzii. Cum au repurtat aceastd victorie? Raspunsul este simplu. Socrate,
Platon si Aristotel au investigat mecanismele interioare ale functionarii gandirii si au elaborat o
teorie a gandirii corecte. Altfel spus, succesul esentialistilor s-a datorat cercetarilor cu metoda a
mecanismelor gandirii Indreptate catre scrutarea adevarului. Or, sofistii au fost interesati doar de
sondarea si inventarierea tipologica a procedurile retorice ale gandirii. Ei nu erau interesati de
adevar, de acordul spuselor noastre cu faptele, ci de forta de persuasiune a cuvantului, de
tehnicile de captare a acordului gindirii indiferent de raporturile pe care ea le stabileste cu
faptele. Pentru sofisti sunt suficiente garantiile subiective ale adevarului sau falsului, ceea ce
credem noi cd este adevarat sau fals. Esentialistii, dimpotriva, sunt in cdutarea unor garantii
obiective, impersonale a adevarului sau falsului. O opinie este adevaratd sau falsd indiferent de
convingerile noastre interioare.

In problema pe care o cercetim, disputele generate de natura frumosului, ilustrativ este
dialogul Hippias Maior. Problematica dialogului este circumscrisa de intrebarea ,,Ce este

frumosul??*

pe care Socrate o adreseaza celebrului sofist Hippias Maior. Acesta, asimiland
intrebarea n cauza cu intrebarea ,,Ce este frumos?”, indicd obiectele purtatoare de frumusete:
»fata frumoasa”, ,,iapa frumoasa”, ,lira frumoasa”, ,,cana frumoasa”. Or, Socrate este nemultumit
de aceastd confuzie voitd si argumenteazad ca exemplele date nu epuizeazd ideea de frumos, cat

mai degrabd o ilustreaza diferentiat. Existd intre exemplele date o ierarhie a frumosului,

3 Aristotel, Metafizica, ed cit., fr. 1062b13.
2 Da de unde stii tu, Socrate, care lucruri sunt frumoase si care urite? la si vedem, ai putem si-mi spui ce-i
frumosul?”, Platon, Hippias Maior, fr. 286d, ed. cit.
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chestiune care aduce in prim-plan si problema criteriilor. Caci nu toate obiectele sunt la fel de
frumoase. Unele sunt ,,mai frumoase”, altele ,,mai putin frumoase”. Prin urmare, dacd avem in
vedere ce este frumos, trebuie sd invocam perspectiva, punctul de vedere. Socrate nu poate
impartdsi acest punct de vedere relativist, pentru faptul ca, simultan, pentru priviri distincte, ceea
ce este frumos este gi urat. Invocandu-1 pe Heraclit care afirma ca cea mai frumoasa maimuta este
urata in comparatie cu omul, sustinand totodatd ca fata frumoasd din exemplul lui Hippias este
urata In comparatie cu o zeitd, Socrate face distinctia dintre aparenta (ceea ce pare a fi frumos
fiecaruia dintre noi) si esenfa (ceea ce este frumos independent de ceea ce oamenii socotesc ca
este frumos).

Dezbaterea este foarte complexa, intrucat Socrate recunoaste, impreuna cu Hippias, ca
problema lamuririi naturii frumosului este extrem de dificila pentru mai multe ipoteze luate in
discutie.

In primul rand, frumosul nu poate fi definit ca potrivire, adecvare a lucrurilor la scopul pe
care ele le indeplinesc sau in termeni de avantaj ori util. Prin urmare, frumosul nu poate fi definit
prin utilitate, prin capacitatea de a produce ceva bun, pentru ca si in privinta utilitatii exista
puncte de vedere reciproc contradictorii. De pilda, vesmintele si incaltamintea frumoase tin nu de
ceva obiectiv, ci de preferintele schimbatoare ale oamenilor, cum am spune noi astazi, de mode.

In al doilea rand, nici ipoteza ca frumosul se identifici cu ceea ce produce plicere,

desfatare a ochiului si urechii*®

, in ciuda verosimilitatii ei, nu poate fi admisa. Motivele acestei
respingeri sunt date de faptul ca trebuie s angajam 1n aceasta optica hedonicd — a frumosului ca
placere — numai natura subiectivitatii noastre. Frumosul in acest caz este o funcfie a senzatiei, o
proiectie a ei, ce nu are legaturd cu obiectul frumos. Prin urmare, frumosul nu este o proprietate,
un ingredient al lucrurilor, ci o senzatie subiectiva proiectata de preferintele noastre asupra
lucrurilor. Apoi, dacd avem 1n vedere numai ceea ce produce placere in simturi, de ce nu am vorbi

9246

despre frumos si in legaturd cu mirosurile sau cu senzatiile gustative De ce, preferintele

alimentare de pilda, nu ar fi frumoase?

25 In fragmentul 298a, Hippias Maior, se afirma pentru prima dati existenta unei relatii intime intre arti si frumos:
,»--.dacd am spune ca frumosul este ceea ce ne produce desfatarea, dar nu orice desfatare, ci una legata de auz si de
vaz, cam 1n ce fel crezi ca ar continua disputa? Caci oamenii frumosi, Hippias, si podoabele, tablourile si statuile,
frumoase fiind, ne incanta privindu-le. Apoi sunetele placute si muzica toatd, discursurile si povestile au asupra
noastra acelasi efect.”

6 Kant va prelucra aceastd distinctie a Iui Platon intre simturi, inferioare si superioare, transformand-o in distinctia
dintre agreabil si frumos. (Vezi Imm. Kant, Critica facultatii de judecare, Editura S$tiintificd si Enciclopedica,
Bucuresti, 1981, Cartea intai, Analitica frumosului, 3, Satisfactia produsa de agreabil este interesatd, pp. 97-99.)
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Dezbaterea din Hippias Maior nu se incheie cu o definitie a frumosului. Socrate
recunoaste si deplange starea in care se afla continuu — mereu ros de indoieli si incertitudini, in
vreme ce oamenii de felul lui Hippias sunt linistiti pentru ca au certitudini, iar viata i1 rasplateste
pentru asta®”’. In fond, Socrate face o observatie mereu valabila. In practicarea vietii noastre, noi,
oamenii obisnuifi, nu ne poticnim niciodata de definitia frumosului pentru ca stim ce este frumos
si ce este urat. Cand insd suntem intrebati si somati sa spunem ce este frumosul, atunci dam peste
aceleasi nedumeriri pe care le-a scos la iveald Socrate.

In consecintd, valoarea dialogului Hippias Maior nu consti in raspunsurile pe care le
formuleaza, cat mai degraba in intrebdrile pe care le aduce in prim-plan. Prin urmare, valoarea
acestul dialog este propedeutica in sensul cd, ori de cate ori punem intrebarea ,,Ce este
frumosul?”, va trebuie sa reparcurgem traseele de investigatie pe care Platon ne sugereaza sa le
urmam pentru a afla adevarul. Asa se explica influenta peste timp a acestui dialog. ,,Dialogul
Hippias Maior dezvolta in nuce structura discursului filosofic despre frumos pana in secolul al
XIX-lea.”®
e) in loc de concluzii

Referintele teoretice la lumea greaca sunt coplesitoare. Nimeni nu poate parcurge, Intr-o
viatd de om chiar, lista de lucrari dedicate analizei fenomenului cultural grecesc si, prin urmare,
tot ceea ce se spune despre greci trebuie luat cu relativitate. Aceasta perspectiva relativista trebuie
sd fie mereu activa si atunci cand se citesc prezentele pagini dedicate analizei artei si frumosului
in lumea greaca veche.

Daca lucrarile trebuiesc judecate in genul lor, atunci prezentele pagini trebuie judecate
doar dintr-o perspectiva pedagogicad. Intentiile care au ordonat bibliografia parcursa sunt de
naturd formativa. Asa se explica de ce prezentarea dezbaterilor privitoare la artd si frumos in

lumea greaca veche sunt in multe privinte simplificate. Or, se stie ca orice simplificare este, intr-

247 Tu, dragul meu Hippias, esti un om fericit; tu stii ce se cade si facem, si-o faci cu prisosintd, dupa cate spui. Mie
insa, se pare ca o soartd amard imi std Tmpotriva, caci raticesc fara ragaz, ros vesnic de Indoieli, iar cand va infatisez
voud, Invatatilor, nedumerirea mea, nici n-apuc bine sa sfarsesc cd ma trezesc coplesit de ocari... de indatd ce ma
aude vorbind astfel, ma intreabd dacd nu-i lucru de rusine atita cutezanti: «Cum oare tii discursuri despre
indeletniciri frumoase, cand te-ai convins acum $i tu ca n-ai nici o ideea despre frumosul insusi? $i daca nu stii ce-i
frumosul, cum ai sa-ti dai seama ca un discurs e bine intocmit sau nu, ori alta isprava deopotriva? lar cand arati atat
de jalnic, mai are viata, crezi, vreun pret?» ...dar poate se cuvine sa le indur pe toate; si n-ar fi de mirare ca de pe
urma lor sa trag chiar un folos. Iar daca stau sa ma gandesc la cele discutate cu voi doi, eu cred, Hippias, ca asa s-a si
intamplat. Céaci iata, pare-se cd incep sa stiu ce vrea sd spuna vorba Sunt tare grele cele frumoase.” (Vezi Platon,
Hippias Maior, fr. 304 e-c, ed. cit.)

8 Jorg Zimmermann, Frumosul, in vol. Filosofie. Curs de bazda, editat de Ekkhard Martens si Herbert Schniddelbach,
Editura Stiintifica, Bucuresti, 1999.
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un fel sau altul, o falsificare. Astfel, existd anumite simplificari generate de tratarea globala a
lumii grecesti, respectiv nediferentierea teoretica in cunoscutele perioade ce trebuie abordate
distinct. Este vorba despre distinctia dintre arhaic, clasic si elenistic in lumea greaca veche. Apoi,
nici ganditorii nu sunt diferentiati intre ei. Sistemele de gandire ale lui Platon si Aristotel sunt, se
stie, concurente. Or, in aceste pagini dedicate paradigmei grecesti a artei si frumosului, aceste
puncte de vedere contrarii sunt estompate in favoarea complementaritatii lor. In sfarsit, exista o
dinamica interna a modului in care sunt gandite arta si frumosul in cultura greaca, dinamica ce nu
rezultd din paginile de fatd. Lucrurile sunt subtile si complexe, iar parcurgerea unor lucrari

specializate contureaza un tablou problematic ce nu rezultd din paginile de fata*’.

V. Plotin si sinteza gandirii estetice grecesti

1. Preliminarii

Gandirea esteticd greaca si dezbaterile de secole in jurul artei, frumosului si trairii
(experientei) estetice sunt implinite si desavarsite de neoplatonici, orientare filosofica initiatd de
Plotin (205-270 d.H.) si continuatd de o serie de discipoli pana in anul 529 cand lustinian I,
cunoscutul impdrat al Bizantului, le-a interzis filosofilor orice activitate publicd. Damascius,

,ultima veriga a lantului de aur neoplatonic”*°

, este cel care va inchide cercul gandirii filosofice
grecesti inceput de Thales in urma cu un mileniu.

Momentul de amurg al gandirii grecesti nu este, cum s-ar putea crede la prima vedere,
ceva decrepit. Dimpotriva! Plotin si scoala sa neoplatonica desavarseste orientarea metafizica a
gandirii estetice grecesti prin aditia unei noi axiome de constructie conceptual-filosofica:
existenta unui singur centru al lumii din care provin, prin creatie continua, emanatie,
multiplicitatea tuturor lucrurilor individuale. Acest fapt implica o rasturnare a modului grec
clasic §i elenistic de a gandi natura principiului conceput ca o fortd ce doar ordoneaza haosul

lumii — principiul pune in ordine ,materiale” deja existente — in conditiile in care Plotin

filosofeaza in aceleasi cadre grecesti de gandire.

9 Vezi Dumitru Isac, Frumosul in filosofia clasicd greacd, Cluj Napoca, Editura Dacia, 1970, o exceptionald lucrare
ce intreprinde o analiza stiintificd, pe alocuri exhaustiva, a dezbaterilor privind natura artei si frumosului in lumea
greacd de la Hesiod si Homer, la perioada clasica greceasca si cea elenistica.

20 Vezi Introducere: Damascius §i traditia neoplatonicd, in vol. Damascius, Despre primele principii:aporii §i
solutii, traducere din greaca, introducere si note de Marilena Vlad, Bucuresti, Editura Humanitas, 1996, pp. 5-55.
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Plotin, prin urmare, realizeaza o rasturnare a modului grecesc (clasic si elenistic) de a
gandi, dar in conditiile reafirmarii tradifiei grecesti de filosofare. Cum aratam intr-o altd lucrare,
prin Plotin filosofia greceasca (clasica si elenistica, In mod special Platon si stoicii) primeste o
noud modelare rezultatd din intdlnirea ei cu gandirea orientald, in mod special, cu sinteza
filosofica iudeo-elena a lui Filon din Alexandria. Neoplatonismul este, asadar, o noud filosofie
chiar daca sursa de inspiratie este Platon si filosofia din Dialoguri. Raportarea lui Plotin la Platon
este creatoare Tn masura in care principiul ordonator al lumii, asa cum era vazut de vechii greci,
este transformat de Plotin in principiu creator, urmand sugestiile filosofiei orientale™".

In cele ce urmeazi ne vom concentra doar pe prezentarea gandirii estetice plotiniene,
intrucat discipolii sai principali, lamblicos, Proclos, Simplicius, Damascius, nu fac nimic altceva
decat sa rafineze invatatura maestrului lor prin exegeze si comentarii.

Cu toate ca, in mod expres, gandirea estetica a lui Plotin se fundeaza pe un text explicit de
citeva pagini, Despre frumos®”, importanta sa este covarsitoare din cel putin doud motive.
Primul: estetica subiacenta gandirii lui Plotin poate fi vazuta ca o placa turnanta intre gandirea
greaco-latind (pagana) si gandirea crestind. Cu alte cuvinte, Plotin si neoplatonismul sta la
intersectia culturii mozaicate ce a facut trecerea de la Weltanschauung-ul greco-latin la
Weltanschauung-ul crestin. Asa cum sustin mai toti istoricii filosofiei, orice Incercare de analiza a
mecanismelor istorice de trecere de la paradigma estetica a Antichitatii la paradigma estetica a
Evului Mediu trebuie sa treaca prin gandirea lui Plotin. Al doilea motiv {ine de influenta de durata
a gandirii filosofice si estetice a lui Plotin. Aureliu Augustin, Maister Eckhart, Spinoza, Leibniz,
Hegel, Schopenhauer, Bergson, Lucian Blaga etc. sunt doar cateva dintre numele care s-au
inspirat din gandirea lui Plotin ori i-au continuat spiritul de filosofare. insa in ordinea intelegerii
mecanismelor istorice de continuitate si discontinuitate 1n istoria ideilor estetice, de stabilire a
unor filiatii tematice, importanta cunoasterii esteticii lui Plotin este hotaratoare pentru intelegerea
Renasterii. O bund parte a esteticii filosofice renascentiste este de extractie plotiniand in
conditiile in care Platon Tnsusi era citit, comentat si inteles printr-o grila de lectura neoplatonica.
Acestea sunt 1n principal si motivele pentru care am rezervat esteticii lui Plotin un capitol separat,

in ciuda faptului c@ gandirea sa apartine paradigmei grecesti de reflectie.

»! Am prezentat, intr-o sinteza didactica, gindirea filosoficd a lui Plotin in Constantin Aslam, Problema ontologica
in gandirea europeand. Modele conceptuale si interpretari semnificative, Bucuresti, Editura Pelican, 2002, pp. 64-
73. Vezi si: www.caslam.ro

2 Vezi Despre frumos in Plotin, Opere I, traducere, lamuriri preliminare si note de Andrei Cornea, Bucuresti, Editura
Humanitas, 2003, pp. 157-174.


http://www.caslam.ro/
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2. Coordonate ale metafizicii plotiniene

Estetica lui Plotin este, similar intregii gandiri grecesti, de sorginte metafizica. Altfel spus,
temele fundamentale ale esteticii sunt dezbatute in cuprinsul unor ample scenarii explicative ale
lumii vazute ca un intreg ordonat, similar unui organism viu, in care partile indeplinesc functii
precise in sustinerea si dinuirea acestuia. In fond, toate proiectiile metafizice grecesti de la
Thales la Plotin — luate apoi ca model de intreaga filosofiei europeand pana la Heidegger si
Wittgenstein — propun o serie de tesaturi conceptuale ce unificd intr-un Intreg comprehensibil
lumea relatiilor dintre obiecte cu marile valori care sustin si inflicdreaza comportamentele si
nazuintele omenesti: Binele, Adevarul si Frumosul. Acest valori, pe care fiecare dintre noi le
redescopera in propria constiintd si care sunt ca niste ,,autostrazi imaginare” prezente in parcursul
vietii tuturor oamenilor de oriunde ar fi si indiferent unde ar trdi, sunt integrate ele insele in
sistemul lumii ce exista dincolo de starile interne ale mintii noastre. Cum se coreleaza in unitatea
lumii diversitate realitdfilor mentale si extramentale? Un scenariu metafizic incearca sa dea un
raspuns la o astfel de provocare si sa explice In ce constd unitatea lucrurilor lumii si, fireste, a
fiintei noastre omenesti, in conditiile in care experienta noastra ne permite doar un acces restrans
la diversitate coplesitoare de obiecte si comportamente.

In rezumat, un filosof metafizician raporteazi asadar continuu diversitatea coplesitoare a
lumii, la unitate, la general si universal, incercand sa explice cum diversitatea lucrurilor, ca parti
incorporate intr-o unitate sunt, in acelasi timp, diferite dar si asemdnatoare unele cu altele, si,
complementar, cum unitatea lucrurilor, care nu este la randul ei un lucru, isi pastreaza continuu,
in eternitate, pozitia sa de liant. Lucrurile sunt greu de argumentat in conditiile in care unitatea
lucrurilor este si nu este prezentd in lucruri. Metafizica inseamnad, prin urmare, investigarea
modului in care Unul i Multiplul sunt, in acelasi timp, in unitate si diferentiere, si a modului in
care foate lucrurile si faptele lumii se adecveaza acestei dualitati formale®”.

Tema intelegerii raportului dintre Unu-Multiplu, ce apartine intregii metafizici grecesti,
este tematizatd de Platon in intreaga sa operd si, intr-un mod cu totul exemplar, in dialogul

Parmenide. ,,Platon, cu a carui gandire Incepe metafizica, concepe fiintarea ca atare, adica fiinta

23 Vezi Constantin Noica, Unu §i Multiplu, in vol. Echilibru spiritual. Studii si eseuri, 1929—1947, Editie ingrijita de
Marin Diaconu, Bucuresti, Editura Humanitas, 1998, pp. 318-328.
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fiintarii, ca Idee. Ideile sunt, de fiecare datd, Unul in raport cu Multiplul. Acesta se face vazut
abia in lumina lor si, aparand astfel, abia acum este.”**
Cum mentionam, in dialogul Parmenide Platon sintetizeaza provocarile (aporiile) la care trebuie

sd facd fata orice filosof daca se simte chemat sd propuna un scenariu metafizic*’

. Asa se explica
de ce Plotin 1l urmeazd pe Platon in gandirea sa, considerand cd piscul gandirii filosofice
dintotdeauna se afla in Dialoguri la care se raporteaza si le comenteazd in raport cu propriile

Plotin, spre deosebire de filosofii moderni devorati de orgoliul originalitatii, se concepea
pe sine, Tn mod sincer, doar un comentator al metafizicii platoniciene, respectiv al ideii de Bine
(agathon), piesa esentiala in constructia teoriei ideilor expusa de Platon in dialogul Republica. De
aceea, o rememorare a modului in care Plotin i construieste propria viziune despre lume este
esentiala 1n Intelegerea gandirii sale estetice.

Cum se stie, in dialogul Republica Platon plaseaza Binele in varful ierarhiei ideilor si 1l
asemuieste cu principiul lumii. Cateva fragmente extrase din Republica sunt revelatorii pentru
ceea ce inseamna Binele pentru Platon: ,,...ideea Binelui este cunoasterea suprema, ideea prin
care si cele drepte si celelalte bunuri devin utile si de folos... eu il numesc pe Soare odrasla
Binelui, odrasla pe care Binele a zamislit-o asemanatoare cu el insusi. Caci ceea ce este Binele
este in locul inteligibil, in raport atat cu inteligenta, cat si cu inteligibilele, acelasi lucru este
Soarele fatd de vedere si de lucrurile vizibile... Tn domeniul inteligibilului, mai presus de toate
este ideea Binelui... ea este anevoie de vdzut, dar ca odata vazutd, ea trebuie conceputd ca fiind
pricina pentru tot ce-i drept si frumos; ea zdmisleste in domeniul vizibil lumina §i pe domnul

acesteia, iar in domeniul inteligibil, chiar ea domneste, producand adevir si intelect...”*¢

%4 Martin Heidegger, Metafizica lui Nietzsche, traducere din germand de lonel Zamfir si Catalin Cioaba, Bucuresti,
Editura Humanitas, 1990, p. 39.

%5 Vezi Platon, Opere, VI, Parmenide, traducere de Sorin Vieru, Bucuresti, Editura Stiintificd si Enciclopedica, 1989,
in mod special [fr.] 136a—165¢, in care Platon pune in contrast logic cele opt aporii (ipoteze) programatice pentru
orice metafizicd a Unului si Multiplului, pp. 95-137. O analiza si o evaluare in context vechi grecesc a aporeticii
platonice legate de Unu—Multiplu o propune Gheorghe Vladutescu in Fundamentele grecesti ale metafizicii moderne,
Bucuresti, Editura Academiei Romane, 2009, in mod special in cap. I, pp. 9-36, si in vol. Ontologie si metafizica la
greci. Platon, Bucuresti, Editura Academiei Romane, 2007, cap. ,,Marea tdieturd”, pp. 94-135. Vezi si Gheorghe
Vladutescu, O enciclopedie a filosofiei grecesti, Bucuresti, Editura Paideia, pp. 539-542.

26 Platon, Republica, fr. 504e-509¢, in Opere, V, Cuvant prevenitor de Constantin Noica, traducere, interpretare,
lamuriri preliminare, note si anexa de Andrei Cornea, Bucuresti, Editura Stiintifica si Enciclopedica, 1986.
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In paranteza fie spus, Aristotel, ca si in cazul altor concepte, il critici pe Platon fiind totusi

de acord cu el in cazul urmatoarei definitii: ,,Binele este cel spre care aspird toate”*’

in timp ce
stoicii identificd Binele cu ceea ce este folositor.
Evident ca principald sursd de inspiratie in modul de a concepe Binele de cétre Plotin, o

constituie gandirea lui Platon. Dar incd o data, Plotin nu se plaseaza pe pozitiile unui simplu

exeget sau comentator. Aceasta si pentru faptul ca transforma ideea platonica a Binelui ordonator
in ideea unui Bine creator.

Pentru Plotin, Binele este izvorul creator al tuturor lucrurilor din lume, cum spunem noi
astdzi, din univers. El este numit de Plotin si cu termenii: Dumnezeu, Principiul unic, Zeul
suprem, Unul, Eternul, Existenta, Inexistenta (Nimicul), Infinitul, Fiinta absoluta, Fiinfa perfecta
etc. Spre deosebire de crestinism care il concepe pe Dumnezeu ca pe o persoana si-l intelege
plecand de la cunoasterea dogmatica fundata pe credintd, Plotin are in vedere, ca sd spunem asa,
urmandu-1 pe Pascal, pe un Dumnezeu al filosofilor pe care-1 intelege apeland la argumente si

demonstratii filosofice. Pentru Plotin ,,Binele” este unul dintre numele diferite pe care le putem

atribui lui Dumnezeu in functie de contextele argumentative in care apare relatia formala Unu-
Multiplu.

Recompunand in sinteza si, fireste, simplificand didactic scenariul metafizic plotinian,
Binele este Unul si este perfect. Fiind perfect este si bun. Ceea ce este rdu actual va fi bine in
viitor sau a fost bine in trecut. Unul (Binele) este Existenta singura. Ea este autogenerata si
primordiala. Inainte de Unul si fara el nu a fost nimic si nu poate fi ceva. Tot ce existd este o
emanatie a sa. Pentru a exemplifica intuitiv intelesul ideii de emanatie, Plotin apeleazd la o
experientd obisnuitd. Asa cum lumanarea aprinsa poate raspandi in jurul ei sau in departare
lumina, fara sd se disloce si sa se amestece ea insdsi cu substantele concrete pe care le
ilumineaza, cu lucrurile luminate asadar, tot astfel se Intdmpld si cu emanatia. Ea se imparte
pretutindeni fara sa se divida pe sine, fard sa-si piarda unicitatea. Tot astfel si Binele — daca si-ar
pierde unicitatea n-ar mai fi perfect. Plotin, prin urmare, nu este panteist, intrucait Dumnezeu nu
este prezent in interiorul lucrurilor.

Dacd am admite acest fapt, atunci proprietatea sa fundamentala, perfectiunea, s-ar pierde.
Principiul unic nu poate fi raspandit in multiplicitatea lucrurilor fara a-si iesi din propria conditie,

fard a se pierde pe sine. Rezumand, Binele poseda proprietdti pe care nu le au lucrurile

57 Aristotel, Etica Nicomahica, 1, fr. 1094a, Traducere, studiu introductiv, comentarii si index de Stella Petecel,
Bucuresti, Editura Stiintifica si Enciclopedica, 1988.
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individuale gandite impreund. Binele este unitatea originard (Unul), este perfect, absolut,
universal, indivizibil si nedeterminat. El nu poate fi gandit ca fiind nici subiectiv, nici obiectiv.
Binele este etern si infinit si nu este supus nici masurii, nici numarului. El este simplu si
nemarginit. Nu are figurd nici parti si nici forma. El este nimic, inexisten{d in mdsura in care
lucrurile lumii au existentd; nici esenta nu este pentru ca el este conditia esentei. Binele in sine nu
este o fiintd inteligentd si nici nu 1 se poate atribui gandirea. De ce? Pentru cd a cauta lumina
cunoasterii, sustine Plotin, este dat celui ce are nevoie de ea. Gandirea omeneasca cauta aceasta
lumind pe cand lumina nu cautd lumind. Binele fiind lumind si necautind lumind (pentru ca
numai gandirea cautd lumind) trebuie sa admitem ca el nu este gandire si nici inteligenta.

Constatam, prin raportare la Platon, cd Plotin epuizeazd parca posibilitatile logice de
descriere a Binelui, pe care il incercuieste treptat in conditiile in care Binele in sine, in calitate de
Principiu unic, nu poate fi descris. Plotin creeaza o panza conceptuald in jurul Binelui, o retea si
un sistem de concepte exprimate logic cand pozitiv, cAnd negativ. Plotin anticipeaza astfel,
gandirea crestind, respectiv cele doua cai de cunoastere a fiintei divine mostenite din teologia
patristica: calea catafatica sau afirmativa (ce indica ceea ce este Dumnezeu in raport cu realitatile
create, vazute, luate ca simbol al sau; Dumnezeu este cunoscut din prezenta si din lucrarile sale in
creatie, atribuindu-i-se insusirile acesteia), si calea apofatica sau negativa (este modalitatea de
cunoastere prin negare si inaintare; se afirmd ceea ce nu este Dumnezeu si astfel dobandim o
,cunoastere de Tnaintare” pana la trairea misterului divin). Spre deosebire insd de Platon si
Aristotel care afirmau ca principiul unic este inteligenta in ipostaza ei suprema, Plotin afirma ca
Dumnezeu fiind el insusi gandire el nu trebuie sd gandeasca. Aceastd teza a absentei inteligentei
din constitutia fiintei divine, a Unului fard gindire, este indreptatda polemic nu numai spre
filosofiile de traditie si prestigiu grecesti, cat si impotriva doctrinei crestine pentru care
Dumnezeu este atotstiutor, este inteligenta absoluta.

Binele este, totodata, inalterabil, perpetuu si absolut liber. Este absolut liber pentru ca nu
este supus la nimic altceva decat la sine insusi, atit in ordinea exterioritdfii, cat si in aceea a
interioritatii. Binele este vesnic si nendscut; el nu poate fi produsul intdmplarii pentru ca el nu a
fost produs de o alta cauza decat propria sa cauzd. Eternitatea §i vesnicia Binelui se deduc din
perfectiune. Perfect este o stare din care nu lipseste nimic. In aceasta stare, sustine Plotin, fiinta

nu aspira la nimic §i nici nu poate regreta ceva, prin urmare, ea este Tot, si e Tot actualmente fara
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a castiga ceva mai tarziu si fard a pierde ceva acum fatd de trecut. Fiinta Unului fiind perfecta
este, prin consecinta, eternd. Eternitatea, asadar, deriva logic din perfectiune fiind intotdeauna.

Binele, cum s-a mai spus, este creatorul lumii si, Intr-un anumit fel, existenta sa este
postulatd plecand de la lucrurile sensibile, de la ceea ce existd in mod concret. Nimeni nu poate
intreba si cauta un sens lumii in care trdim cu totii, si faptul are o valabilitate permanenta, daca nu
postuleaza ca exista ceva care este prezent pretutindeni §i nicaieri, un principiu al lumii dupa cum
sustin vechii greci si, dupa ei, Plotin.

Dificultatea majora a acestui scenariu explicativ consta, dupa cum se poate constata, n
deslusirea mecanismelor de trecere de la Unul la Multiplu, de la Creator la lucrurile create.
Problema pe care o pune Plotin (de fapt pe care o readuce in fata constiintei pentru ca ea este
problema capitala a intregii filosofii grecesti — numita si problema generarii) este acesta: Cum
Dumnezeu ca fiintd perfectd creeaza o lume diferitd de el? Cum si de ce perfectiunea creeaza
imperfectiunea? Evident ca Plotin nu lasa fara raspuns aceasta intrebare dar, cum este de asteptat,
argumentatia sa este laborioasa si foarte stufoasa (daca nu chiar neclara).

Simplu spus, Unul nu iese din conditia sa pentru a crea, intrucat creatia este ceva ce {ine
de propria natura. Unicitatea sa nu se dizolvd In multiplicitate pentru cd Divinul creeaza prin
ipostazele sale emanate si nu in mod nemijlocit. Argumentatia lui Plotin este extrem de
ingenioasd dacd avem in vedere intelesul termenului ,,ipostaza”. Acest cuvant provine din
grecescul hypostasis si inseamna ,,masca”, fata catre fata, fiind sinonim cu cuvantul prosopon,
persoand. Acest din urma termen a patruns in vocabularul trinitar crestin pentru a-1 exprima pe
Dumnezeu, Fiinta in trei persoane.

Ei bine, Plotin sustine ca Binele emana intr-o prima instanta /nteligenta (Nous-ul), apoi ca
intr-o a doua etapa este emanat Sufletul. In ce constd prima emanatie? Pe scurt, prin emanatia
Inteligentei Binele ordoneaza lumea In conformitate cu Ideile sau cu Formele despre care vorbea
Platon, (lumea devenind astfel inteligibila, luand forma unui ansamblu ierarhic, ordonat de
forme), in timp ce prin emanatia Sufletului putem explica de ce lumea este animatd, intr-o
migcare §i rotagie neostoitd. Unul este lipsit de Tnsusiri, e inefabil, in sensul ca insusirea sa este de
a nu avea insusiri. Inteligenta este intoarsad intuitiv cdtre Unul ca prima ipostaza a sa; din ea
emand Sufletul lumii. Din Sufletul lumii emana sufletele particulare — demonice, omenesti,

animale si vegetale care sunt la randul lor intoarse catre corpuri. Unul, Inteligenta si Sufletul
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alcatuiesc cele trei ipostaze (substante) ale Divinului, o trinitate dupd modelul careia se va forma
si trinitatea crestind: Tatdl (Unul), Fiul (Inteligenta, Logosul) si Sfantul Duh (Sufletul).

Creatia inseamna agadar, ,,coborarea” Binelui prin emanatie in ipostazele sale, proces numit
de cétre Plotin procesiune. Aceasta constd intr-o ,,degradare” treptatd a perfectiunii. De pilda,
sufletul omului este o ipostazd ,,degradatd” a Sufletului intrucat el este intemnitat in corp, in
materie. Exista Tnsa si posibilitatea reintoarcerii lui la perfectiune, la Unul, proces numit de Plotin
conversiune §i izbavire. Scopul spre care se indreaptd sufletul omenesc este revenirea la
Dumnezeu si poate fi atins prin contemplatie intuitiva, prin ceea ce Plotin numeste extaz mistic.
Acesta este o stare de trdire (cunoastere) a lui Dumnezeu care nu poate fi atinsa cu ajutorul
gandirii obignuite si obligate sda opereze cu dihotomia subiect-obiect. Starea de gratie poate fi
atinsa numai daca ducem o viatd virtuoasa; ea este, totodatd, atinsa de cei care au o cultura
morald desavarsita fiind apanajul celor putini dintre noi. Prin intuitie, prin perceptie directa si
traire sufleteasca deplind putem dobandi, spune Plotin, o cunoastere a Unului, fapt care ar trebui

sd constituie ratiunea de a fi a tuturor oamenilor.

3. Frumosul intre sensibil si inteligibil

Acesta este contextul metafizic In care trebuie sd plasaim gandirea estetica a lui Plotin,
context ce se Incadreaza, cum aratam, in ambianta mai largd a paradigmei grecesti de gandire.
Prin urmare, ceea ce spuneam in legatura cu Weltanschauung-ul grecesc se aplica ne varietur si la
Plotin. Anume ca, in esentd, si pentru Plotin, ca pentru intreaga lume elenica, lumea este
deopotriva divina si insufletita, ca intre ratiune si mistica nu existad o tensiune ireconciliabila ca in
crestinism, respectiv ca scopul filosofiei era ,,sa-1 vada pe Zeu”, operatie intelectuald ce produce
o salvarea a sufletului de corporalitate, respectiv o transformare launtricd prin unirea cu
divinitatea. ,,in esentd, theoria avea, in greaca veche, doud sensuri principale: insemna pe de o
parte «privire concentratay, «contemplatie», si de aici «privire cu ochii mintii», deci §i «cercetare
teoretican; dar, pe de altd parte, semnifica si «procesiune religioasay», «cortegiuy demn de a fi
vazut, care insotea o ceremonie in cinstea zeilor.”*® Prin urmare, omul care cunoaste theoretic,
care ,,vede”, suferd o transformare launtrica prin chiar actul acestei vederi. ,,Vederea” teoretica a

divinitatii produce un om ,,indumnezeit”, mai mult suflet decat corp.

2% Andrei Cornea, Lamuriri preliminare, in Plotin, Opere I, ed. cit., p. 51.
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Perspectiva noud pe care o aduce Plotin in sistemul metafizic al frumosului grecesc tine
de cercetarea conditiilor in care are loc experienta frumosului. Mai exact, Plotin este in lumea
greaca principalul teoretician al experientei estetice concepute ca o componenta distincta a
experientei mistice, pe care a trdit-o, asa cum specifica, discipolul si biograful sdu Porfir, de patru
ori. latd cum descrie Plotin insusi una dintre experientele ,.iesirii din corp”. ,,De multe ori,
desteptandu-ma eu din trup, revenind la mine insumi §i ajungand in afara restului lucrurilor, insa
sosit inlauntrul meu, am fost uimit de cate frumusete am vazut Acolo. Am crezut atunci cu tarie
ca apartin partii mai bune a Realitatii si ca traiesc viata cea mai bund, atunci cand am ajuns la
identitatea cu zeiescul si cand, salasluit in el, m-am indreptat spre desavarsita realizare de sine,
cand m-am intemeiat pe mine insumi deasupra tot restului inteligibilului.”*’

Prin urmare, in interiorul acestei experiente mistice, de unificare a sufletului omenesc cu
principiul lumii, cu Unul, reprezentat, cum s-a vazut, de intreita sa forma de manifestare:
Supremul Bine (un alt nume al Unului, cum precizam), Intelect si Suflet, sunt amplasate toate
celelalte trairi omenesti, inclusiv trairea unitara a diverselor stari emotionale provocate de
intalnirea omului cu frumosul din lucruri (frumosul sensibil) ori, cu totul exceptional, cu
frumosul 1n sine (frumosul inteligibil, Unul inefabil).

Plotin este cel care va anticipa cu mai bine de un mileniu marea descoperire a filosofiei
scotiene moderne de secol saptesprezece, gustul §i trairea estetica, teoretizate ulterior de Kant in
conceptul sentimentul de pldacere si nepldacere, si de Schopenhauer in teoria atitudinii
(experientei) estetice.

Estetica lui Plotin — in fapt, viziunea sa metafizica privind arta, frumosul si experienta
esteticd — este expusd, cum mentionam, in principal in , tratatul” Despre frumos*® — un text scurt
dar extrem de dens — si intr-un subcapitol din ,tratatul” Despre Univers, intitulat Despre
Sfrumusefea inteligibila®®'. Ambele texte trebuie citite impreuna si, fireste, raportate impreuna la
intreaga opera a lui Plotin care ne indeamna sa privim lucrurile concrete ca integrate in vasta
unitate a Unului inefabil.

In termeni contemporani, Plotin promoveazi un punct de vedere holist, sistemic si
relational, in sensul in care partile lumii sunt elemente ce interactioneaza intre ele formand un

intreg cu proprietati diferite de cele ale elementelor sale. Intregul ca atare nu este la randul lui un

29 Plotin, Opere, 1, 6.1V.8 Despre cobordrea sufletului in trupuri, ed. cit., p. 250.

260 Plotin, Despre frumos, 1, 1.6, Opere I, ed. cit., pp. 158-164.

! Plotin, Despre frumusetea inteligibila, Opere, 1I, traducere, lamuriri preliminare si note de Andrei Cornea,
Bucuresti, Editura Humanitas, 2006, pp. 335-356.
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element, ci o rezultantd a interactiunii pe care el Insusi se intretine in calitatea lui de principiu de
migcare ori de viatd. Lumea este gandita de Plotin prin analogie — pastrand fireste o perspectiva
relativista — cu modul in care gandim noi astazi unitatea personalitatii omenesti care topeste intr-
un eu launtric toate elementele constitutive ale ei. Prin urmare, partile trebuie gandite prin intreg
si intregul prin parti, iar aceastd reguld trebuie aplicatd consecvent daca dorim sa intelegem
gandirea estetica plotiniana.

Unitatea esteticii lui Plotin este realizatd, cum aratam, in jurul ,,experienfei estetice”,
liantul care leagd intr-un tot diversele perspective ale frumosului cu feluritele moduri de a face

artd. Axioma Intelegerii acestei estetici se fundeaza un enuntul paradoxal: un lucru este frumos,

daca mai inainte este pretuit, adica trait intr-un suflet ce poseda, ca posibilitate, aceasta trdire.

Dar ce intelege Plotin prin ,.experienta estetica”? Simplu spus: ,,experienta estetica”
inseamnd reactia emotionala a sufletului omenesc la formele de manifestare ale Unului - prin
Intelect si Suflet - in vasta multiplicitate a lumii.

Lumea ce poseda lucruri nenumarate prin formele lor participa cu toate la Unu dupa patru
principii: ,,orice multiplicitate presupune o unitate care-i da structura (principiul unitatii
sistematizante); orice unitate transcende multiplicitatea pe care o unificd (principiul
transcendentei); orice multiplicitate e continutd intr-un anume mod in unitatea care o transcende
(principiul imanentei); orice realitate care, pentru a se realiza, trebuie sa iasd din unitatea in care e
cuprinsd, nu se poate realiza pe deplin decat printr-o reintoarcere la unitatea din care emana
(principiul conversiunii). Aceastd viziune puternicd a avut o influentd determinantd nu numai
asupra formarii teologiei crestine si dezvoltarii gandirii medievale, dar si asupra formularii
esteticii s1 asupra practicdrii artei in Renastere, indeosebi in pictura... in plus, filosofia si stiinta
moderna, marile sisteme ale idealismului german si chiar gandirea contemporanda nu se pot
sustrage influentei sale”®,

Plotin 1l urmeaza fireste, in multe privinte, si in gandirea estetica pe Platon, in mod
special ideile expuse in Republica, Banchetul si Phaidros. Intre altele, ideea principiului ierarhiei
lumii concretizat in participarea lucrurilor sensibile prin forma lor la entitatile inteligibile
(formele care sunt doar obiect al gandirii), respectiv a participarii frumosului sensibil la frumosul

inteligibil, reprezinta o constantd majora de continuitate. Apoi, ideea ca intalnirea cu frumosul in

62 Paul Olivier, Neoplatonism, in Fréderic Laupies (sub directia), Dicfionar de culturd generald, traducere de
Margareta Gyurcsik, Timisoara, Editura Amarcord, 2001, p. 466.



141

sine, cu Binele (Unul inefabil) este destinatd doar inteleptului, celui care a ,,invatat” s vada
realitdfile inteligibile ascunse 1n spatele aparitiilor sensibile e tot de inspiratie platonica.

Numai ca spre deosebire de Platon care investigheaza unitatea lucrurilor de acelasi fel
prin apel la ,,jocul” formelor, Plotin este in cautarea acestei unitati plecand de la sufletul omenesc
care poseda 1n sine atributul inefabil al frumusetii conceputa, fireste, ca specie a Binelui.

In ordinea sensibild a lucrurilor, unitatea lumii este rezumata in sufletul omului aflat intr-
un corp care — in conformitate cu cele patru principii enuntate mai sus — contine in sine trama
Unului inefabil ce emana, radiaza mijlocit, prin Intelect si Suflet in toate fiintele. Asa se explica
de ce Plotin isi incepe cautarile, in acord cu principiile unitatii sistematizante si conversiunii,
pentru a stabili natura si esenta frumosul, de la simturi, de la ,,ferestrele” sufletului aflat in corp.
,.Frumosul se afla in vedere in masura cea mai mare; dar el exista si in auz — cand se fac imbinari
de cuvinte — si in intreg cuprinsul artei muzicale. Cici melodiile si ritmurile sunt frumoase. Insa
cei care suie catre Tnalt, dupa ce s-au despartit de senzatie, constatd ca existd si indeletniciri
frumoase, si faptuiri, si obisnuinte, si stiinte frumoase, iar apoi vine frumusetea virtutilor.”**

Prin urmare, intr-o prima miscare a sa, sufletul omenesc descopera in sine o varietate de
frumuseti ordonate ierarhic care poseda anumite grade din frumosul inefabil al Unului intreit ca
forme de manifestare. Frumosul tine asadar de sufletul nostru, de propria interioritate in care
Sufletul, Intelectul si Binele se revarsd. Pe treapta cea mai de jos a lumii, treapta lucrurilor
corporale, frumusetea este primita, fireste, din exterior, prin ,,participarea” lor la intreg. ,,Unele
lucruri, precum corpurile, nu-si iau frumusetea de la substraturile lor Insele, ci sunt astfel prin
participare.”***

Realitatile sufletesti insa, prin esentele lor, sunt frumuseti in sine, cum exemplifica Plotin
prin esenta virtutii. Concluzia se impune de la sine: sufletul omenesc isi are substratul in chiar
Sufletul universal, este omologul lui, care la randul sau deriva din Intelect ca prima ipostazd a
Unului inefabil. Pe scurt, sufletul omenesc este divin si ceea ce spunem despre divinitate
predicim si despre suflet. In concluzie, sufletul este frumos prin simplitatea sa, frumusete
analoga celei a Sufletului, analoga Intelectului a carui frumusete e libera, in cuvintele lui Plotin,

de orice amestec. Frumusetile divine sunt date, asadar, in sufletul nostru, cum am spune astazi, ca

263 Plotin, Despre frumos, ed. cit., p. 158.

24 Ibidem.
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potentialitati, iar accesul la ele se face prin meditatie interioard si culmineazd cu ,,iesirea”
sufletului din corp prin metoda mistica de traire a Unului inefabil in constiinta.

Acum intelegem mai bine de ce Plotin respinge teoria frumosului armonie, Marea Teorie,
necontestatd serios de nimeni pana la el. ,,Se spune de catre toatd lumea cam asa: buna proportie a
partilor intre ele, cat si in raport cu intregul, si adaosul de culoare frumoasa produc frumosul la
vedere. Si pentru orice lucru vizibil, si in general pentru orice lucru, faptul de a fi frumos
inseamna a avea o buna proportie si a fi comensurabil.”?%

Or, nu lucrurile moarte — spune Plotin — fie ele si artefacte artistice, de genul statuilor,
ilustreaza ceea ce e, in sensul propriu, frumos. Frumusetea este ceva interior sufletului fiind intim
legata de dorinta, forta motrice a iesirii din sine catre inteligibil, catre Unul inefabil. ,,De aceea si
aici trebuie afirmat ca frumusetea este mai curdnd ceea ce straluceste pe deasupra proportiei
decdt proportia $i ca aceasta, care straluceste, este un lucru demn de iubire. Din ce pricind
stralucirea se gaseste mai degraba la un chip viu, dar e o urma la cel mort, chiar daca chipul nu si-
a pierdut proportiile din carne. lar faptuirile vii sunt mai frumoase decat statuile, chiar daca
ultimele sunt mai proportionate! Si o fiinfa vie mai urata este mai frumoasa decat frumosul din
statuie! De ce? Pentru cd ceea ce e viu este mai de dorit. lar asta se Intdmpla fiindcd are
Suflet.”

Ideea frumusetii ca stralucire 11 va da posibilitatea lui Platon sd unifice, prin natura
doritoare a sufletului, toate speciile frumusetii: frumsetea din corpuri, indeletniciri, stiinte
frumoase etc. Mecanismul de unificare este de inspiratie platoniciand §i constd In ideea
participarii formelor lucrurilor sensibile la Forma inteligibila prin asemanare la care, Intr-un mod
cu totul inovativ, Plotin propune o descriere a diverselor trdiri ale sufletului ce anticipeaza, in
idee, programul fenomenologic contemporan de descriere a actelor de constiinta. ,,Sufletul, fiind
ca naturd ceea ce este si purces, fiind de o natura mai de pret, atunci cand ar vedea ceva inrudit cu
sine sau chiar o urma a inrudirii, se bucurd, se umple de uimire §i se Intoarce caitre sine;
reamintindu-si de sine $1 de ceea ce-1 al sau. Care este, prin urmare, asemanarea dintre lucrurile
frumoase din lumea acesta si frumusetile din lumea de Acolo? Or, daca exista asemanare, sa fie
ele asemenea? Dar cum de sunt frumoase si acelea, si acestea. Spunem ca sunt asa prin

participare la Forma.*"”

25 Ibidem, p. 159.

266 Plotin, Cum s-a ndascut multiplicitatea formelor si despre Bine, Opere, I1I, traducere, lamuriri preliminare si note
de Andrei Cornea, Bucuresti, Editura Humanitas, 2009, p. 68.

267 Plotin, Despre frumos, ed. cit., p. 161.
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In filosofia frumosului Plotin produce, cum aritam, o inovatie remarcabild de metoda prin
aplicarea consecventd a principiului fenomenologiei contemporane: cunoasterea incepe de la
mine Tnsumi, de la propria subiectivitate si consta in descrierea riguroasa a actelor de constiinta la
care am acces nemijlocit prin faptul ca traiesc. Eul meu poseda o cunoastere prealabild pe care o
pot aduce in fata constiintei pentru a cunoaste ceea ce deja stiu. Or, In acest caz, cunoasterea
reprezintd, cum ar spune C. Noica, ,,mersul indarat”, adica ea incepe cu faptele senzoriale si se
,ridica” apoi prin descriere la campul celorlalte fapte care fac posibile faptele senzoriale. Evident
ca 1n contextul unor practici reflexive de tip fenomenologic ,,in sus” si ,,in jos” nu au sens
geometric, ci existential.

A te ,ridica” catre principiul unitatii lumii inseamna a ,,cobori” in sinele launtric, a te
adanci 1n sine si a ,,iesi” din corp. Simplu spus, Plotin pune in actiune o metoda transcendentala
avant la lettre prin faptul ca cerceteazd faptele prin stabilirea conditiilor lor de posibilitate.
»duisul” despre care vorbeste continuu Plotin, ,,vederea interioard”, este in fapt o permanenta
adancire in sine, cum precizam, care redescoperd ceea ce preexistd in suflet pe masura ce sunt
dezvelite, prin meditatie si contemplare, diversele infasurari ale eului individual. ,,Dar trebuie sa
examinam frumusetile aflate mai departe, pe care senzatia n-a fost menitd sa o vada, iar Sufletul
el vede fard organe de simt — pe acestea le vedem 1n suisul nostru si sd lasdm jos, in urma,
senzatia.”?%

Inaintarea citre sinele din mine insumi, cu alte cuvinte, initierea drumului cétre conditiile
care fac posibil eul meu individual — Unul inefabil in ipostazele sale de Intelect si Suflet — incepe
pentru Plotin, sugestia este preluata de la Platon, cu sentimentul iubirii care provoacd dorinta,
nelinistea, in sufletului individual. Dorinta redirectioneaza inspre sine sufletul individual care
descopera in trairile sale ,lucrarea” Sufletului. Insd, sufletul individual poate simti in sine
»lucrarea” Sufletului doar daca este initiata prin trdirea unor sentimente de atractie ori respingere
ce apar Tmpreund cu obiectul ei. Astfel, la nivelul frumusetilor senzoriale ,,nu e cu putintd sa
vorbeasca aceia care nici nu le-au vazut, nici le-au perceput ca fiind frumoase, dupa cum e cazul
orbilor din nastere, in acelasi fel nu e posibil sa vorbeasca despre frumusetea ocupatiilor cei care
nu au acceptat cd existd o frumusete a indeletnicirilor, a stiintelor si a altelor, asemenea”*®. Cum
ardtam, in viziunea lui Plotin un lucru este frumos, dacd mai Inainte este prefuit si iubit, adica

trait Intr-un suflet ce poseda, ca posibilitate, aceasta traire. Sufletul individual ,,se aprinde” si se

68 Ibidem, p. 164.
2% Ibidem.
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intoarce asupra-si pentru a-si cauta originea sa — ceea ce ¢ mai adanc in sine decat el insusi, cum
zicea Aureliu Augustin ale céror idei filosofice sunt de inspiratie plotiniana — printr-o serie de
simtaminte care insotesc experienta frumosului. ,,Asemenea simtaminte cuvine-se sa avem cand
ceva e frumos — cutremur si infiorare plina de bucurie, cat si dor, iubire §i uluire insotite de
placere*™”

In rezumat, experienta frumosului, ca act de triire interioara si de emotie sufleteasca, este
posibila doar de cei care au deja un preangajament sufletesc, emotional prin raportare la lucrurile
corporale ori necorporale. Banal spus, frumos este doar ceea ce pretuim si iubim, Intrucat
entitatea respectiva, prin dorintd, se transforma dintr-un obiect banal intr-o valoare. In termenii
lui Plotin, doar prin iubire si dorinta, vazatorul se ,,inrudeste” cu obiectul vazut. Toate lucrurile
frumoase sunt, prin urmare, valoroase, pentru ca sufletul nostru, prin dorinta, se uneste cu ele si
devin ca valori, ,,obiecte ale sufletului”. Prin urmare, sufletul se intilneste cu sine Insusi prin
mijlocirea obiectelor exterioare lui transformate in valori, in acte triite, i-a cunostintd de sine prin
propriile sale ,,miscari” indreptandu-se ,,in sus”, treaptd cu treapta, catre conditiile care l-au facut
posibil.

Frumusetea este, asadar, o proiectie interioard a eului nostru lduntric organizat formal si
ierarhic. Exista grade de pretuire si, fireste, grade ale frumosului atat in lumea corporala, cat si in
cea necorporala. Sufletul este organizat formal in sensul in care acesta e o forma care in-
formeaza; este organizat ierarhic in sensul ca ,lucrarea” lui este in mod virtual, potential,
determinata de Sufletul universal, de Intelect, in final, de Bine, Unul inefabil. Frumusetea tine,
fireste, in ultima instantd de ceea ce e incorporal in ceea ce e corporal, material, de forma.

Plotin justifica asadar, prin conceptul trairii si al descrierii experientei interne o teorie
formala a frumosului ce incepe cu formele corporale si care continua ,,mersul indarat” cu suisul
catre formele frumusetilor necorporale, incheindu-se, intr-o uniune misticd cu Binele, forma
suprema a frumosului. ,,Prin urmare, trebuie iarasi suit spre Bine, spre care nazuieste orice Suflet.
Daca cineva l-a vazut, stie ce spun, anume in ce fel este El frumos. El e de dorit ca fiind bun, si
dorinta-i pentru el; iar Intalnirea cu el este cu putinga pentru cei care au luat drumul in sus, care se
intorc spre el si se dezbraca de vesmintele pe care le-au imbracat atunci cdnd au coborat.””!
Influenta de duratd a gandirii estetice plotiniene in cugetarea europeand, mai precis,

actualitatea viziunii sale asupra frumosului 1si are originea, in principal, in metoda sa reflexiva,

0 Ibidem, p. 165.
2 Ibidem.
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,fenomenologica”, pe care Plotin o numeste in mai multe locuri ,,vedere interioarda”. Orice om are
acces, sustine in mod ,,democratic” Plotin, la aceastd metoda reflexiva, introspectiva, daca va
cultiva valorile sufletului, adica virtutile vazute ca sisteme de abtineri, in detrimentul ,,carnii”, a
corpului care vrea sa ,,comande” si sa subjuge partea divind din el. Asa se explica de ce lui Plotin
ii era rusine, dupa marturisirea unei discipol, cd are un corp, si de ce recomanda pentru cei care
doresc sa ,,vada’ sa se comporte cu ei Insisi asa cum procedeaza sculptorul, metodic si cu ,,ochii”
indreptati catre perfectiune, catre Unul inefabil. ,,Ce anume vede, asadar, acea vedere interioara?
Cand abia e trezitd nu poate sa priveascd stralucirile prea mari. Sufletul insusi trebuie sa se
obisnuiasca sd priveasca mai intai indeletnicirile frumoase, apoi faptele frumoase — nu pe acelea
care le savarsesc artele, ci pe care le faptuiesc oamenii socotifi buni. Apoi uita-te la Sufletul celor
care savarsesc fapte frumoase. Dar cum ai putea vedea frumusetea unui Suflet bun? Intoarce-te
cdtre tine insuti §i priveste: chiar daca inca nu te vezi pe tine frumos, fa precum sculptorul unei
statui ce urmeaza sd fie frumoasd; el mai Inlaturd ceva, mai slefuieste pe undeva, netezeste,
curdtd, pand ce face vizibild frumusetea pe chipul statuii.”*”* Fireste cd sufletul prin aceastd
vedere interioard ,,urca” continuu catre sinele sau launtric, catre frumosul prim, pana se unifica
cu conditiile sale de posibilitate, in final, cu Unul inefabil — ,,punctul zero”, izvorul intregii lumii
vizibile si invizibile. ,,Astfel, daca ne exprimam la modul general, Forma Binelui este Frumosul
prim. lar dacd vom diviza domeniul inteligibilului, vom declara ca locul Formelor este Frumosul
inteligibil, in timp ce Binele se afla mai presus de acesta si e izvorul si obarsia frumosului. Sau
vom ageza in acelasi gen Binele si Frumosul prim. Oricum, Frumosul se afla Acolo.”*”
Actualitatea gandirii estetice a lui Plotin devine si mai evidentd dacad ne raportim la
viziunea sa asupra artei si a relatiei de intimitate pe care o intretine cu frumosul. intr-o lume
dominata de ideea universurilor paralele existente intre arta (téchné ca obiect sensibil) si frumos
(obiect inteligibil), Plotin produce o rasturnare de perspectiva prin impunerea unei relatii de
solidaritate intre artd si frumos. Definitia care a dominat cultura europeand din Renastere si pana
la experimentele avangardiste ale ready-made-ului, ,,arta este o forma de creatie ce realizeaza
frumosul in opere”, isi gaseste un fundament n gandirea estetica a lui Plotin intrucat, in viziunea
sa, nu obiectele sunt frumoase, ci reprezentdrile noastre despre astfel de obiecte dobandesc
proprietatea frumusetii. In alte cuvinte, intdlnirea cu obiectele artistice sunt ,,prilejuri” de a

declansa in noi o intdlnire cu noi Insine, pentru ca artistul a produs obiectul de artd nu prin

22 Ibidem, p. 173.
B Ibidem, p. 174.
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imitatia unui obiect natural, ci in conformitate cu trairile sale si cu ideile (formele) din mintea lui
care, intr-un fel sau altul sunt comune cu cele ale receptorului.

Pentru a sustine punctul de vedere al solidaritatii intrinseci dintre arta si frumos, de-a
dreptul revolutionar pentru lumea timpului sau, Plotin recurge la un experiment mintal. ,,...fie
douad pietre agezate aldturi, una informala si lipsita de arta, alta — deja supusd de artd, ajungand
statuia unui zeu sau a vreunui om... Ei bine, piatra prelucratd de artd ar aparea ca a ajuns la
frumusetea formei, frumoasa nu pentru ca este piatra (caci si cealaltd piatra ar fi la fel de
frumoasd), ci, fiind frumoasd, de pe urma formei care a introdus-o arta. Materia nu poseda
aceastd frumusete, ci aceasta se afld in mintea sculptorului inainte sd ajungd in piatra. Dar ea era
in mintea artistului nu Tn masura in care el avea ochi sau maini, ci in masura in care el avea parte
de artd. Asadar, frumusetea se afld in artd si ea e cu mult mai frumoasa decat cea de piatra....
Daca arta produce ceea ce e frumos si poseda o astfel de frumusete... ea este In mai mare masura
si In chip mai adevarat frumoasa.”"

Aceasta solidaritate intre cele doua entitéti, arta si frumosul — gandite separat de intreaga
estetica greaca clasica — este posibila datoritda sufletului si a preconditiilor create de trairea
esteticd in care sufletul se Intdlneste cu sine prin mijlocirea obiectelor, urcdnd de la ceea ce este el
in conditie corporald la conditiile de posibilitate ale corporalitatii sensibile. Muzica senzoriald
spune Plotin este produsd inainte de aceea care se afla Tnaintea senzorialului. Pe de alta parte,
alianta arta-frumos este posibila pentru faptul ca Plotin renuntd la invataturile maestrului sau
Platon dupd care arta este imitatie, Tn favoarea ideii sporului de fiintd pe care o aduce arta in
aceasta lume. ,,Iar daca cineva dispretuieste artele, pentru ca ele creeaza imitand Natura, trebuie
mai intai afirmat ca si lucrurile naturale imitd alte entitati inteligibile. Apoi, trebuie stiut ca artele
nu imita vizibilul, ci se indreapta catre ratiunile formatoare, de la care provine Natura. Apoi, ele
creeaza mult si de la ele insele: adauga obiectului creat ceea ce ii lipseste, dat fiind ca ele
poseda frumusetea. De fapt, si Phidias, sculptand statuia lui Zeus, nu s-a uitat la nimic din lumea
senzoriald, ci I-a conceput asa cum Zeus ar aparea, daca el ar dori sa se infatiseze ochilor*™”

Prin urmare, un artist inspirat de talia lui Phidias nu numai cd nu copiaza natura, ci
produce o serie de imagini fidele ale lumii inteligibile, Inzestrand opera de artd cu o veritabila
functie de cunoastere. Arta poate indica, prin mijloacele perfectiunii formei, fata nevazuta a lumii

sensibile folosindu-se chiar de materia acestei lumii. Cu alte cuvinte, artistul, prin alcatuirea sa

27 Plotin, Despre frumusetea inteligibild, 31,5.8, Opere, 1, ed. cit., pp. 335-336.
7 Ibidem, p. 336.
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interioard individuald ,,insufleteste” materia aratdndu-ne perfectiunea divinitatii in opere lui,
pentru cd el insusi este ,,insufletit” de ,,Frumos”, unul dintre numele Unului inefabil intreit.
Sufletul artistului este ,,inspirat” de frumos in masura in care el se percepe pe sine frumos si nu
urat, act echivalent cu ceea ce Plotin numeste intelepciune. Am putea spune ca artistul inspirat
este in acelasi timp filosof, in masura in care are acces la ratiunile inteligibile ale lumii. In fond,
lumina Unului inefabil se Imparte egal pretutindeni fara sa se imparta diferentiat, inspirand doar
sufletelor pregatite sa primeasci acest dar. In ordinea creatiei Binelui suveran, sufletul omului
este mai aproape de frumusete decét orice alta entitate corporala. ,,Intr-adevar nu exista mai multa
frumusete decat aceea proprie omului la care ai vedea in interior o intelepciune pe care ai admira-
0. S1 nu te-ai uita la chip care poate fi urat. Ci lasdnd deoparte orice aspect fizic, ai urmari
frumusetea sa interioara. lar daca ea inca nu te miscd sufleteste, incat sa-1 declari pe acel om
frumos, nici pe tine nu te vei placea ca frumos, dacd vei privi in interiorul tau. Si astfel, fiind tu
insuti, in zadar ai cauta frumusetea. Caci o cauti prin urdtenie si nu prin puritate. De aceea, aceste
vorbe nu se adreseaza tuturor. Dar dac tu te-ai vizut pe tine insuti frumos, reaminteste-fi!”*’®

Prin urmare, ideea de inspiratie si de gandire artistica inspirata ce se Inrudeste cu orice
forma de creatie culturala — dincolo de fundamentele sale mistice — ar putea reprezenta un alt
motiv al actualitatii gandirii lui Plotin. Cum aratd Andrei Cornea in studiul sdu introductiv
Artizanul, artistul si arhetipul®”’, Plotin este cel care tematizeaza inspiratia in opera sa plecand in
fond de la propria experienta personald prin care gandirea ,,iese din corp” pentru a calatori
imaginar cdtre tardmurile ascunse care o fac posibila. Aceastd gandire experimentatd de Plotin
prin trdire nemijlocitd este sistematizatd de Andrei Cornea in sapte puncte distincte pe care le
vom sintetiza urméandu-1 indeaproape®”®.

Cum aratd Andrei Cornea gandirea inspirata este: a) originala, adica ea produce din
propriile sale resurse proiecte inedite pe care le realizeazd apoi 1n materia sensibild; b)
nondeliberativa, adica produce noul dintr-o datd, intr-un mod intuitiv, fara ca efortul creatiei sa
fie precedat de acte teoretice de tipul rationamentului sau al argumentelor de orice tip; c)
holistica, adica produce o cunoastere a partilor, plecand de la modul in care acestea sunt elemente
ale unui intreg ce funcfioneaza integrat, si-si primesc proprietatile, determinatiile, in raport cu

modul in care contribuie la sustinerea acestui intreg; d) infraconstientd, adicd in momentul

25 Ihidem, pp.338-339.
21" Andrei Cornea, Artizanul, artistul si arhetipul, in Plotin Opere, II, ed. cit., pp. 19-57.
78 Ibidem, pp. 34-36.
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inspiratiei omul este ,,pacient”, primeste ,,de sus” o fortd productiva ce nu e produsa de el insusi;
e) certa, adicd produce in subiect certitudini ferme ce elimina orice indoieli ori stari de
neincredere; e) incontinentd, adica se revarsa cu asemenea rapiditate, bogatie si generozitate,
incat mijloacele de expresie ii sunt insuficiente; f) vie, adica are forta de a impune sintetic
anumite viziuni §i imagini generale despre lume cu o putere irepresibila, similard felului in care
viata este prezentd in lume.

Acestea sunt, in mod sumar, motivele care-1 fac pe Plotin un ganditor actual, apt sa livreze
in ordinea esteticii filosofice o serie de propuneri incitante privind legatura intrinseca dintre arta,
frumos si experientd estetica. Intr-un fel, gandirea esteticd a lui Plotin redd demnitatea artei atat
de contestata de maestrul sau Platon, propunand o serie de corecturi memorabile in vechea teorie
filosoficd a artei din spatiul grecesc de reflectie. ,,Vindecandu-se progresiv de rana asprei
contestdri platoniciene a artei, marea gandire greacd, la capatul drumului ei, ii reda artei
demnitatea de a fi expresia totodata veridica si ideald a unei frumuseti cu statut ontologic,
imanenta in lumea sensibila si se Tmpaca astfel pentru noi, legatarii universali ai amandurora, cu
marea artd greacd.”””’

Acest fapt explicd de ce in istoria receptdrii esteticii grecesti, inca din Renastere, Plotin
oferd o grild de lecturd a lui Platon insusi. ,,Principalele aporturi ale lui Plotin la desavarsirea
teoriei platonice pot fi reduse la trei. In primul rand, pentru Plotin frumusetea este strilucirea
formei care stipaneste materia. Isi face aparitia in sensibil, de preferinti, prin intermediul
sunetelor si culorilor; s-ar putea spune ca e proportie; insa sorgintea ei se afla la o addncime mult
mai mare, in interiorul fiecdrei fiinte. Forma este principiul frumusetii, originea luminii care o
impresoard. Tocmai din aceastd cauza, in al doilea rand, caracterul intelectual al frumosului.
Forma este inteligibila, are o conditie ideald. De aceea, frumusetea invita mereu la contemplare.
De aici provin si dificultatile. E nevoie de o purificare pentru a o surprinde. Sufletul e apt sa vada
formele fata in fatd doar cand sensibilul este ldsat la o parte. Si, in sfarsit, frumusetea se identifica
cu forma in fiintele care au parte de ea, dar in Unul se contopeste cu Binele. Unul este Bine si
este Frumusete.”**

Gandirea lui Plotin depdseste cu mult interesul particular al unor specialisti pentru istoria

esteticii ori a ideilor. Cum arata Pierre Hadot, unul dintre cei mai buni cunoscatori din lume ai

2 Petru Cretia, Plotin: frumusetea materiei §i demnitatea artei, in Petru Cretia, Studii filosofice, prefatd de Petru
Vaida, Bucuresti, Editura Humanitas, 2004, p. 29.

%0 Abelardo Lombato, Fiinta si frumusete, traducere din limba spaniold de: Ilinca Ilian si Beatrice Marina, Bucuresti,
Editura Galaxia Gutemberg, 2007, p. 37.
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gandirii lui Plotin, acest ultim mare filosof pagan a transmis si o lectie de viatd celor interesati de
a descifra misterul Unului inefabil, a indicibilului si inexprimabilului care nu se lasa, in ciuda
eforturilor noastre disperate, patruns de cunoastere. ,,Omul se afla astfel intr-o pozitie aproape
precard. Indicibilul vine sa rupa tesdtura familiara si confortabila a cotidianului. Omul nu se poate
asadar inchide 1n cotidian, nu poate trdi numai in el, nu se poate multumi doar cu atat. Dar daca
se va Tncumeta sd de-a piept cu misterul, nu va putea rezista in aceasta atitudine: curand, va trebui
sa se intoarca la evidentele linistitoare ale cotidianului. Viata interioara a omului nu va fi
niciodatd pe deplini unificata: nu va fi niciodatd nici pur extaz, nuci pura ratiune, nici purd
animalitate. Plotin stia toate acestea. El accepta cu blandete multitudinea de niveluri si nu cauta
decat sa reduca, pe cat posibil, aceastda multiplicitate, abatandu-si atentia de la compus. Trebuia ca
omul sa Invete sa se suporte singur. Omul modern este si mai divizat induntrul sau decat omul
plotinian. Cu toate acestea, el poate auzi chemarea lui Plotin. Nu pentru a relua intocmai, in plin
secol XX, itinerarul spiritual descris de Enneade. Ar fi imposibil sau iluzoriu. Ci pentru a accepta,
la fel de curajos ca si Plotin, toate dimensiunile experientei umane si tot ce este misterios,

indicibil si transcendent in ea.”?*!

C) Paradigma artei si frumosului in Evul Mediu crestin
I. Specificul esteticii medievale. Context interpretativ
1. Precizari metodologice
O analiza a esteticii, deci a vorbirii despre artd si frumos, in Evul Mediu*** trebuie sa-si
asume, ab initio, o serie de inconveniente teoretice si un punct de vedere relativist. Motivele
acestei atitudini sunt multiple si deseori invocate de autorii celor mai recente tratate de istorie
medievala nevoiti sa admita, sub rigoarea definirii perspectivei de cercetare, ca de la bun inceput

opereaza conceptual cu ambiguitati*®.

2! Pierre Hadot, Plotin sau simplitatea privirii, traducere de Laurentiu Zoical, prefatd de Cristian Badilita, Iasi,
Editura Polirom, 1998, p. 198.

2 Denumirea de Ev Mediu a fost datid pentru prima dati de Cristopher Kellner (1634-1680), intr-un manual
publicat in 1669. El clasifica istoria apuseana in trei parti. Istoria antica Incheiatd in 325. Istoria moderna isi avea
inceputul in 1453, cand caderea Constantinopolului a cauzat o revarsare spre Apus de invatati si manuscrise grecesti.
El a caracterizat anii dintre aceste doud date ca ev mediu...”(Cf. Earle E. Cairns, Crestinismul de-a lungul secolelor.
O istorie a Bisericii crestine, Societatea Misionard Romana, 1992, p.159.)

8 Vezi Jacques Le Goff, Prefatd, in vol. Pentru un alt ev mediu. Valori umaniste in cultura si civilizatia Evului
Mediu, Bucuresti, Editura Meridiane, 1986, pp. 37-46.
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In primul rand, chiar conceptul ,,Evul Mediu” este, atat in extensiune, cat si in intensiunea
lui, ambiguu®*.

In ordinea extensiunii, ,,Evul Mediu” este un ,concept-umbrela” care mai mult incurca
decat lamureste ceva®™, pentru ca realitdtile istorice pe care le desemneazd acesta sunt de
tranzitie. Evul Mediu ar fi, intr-o opticd si azi prezentd, o perioadd de lungd tranzitie intre

26 Apoi, expresia de ,,Evul Mediu” se referd la fenomene de culturd si

Antichitate s1 Renastere
civilizatie extrem de eterogene, corespunzatoare celor zece secole de ,tranzitie”. Caci ce au in
comun secolele de decadenta ale Antichitatii tarzii, IV-VI, cele ce coincid cu inceputul Evului
Mediu, cu renasterea carolingiand ori cu secolele ce au urmat anului 1000?

In ordinea intensiunii, a continutului, ,,ev mediu” este un concept operant si o diviziune
culturald aplicabila cu relevantd doar pentru parte Vestica a Europei. Chiar daca se invoca ideea
de religie crestind — elementul de unitate a intregii lumi medievale — partea de Rasarit a Europei,
in mod special cultura si civilizatia Imperiului bizantin ori cultura si civilizatia specifica
Orientului Apropiat nu pot fi intelese plecand de la intelesurile subsumate conceptului ,.ev
mediu”?,

In al doilea rand, perspectiva relativista care trebuie insusitd atunci cind vorbim despre
estetica medievald survine din imposibilitatea noastrd, a omului postmodern, de a comunica
simpatetic cu lumea omului medieval. Sistemele noastre de convingeri si cadrele de gandire
proprii omului secolului XXI, pe scurt Weltanschauung-ul specific omului actual, nu stimuleaza o
identificare afectivd cu omul medieval. Altfel spus, noi, cei de astdzi, care trdim intr-o lume

=288
a

secularizata®™, putem accede cel mult la explicatii si teorii mai mult sau mai putin relevante

%4 Vezi Gheorghe Vladutescu, Cand incepe Evul Mediu? Dar cind se sfdrseste?, in Teologie si metafizica in cultura
Evului Mediu, Bucuresti, Editura Paideia, pp. 10-14.

25 Conceptul de «Ev Mediu» este foarte greu de definit si insdsi etimologia clard a expresiei ne spune cum a fost el
inventat pentru a adaposti vreo zece veacuri carora nimeni nu izbutea sa le gaseasca locul, céci se afla la jumatatea
drumului dintre doua epoci «excelente», una de care oamenii incepeau deja sa fie foarte mandri si alta de care
devenisera foarte nostalgici.” (Cf. Umberto Eco, Arta §i frumosul in estetica medievala, Bucuresti, Editura
Meridiane, 1999, p. 8.)

26 Termenul «Ev Mediu» a fost creat in secolul XV de citre umanistii Renasterii — istorici, filosofi, oameni de
litere. In viziunea acestora, intre eleganta limbii lui Cicero pe care o cultivau si latina medievala corupta de termeni
vulgari §i germanici, intre puritatea de linii a artei si arta barbara «gotica» (in special arhitectura) a secolelor imediat
anterioare, se plasa un lung intermezoo: o epoca de mijloc, un medium aevum, care trebuia respins, ca fiind o epoca
opaca si sterila, o perioada de decadenta generala si de barbarie.” (Cf. Ovidiu Drimba, op. cit., vol. IV, p. 6.)

7 Conceptul ,,ev mediu” nu poate fi aplicat nici ,,Jmperiului bizantin, unde traditiile antice s-au menfinut viguroase
pand in secolul al VII-lea.. .nici Orientului Apropiat, unde din sec. VII se formeaza si se extinde o noud civilizatie
care dureaza si azi; $i cu atat mai putin indepartatei Asii, unde formele unei vieti medievale — ideologie, mentalitate,
institutii — s-au prelungit pana in secolul al XIX-lea.” (Cf. Ovidiu Drimba, op. cit., vol. IV, p. 6.)

88 Pentru sensurile secularizarii, Olivier Clément, Ce este secularizarea, in ,,Teologie si viatd”, nr. 5-8/2002, in
www.nistea.com/traduceri.htm
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despre arta si frumosul caracteristice Evului Mediu, dar in nici un caz nu vom putea ajunge la
intelegere si transpunere simpatetica. Cauza? Experientele de viatd si trdirile omului medieval
erau cu fotul diferite de ale noastre. ,,In acea epocd oamenii nu cunosteau decit prezenta sau
absenta, ei ignorau acele prezente de absente cu care ne Tmbata astdzi mass-media, cu imaginile si
cu vocile ei inregistrate. Nimic nu se interpunea intre mine $i tine, in afara spatiului si a timpului:
comunicarea era fie directd, fie nu exista. In aceastd lume de prezentd de neinlocuit sau de
absenta insurmontabild, relatiile fineau de iubire, de urad sau de disperare, si nu de tehnica... natura
oferea spectacolul unei Creatii in stare cvasioriginara; nici un baraj, nici o autostrada, nici un
stalp electric, nici o centrald atomica nu inserau in peisaj constructii gigantesti realizate de mana
omului. O sacralitate, respectatd sau profanata, scalda orice lucru. Binele, Raul si Judecata de
Apoi de care vorbeau Scripturile, cantarile, tripticele confereau cuvintelor si actelor o seriozitate
care excludea orice estetism ludic... Afirmatia, devenita loc comun astdzi, potrivit careia nu exista
nici Adevar, nici Fals, nici Bine, nici Rau si ca totul e permis pentru ca totul nu are nici o valoare,
era de neconceput in epoca.”?*
In al treilea rand, intr-o analiza a esteticii medievale trebuie insusitd, in ordine metodica,

o perspectiva relativista de interpretare, intrucat Weltanschauung-ul medieval fundat pe
suprematia Bibliei este exprimat intr-o constelatie de simboluri ale caror intelesuri s-au pierdut
odatd cu maturizarea modernitdtii. Simplu spus, estetica medievala este o estetica a simbolurilor,
iar noi nu mai avem acces nemijlocit la intelesurile originare ale acesteia. Intregul context
interpretativ — formele de viatd, sistemul de credinte, stilistica gandirii etc., actualizate
intotdeauna intr-o constiingd individuald — a disparut odatd cu omul medieval si, totodata,
relevanta interpretativa a instrumentelor hermeneutice (exegetice) de analiza.
Deosebirea de fond intre tipul de constiintd a omului medieval si cel al nostru, al lumii
(post)moderne, constd, intre altele, In modul in care realizdm cunoasterea si raportarea la lume.
Gandirea si cunoasterea omului medieval este simbolica si hermeneutica, in vreme ce gandirea si
cunoasterea omului (postymodern este stiinfifica si experimentala.

Gandirea simbolicd®’, este o unitate formatd din trei elemente: ea este totdeauna
indirecta (se refera la ceva, evoca ceva), sta ca prezentd figurata a transcendentei (a ceea ce este

dincolo de om ca non-uman, divin) si ca Intelegere epifanica (interpretare a ceva ce apare mijlocit

% Jean Brun, Europa filosoficd. 25 de secole de gandire occidentald, Bucuresti, Editura Pandora, 2002, p. 73-74.
2% Pe larg despre gindirea simbolicd in Gilbert Durand, Aventurile imaginii. Imaginatia simbolica. Imaginarul,
Bucuresti, Editura Nemira, 1999, pp. 5-125.
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de anumite semne). Or, pe urmele Renasterii, cunoasterea actuald, stiintificd si experimentala,
este o cunoastere directd, despre fapte si este validatd experimental. Noi, omenii lumii
(post)moderne, oricat ar parea de paradoxal, suntem mai apropiati, in ordinea structurilor active
de cunoastere a mintii, de lumea Antichitatii grecesti si latine decat de lumea medievala. Fara o
pregatire teoreticd speciald, noi nu mai avem acces, in mod natural, la mecanismele si resursele
cognitive ale gandirii simbolice.

Astfel, pentru a da un exemplu, omul medieval utiliza pentru decodarea textului biblic
patru linii de interpretare, considerate ca egal indreptdtite si deci complementare. Este vorba
despre exegeza celor patru sensuri: literal sau istorial tropologic sau moral, alegoric si anagogic.
Sensul literal sau istorial, il trimitea cu gandul pe interpret la folosirea textului biblic ca sursa
fundamentalda de intelegere a istoriei lumii si omului. Biblia, din acest punct de vedere, este o
oglinda a faptelor trecute, prezente si viitoare. Tropologia este o lectura avand drept cheie
inaintarea morald a omului spre desavarsire, in timp se alegoria este o lecturd a Vechiului
Testament avand drept cheie intruparea lui lisus. Spre deosebire de acestea, anagogia propune o
lecturd a Evangheliilor, avand drept cheie viata crestinilor dupa Judecata de Apoi. Pentru a
intelege diferenta, dar si complementaritatea acestor lecturi, se recurge de obicei la exemple: ,,de
pilda, untdelemnul, dupa sensul literal, este uleiul de masline, folosit ca aliment, cosmetic,
medicament, combustibil; dupa sensul alegoric, uleiul si mirul de ungere cu care sunt consacrati
regii sunt o prefigura a harului divin care prin Hristos se va revarsa asupra omenirii; dupa sensul
moral, uleiul, care inmoaie §i vindecd, simbolizeazd blandetea, iubirea; in fine, dupa sensul
anagogic, uleiul combustibil folosit in lampi trimite la incandescenta iubirii de Dumnezeu, care
va fi starea sufletelor mantuite™*”"

Prin urmare, orice demers teoretic ce doreste sa inteleaga vorbirea despre arta si frumos in
lumea medievala, trebuie sa adopte un punct de vedere relativist, pentru ca omul medieval a trait
intr-o alta lume decat a noastra. Cu toate acestea, ,,omul modern redescopera plin de interes Evul
Mediu... nu cu un scop pur arheologic ori restaurativ, nici cu intentia preludrii pasive a unor
forme sau practici ce nu pot fi scoase din contextul care le-a generat si carora le apartin in chip

necesar, ci pentru ca reprezintd un arhetip existential (s.n.), un mod fundamental de raportare a

omului la sine si la univers, un mod anume de a fi in lume, si anume acela patronat de aspiratia

spre spiritualitate, de integralitate a fiintei. In aceasta perspectiva, Evul Mediu este vizut nu ca un

1 Cf. loan Panzaru, Practici ale interpretarii de text, Polirom, lasi, 1999, p. 60.
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depozit de forme, de teme, de procedee, de tipare, de subiecte, ci ca prototip al idealului

completitudinii (s.n.), a sintezei dintre valorile materiale si moral spirituale ale vietii”*.

Aceste precizari de ordin metodologic devin si mai transparente daca avem in vedere

Weltanschauung-ul medieval.

2. Fundamente ontologico-religioase ale practicilor si gandirii artistice medievale

Vorbirea despre arta si frumos din Evul Mediu, altfel spus, ceea ce gandirea estetica
medievala a exprimat explicit, poate fi Inteles, ca si in cazul vechii culturi grecesti, prin invocarea
fortei explicative a ideii de Weltanschauung, idee care permite reducerea si corelarea partilor la
unitate’”. Si in acest caz, practicile artistice, sistemele de convingeri si credinte despre ceea ce
este frumos ori urat, teoretizarile artei si frumosului etc. actualizeaza ceea ce este dat implicit in
viziunea despre lume a omului medieval. Prin urmare, ,,nodurile” i conexiunile retelei de valori
ce formeaza Weltanschauung-ul specific Evului Mediu, pot explica, din interior, valabilitatea si
credibilitatea unor teorii estetice acceptate, cum vom remarca, timp de mai bine de un mileniu.

Cum mai spuneam, Weltanschauung-ul lumii medievale — sinteza a valorilor greco-latine
cu cele specifice culturii iudaice — este ¢ o ¢ a [ distinct de Weltanschauung-ul lumii grecesti
pentru ca sistemele de valori si credinte care joacd rolul de filtre selective in activitatea de
producere, receptare si gindire a artei sunt consecinte ale ideii de ¢ ¥ e a { i e divina a lumii**.

Ideea de creatie divina ex nihilo (creatie realizata din nimic) — conceptul fundamental al

t> — este

traditiei ebraice asa cum este el expus in Geneza, prima carte a Vechiului Testamen
principiul prim ce modeleazd Weltanschauung-ul medieval. Toate celelalte idei preluate din
traditia culturii pagane (tradifia culturala greco-latind) sunt reinterpretate si resemnificate in
conformitate cu ,,logica interna” a noului principiu de constructie, creatia divind ex nihilo. Ideea

de ordonare de catre zei a elementelor preexistente ale lumii, ideea fundamentald a

292 Marin Gherasim, A4 patra dimensiune, Pitesti, Editura Paralela 45, 2003, p. 105.

2 .. . o . . . o . . o cee .
% Nici o focalizare a cercetarilor nu are o justificare dacd finalitatea ei nu este subordonatd cu grija unei
perspective generale... Orice revendicare de independentd a unui sector local trebuie sa fie eradicatd, autonomia...

trebuind si-si giseascd locul intr-un sistem de ansamblu”, Alain Guerreau, Viiforul unui trecut incert (Ce fel de
istorie a Evului Mediu in secolul al XXI-lea), Chisindu, Editura Cartier, 2003, pp. 243-244.

24 Cu toate cd poate fi considerat redundant, precizim ca expresia ,,lJumea medievald” trebuie inteleasa ca fiind
sinonima cu expresia ,,Jumea crestind”, iar expresia ,,Evul Mediu” poate fi inlocuitd pentru zona europeana cu
expresia ,,Evul Crestin”.

% Vezi Edmond Jacob, Vechiul Testament, Bucuresti, Editura Humanitas, 1993, cap. ,.La originea Vechiului
Testament: traditia vie a unui popor”, pp. 29-42.
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Weltanschauung-ului grecesc, este suprimatd de ideea creatiei divine ex nihilo, fapt care va
schimba radical imaginea despre lume a oamenilor.

Omul medieval traieste intr-o alta lume, diferitd de lumea Antichitatii, percepe altfel
lucrurile, intrucat acestora le sunt asociate noi intelesuri modelate de o noud tabla de valori.
Binele, Adevarul si Frumosul (valorile cardinale, valorile-scop) dobandesc prin raportarea lor la
ideea de creatie divind ex nihilo un alt inteles, diferit de intelesurile atribuite de Antichitatea
greco-latina. Altfel spus, chiar daca avem de-a face cu aceleasi cuvinte — Bine, Adevar, Frumos,
intelesurile lor sunt fotal diferite. Prin urmare, avem de-a face cu aceleasi cuvinte fundamentale,
dar care sunt folosite cu alfe intelesuri. Omul medieval vede altceva in lume. Simplu spus,
trecerea de la Weltanschauung-ul grecesc la Weltanschauung-ul crestin a insemnat o schimbare a
modului de a vedea lucrurile®.

Cum precizam, in sens fiziologic, desigur, privirea omului a rimas aceeasi. In schimb,
modul de a ,,vedea” lucrurile s-a schimbat, pentru ca, asa cum mai spuneam, omul ,,vede” in
lucruri sensurile pe care el insusi le pune in acestea. Omul crestin vede altceva in lucruri decat
omul pagan, pentru ca propriul Weltanschauung, ,,ochelarii” prin care el priveste lumea, s-au
schimbat. Exprimandu-ne metaforic, trecerea de la o paradigma estetica la o alta paradigma
esteticd poate fi vazutd ca o schimbare a tipurilor de lentild a ,,ochelarilor gandirii”. Gandirea
,vede” lumea prin alti ,,ochelari”.

Faptul acesta poate fi cu usurintd inteles daca vom proceda la o analizd comparativa.
Cum se stie, Weltanschauung-ul grecesc gravita in jurul ideii de ordine (cosmos) care unifica
intregul lumii chiar si atunci cand, pe urmele lui Platon, vechii greci faceau distinctie intre lumea
inteligibila (noumenald) si lumea sensibila (fenomenald). Nu trebuie sa uitdam faptul ca pentru
vechii greci lumea era deopotriva insufletita si divina atat in totalitatea ei, cat si in fiecare dintre
partile €i*’, fapt care aseza eternele dihotomii — unu-multiplu, inteligibil-sensibil, corp-suflet,
rational-mistic, materie-forma, doxa-epsiteme, cauza-efect, individual-universal, general-

particular s.a. — in relatii de comunicare si complementaritate. Lumea sensibild participa la

2% Existd autori care, plecind de la mesajul Evangheliei, vorbesc chiar despre o revolutie crestind. ,,Mesajul
Evangheliei da la iveald o alta ordine: transforma cu totul conceptia anterioara despre divinitate: o divinitate una si
doar una, desavarsita, transcendenta, fard de sfarsit, creatoare, ia locul cosmosului populat de zeii din Antichitatea
greco-latind. Creatia, revelatia, transcendenta divina, invierea din morti, ideea ca istoria este liniard si are o directie,
iatd un sir de categorii necunoscute pana atunci, care vor schimba viziunea despre lume”, pe larg, Jacqueline Russ,
Revolutia crestind, in Aventura gandirii europene. O istorie a ideilor occidentale, lasi, Institutul European, 2002, p.
60.

27 Cf- Andrei Cornea, Lamuriri preliminare, in Plotin, Bucuresti, Editura Humanitas, 2002, p. 47.
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lumea inteligibila si formau impreund un intreg, chiar daca acesta, intregul, era diferentiat si
conceput dihotomic. Cu alte cuvinte, marile dihotomii puteau fi gandite impreuna pentru ca ele
formau intregul, conceput ca armonie, ca imbinare a contrariilor intr-un tot organic. Partile
intregului erau cunoscute prin stiintele, numite de Aristotel, practice si poietice, iar intregul prin
theoria, cunoasterea teoretica. Theoria insemna deopotriva ,,vederea” regularitatilor, a armoniei si
unitatii care se afla in spatele diverselor dihotomii, dar si a principiului divin al acestei unitati, a
Demiurgului. Pe de alta parte, fie ca era vorba despre ratiune sau mistica, cunoasterea se realiza
prin forfele proprii ale omului. Cunoasterea insemna aducerea in lumina constiintei a ceea ce
sufletul nemuritor poseda in mod implicit.

Spre deosebire de paradigma greceascd a complementaritatilor, Weltanschauung-ul
crestin, prin ideea creatiei divine ex nihilo, impune o lume a dihotomiilor radicale si a
paradoxului incomprehensibil, corespunzator binomului: creator versus creaturd, intrucat
principiul se afla in afara lumii. Se instituie, astfel, o rupturd ontologica radicala, pe care
intreaga gandire crestind incearca, fara rezultat, sa o atenueze.

Dumnezeu, existenta ca atare™ existenta fara determinatii, nimicul, este prin actul
misterios al creatiei principiu al existentelor determinate, a ceea ce este temporal si pieritor.

Dumnezeu, principiul creator, este transcendent® lumii create si se situeazd ca fortd
deasupra acesteia. Dumnezeu este ceea ce existd in sine, prin sine §i pentru sine, ceea ce fiinteaza
fara sa fie ceva, eternul, divinul, supranaturalul, incorporalul, spiritualul, perfectiunea,
desavarsirea, acauzalul si atemporalul, vesnicul, neconditionatul, ceea ce este Dincolo etc.

Creatura, reprezentatd de om si de lumea corporald in totalitatea §i varietatea
manifestarilor ei, cuprinde tot ce existd ca ceva, o realitate concretd, secunda, derivata si
pieritoare, ceva cauzat, corporal, natural, material, lumesc, temporal, decazut, lumea lui 4ici, cum
ar spune, Cioran, lumea (de)cazuta in timp.

Pe urmele lui Jaspers®™, vom numi realitatea divind cu termenul ,,Neconditionat”, iar

lumea naturald si umana cu termenul ,,Condifionat”. Neconditionatul si Conditionatul sunt in

8 T Vechiul Testament, Dumnezeu se autodefineste ca fiind Existenta: Eu sunt cel ce sunt (Iesirea, 3:14-14).

9 Trebuie sd facem permanent distinctia dintre neoplatonism si crestinism. Conceptul fundamental al
neoplatonismului este emanatia, intrucat el mediaza raporturile dintre Dincolo si Aici. Chiar daca actioneaza prin
verigi intermediare, prin Intelect si Suflet, prin emanatie fiinta divind trece in lucruri. Or, crestinismul pastreaza
neatinsa ideea de transcendentd. Modul in care lumea de Dincolo comunica cu lumea de aici este o taind. Ea nu poate
fi strapunsa de fiinta omeneasca, chiar daca se poate apela la simbol, alegorie sau analogie.

3% Vezi Karl Jaspers, Texte filosofice, Bucuresti, Editura Politica, 1988, art. ,,Cuprinzatorul”, pp.15-23 si Exigenta
neconditionata, pp. 24-33.
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raporturi de disjunctie logicd exclusiva: afirmarea unui termen implicd cu necesitate negarea
celuilalt. Ei nu pot fi ganditi impreuna, dar nici negati impreuna, pentru ca ideea de creatie ex
nihilo, 1i leagd intr-o relatie contradictorie, paradoxala, care conduce, In acelasi timp, la o
corelarea a lor, dar si la suspendarea functiilor logice ale gandirii. Caci, cum sa intelegem ceea ce
pare a fi contradictoriu in mod evident: pe de o parte, sa identificAm nimicul cu Dumnezeu, adica
cu existenta Tn sensul autentic al cuvantului, cu ceea ce este fara a fi conditionat de nimic si, pe
de alta parte, sa sustinem ca lumea lucrurilor trebuie identificatd cu ceva care, fiind vremelnic, nu
este, deci, tot cu nimicul®'.

Ideea iudaica a creatiei divine ex nihilo a lumii si invataturile crestine pline de paradoxuri,
dimpreund cu fanatismul primelor comunitd{i care marturiseau credinta in Hristos, au produs un
soc intelectual in lumea cultd a vremii. ,,Grecii nu au vazut in miracolele savarsite de Hristos
decat opera unui banal taumaturg sau Pasiunea unui zeu nebun care isi lasa fiul sa moard; pe de
altd parte... suntem aici n prezenta unui paradox absolut: cel potrivit caruia Dumnezeu s-a
incarnat intr-un om nascut dintr-o femeie, intr-un anume loc de pe Pamant si intr-un anumit
moment al istoriei. Din punctul de vedere al ratiunii, aceasta este scandalul in sine, pentru ca nu
ne aflam in domeniul logicii.”**

Ruptura dintre cele doud paradigme, greco-latind si crestind, este exprimatd plastic de
Tertulian’” (160—240 d.H) in frazele: ,,Ce este comun intre Atena si Ierusalim, intre Academie si

Bisericd? Cu atdt mai rdu pentru aceia care au dat la lumind un crestinism stoic, platonic,

dialectic. Pentru noi, nu mai avem nevoie de curiozitate, dupa lisus Hristos, nici de cercetare,

3" Vezi Viorel Cernica, Fenomenul si Nimicul. Proiectul fenomenologic — concept si aplicatii, Bucuresti, Editura
gandi pe cel-ce-nu-se-afl-printre-lucruri. In optica autorului, cunoasterea lucrurilor sensibile nu este posibila decat
printr-o pozitionare fenomenologicd a mintii. Aceastd pozitionare implicd ,,negarea” modului de a fi al lucrului
(punere in paranteze a modului senzorial de aparitie a lui) pentru a putea trece ,,dincolo” de acesta, la sens, la altul
sdu ,negativ”’, catre cel-ce-nu-se-afla-printre-lucruri. Acest demers interogativ implicd anumite trasee specifice
ontologiei, a teoriei filosofice a fiintei care se vadeste a fi posibilda numai prin raportare la meontologie (in limba
greacd veche, meon inseamna ,,nimic”). Prin urmare, ceea-ce-nu-se-afla-printre-lucruri poate desemna deopotriva si
fiinta §i nimicul. Un fapt greu de admis dacd ne raportam la modul in care noi folosim cuvintele in procesele
obisnuite de comunicare. La nivelul constiintei comune intre fiintd si nimic existd o relatie de excludere logica
reciproca si nu de identitate de sens.

392 Cf. Jean Brum, op. cit., p. 60.

3% Vezi Claudio Moreschini, Enrico Norelli, Literaturd crestina din Africa. 2. Tertulian, in Istoria literaturii crestine
vechi grecesti §i latine. Vol. 1, De la Apostolul Pavel la Constantin cel Mare, lasi, Editura Polirom, 2001, pp. 364-
389.
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30499

dupad Evanghelie’™”, iar 1n Biblie, termenul filosofie apare o singurd data intr-un evident context
negativ®,

In consecinta, creatia divind ex nikilo a lumii, elementul central al Weltanschauung-ului
crestin, ne constrange sd acceptam misterul, taina, ca pe ceva constitutiv lumii, ceva ce depdseste
puterea noastra de cuprindere rationald. Omul, in calitatea sa de creatura, de fiintd precara si
limitatda, nu poate, prin puterile sale rationale, prin fortele proprii ale gandirii, sa desluseasca
misterul creatiei, ,,infricosatoarea taind”, in expresia lui Rudolf Otto. ,,Conceptual, misterul nu
desemneaza altceva decat ceea ce este ascuns, adica ceea ce nu este manifest, ceea ce nu este
conceput si nici Inteles, ceea ce nu este obignuit, ceea ce nu este familiar, fard a ardta, mai
indeaproape, cum este acesta in sine.””*%

Prin urmare, spre deosebire de cultura greco-latind centratd pe ideea omului demiurg,
capabil prin sine sd penetreze misterele lumii, Weltanschauung-ul crestin, prin misterul creatiei
divine ex nihilo, 1l asazd pe om in totald dependentd de creator. Cunoasterea si salvarea
(mantuirea) vin din afara, pot fi dobandire prin sar*®” de omul credincios, iubitor de Dumnezeu si
de oameni, iar mijloacele atingerii lor sunt revelate de autoritatea suprema a Bibliei, Legea
sfantd. In aceastd carte sfantd, Dumnezeu transmite, intr-un mod simbolic si alegoric, mesajul de
cunoastere si mantuire fiecaruia dintre noi.

Spre deosebire de Weltanschauung-ul grecesc pentru care cunoasterea teoretica (vederea
zeului) 1si avea mobilul 1n sine, in cunoasterea de dragul de sti, cunoasterea gratuita, in

Weltanschauung-ul crestin cunoasterea are ca scop mantuirea, salvarea sufletului de la moarte.

Asistim acum nu numai la o modificare radicald de scop, ci si de mijloace. Credinta si iubirea

3% Cf. www.crestinism-ortodox.ro.

305 Prin urmare, asa cum L-afi primit pe Hristos lisus Domnul, asa sd umblati intru El, inrddacinati si ziditi intr-
Insul, intariti in credintd asa cum ati invatat-o si prisosind in ea cu multumire. Luati aminte ca nu cumva cineva si
faca din voi o prada prin filosofie si prin desartd intelepciune din predania omeneasca dupa stihiile lumii si nu dupa
Hristos”, Epistola Sfantului Pavel catre Coloseni, 2:6.

3% Rudolf Otto, Sacrul. Despre elementul irational din ideea divinului §i despre relatia lui cu irationalul, Bucuresti,
Editura Humanitas, p. 40

397 1deea de har divin, necunoscuta lumii antice, se refera la ajutorul gratuit pe care Dumnezeu il acorda oamenilor.
Harul este, asadar, ceea ce omul primeste pe degeaba prin mila i bunatatea fiintei divine, iar nu dintr-o relatie
»tranzactionald”, incheiatd cu Dumnezeu. Modelul acesta al daruirii il gasim in Cartea lui Iov. Omul dobandeste
numai prin har mantuirea, riscumpdrarea, adica viata vesnici. In Vechiul si Noul Testament, harul Sfantului Duh a
fost fagaduit tuturor celor ce vor crede in lisus Hristos (Isaia: 44, 3; 59, 21; Iezechiel: 36, 27; Fapte: 2, 17-18). Dar
harul Prea Sfantului Duh s-a dat cu deosebire Sfintilor Apostoli (Ioan: 20, 22; Fapte: 1, 8; 2, 4; 4, 31; 6, 3; 13, 2).
Harul este semnul rascumpararii  Efeseni: 1, 13-14; 4, 30). Omul primeste harul Prea Sfantului Duh mai intai la
Botez (II Corinteni: 1, 21-22; I Ioan 2, 27; Fapte 8, 15). Dupa Sfantul Botez, harul Sfantului Duh se primeste pe calea
rugdaciunii (Luca: 11, 13). Harul Sfantului Duh se da celui ce crede in lisus Hristos si se pocaieste (Fapte: 2, 38; 10,
43-44; Galateni: 3, 14; Ioan 7, 39). Pe larg, http://biserica.org.


http://biserica.org/
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devin 1n Weltanschauung-ul crestin (cum spuneam, structurat de dihotomia radicalad
corespunzatoare binomului Neconditionat versus Conditionat, Creator versus Creatura, Dincolo
versus Aici) principalele mijloace ale cunoasterii si salvarii sufletului de la moarte.

Astfel, mantuirea poate fi obtinutd prin mijlocirea a doua cdi. Pe de o parte, prin
mijlocirea harului divin, a asistentei divine a sprijinului din afard daruit de Dumnezeu omului. Pe
de alta parte, omul prin devotiune — credinta, iubire si cultivarea virtutilor — poate accede la
mantuire. Prin urmare, viata vesnica este un dar — in obtinerea ei lucreaza harul divin —, dar si
ceva cucerit de catre om prin libertatea (/iberul arbitru) si vointa lui de a lupta impotriva
propriilor slabiciuni*®.

Asa se explica de ce crestinul is1 reprezintd viafa ca o sarcina si ca un sistem de obligatii
fata de Dumnezeu §i de semeni.

3% in sensul

In prim-planul vietii interioare a omului medieval se situa credinta. Credinta
cel mai general al termenului, inseamna convingerea traita in mod plenar de sufletul omenesc fara
sd simtd nevoia de dovezi (probe) ale gandirii*'’. In sens crestin, credinta este intim corelatd cu

iubirea, ca aversul si reversul unei medalii, acestea fiind principalele instrumente de descoperire a

3% Textele biblice sunt relevante in acest sens: Credinta este un dar al lui Dumnezeu (Romani: 12, 3; Efeseni: 2, 8;
Filipeni: 1, 29; II Petru 1, 1). Credinta este un lucru al lui Dumnezeu: (Fapte: 11, 21; I Corinteni: 2, 5; Efeseni: 1, 19;
Coloseni: 2, 12; II Tesaloniceni: 1, 11; I Timotei 1, 14). Credinta este un dar al Sfantului Duh: (I Corinteni: 12, 9;
Galateni: 5, 22). Credinta in Dumnezeu apartine si vointei omului: (Matei 8, 13; 9, 22; Marcu 5, 34; 10, 52; Luca 7,
50; 17, 19; 18, 42).

39 Credinta este un asentiment sau o adeziune totald, neclintitd si neconditionati a sufletului la o realitate ultimi
care nu poate fi supusa cenzurii intelectului, sau in alti termeni, la un adevar indemonstrabil. Oricéte pretentii de
demonstrabilitate ar avea un crez, el raimane, §i asa si trebuie, 1n afara logosului. Ceea ce nu inseamna ca nu poate fi
comunicat In termeni conceptuali §i oferit meditatiei. Sau cd nu este, indeobste, rezultatul unei revelatii. Dar 1n
credintd discursul este rostit in vederea comuniunii, nu in aceea a comunicarii reductibile la o structura logica.” (Cf.
Petru Cretia, Despre credintd, In Studii filosofice, Bucuresti, Editura Humanitas, pp. 112-113.)

310 Pentru a inlocui evidentele rationale care intemeiau principiul in vechea filosofie greacd, parintii crestini au
postulat existenta dogmelor. In Noul Testament, cuvantul dogmd este folosit cu mai multe sensuri: edict sau decret
imperial (Fapte 17, 7; Evreii 2, 23); porunca sau reguld a Legii iudaice (Ef. 2, 15; Col. 2, 14); hotarare cu caracter
obligatoriu pentru credintd a comunitatii apostolice din lerusalim: ,,Si cand treceau prin cetati, le predau invataturile
(dogmata) apostolilor si presbiterilor din Ierusalim” (Fapte, 16, 4). In literatura patristica, dogma indica invataturile
fundamentale ale crestinismului, cele care au fost primite de la Dumnezeu insusi, iar in vocabularul sinoadelor
ecumenice acest cuvant este sinonim perfect cu norma de credintd. Dogma se coreleaza intim cu credinta. Sensurile
credintei sunt fixate de greci prin cuvantul pistis, iar de latini prin cuvintele credens (credincios) si fides (cunoastere,
incredere). In viziune crestini, credinta este facultatea omeneasca capabild si primeasca revelatia divina, s intre in
contact cu lumea supranaturala, (pentru a o ,,cunoaste”), de a trece intr-o alta ordine de existenta. Credinta este punte
de legatura intre divin §i uman, este ,temelia celor nadajduite, dovada celor nevazute” (Evr. 11, 1). Pe scurt, prin
credintd se primesc dogmele, formulele prin care Dumnezeu s-a revelat oamenilor, enunturi ale caror adevaruri sunt
de natura extramundand. Ele nu sunt adevaruri omenesti, si, prin urmare, nu pot fi puse sub semnul precaritatii (al
interogatiei si analizei critice). Dogma este un adevar relevat, cu originea in principiul creator al lumii, i
ininteligibil, respectiv, dogma este un adevar de credinta.
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revelatiei divine. Or, cum se stie, descoperirea lui Dumnezeu se numeste revelatie, iar aceasta
este cea mai Tnalta treaptd de cunoastere pe care o poate atinge omul.

Credinta si iubirea asezate in inima Weltanschauung-ului crestin sunt exprimate intr-o
forma clara in Evanghelia dupa Matei. La intrebarea unui fariseu: ,,invﬁ‘;étorule, care porunca este
mai mare in Lege?”, lisus a raspuns: ,,Sa iubesti pe Domnul Dumnezeul tau, cu toatd inima ta, cu
tot cugetul tau. Aceasta este marea si intdia porunca. lar a doua, la fel ca aceasta: Sa iubesti pe
aproapele tiu ca pe tine insuti. In aceste doud porunci se cuprinde toatd Legea si prorocii” (Matei:
22,36-40).

Iubirea, in aceastd interpretare, devine instrumentul de cunoastere a lui Dumnezeu®''. A
cunoaste inseamna a te identifica cu obiectul cunoasterii, iar iubirea este singura cale de a scdpa
de constiinta dualitatii, subiect versus obiect.

Este usor de inteles acum ca, spre deosebire de paradigma greco-latina, Weltanschauung-
ul crestin aduce prin credintd si iubire un nou mod de viatd. El a modelat si cucerit mintile
oamenilor pentru ca este o invatatura a pastrarii si cultivarii valorilor vietii. Viata este un mister
care trece dincolo de orice posibilitdfi de rationare umana, iar crestinismul ne indeamna sa

312 Viata este o creatie ex nihilo a divinitatii — ea este chiar suflare divina — fiind

ocrotim viata
datda omului spre a fi pastrata si intretinuta.

Prin aceste schimbari in modul de perceptie a lumii si vietii omului, Weltanschauung-ul
crestin propune o noud ierarhie a valorilor, o noud tabla de valori, in varful céarora troneaza

valoarea integrativa fundamental@®"”, mantuirea. Daca nu avem in vedere idealul de viatd al

3 Tubeste pe Domnul Dumnezeul tdu, cu toatd inima ta, cu tot cugetul tiu... inseamna ¢ nimic din ceea ce simti si
din ceea ce gandesti sd nu fie indreptat 1n altd parte decat Inspre Dumnezeu: toatd inima §i tot cugetul tdu sa fie
orientate asupra lui Dumnezeu, adica sa traiesti intr-un fel atitudinea ecstatica in fata lui Dumnezeu care nu te lasa sa
mai stii daca mai exista altceva decat El... aceasta e caracteristica iubirii: iubirea confisca. Iubirea confisca in adevar
si face sa vezi tot ceea ce existd printr-un anumit unghi: tot ce exista este subsumat obiectului iubirii tale, nu traiesti
decdt in functie de aceastd iubire... asta insemnd ca esti identificat cu obiectul care este inaintea ta. Aceasta
identificare este in acelasi timp trdire, transformatio amoris, trairea obiectului care este Tnaintea ta: il traiesti in asa
fel incat... ai posibilitatea ca ceea ce ai trdit atunci sa dai in formule conceptuale: §i orice traire traductibild in
forme conceptuale este cunoastere. Prin urmare, identificarea cu Dumnezeu prin ajutorul iubirii este cunoasterea lui
Dumnezeu.” (Cf. Nae lonescu, lubirea, act de cunoastere, in Teologia. Integrala publicisticii religioase, Sibiu,
Editura Deisis, 2003, p. 46)

312 Riguros vorbind ideea sanctificrii vietii este prezentd in mai toate religiile omului arhaic. Vezi Mircea Eliade,
Sacrul §i profanul, Bucuresti, Editura Humanitas, 1995, cap. IV, pp. 140-186. Eliade subliniaza de mai multe ori ca
pentru omul religios existenta este deschisa catre cosmos. Totdeauna viata este trditd pe doud planuri: ea se
desfasoara ca existentd umanad individuala dar participand 1n acelasi timp si la o viata transumana, cereasca, divina.
33 Valorile religioase sunt integrative. Ele integreaza, unificd, constituie intr-un tot solidar si coerent toate valorile
cuprinse de constiinta omului. Prin valorile religioase se 1nalta arcul de boltd care uneste valorile cele mai
indepartate, aduna si adaposteste pe cele mai variate. Un individ poate cuprinde diferite valori, pe cele mai multe din
ele, dar legatura lor unificatoare va lipsi, atata timp céat valoarea religioasd nu li se adauga.” (Cf. Tudor Vianu,
Filozofia culturii si teoria valorilor, Editura Nemira, 1998, p. 117)



160

omului medieval, respectiv dobdndirea mdantuirii, in calitatea de scop suprem si criteriu de
evaluare a tuturor celorlalte actiuni umane, atunci Evul Mediu pare o riticire de o mie de ani a
omului european. Toate energiile crestinului sunt indreptate catre acest scop suprem: dobandirea
mantuirii. Cum poate fi dobandita mantuirea? Cum pot comunica cele doud lumi, lumea divina si
lumea omeneasca? Sunt intrebarile majore pe care trebuie sa le avem in vedere ori de cate ori
vorbim despre omul crestin. Prin raportare la scopul mantuirii, vorbirea despre arta si frumos
pentru omul medieval se situeaza, fireste, pe un plan secundar.

Daca pentru etica greacd virtutile cardinale erau, cum s-a putut remarca, intelepciunea,
curajul, temperanta, dreptatea, pentru lumea crestind virtutile cardinale (virtuti teologale) sunt:
credinta (in Dumnezeu), speranta Tn mantuirea sufletului, iubirea pentru Dumnezeu si aproape.
Omul crestin, in drumul sdu pentru dobandirea mantuirii, a vietii vesnice, trebuie sa cucereasca si
sd cultive virtutile infrandrii. Virtute ITnseamna putere, tarie sufleteascd, biruintd asupra raului.
Pentru crestin aceste virtuti ce trebuie atinse prin faptad sunt: dreptatea, intelepciunea, barbatia,
cumpatarea, smerenia, mila, iertarea, pacea, bunatatea, blandetea si cununa tuturor virtutilor:
sfintenia. Subtilitatile trairii si gandirii omului crestin sunt de-a dreptul impresionante. Cine
parcurge, de pilda, fie si partial, vocabularul crestin al celor douasprezece volume ale textelor
filocalice®*, va fi surprins de diversitatea si profunzimea scrutarii trairilor crestine si raportarea
acestora la universul specific de valori. Demn de retinut este, mai ales pentru spiritualitatea
crestin ortodoxa, si faptul ca filosofia pagana este inlocuita cu filocalia. Prin urmare, iubirea de
intelepciune este inlocuita cu iubirea de frumos, cunoasterea profand cu cea revelata, cunoasterea
prin mijloace proprii cu cunoasterea prin ajutor divin, semefia cu smerenia, atingerea
intelepciunii cu mantuirea.

Trebuie retinut, totodatd, ca invatatura crestind este o marturisire a celor care traiesc
credinta cu toata fiinta lor. Aceste valori sunt experiente fraite, nu doar idei ce numesc calitati ori
defecte caracteriale.

Prin urmare, cele doud adverbe Dincolo versus Aici, ce despica universul crestin in
dihotomii logice, ireconciliabile rational, sunt simfite impreund prin credin{a, iubire si speranta in
viata vesnica, in mantuirea sufletului. Cu alte cuvinte, ceea ce desparte gandirea unifica trairea si,

prin urmare, universurile paralele corespunzatoare adverbelor Dincolo versus Aici pot comunica

314 Filocalia (iubire de frumusete care este totodatd si bunitate) este o mare colectie de scrieri ascetice si mistice
rasdritene, alcatuite de Sfintii Parinti si scriitori bisericesti intre veacul al IV-lea si al XIV-lea. Lucrarea a fost tradusa
integral In limba romand de parintele Dumitru Staniloae §i a aparut la mai multe edituri, printre care si Humanitas.
Cele doudsprezece volume ale Filocaliei pot fi accesate la adresa: www.filocalia.ro.
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intre ele. Numai ca trdirea sufleteasca a dihotomiilor respinse de logica internd a gandirii a creat
cu timpul in omul crestin stari de tensiune interioara, semn ca simtirea si gandirea noastra nu pot
fi intr-un conflict perpetuu. Asa se explica, in parte, de ce invatatii crestini au incercat sa-si
reprezinte Intr-un mod coerent (necontradictoriu) aceastd stare de tensiune dintre simtdmant si
gandire si de ce problema infervalului dintre Dincolo si Aici, a dominat reflectia crestina timp de
un mileniu®">,

Toate zbaterile omului medieval, inclusiv cele care tin de arta si frumos, sunt legate de
obsesia intervalului, de incercarea de conciliere a celor doud regimuri ontologice — radical
distincte — corespunzétoare adverbelor Dincolo versus Aici.

Daca ar fi sa traducem in termeni omenesti, tensiunea interna a problematicii intervalului
putea fi formulata astfel: cum se poate armoniza ceea ce este respins in ordine rationala, dar
acceptat in ordine sufleteasca?

Revenind, natura intervalului — a ,,spatiului” situat intre cele doud regimuri ontologice
radical distincte a obsedat, incd de la Aureliu Augustin, mintea reflexivd a omului medieval,
constrans sa puna in corespondenta ceea ce in principiu este incompatibil. Ca urmare a meditatiei
asupra intervalului spatial si temporal ce sta intre cele doua lumi, au aparut in reflectia medievala
teoria celor doud cetati ale lui Augustin®'®, ideea istoriei si umanitatii (decazute), teoria treptelor
de existenta, problematica incompatibilitatii celor doua instrumente ale cunoasterii — credinta
(revelatia, iubirea, mistica) si ratiunea omeneasca limitatd si, desigur, speculatiile angelologice®"’
etc., chestiuni la care vom face referiri mai ample atunci cand vom discuta raportul dintre

frumosul divin si frumosul sensibil.

315 Tensiunea dintre Dincolo versus Aici i are izvorul in dubla origine a Weltanschauung-ului crestin: traditia greco-
latina si traditia iudaicd. In traditia iudaica, lumea divind (Dincolo) este desemnati cu termenul de Imparatie. In
Evanghelia dupa Matei se foloseste de 51 de ori cuvantul grecesc basileia, care poate fi tradus prin ,imparatie”.
,,fmpéré‘;ia lui Dumnezeu”, ,,impdratia cerurilor”, ,,imparatia Tatalui” sau ,,imparatie” denota, toate, o conceptualizare
de tip iudaic.” Vezi Oscar Cullmann, Noul Testament, Bucuresti, Editura Humanitas, p. 41.

316 Doud iubiri s-au intrupat asadar in doud cetdti, iubirea de sine pand la dispreful de Dumnezeu in cetatea
pamanteasca; iubirea fatd de Domnul pana la dispretul fatd de sine — in cetatea Domnului. Una isi géseste slava in ea
insasi, cealalta si-o afla in Dumnezeu. Una cere sa fie slavitd de oameni, cealaltd isi afld cea mai nepretuita slava in
Dumnezeu ca martor al constiintei... In inima cetatii Domnului, singura intelepciune este credinta, care da temei
inchinarii la adevdratul Dumnezeu si 1i asigura rasplata alaturi de sfinti, acolo unde oamenii stau in preajma
ingerilor.” Sfantul Augustin, La cité de Dieu, Seul, vol. 2, cartea a XIV-a, p. 191, apud Jacqueline Russ, op. cit., p.
64.

317 Vezi Andrei Plesu, Despre ingeri, Bucuresti, Editura Humanitas, 2003, in mod special, capitolul: /ngerii. Elemente
pentru o teorie a proximitatii, pp. 253-280.
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Ei bine, in acest context al Weltanschauung-ului crestin, respectiv in interiorul
problematicii ontologice a intervalului, trebuie sa plasam vorbirea despre arta si frumos in Evul

Mediu, o preocupare teoretica majora pentru infelegerea conditiei intelectuale a omului european.

3. Simbolul - dialectica dintre vazut si nevazut

Cum spuneam, Weltanschauung-ul crestin, al carui ax este creatia divina ex nihilo, aduce
cu sine o noutate majord in lumea Antichitatii tarzii. Este vorba despre instituirea credintei ca
principiu al cunoasterii, principiu din care decurg toate celelalte facultdti umane cognitive:
intuitia, intelectul, ratiunea. Caci, avand o origine divina, numai credinta poate face legatura intre
cele doua cupluri de contrarii ireconciliabile Tn planul gandirii logice: Dincolo versus Aici.

Pentru crestini, credinta este un dar al lui Dumnezeu, o virtute supranaturala revarsata de
Dumnezeu in om, este ajutorul din afara dat omului pentru a putea infelege mesajul divinitatii.
Prin urmare, pe temeiul credintei, pe ajutorul divin, pe revelatie’®® se cladeste toatd invatatura
crestind, cdci Dumnezeu nu poate fi cunoscut de om numai prin propriile puteri. ,,Pe Dumnezeu
nimeni nu L-a vazut vreodata; Fiul cel Unul-Nascut, care este in sanul Tatalui, Acela 1-a facut
cunoscut” (Ioan: 1: 18). Omul nu poate sa creada in Isus Cristos fara a se impartasi din Duhul lui.
Duhul Sfant e acela care reveleaza oamenilor cine este Isus. Caci ,,nimeni nu poate spune: «Isus
este Domny, decat sub actiunea Duhului Sfant” (1 Cor 12, 3). ,,Duhul cerceteaza toate, chiar si
adancurile lui Dumnezeu. (...) Nimeni nu cunoaste cele ale lui Dumnezeu decat Duhul lui
Dumnezeu” (1 Cor 2, 10-11). Numai Dumnezeu il cunoaste in intregime pe Dumnezeu. Noi
credem 7n Duhul Sfant pentru ca este Dumnezeu.

Asadar, credinta este precondifia cunoasterii si astfel ne putem explica de ce tofi crestinii

319

impartdsesc spusele lui Aureliu Augustin: cred pentru a putea intelege’”. Actul cunoasterii este

318 Revelatia 1n religia crestind desemneaza relatia credinciosului cu Dumnezeu instituiti de Dumnezeu insusi. Cu
alte cuvinte, revelatia este o cunoastere supranaturald ce-si are izvorul in libertatea absolut gratuita a lui Dumnezeu
de se comunica pe sine. De aceea, revelatia este presupozitia absoluta a gandirii teologice si ea intemeiaza orice act
de cunoastere uman. Vezi, Enciclopedia de filosofie si stiinte umane, ed. cit., p. 933.

319 Ratiunea nu are, pentru Augustin, o naturd simpla si unicd, ci mai curind una dubla si separatd. Omul a fost creat
dupa imaginea lui Dumnezeu; in stadiul initial, In care iesit din mainile lui Dumnezeu, el era egal cu arhetipul sau.
Dar aceasta stare a fost pierduta cu totul prin caderea lui Adam. De atunci, intreaga putere originara a ratiunii a fost
intunecata. lar ratiunea singura, prin sine insasi si propriile-i facultati nu poate gasi niciodatd drumul indarat... Daca
o astfel de indreptare e posibila vreodatd, ea se poate infaptui numai prin ajutor supranatural, prin puterea gratiei
divine. Nici Toma d’Aquino, discipolul lui Aristotel, care s-a intors la izvoarele gandirii grecesti, nu a Indrédznit sa se
abatd de la aceasta dogma fundamentala... Am ajuns aici la o rdsturnare completa a tuturor valorilor afirmate de catre
filosofia greaca.” (Cf- Ernest Cassirer, Eseu despre om. O introducere in filosofia culturii umane, Bucuresti, Editura
Humanitas, 1994, p. 23)
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intemeiat pe credintd, deci pe un temei divin, exterior, logicii interne a mintii omenesti. Altfel
spus, prin ideea de suprematie a credintei, crestinismul a adus in prim-plan cunoasterea prin
credintd, o cunoasterea simbolica’ pe care o opune cunoasterii rationale, discursive.
Cunoasterea simbolicd, adicd cunoasterea semnelor prezentei divinitatii, ob{inuta cu ajutor divin
prin faptul credintei, este consideratd, pe buna dreptate, superioara cunoasterii rationale obtinute
discursiv.

In concluzie, numai dacd avem in vedere aceasti premisd a suprematiei credintei si a
cunoasterii simbolice, vom avea si posibilitatea de a intelege din interior, configuratia stilistica a
culturii crestine, inclusiv vorbirea despre artd si frumos, care a facut din alegorie si simbol
principalele mijloace de expresie. Pe scurt, Weltanschauung-ul crestin, prin misterul total pe care-
| instituie ideea creatiei divine ex nihilo si, corelativ, prin ideea harului, a cunoasterii prin
credinta, face din simbol instrumentul privilegiat in cunoastere. Prin intermediul simbolului
mintea omeneascd poate ,,vorbi” despre ceea ce este Dincolo, iar prin analogie isi poate chiar
reprezenta acea lume. Intreaga lume crestind este dominati de lumea simbolului si
simbolisticii**'.

Dar ce este simbolul***? Interesant de stiut este cd termenul ,,simbol” vine de la grecescul
symbolon (verbul symballein — a pune impreund) care insemna obiect tdiat in doud care servea
drept semn de recunoastere. Symbolon desemna in mediile orfice un fragment dintr-un vas de lut
pe care fiecare dintre participanti il lua cu el ca semn al intregului disparut. Prin urmare,

fragmentul reprezenta intregul care nu mai existd ca atare (vasul de lut era spart), si In aceasta

=9

320 Cand vorbim despre ,,cunoastere simbolicd” in sens crestin, medieval, facem abstractie de intelesurile filosofiei
simbolice a lui Ernst Cassirer, care pleaca de la premisa cd omul trebuie vazut nu ca animal rationale, ci ca animal
symbolicum. In viziunea lui Cassierer, omul nu triieste intr-un univers pur fizic, ci in unul simbolic. ,,Limbajul,
mitul, arta si religia sunt parti ale acestui univers. Ele sunt firele diferite care tes reteaua simbolica, tesatura incalcita
a experientei umane. Intregul progres uman in gandire si experientd speculeaza asupra acestei retele si o intireste...
in loc si aiba de a face cu lucrurile insesi, omul converseaza, intr-un sens, in mod constant cu sine insusi. El s-a
inchis in asa fel in forme lingvistice, imagini artistice, simboluri mitice sau rituri religioase, incét el nu poate vedea
sau cunoaste nimic decit prin intermediul acestui mediu artificial”, Ernst Cassirer, Eseu despre om, ed. cit., pp .43-
44,

321 Este interesant de stiu ci puterea simbolului este folositd pentru traducerea principiilor credintei chiar din zorii
crestinismul. Acesta a apelat, in contextul persecutiilor de tot felul, din prudentd, la simboluri cum ar fi pestele,
cocosul, fenixul, mielul, vita-de-vie. In mai multe catacombe, chipul Mantuitorului, de pilda, este ascuns in spatele
imaginii unui peste.

322 Aria semanticd a termenului de simbol se intinde la figurativitatea si concretefea proprii unei imagini
semnificative pana la conventionalitatea si vidul intuitiv care prezideaza lumea cifrelor si literelor sau semnelor
operatorii. Cuvantul «simbol» poate suscita in mintea fiecaruia o analogie emblematica, un fragment de realitate
mitica sau un semn grafic care evoca un sunet, o marime, o operatie sau o relatie. De la arta si religie pana la chimie,
lingvisticd, logica-matematica, «simbolul» subantinde o realitate care este aceeasi in virtutea unei singulare insusiri:
substituirea.” (Cf- Gabriel Liiceanu, Om si simbol. Interpretari ale simbolului in teoria artei §i filosofia culturii,
Bucuresti, Editura Humanitas, 2005, p. 12)
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calitate fragmentul conserva partial ceea ce a fost candva. Simbolul, asadar, posedd un infeles
(semnificatie) prin faptul ca trimite (denotd) la ceva ce nu este el, ca fragment. Simplu spus,
fragmentul ,,spune” ceva despre ,,altceva”. Simbolurile sunt semne cu dublu sens. Pe de o parte,
simbolul este ceva care tine de ceea ce este fenomenal, ceea ce se arata (corporal, material, fizic
etc.) si ceea ce este ascuns (figurat, existential, ontologic). In concluzie, simbolul este purtitor de
sensuri multiple, de plurivocitati si analogii*®. In fond, nu exista artd care si nu fie de esentd
simbolica, fapt de care era pe deplin constient chiar Platon. Respingerea mimesis-ului din cetatea
ideala este realizata de pe platforma unor preferinte estetice ce se indreptau spre arta simbolica a
egiptenilor®**.

Cum se poate remarca cu usurintd, simbolul ,,reproduce” in fiinta sa dihotomia Dincolo
versus Aici. Ambii termeni contradictorii se regasesc deopotriva in natura sa. Pe de o parte, ideea
de simbol presupune existenta unor elemente specifice lumii de Aici, adicd un semn (lat. signum),
un element corporal (element material, gestual, grafic, fonic, plastic etc.) o entitate
(individualitate) determinabild cu ajutorul simgurilor, ceva concret dispus in spatiu si timp, ce
poseda caracteristici si proprietati fizice etc. Pe de altd parte, In ideea de simbol se presupuse
prezenta intelesului, a elementului spiritual caracteristic lumii lui Dincolo. Semnul intretine astfel
o relatie de la efect la cauza pentru care el este un semn a ceva ce exista cu adevarat. Cum mai
spuneam, termenul de ,,existentd” desemneaza doar ceea ce este spiritual, ceea ce nu are existenta
concretd. Pentru crestin, lucrurile corporale fiind vremelnice, nu exista **, ele sunt semne pentru
ceea ce existd cu adevarat, Dumnezeu.

Elementele materiale ale lumii, dar si cele produse de om, artefactele, inclusiv cuvintele
ori semnele iconice, sunt simboluri mandatare ale divinitatii, sunt ardtari ale sale, ale caror

intelesuri pot fi descifrate numai prin credinta, cu ajutor divin.

333 De la inceput cunoasterea simbolicd definitd triplu, ca gindire totdeauna indirectd, ca prezentd figuratd a
trencendentei si ca intelegere epifanica, apare la antipodul... cunoasterii (savoir), asa cum este ea instituitd de zece
secole Incoace in Occident” (Cf. Gilbert Durand, Aventurile imaginii. Imaginatia simbolica. Imaginarul, Bucuresti,
Editura Nemira, 1999, p. 27)

324 Vezi si http://www.ortho-logia.com care prezintd pe langd o serie de incursiunii filologice referitoare la istoria
cuvantului ,,simbol” si 0 analizd competenta a relatiei dinte simbol si icoane.

325 Trebuie spus cd una dintre marile supozitii ale gandirii europene necontestate pana la mijlocul secolului al XIX-
lea, este aceea ce plenitudinii fiintei lumii. Ideea rationalitatii lumii si a perfectiunii fiintei divine a traversat lumea
europeani inci din momentul ei grecesc. In conformitate cu acest principiu, trebuie si vorbim despre ,,grade” de
existenta si de perfectiune. Dumnezeu se confunda cu existenta autentica. Celelalte moduri de a fi sunt plasate in
diverse ierarhii ale existentei. Vezi Arthur O. Lovejoy, Marele lant al Fiintei. Istoria ideii de plenitudine de la Platon
la Schelling, Bucuresti, Editura Humanitas, 1997.
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Simbolul substituie o realitate cu o alta realitate, fiind un ,,purtator de cuvant” al realitatii
substituite in conditiile in care el se prezintd si pe sine. O icoand, de pilda, este un substitut al
divinitatii, o prezintd, o reprezinta, transmite un mesaj despre felul in care exista divinitatea si, in
acelasi timp, se prezintd si pe sine ca obiect facut, ca artefact.

Problematica teoreticd pe care a pus-o simbolistica crestind in fata mintii umane este
foarte dificila, caci Dumnezeu s-a ardtat oamenilor prin ceea ce nu este el**. Prin urmare, actul
interpretarii semnelor divine urmeaza un cerc vicios, numit mai tarziu ,,cercul hermeneutic”, ce
constd intr-un proces de Intelegere a ceva ce este mai dinainte inteles (preinteles). Cu alte cuvinte,
premisele interpretarii sunt fundate deja pe niste concluzii, in timp ce concluziile sunt vazute la
randul lor ca premise. Simplu spus, noi ajungem la adevarul textului biblic pe care noi deja 1l
credem ca adevarat. Interpretarea confirma ca adevarat ceva despre care noi deja stiam ca este
adevarat. Fireste cd intrebarea ce se impune este urmatoare: in ce constd atunci relevanta
interpretdrii? Raspunsul crestin in aceasta privintd este urmatorul: credinciosul stie ce este
adevarul pentru ca el este un adevar de credintd. Adica ceea ce este obtinut prin har divin. Numai
ca postularea existentei adevarului nu inseamna si trairea lui in suflet si, totodata, infelegerea lui,
adica legarea adevarului divin cu confinuturi si stiri ale constiinei omenesti. In acest caz,
circularitatea interpretdrii genereaza o varietate multipla de intelesuri de cele mai multe ori, in
ordinea logicii umane, reciproc contradictorii, dar echivalente ca adevar prin actul marturisit al
credintei.

Prin simbol, ceea ce este spiritual, abstract, invizibil, ceea ce apartine lumii lui Dincolo
poate fi ,,vizualizat”, in timp ce lucrurile concrete, individuale (naturale sau artefacte), apartinand
lumii lui Aici, transcend vizibilul, sunt semene ale lui Dincolo. Se crecaza astfel o lume a
corespondentelor intre cele doud lumi radical diferite ce nu pot comunica nemijlocit,

corespondente mediate, cum spuneam, de simbol.

326 Cf. Pr. Prof. Dumitru Abrudan, http://holytrinity-la.org/rom. ,,Sarbatorirea Botezului Domnului se mai numeste cu
un termen grecesc si epifanie adica «Aratarea Domnului». Pe buna dreptate i s-a dat acest nume, pentru ca acum
Domnul se aratd prima data in public, gata de a indeplini misiunea pentru care a fost trimis de catre Tatal. Vazandu-L
Ioan, cel care boteza, in Iordan, pe toti cei ce veneau din Ierusalim si din toata Tudea, L-a vestit si el si L-a aratat
lumii ca fiind «Mielul lui Dumnezeu ce ridica pacatele lumii» (In.1,29). Dar, la Boboteaza, nu numai Fiul cel Unul
Nascut s-a ardtat, ci si celelalte doud Persoane treimice si-au dezvaluit in chip deslusit existenta. «Deschiderea
cerului» de care ne vorbeste Sfanta Evanghelie (Mt.3,17) tocmai lucrul acesta 1l sugereaza, anume ca taina cea mai
presus de minte si de cuvant a Treimii devine acum cunoscutd, bineinteles atat cat este cu putintd creaturii sa o

=9

cunoasca”. Vezi si Antoaneta Olteanu, Calendarele poporului romdn, Bucuresti, Editura Paideia, 2001, pp. 38-40.


http://holytrinity-la.org/rom

166

Dincolo si Aici, cele doud vocabule ale binomului crestin sunt puse in corespondentd prin
simbolurile revelatiei si intruparii’®’, ,,coborarea” lui Dincolo catre Aici si a indumnezeirii,
Hridicarea” lui Aici catre Dincolo. Constiinta crestind simbolica, avand la dispozitie numai
mijloace indirecte de cunoastere, vede In lumea de Aici semne pentru lumea de Dincolo. Lumea
de Aici tine locul literelor alfabetului pe care le combindm pentru a forma cuvinte pentru a
intelege lumea lui Dincolo™. Astfel, ,,omul medieval trdia intr-o lume populatd de semnificatii,
trimiteri, suprasensuri, manifestari ale lui Dumnezeu in lucruri, intr-o natura care vorbea
neincetat un limbaj heraldic, in care un leu nu era doar un leu, un hipogrif era tot atat de real ca
un leu pentru ca la fel ca acesta era un semn... al unui adevar superior. Este o viziune simbolico-
alegorica asupra universului**”.

Desigur ca intre simbol si alegorie™ (figurd de stil ce presupune utilizarea unui sir de
+331

comparatii, metafore si personificari) exista o serie de distinctii™' pe care orice tratat de stilistica

le face. Dar, dacd plecam de la ideea ca atat simbolul, cat si alegoria apeleaza la analogie si

327 Problema intrupérii, numitd de Sfantul Pavel, un scandal si o nebunie, nu are echivalent in sursele originare ale
crestinismului $i nici nu este de gasit intr-o altd religie. lisus face legatura intre Dumnezeu si om pentru ca este
mediator ,,deoarece este Dumnezeu-om. Poartd in Sine tot universul intim al divinitatii, tot Misterul trinitar si
totodata misterul vietii in timp si in nemurire. Este cu adevirat om. In El divinul nu se confundd cu umanul. Raméne
ceva esentialmente divin”. Vezi loan Paul al Il-lea, Sa trecem pragul sperantei, Bucuresti, Editura Humanitas, 1995,
p. 71.

38 Vezi Jean Borella, Criza simbolismului religios, lasi, Editura Institutul European, 1995, pp. 30-31.

32 Umberto Eco, Arta si frumosul in estetica medievala, ed. cit., p.67

,in Grecia, operatia alegorici s-a numit mai intdi hyponoia, care prin opozitia cu discursul simplu, desemneaza
«conjectura» sau «banuiala». Hypo-noein insemna a sesiza subintelesul, semnificatia pe care o acopera un vil... a
rosti altceva, a declara public (in agora) altceva decat ceea ce se spune...[...]. Pe de alta parte, ca figurd de stil,
alegoria a fost definitd retoric... Quintilian o analizeaza ca pe o ,,metafora continua” care, prea obscura fiind, aluneca
in enigmatic. Astfel, interpretativa sau expresiva, alegoria constd intotdeauna intr-o semnificatie potrivita celuilalt;
iar in lumea greaca si latind rolul sdu nu era doar ornamental, ci si moral §i cognitiv. Moral, pentru ca permite
corectarea, Intr-un sens pios sau rational, a ceea ce era revoltitor In mituri. Cognitiv, pentru ca i se da sarcina de a
dezvalui o structurd secretd a lumii, prin intermediul limbajului care o reflecta: stoicii indeosebi, care inteleg prin
intellidere un intus legere (o «lecturd inliuntru»), au descris cunoasterea ca pe un fel de decriptare..[...]. In
iudaism... alegoria presupune in acelasi timp existenta adevarului si si dovada absentei lui; omul devine alegorist
tocmai pentru ca este gonit din adevar. Pentru crestinism, dimpotriva, intruparea lui Dumnezeu este cea care
guverneaza alegoreza; ea apare posibilad si necesara tocmai pentru cd divinul a devenit vizibil, in persoana lui lisus
Hristos: necesara pentru cd a refuza alegoria inseamna a refuza Verbul intrupat; si posibild, pentru ca daca pacatul
originar ne-a lipsit de adevar, in schimb Intruparea — sau reiterarea ei euharistica — il reintroduce in figuri, ficand sa
survind, dupd expresia admirabild a lui Bernadino din Siena, «Creatorul in faptura, ne-inchipuitul in chip, nerostitul
in spunere, neexplicatul n vorba, nevazutul in viziune». Coborarea lui Dumnezeu in lume permite omului o inaltare,
al carui mijloc il reprezintd alegoria”. Pe larg, Yves Hersant, Alegoria, in Spiritul Europei. Gusturi si maniere, vol. 3,
ed. coord de Antoine Compagnon si Jacques Seebacher, pp. 24-26. Vezi si loan Panzaru, Despre alegorie, in ,,Studii
si cercetari lingvistice” , Nr. 4, Anul XXXIX, 1988.

31 Alegoria pleaca de la o idee (abstractd) pentru a ajunge la o figurd, in timp ce simbolul este mai intai si de la sine
figurd si, ca atare, sursd de idei intre altele.” (Cf. Gilbert Durand, Bucuresti, Editura Nemira, 1999, Aventurile
imaginii. Imaginatia simbolica. Imaginarul, p. 17. Vezi si Tabelul nr. 1, Moduri de cunoastere indirectd, in celulele
carora autorul asaza pe doua coloane alegoria si simbolul pentru a se vizualiza cu mai multd usurintd diferentele si
asemanarile dintre cele doud moduri de cunoastere indirecta.)

330
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substitutie putem, pentru a intelege mentalitatea medievala, sa le vedem ca proceduri similare de
punere in corespondentd a lui Dincolo cu Aici. Faptul acesta ne va permite sa vorbim despre o
viziune simbolico-alegorica, asa cum procedeaza si Umberto Eco fara sa fie nevoie ca la tot pasul
sd distingem 1Intre simbol si alegorie. Constiinta crestind vede peste tot semnele criptice,
enigmatice, ale prezentei divinitaii in lume, iar obsesia ei majord constd in incercarea de
decriptare a mesajului acestora.

Ei bine, plecand de la aceste precizari teoretice, trebuie spus ca vorbirea despre artd si
frumos in Evul Mediu este profund marcata de gandirea simbolica plina de analogii a omului
medieval, de viziunea simbolico-alegorica pe care o propune Weltanschauung-ul crestin.

In fapt, cheia intelegerii tuturor reprezentarilor teoretice inclusiv a esteticii medievale se
afla in structura dihotomica a Weltanschauung-ului crestin. Corespunzdator dihotomiei Acolo
versus Aici, toate reprezentarile teoretice sunt cupluri de contrarii mediate, puse in
corespondenta, de simbol si alegorie.

Faptul acesta devine cu atat mai evident daca ne raportdm la reprezentarea teoretica cea

mai raspanditd a frumosului in lumea crestina: frumosul ca lumina.

I1. Teorii ale artei si frumosului in lumea medievala

1. Preliminarii. Caracteristici ale esteticii medievale.

Ca si in cazul vechii culturi grecesti, nici in perioada crestind nu putem vorbi despre o
esteticd in sensul propriu al cuvantului. Cauza este aceeasi. Si in lumea crestina arta si frumosul
sunt gandite separat. Desigur, sunt si contexte in care frumosul este gandit ca un predicat al artei,
dar faptul acesta nu contrazice ideea de baza a crestinismului: frumosul ca perfectiune este un
nume al fiintei divine. Prin urmare, ca nume la fiintei divine frumosul este, ca si la greci, un
predicat universal, care se poate aplica oricarui obiect individual (ca prezenta ori absentd). Pentru
Parintii bisericii (si ideea este transmisd cu consecventa timp de un mileniu) intreaga creatie este

frumoasa’*

. Corespunzator dihotomiei Weltanschauung-ul medieval, Acolo versus Aici, frumosul
are o dubla naturd ontologica. Pe de o parte, fiind nume al fiintei divine, frumosul este o entitate
metafizicd, transcendentd fiintei umane si poate fi cunoscut cu mijloacele credintei, in ordine

umana, prin misticd. Pe de altd parte, lumea fiind o creatie a lui Dumnezeu si purtand atributele

332 Cuvantul grecesc care desemna aceastd convingere era pankalia, intr-o traducere liberd insemnand frumosul este
prezent pretutindeni in lume.
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acestei creatii, frumosul este o entitate sensibild, prin faptul ca toate lucrurile sensibile, corporale
ale lumii, In grade diferite, sunt purtatoare de frumusete. Fiind de naturi distincte, frumosul
metafizic si frumosul sensibil nu pot comunica. Frumosul metafizic este divin, incorporal,
spiritual, in timp ce frumosul sensibil este lumesc, legat de corporal, de materie. Chiar daca nu
este posibila comunicarea, cele doud forme de frumos pot fi puse 1nsa, intr-un mod simbolic
(alegoric), in corespondenta prin faptul cd Dumnezeu s-a ardtat oamenilor prin cea de-a doua
parte a treimii sale, prin lisus Hristos. Intruparea da posibilitatea omului de a pune in
corespondenta cele doud regimuri ontologice Acolo versus Aici si, respectiv, frumosul metafizic
cu frumosul sensibil. Lumea lui Aici corespunde lumii lui Dincolo. Fiecare entitate 1si pastreaza
statutul, nu comunicd, dar isi corespund. Aceastd distinctie intre cele doua regimuri ale
frumosului este un postulat derivat din atributele fiintei divine dintre care ideea creatiei ex nihilo
este primordiala. In treacit fie spus, in baza acestor convingeri, distinctia dintre frumosul natural
si frumosul artistic era pentru omul medieval absurda.

Pe de alta parte, nu putem vorbi despre o esteticdi medievala in sensul propriu al
cuvantului si din cauza faptului ca nu avem de-a face cu o corelatia sistematica intre arta si
frumos. Arta, vazutd ca o placere provocata de lucrurile frumoase sufletului, este, nu de putine
ori, consideratd a fi nociva. Motivul este simplu. Pentru crestin, scopul suprem al vietii terestre
este mantuirea §i nu dobandirea de pldceri lumesti. Valorile trupului sunt respinse in numele
valorilor spirituale, iar viata de pe pamant este un mijloc in dobandirea mantuirii. Asa se explica
de ce interesul pentru artd este derivat, mijlocit, intrucat arta nu Indeplineste decat functii
soteriologice (legate de mantuire, de dobandirea vietii vesnice).

Prin urmare, vorbirea despre artd si frumos in Evul Mediu nu a condus la o estetica
sistematica, cat mai degraba la o viziune abstracta despre lume, subordonata paradigmei crestine,
in cuprinsul careia frumosul §i arta sunt componente din intreg. Vorbirea despre arta si frumos
este implicita si are loc numai in contexte exterioare esteticii. Explicabil, desigur, pentru ca
Parintii bisericii crestine, ceil care au fixat reperele fundamentale ale invataturii, s-au referit la
frumos sau la artd (in acceptiunea actuald) doar in masura in care veneau in atingere cu anumite
versete biblice. Asa se face ca estetica medievala, cea elaborata de Parintii bisericii, este un mod
de a vorbi nemijlocit despre Dumnezeu si numai in plan secund, despre arta si frumos in acceptia

de astazi a termenilor.
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Medievalii nu privesc, asadar, arta si frumosul in natura lor originard si, prin urmare, nu
putem vorbi despre estetica. Pe de alta parte, este tot atat de adevarat ca medievalii discuta foarte
aprins natura acestor entitati, frumosul si arta, si de aceea, pe urmele lui Umberto Eco, putem
vorbi chiar de existenta unor teorii estetice (desigur intr-un sens slab), elaborate chiar si atunci
cand dominanta intelectuala este religioasa*”.

In esentd, trebuie spus ca fundamentele esteticii medievale se gisesc in Biblie si ¢a orice
discutie despre artd si frumos trimite la acest fundament. Faptul acesta, ce pare a simplifica
intelegerea vorbirii despre arta si frumos in Evul Mediu, complica ad infinitum reprezentarile
estetice intrucat mesajul biblic, crestin, cum se stie, este deschis futuror interpretarilor. Biblia,
unificand intr-un fot organic cele doud tradifii, greaco-latind si iudaicd si, apoi, pe acest
fundament, preluand selectiv si influentele culturii si mentalitatii populatiilor germanice, a produs

4. Or, aceastd unificare de traditii diferite

o mutatie intelectuala in constiinta omului european
intr-un tot organic implicd producerea de noi intelesuri cuvintelor fundamentale apartinand
traditillor de dinainte de unificare. Aici, in eterogenitatea traditiilor unificate si in
polisemantismul cuvintelor fundamentale iudaice, grecesti si latine, trebuie cautat izvorul

inepuizabil de intelesuri pe care Biblia il aduce in lumea sensibilitatii si gandirii europene®.

333 Cf. Umberto Eco, op. cit., ,,Vom considera drept teorie estetica orice discurs care, invederand o oarecare intentie
sistematicd si pundnd 1n joc concepte filosofice, se ocupa de fenomene care privesc frumosul, arta si conditiile de
zamislire si de apreciere a operelor de artd, privesc raporturile dintre artd si alte activitati, si dintre artd i morala,
privesc misiunea artistului, notiunea de agreabil, ornamental, stil, privesc judecatile de gust, precum si critica acestor
judecati ca si teoria §i practica interpretarii textelor verbale si nonverbale, adica problema hermeneutica...”, p. 7.

334 Civilizatia noastrd s-a niscut din intAlnirea mai multor culturi, ale ciror interpretiri privind existen{a umana erau
atat de diferite, incat a fost nevoie de o enorma rasturnare istorica, insotitd de o credinta fanatica, pentru a realiza o
sintezd durabila. In aceasti sintezi, materiale de origine diversa au suferit o reconvertire si o reinterpretare ce poarti
urmele culturii dominante a timpului: cultura unui popor Invins, grecii, reinsufletita de un popor cuceritor, romanii”,
Cf- loan Petru Culianu, Eros si magie in Renastere, 1484, lasi, Editura Polirom, 2003, p. 29.

335 Polisemantismul ideii de frumos, de pilda, deriva intre altele si din felul in care textul biblic, cu precadere Vechiul
Testament, a cunoscut diversele variante de traducere. Cum se stie, Vechiul Testament a fost redactat in ebraica, pe
durata a doudsprezece secole (se estimeaza ca anul 1250 1. Hr. este acela In care Moise a primit tablele Legii pe
muntele Sinai). Istoria tragicd a poporului evreu dus in captivitate de mai multe ori §i, totodata, transformarile limbii
vii, au produs modificari substantiale ale limbii ebraice vii. Astfel, in decursul secolelor limba ebraicé a fost inlocuita
cu dialectul aramaic (limba in care a vorbim Iisus Hristos). Pe de altd parte, evreii aflati in diaspora elenistica, cu
precadere cei din Alexandria, si-au propus sd traducd Vechiul Testament din ebraica pe care nu o mai vorbeau in
limba cunoscutd de ei, limba greaca. Astfel a luat nastere Sepfuaginta, dupad numele celor 72 de Invatati evrei adusi
din Palestina in Alexandria, locul in care s-a infaptuit aceastd traducere in secolul al Ill-lea 1. Hr. Septuaginta,
traducerea in limba greaca a Vechiului Testament, a dobandit o mare autoritate fiind folosita de Sfantul Pavel ca text
de referinta si de Sfintii care au evanghelizat atatea populatii antice. Septuaginta este considerata si astazi textul
revelat al Ortodoxiei. In secolul al IV-lea d. Hr., Sfintul Ieronim (Eusebius Sophronius Hieronymus, 347-420)
traduce Vechiul Testament, partial din Septuaginta, partial dupa textul ebraic, in latind, versiune cunoscutd sub
numele de Vulgata. Aceasti varianti este textul fundamental pentru biserica catolic. In paralel cu Septuaginta si
Vulgata, Vechiul Testament redactat in ebraica a supravietuit si a continuat sa fie citit In sinagoga timp de mai multe
secole. Intre secolele VIII-X, d. Hr. s-a resimtit insa nevoia de o canonizare a acestui text, Intrucat existau o serie de
neintelegeri Intre rabinii interpreti ai acestui text sacru. Neintelegerile proveneau din faptul ca limba ebraica fiind
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Faptul are o Inseamnatate capitald. Weltanschauung-ul crestin cuprinde cuvinte fundamentale
grecesti, cuvinte fundamentale latine, cuvinte fundamentale iudaice dar investite cu noi
intelesuri**. Prin urmare, cuvintele fundamentale ale culturii (estetice) medievale au doar o
inrudire nominala cu cuvintele fundamentale ale traditiilor unificate. Simplu spus, chiar daca in
lumea crestind numele cuvintelor fundamentale care desemneazad frumosul si arta, ori raporturile
dintre etc. sunt aceleasi, infelesurile lor sunt diferite.

Din acest punct de vedere, estetica medievald nu trebuie vazuta, asa cum se considera
deseori in mod superficial, ca un comentariu al esteticii grecesti. Dimpotriva. De pilda, chiar daca
teoriile grecesti ale frumosului sunt preluate in totalitate, estetica medievald propune un
comentariu propriu §i original al lor si, dincolo de comentariu, pe baza acestora o serie de mari
inovatii conceptuale.

Revenind, atunci cand vorbim despre estetica medievala, vorbim despre un discurs
integrat comentariilor biblice. Cine parcurge textele estetice crestine cu scopul de a extrage o
teorie coerentd despre arta si frumos, in felul in care procedam noi astdzi, va fi cu siguranta
dezamagit. Diferenta dintre realizarile artistice de exceptie ale lumii medievale si teoria estetica a
acelor vremuri este socantd. In alte cuvinte, capodoperele artistice nu sunt insotite, in ordine

explicativa, si de capodopere teoretice. Practica artisticd a surclasat fotal intelegerea teoretica

consonantica, inelesul era stabilit de cititorul textului care intercala vocalele intre consoanele din care era format un
cuvant sau altul. Or, ebraica veche, ca limba vie, nu mai exista si era dificil de a intercala vocalele in textul
consonantic. De pilda, consoanele zkAr putea fi citite fie zecher, amintire, pomenire, fie zakhar, barbat. Datorita
acestor ambiguitati, intre secolele VIII-X, d. Hr. s-a realizat o noud versiune ebraica a Vechiului Testament prin
intercalarea vocalelor 1n textul consonantic existent. Astfel s-a nascut textul masoretic (masora — traditie) al Vechiului
Testament care sta la baza Bibliei protestante (luterana si calvina). Disputele filologice in jurul acestor variante ale
Vechiului Testament sunt, usor de banuit, prin subtilitatea lor, greu de evaluat. Cert este cd in functie de canonizarea
unui text sau altul din variantele enumerate ale Vechiului Testament, se opteaza pentru anumite ingelesuri ale unor
cuvinte fundamentale, inclusiv cele legate de estetica. De pilda, pe cazul limbii roméne, daca se opteaza pentru textul
masoretic, asa cum a optat Gala Galaction in 1936, atunci textul din Facerea, 1:3-4, are urmatoare variantd de
traducere: Si a zis Dumnezeu: ,,Sa fie lumina”! Si a fost lumina. Sa a vazut Dumnezeu ca e bund lumina, si a
despartit lumina de intuneric (Vezi Biblia sau Sfanta Scriptura, Bucuresti, Institutul Biblic si de Misiune Ortodoxa al
Bisericii Ortodoxe Roméne, Editia din 1968), Daca se opteazd pentru textul Septuagintei, asa cum au optat
Bartolomeu Valeriu Anania in 2001, atunci textul din Facerea, 1:3-4, are urmatoare variantd de traducere: Si a zis
Dumnezeu: ,,Sa fie lumina”! Si a fost lumind. Si a vazut Dumnezeu Ilumina cad e frumoasd, si a despartit lumina de
intuneric (Vezi Biblia sau Sfanta Scripturd, Bucuresti, Institutul Biblic si de Misiune Ortodoxa al Bisericii Ortodoxe
Roméne, 2001). In aceasta ultima varianta de traducere ni se propune urmitoarea explicatiei filologica care a motivat
traducerea cuvantului grecesc kalos prin frumos si nu prin bine agsa cum a optat Gala Galaction. ,,Ca adjectiv, kalos
inseamnd frumos, ca adverb inseamna bine. Lumina frumoasd e optiunea exegetica a Sfantului Vasile cel Mare.
Frumos si bine, laolalta, induc ideea de armonie” (p. 22). Prin urmare, optiunea pentru o anumita varianta de
traducere a Bibliei inseamna, in acelasi timp, si acceptarea unor principii, teze fundamente in orice act de
interpretare. lata, plecand de la acest exemplu, cd ideea polisemantismului textului biblic trebuie avutd in vedere in
orice judecata privitoare la cultura esteticd medievala.

36 E nevoie de trei ingrediente pentru a face Europa: Roma, Grecia si crestinismul — cdruia Valéry nu uita sd-i pund
temelia in Vechiul Testament.”(Cf. Rémi Braque, Europa, calea romana, Cluj, Editura Design & Print, 2002, p. 31)
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specializatd, un caz unic in istoria culturii europene. Faptul trebuie infeles si nu condamnat sau
ridiculizat asa cum s-a Intamplat deseori in istorie. Cum spuneam, pentru omul medieval,
primordiala era mantuirea, care nu este reductibild la nimic altceva. Mantuirea este scopul
suprem a vietii pamantesti, idealul de viata al omului medieval. Toate celelalte lucruri erau
secundare fiind gandite ca mijloace in dobandirea mantuirii. Asa cum aratd si Hans Sedlmayr,
arta, frumosul si, corespunzator, reprezentarile teoretice, au stat timp de o mie de ani sub semnul
dominant al fiintei divine. Astfel, prin raportare la acest criteriu, mai exact al raportului omului cu
Dumnezeu, Sedlmayr distinge nu numai doud perioade distincte ale acestei estetici, ci §i deosebiri
sau asemandri, in ordine estetica, intre crestinismul european si cel bizantin®’,

Cum spuneam, fundamentele esteticii medievale se gasesc in Biblie, iar principiul de la
care plecam in orice discutie despre artd si frumos in Evul Mediu trebuie sa faca referiri
obligatorii la simbolul luminii. In fapt, noutatile majore in plan conceptual pe care le aduc cu sine
reprezentdrile teoretice asupra frumosului si artei in Evul Mediu sunt, simplificind desigur
lucrurile, legate de elaborarea unei noi imagini asupra artistului si producerea unei esteticii
originale, diferitd de lumea veche dar si de cea a modernitafii.

In primul rand, lumea medievald propune, ceea ce va deveni un canon in viziunea
europeand, imaginea artistului creator’”®, a omului inzestrat cu sar**’, capabil sa creeze, similar
fiintei divine, obiecte noi, diferite de cele date in ordine naturald. Cu alte cuvinte, ideea ca artistul
creeaza, adica prin vointa si actiunea sa produce un spor de fiinta, adauga la lumea obiectelor
existente noi entitati care nu ar fi existat in absenta creatiei, este plamadita in lumea medievala.

Desigur, din punct de vedere social artistul face parte, cum vom remarca in capitolul

destinat conceptului artei si statutului artistului, din categoria modesta a lui laboratores, a celor

337 Vezi Hans Sedlmayr, Pierderea mdsurii, Bucuresti, Editura Meridiane, 2001, cap. XV, Arta modernd. A patra
perioada a artei occidentale, pp. 203-208.

338 Modelul artistului creator este il gisim reprezentat in Vechiul Testament, lesirea, 35:30-35 si 36:1-2, in contextul
alcatuirii cortului sfant care urma sa adaposteasca Tablele legii pe care Moise le-a primit de la Dumnezeu pe Muntele
Sinai. ,,Apoi a zis Moise cétre fiii lui Israel: Iata Domnul a chemat anume pe Betaleel, fiul lui Uri a lui Or, din
semintia lui Tuda; Si l-a umplut de duhul dumnezeiesc al intelepciunii, al priceperii, al stiintei si-a toatd iscusinta, Ca
sd lucreze tesaturi iscusite, sa faca lucruri de aur, argint si de arama; Sa ciopleasca pietre scumpe pentru incrustar, sa
sape in lemn si sa faca lucruri iscusite. Si priceperea de a invdta pe altii a pus-o in inima lui a lui Ohaliab, fiul lui
Ahisamac, din semintia lui Dan; 4 umplut inima acestora de intelepciune, ca sa faca pentru locasul sfdnt orice lucru
de sapator si de tesator iscusit, de cusator de panza de matase violetd, stacojie si visinie, si de in, si de tesator in stare
de a face orice lucru si a ndscoci tesaturi iscusite. Si Betaleel si Ohaliab, si toti cei cu inimd iscusita, carora Domnul
le daduse ingelepciune si pricepere, ca sa stie sd faca tot felul de lucruri, trebuitoare la lacasul cel sfant, vor trebui
sa faca cum poruncise Domnul.”

339 Cum am mai arétat, harul inseamna ceea ce Dumnezeu daruieste gratuit, deci fard merit, omului. Desigur ca harul
pe care Dumnezeu l-a dat tuturor oamenilor este viata. Totodatd, Dumnezeu a daruit si individual, fiecarui om, un
anumit har, adica o capacitate de a face ceva venitd din afara.
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care muncesc cu bratele. Dar artistul, si textul biblic precizeaza explicit, este diferit de
mestesugar. Artistul se pune 1n slujba divinitdtii. Obiectul lui de exercitiu este sacru, el este legat
de lacasul cel sfant. Artistul poseda haruri divine — intelepciune, pricepere, cunoastere si stiinga
etc. pentru cd numai el, prin creatia sa, poate face legdtura intre cele doud lumi: Dincolo - Aici.

Faptul acesta nu trebuie sa-l pierdem niciodatd din vedere. Suntem intr-o perioada in care
conceptul artei in sens modern, creafie a artistului individual care se exprima pe sine, nu exista.
Arhitectura religioasa, obiectele de cult, icoanele etc. nu erau percepute ca arta, asa cum ne
raportim noi astizi la realizirile Evului Crestin, ci ca imagini miraculoase ale transcendentei. In
lumea medievald nimeni nu se indoia de faptul ca existd icoane ale Mantuitorului care nu sunt
facute de mana omului. Prin urmare, nu individualitatea artistul ca persoana explica putinta de
reprezentare a divinitatii, ci faptul ca acesta lucra sub influenta harului divin, a ajutorului din
afara. Artistul, sub actiunea fiintei divine in sufletul lui, creeaza ex nihilo.

Astfel, Evul Crestin inlocuieste viziunea greacd a artistului demiurg care produce noul
prin stiinfa de a ordona materiale existente, cu o viziune genetica, creatoare ex nihilo de obiecte
care nu sunt in naturd. Creatia artistica este un spor, un adaos de fiinta. Sursa creatiei se afla in
har, in elementul spiritual care este ceva daruit, o gratuitate obtinuta din afara, si pe care sufletul
artistului o poartd cu sine. Parabola creatiei este parabola sporirii talantilor’* daruiti de
Dumnezeu®"'. Artistul trebuie si-si implineasca vocatia sa de om cu har. Acest mod de a vedea
pozitia artistului Tn lume, artistul-creator, se va generaliza in Renastere, devenind, cum se stie,
viziunea canonica a modernitatii si postmodernitatii. A crea inseamna a produce o existenta noua.
Sugestiile limbii latine sunt ldmuritoare in acest sens: existenta este un compus din: ex-in afara,
sistere-a sta, a exista inseamna a iesi in afara, iar verbul existere se traduce prin ,,a iesi din, a se
naste din”. Astfel, a crea e deosebit de activitatea rutiniera a lui a face. Creatia produce o opera,

ceva ce este unic si original (o existentd).

340 Vezi Matei, 25,14-30.

41 . o . . . o . . . .
3 Desigur cé termenul creatie ex nihilo era folosit cu precadere pentru actiunile lui Dumnezeu. Omul este fiinta

decdzuta tocmai pentru ca a vrut sd ajungd ca Dumnezeu. Adam dupa ce a méncat din pomul cunoasterii, ar fi dorit
sd manance si din cel al nemuririi. Or, aceasta conditie de muritor, de cadere in timp a omului, nu poate fi corelata cu
creatia ex nihilo, atributul divinitatii prin excelentd. In crestinism existd un om dublu — omul de dinainte si cel dupa
cadere. Prin cadere el si-a pierdut puterea, iar ratiunea si vointa lui au fost corupte. Asa se explicd de ce Dionisie
Areopagitul ori Aureliu Augustin nu vorbesc despre creatie, ci despre producere, ordonare, in sens grecesc. Cu toate
acestea textul biblic, prin invocarea harului, permite utilizarea termenului de creatie si in ordinea faptelor (artistice)
omenesti. Caci, aceste fapte isi au geneza in [iberul arbitru, in capacitatea omului de gandi si actiona in
conformitatea cu propria sa voinfa (putere). Prin urmare, in actul creatiei omul actioneaza ca §i cum ar fi Dumnezeu,
liber de conditiondrile exterioare si inzestrat cu puterea imaginatiei si vointei proprii. Libertatea, puterea si
imaginatia proprie sunt cele trei atribute ale omului care-1 fac susceptibil de creatie. Indumnezeirea omului in
Renastere nu inseamna nimic altceva decat atribuirea maximala a acestor atribute, libertate si putere, omului.
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Cum spuneam, Evul Crestin produce, in ordinea inovatiei conceptuale, o noud conceptie
asupra frumosului — frumosul ca lumina §i forma frumoasa — numita, prin traditie deja, estetica

luminii, urmand sugestiile celui mai important simbol al lumii medievale: lumina.

2. Estetica luminii

Corespunzator creatiei divine ex nihilo, fundamentul Weltanschauung-ului medieval, ce
face din taind si simbol elemente constitutive ale lumii, crestinismul a modelat, prin comparatie
cu tradifia pagina, o noud sensibilitate artisticd, a indus noi cdi de practicare a artei si a
fundamentat un nou proiect axiologic si estetic. Prin urmare, si vorbirea despre arta si frumos se
inscrie intr-o noud configuratie teoretica distincta de lumea veche. Desigur ca fundamentul noilor
reprezentari teoretice asupra artei si frumosului trebuie identificat in Biblie si, totodata, in traditia
de interpretare a ei, consideratd de toti crestinii Sfanta Traditie (greaca si latind**?).

Trebuie spus limpede ca spre deosebire de Antichitatea pagana, estetica medievald este o
esteticd a simbolurilor. Faptul se explica prin cel putin doud cauze. In primul rand, pentru faptul
ca arta 1n toate formele ei de expresie (mai cu seama artele vizuale) este dominata de simbolul
religios §i transmite un mesaj simbolic ce poate fi decodat numai in universul de semnificatii al
invataturii crestine®”. In al doilea rand, estetica medievala este o esteticd a simbolurilor, pentru ca
ea isi are izvorul in Biblie** si, din acest punct de vedere, este o vorbire despre Dumnezeu. Or,
cum aratam, corespondenta dintre cele doud regimuri de realitate, ontologice, Dincolo versus
Aici, se poate realiza numai prin intermediul simbolului. $i cum cel mai important simbol biblic
este lumina, nume al lui Dumnezeu, atunci desigur reprezentarea dominantd a frumosului
medieval este legatd de ceea ce am putea numi estetica luminii. in alte cuvinte, cum remarca
extrem de pertinent un cunoscut medievist, estetica Evului Mediu este doctrina incarnarii slavei

divine.

32 Doctrina Bisericii se sprijind pe autoritatea Sfintei Scripturi. Ce zice Scriptura? este cea dintdi intrebare a
teologului, dar Sfanta Scriptura trebuie cititd si inteleasa in spiritul traditiei neintrerupte a Bisericii. In acest sens
Traditia nu este o alta sursa a Revelatiei, alaturi de Sfanta Scripturd, ci principiul, criteriul si mediul ei permanent.
Biblia si Traditia formeaza un tesut sau doud suvite ale unei franghii de rezistentd, nu doar doud verigi succesive ale
unui lant”. Vezi sensurile termenului ,.traditie” in Preot Prof. Dr. lon Bria, Dicfionar de teologie ortodoxa, Editura
Institutului Biblic si de Misiune al Bisericii Ortodoxe Romane, Bucuresti, 1994, pp. 401- 404.

3 De pilds, pestele, ichthus in limba greacd, este acronim cu lesous Christos Theou Soter, ori frunza de palmier
indicand un martir care a murit pentru credinta, vezi, Istoria vizuald a artei, ed. cit., pp. 76-79.

34 Simbolul este, in Biblie, carnea limbajului. Limba ebraica se preteaza foarte bine la aceasta intrupare, cuvantul
Domnului putand fiu astfel proferat pe toate tonurile... Domnul care a creat lumea prin Cuvantul sau face din toate
lucrurile cuvinte, putand astfel articula un mesaj care se adreseaza omului 1n intregul sau, inteligentei sale, avantului
sdu emotional, simtului sdu al frumosului.” (Cf. Maurice Cocagnac, Simboluri biblice. Lexic teologic, Bucuresti,
Editura Humanitas, 1997, p. 7)
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Simbolul luminii se afld in chiar inima crestinismului, intrucit Dumnezeu este lumina*®.
Atat Vechiul cat si Noul Testament si, nu mai putin, Paringii s1 Traditia, atunci cand se refera la
Dumnezeu folosesc, de reguld, cuvintele ,,lumind” sau ,,foc” si derivate simbolice ale acestor
cuvinte. Chiar termenul ,,Dumnezeu”, n ordine etimologica, sugereaza ideea de /umind, de zi —
latinescul Deus provine din radacina indo-europeana deiwo sau dyeu, care inseamna luminos.

Pe langa celelalte splendori, lumina creatoare a Domnului este mai presus de toate,
deoarece stralucirea ei razbate atat pe taramul binelui, cat si pe cel al frumosului. Geneza biblica
este explicitd in acest sens. Lumina este frumoasa si, in egald masurd, buna. In ziua a sasea,
Dumnezeu 1isi priveste retrospectiv creatia si conchide cd e bund. Prin urmare, ca si in cazul
grecilor, dar pe un alt fundament, al creatiei ex nihilo, frumosul este identificat cu binele. Creatia
divina este frumoasa si totodatd buna**®. Prin urmare, frumosul nu numai cd nu este neutru in
raport cu binele si raul, el e chiar binele**’.

Demn de stiut este si faptul ca de lumina este legat si Diavolul, Lucifer, inger de lumina**®
si cdpetenia celei de-a doua trepte ingeresti. Acesta, in loc sa progreseze in sfintenie, s-a mandrit,
voind sa fie asemenea cu Dumnezeu (Isaia 14,14). Dumnezeu l-a blestemat, i-a luat harul
Duhului Sfant si astfel s-a transformat in diavol. Impreuni cu el au cazut si ingerii care i-au urmat
lui (diavolii), care sunt supusi Satanei (Efes. 6,12). ,,Am vazut pe satana, cdzand ca un fulger din
Cer...” (Luca 10,18).

Identificarea fiintei divine cu lumina si focul apare in multiple contexte biblice. Iata doar

cateva dintre ele: Dumnezeu se imbracd In lumina ca si cum ar purta o haind; Lumina este o

** Textele biblice abunda in identificarea lui Dumnezeu cu lumina. Indicdm o listd, desigur incompletd, a referintelor.
Psalmii, 23, 10; 35, 9; 45, 8-10; 103, 1-2; Avacum, 3, 3-4; Iov, 36, 22-23, Iezechiel 1, 27-28, 2,1; intelepciunea lui
Solomon, 7, 26, 12, 16; 28-30; Ioan 1, 4-5 si 9; I Timotei, 6, 15-16; Iacov, 1,17; Isaia, 6-13; 26,19. O listd completa
poate fi gasitd In Maurice Cocagnac, op. cit., pp. 13-47.

36 Creatia divind, geneza ex nihilo si, dupd modelul ei, creatia omului, este in mod necesar bund. Deci nu orice
produce omul este creatie. Numai obiectele care produc un bine sunt demne de a fi numite creatii. Conceptul creatiei
este diferit deci de ordine. Orice creatie aduce pe lume o noua ordine bund. Dar nu orice ordine instituita de faptele
omului merita nume de creatie. Ceea ce produce raul nu apartine creatiei, ci Diavolului. Lagérele de exterminare, de
pilda, au instituit o ordine a lumii, dar ele nu pot fi vazute drept creatii pentru ca scopul lor era producerea raului.
Aceasta ideea a fundat intreaga culturd europeana. Creatia este pusa intotdeauna 1n slujba binelui. Astfel, si astazi am
putea spune ca orice opera de artd urmareste un bine si ca frumosul este o specie a binelui.

37 Cf. Leszek Kolakowscki, Horor Metaphisicus, Bucuresti, Editura All, 1997, cap. ,,Despre creatia divind si cea
umand”. ,,Bunatatea lui Dumnezeu este conceputa de obicei ca tripartitd: ca bunavointd i dragoste fata de creaturile
lui, ca sursa din care se nasc toate regulile binelui si ordinii si ca bunatate intrinseca independenta de actele creatoare.
In acest caz, bunitatea este echivalentd chiar cu fiinta, astfel ¢cd Dumnezeu ar fi fost la fel de bun, chiar daci, in loc
sd creeze lumea ar fi rimas in solitudinea sa indiferenta... Bunédtatea lui Dumnezeu nu se raporteaza la sine; ea
radiaza in mod firesc potrivit faimoasei formule a Sfantului Toma binele se daruieste pe sine. E firesc sa asociezi
creatia cu propagarea luminii, ca In metafizica medievala a luminii”, pp. 79-80.

¥ Vezi Henri-Irénée Marrou, Patristica si umanism, Bucuresti, Editura Meridiane, 1996, cap. ,,Un inger decazut, un
inger totusi”, pp. 495-511.
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energie infinitd, imperceptibila, dar si o strdlucire perceptibild, comparata deseori cu curcubeul,
prin vedere; Lumina este vesnica si este un atribut divin; Strdlucirea este principala proprietate a
lui Dumnezeu Savaot, Imparatul slavei, stipanul ostirii ceresti: soarele, astrii cei luminatori; Fata
lui Dumnezeu degajd o lumind Inspaimantdtoare pentru cd arata adevarul si dezvaluie nimicnicia
si pacatele omenirii; Privirea Domului inseamna supraveghere, binefacere si daruire de lumina;
Domnul este cel care daruieste vederea dar care si pedepseste orbirea (spirituald); Mintea §i inima
omului poseda ,,ochi” proprii, discernamantul, pentru a vedea lumina credintei; Lumina este cea
care scalda spatiul locuit de cei vii si este mort cel ce nu mai are lumind; Lumina lui Dumnezeu
straluceste intru lisus Hristos. Iisus Hristos este lumina: ,,Eu sunt lumina lumii; cine crede in
Mine, nu va umbla in intuneric, ci va avea lumina vietii”, (Ioan, 8, 12); Credinta intru lisus
Hristos este o lumina care-1 transforma pe credincios intr-o fiintd luminoasa: ,,Cat aveti lumina,
credeti in Lumina, ca sa fiti fii ai luminii”, (Ioan 12, 36). De retinut ca in Intelepciunea lui
Solomon este dezvaluita legatura dintre frumusete si lumind. Alaturi de celelalte realitdti create,
intelepciunea care le invaluie in frumusete are o stralucire deosebita. ,,Ea este mai frumoasa decat
soarele si decat toata oranduirea stelelor, dacd o pui aldturi cu lumina, intelepciunea o intrece.
Fiindca dupa lumina urmeaza noaptea, pe cand intelepciunea raméne nebiruitd in fata rautatii”,
(Intelepciunea lui Solomon 7, 29-30). in jurul luminii graviteaza, desigur, si semnificatiile
simbolice ale obiectelor de cult: sfesnicul (candelabrul) sfant si candelele, cununa de lumina
(diadema, tiara, turbanul), pietrele pretioase (diamantul si safirul) etc.

Dumnezeu este, totodata, foc. Cuvantul si faptele lui sunt inflacdrate — focul care nu
mistuie nimic (este ceea ce vede Moise pe muntele Sinai, rugul aprins care nu arde nimic in jur in
mijlocul céruia este asezat Dumnezeu) este imaginea vesniciei divine. Dumnezeu este stalpul de
foc din care-i1 vegheaza ocrotitor pe fiii lui Israel; De pe muntele Sinai, Domnul coboara in foc;
Dumnezeu vorbeste din mijlocul focului, Dumnezeu este stapanul focului pentru ca cuvantul
Domnului este de foc; Mania Domnului este un foc mistuitor; Focul este Sfantul Duh pentru cd el
1-a inflacarat pe apostoli pentru a propovadui Cuvantul; Apocalipsa, ultima carte a Noului
Testament, contine cele mai dese referiri la focul judecatii, focul mistuitor si purificator. Domnul
ii va judeca cu foc pe oameni dupa faptele lor.

Cuvantul fundamental al esteticii medievale este asadar, lumina (focul) simbolul lui

Dumnezeu si al Intruparii lui vizibile, lisus Hristos.
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Lumina pune, asadar, in corespondentd simbolicd cele doud lumi Dincolo versus Aici si,
prin urmare, tot lumina face ca frumosul inteligibil sa poata fi pus in corespondenta cu frumosul
sensibil, sd-si corespundd unuia altuia. In ordinea cuvintelor fundamentale, lumina-stralucire
corespunde frumosului inteligibil (metafizic, incorporal, spiritual etc.), frumosul care apartine
lumii de Dincolo, in vreme ce lumina-culoare corespunde frumosului sensibil (fizic, corporal,
material), frumosul care apartine lumii lui Aici. Pe de o parte, cele doud moduri distincte de a fi
sunt plasate, fireste, in regimuri ontologice diferite, corespunzatoare dihotomiei Dincolo versus
Aici. Pe de alta parte, frumosul inteligibil este pus in corespondenta cu frumosul sensibil, intrucat
sunt forme de manifestare ale luminii: /umina-stralucire — versus lumina-culoare. Frumosul
inteligibil, ca nume al divinitatii, este frumosul care poseda existenta autentica, in vreme ce
frumosul sensibil, proprietate a obiectelor lumii, se supune viziunii crestine a ierarhiei existentei
(gradelor de existenta*®). Teoretizarile privind frumosul-stralucire este un ideal, iar idealul este,
se stie, locul 1n care vrei sa ajungi. Or, acest fapt, conditioneaza intelegerea artei si frumosului n
Evul Mediu.

Trebuie spus clar ca lumea medievala a vorbit in exclusivitate despre frumosul inteligibil,
obiect de reflectie teologica si filosofica si numai in contexte marginale despre frumosul sensibil.
In sinteza, acum putem intelege de ce Evul Mediu vorbind despre frumos nu a produs o teorie
estetica, cat mai degraba tratate de teologie si de metafizica crestind. Cu toate acestea, pentru a
intelege vorbirea despre artd si frumosul sensibil, o buna reprezentare a modului in care a fost
inteles frumosul metafizic este o conditie de intelegere a esteticii crestine. Mai ales ca dezbaterile
medievale 1n legaturd cu natura frumosului metafizic a creat premisele de a defini frumosul ca
forma i de a-l lega de arta. Am putea spune ca ideea de arte frumoase este pregatita de
dezbaterile legate de natura frumosului metafizic si de corespondenta acestuia cu frumosul
sensibil, in sintezd cu ideea de forma frumoasa. O idee care se va impune in Renastere pentru a

deveni dominanta la inceputurile modernitatii.

3. Dihotomia frumosului in estetica medievala. Frumosul metafizic versus frumosul sensibil

9 Gradele de existentd se referd la faptul ca lucrurile au, prin comparatie cu perfectiunea divina care cuprinde ceea
ce este maximal ca fiinta, calitati (proprietdti generale) in anumite grade. Prin urmare, cand vorbim despre lucrurile
sensibile, ele poseda grade diferite de frumos. Unele sunt mai frumoase decat altele in functie de pozitia pe care o
ocupa in ierarhia lumii. De pilda, oamenii sunt mai frumosi decat animalele sau plantele pentru ca sunt ,,mai
aproape” de ingeri si de Dumnezeu.
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Cum spuneam, estetica luminii este marea noutate pe care o aduce cu sine lumea
intelectuald medievald in vorbirea sa despre arta si frumos si, corespunzator polaritatii Acolo
versus Aici, distinctia transanta intre frumosul metafizic si frumosul sensibil. Motivul este simplu
— universul crestin este unul de natura morald, rigorist §i orientat catre cea mai importantd
aventurd spirituald — intalnirea cu Dumnezeu. Ceea ce pentru omul secular de astdzi pare o
raticire sau un mit, oricum ceva de neinteles®*’, era pentru crestin o motivatie interioard care-i
mobiliza si focaliza energiile intru-un singur punct: mantuirea, dobandirea vietii vesnice. Prin
urmare, vorbirea despre frumos este una despre Dumnezeu si, in acest caz, scrutarea frumusetii
este o poarta catre realitatea spirituala, pentru crestin, singura reald cu adevarat.

Estetica luminii despre care vorbeam este, in esentd, o estetica a frumosului metafizic. Ea
este instituitd de Biblie, asa cum am remarcat, prin simbolul luminii si focului, ca moduri de
aparitie a lui Dumnezeu, dar si de Parintii bisericii grecesti si latine, de marii teologi si filosofi,

31 a] crestinismului: Sfanta Traditie. Intrucat lumea crestind a

sursa celui de-la doilea ,,plaman
trait, din motive istorice cunoscute, divizata in doud mari arii culturale distincte, corespunzatoare
celor doua limbi dominante, greaca si latina, Rasaritul si Occidentul, vom trata separat specificul
vorbirii despre frumosul metafizic cu referire la fiecare dintre ele.

Cum mai spuneam, toate zbaterile omului medieval, inclusiv cele care tin de artd si
frumos, sunt legate de obsesia intervalului, de incercarea de conciliere a celor doua regimuri
ontologice — radical distincte — corespunzatoare adverbelor Dincolo versus Aici. Si estetica
luminii, desigur, trebuie integrata in aceasta Incercare de conciliere, in structurile de sensibilitate
si de gandire ale omului medieval preocupat de dobandirea mantuirii***. Problema comunicarii
dintre frumosul metafizic si frumosul sensibil este, asadar, un caz particular al zbaterilor omului
medieval neputincios sa raspunda la cele mai importante intrebari pe care si le impunea constiinta

sa: Cum poate omul pacdtos, decazut, locuitor la lumii lui Aici, sd-si rascumpere greseala

savarsitd? Cum poate fi dobanditd mantuirea si cucerirea Paradisului pierdut? Cum poate fi

350 Un mit nu este intotdeauna o simpld fantasma. El are o puternica energie simbolica ce poate activa si in mod
pozitiv actele noastre.” (Cf. Ionel Buse, Logica pharmakon-ului, Bucuresti, Editura Paideia, 2003, p. 227)

31 Se spune, pe bund dreptate, ca invatitura crestina are ,,doi plamani”: Sfanta Scripturad si Sfanta Traditie, adica
adevarurile revelate de lisus Hristos si transmise prin viu grai de catre Apostoli si urmasii acestora, Sfintii Parinti.
Traditia, in Inteles crestin, este consideratd ca fiind aureolatd de vreme si neschimbatd. Ea nu are istorie pentru ca
este vesnic adevaratd si propovaduitd inca de la inceputuri. Vezi Jaroslav Pelikan, Traditia crestina, O istorie a
dezvoltarii doctrinei, lasi, Editura Polirom, 2006, vol. I, Nasterea traditiei universale, cap. ,,Céteva definitii”’, pp.
25-33.

352 Istoriile mai recente ale filosofiei medievale integreazd dezbaterile privitoare la frumos la capitolul ,,metafizica
luminii”. Vezi Gheorghe Vladutescu, op. cit., pp. 14-19.
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recuceritd lumea lui Dincolo? In final, cum se poate armoniza ceea ce este respins in ordine
rationala, dar acceptat in ordine sufleteasca? Cum vom remarca, lumea medievald raspunde
diferit la aceste Intrebari, corespunzator celor doud mari traditii crestine, traditia greaca si traditia
latina.

Traditia greaca, in alte cuvinte, orizontul de cuprindere al Weltanschauung-ului crestin de
expresie greacd, ce a fundat Imperiul Bizantin si mentalitatea crestind rasariteana, propune, ca
raspuns la aceste interogatii obsesive, calea mistica, primordialitatea credintei si subordonarea
ratiunii, contemplatia, retragerea din lumea valorilor pamantesti, curatenia sufleteasca si, ca ideal
de om, sfantul’>”. Textele fundamentale ale esteticii grecesti, in acest inteles, sunt textele
filocalice. Iubirea de frumos este iubirea de Dumnezeu, cale de cunoastere, de atingere a
sfinteniei si mantuirii.

Traditia latina, cea care a fundat mentalitatea crestind occidentala, propune ca raspuns la
aceste interogatii obsesive fapta, implicarea in lume, orientarea actiunilor lumesti in sens crestin,
calea ratiunii Tmpletita cu cea a credintei, iar ca ideal de om, Homo faber. Ideea de liber arbitru,
de posibilitate de a alege, teoretizatd de Parintii latini ai bisericii, va stimula orientarea gandirii
occidentale catre ideea libertatii de creatie artistica i mai apoi, a libertatii individuale si sociale.

Cu toate ca estetica luminii este o esteticd a frumosului »nu §i a artei — cum vom remarca
arta este departe de a-si dobandi autonomia si constiinfa de sine estetica — dezbaterile din Evul
Mediu privind natura frumosului pregatesc terenul unificarii moderne a ideii de ,,frumos” cu
ideea de ,,artd”. Caci, dacd frumosul metafizic este stralucire, adicd ceva in sine, nelegat de
nimic, atunci frumosul sensibil este culoare, deci legat de ceva, de o anumita formda. Simplu spus,
frumosul sensibil este o forma frumoasa. Dar, si faptul trebuie retinut, frumosul sensibil apartine
tot teologiei si nu esteticii, pentru ca el este, cum se spune, feologie colorata. Caci numai in
ordine teologica este posibild legatura intre Dincolo-Aici, prin ipostazele trinitare ale fiintei
divine. Cea de-a doua ipostaza a divinitatii s-a intrupat prin persoana lui lisus Hristos si a coborat
in lumea omului. Prin urmare, Intruparea face legitura dintre frumosul metafizic si cel fizic.
Dumnezeu, prin cea de-a doua ipostaza a trinitatii, a devenit vizibil, s-a aratat. El este cuvant si
imagine, intrupate. Dubla naturda a frumosului-lumind — stralucire i culoare — sunt moduri

teologice de a vorbi si sunt obiect al credintei, nu al ratiunii.

3% Vezi Cyril Mango, Sfdantul, in vol. Omul bizantin, lasi, Editura Polirom, 2000, pp. 293-320, care cuprinde intre
altele si interesante observatii asupra hagiografiei bizantine.
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Aceste convingeri au modelat mintea omului medieval care gandea totul in simboluri si
semne ale mantuirii. Asa se explica de ce, vreme de mai bine de un mileniu, arta sacra a dominat
lumea creatiei artistice si de ce teologia este cea care a fixat canoane artei §i nu artistul.
Reprezentarile teologice ale frumosului metafizic au actionat precum ochelarii prin care priveau
artistii lumii medievale. Din acest punct de vedere, Evul Mediu se dovedeste foarte interesant sub
aspectul mecanismelor de dirijare a practicilor artistice, influentei teologiei ca teorie exterioara a
artei. Asadar, reprezentarile teoretice asupra frumosului au modelat mintea artistilor in sensul ca
le-a orientat creatia si, totodatd, criteriile de evaluare a frumosului sensibil. Faptul acesta
probeaza inca o datd cd fundamentele artei nu se afla in universul artistic, c¢i in modul in care
oamenii se reprezinta pe ei insisi, pe scurt, in Weltanschauung-ul pe care-1 impartasesc.

Cum mai spuneam, spre deosebire de Antichitatea greco-latind, Evul Mediu leaga tot mai
mult arta de frumos pe care il concepe ca forma. In fond, distinctia dintre frumosul metafizic si
frumosul sensibil are la bazd ideea formei. Din aceastd perspectivd, Dumnezeu este forma
spirituala. Fiinfa sa nu are nimic corporal. El existd in sine ca forma. Prezenta Lui in lume o
sesizam, Intre altele, si prin existenta formelor lumii, a ,tiparelor” ei, a genurilor si speciilor care
nu sunt lucruri materiale, corporale. Formele sunt creatii ale divinitatii. Dumnezeu, cand a facut
lumea, nu a creat fiecare lucru individual, ci formele acestora, tiparele, arhetipurile. Deci genurile
lucrurilor nu sunt continuturi, ci forme. De exemplu, genul ,,om” nu este tot un om, ci o forma. Si
frumosul este tot astfel: o forma si nu un continut anume. Nu exista un lucru ca atare pe care sa-1
fi numit ,,frumos”. Numai Dumnezeu poate fi numit cu acest atribut. Medievalii, cAnd vorbeau
despre frumos, se gandeau la forme. Numai c¢i pentru ei exista o ierarhie a acestora. In varful ei
se aflau, desigur, formele spirituale, teologice. Ele erau cele mai pretuite, pentru ca se aflau in
vecinatatea lui Dumnezeu. Ratiunea omului, ,,inima”, sufletul lui erau considerate mai frumoase
decat toate celelalte forme de existentd. Frumusetea sufletului nu poate fi intrecutd de nimic,
pentru ca este suflare divind. Iar ceea ce este divin este frumos. Artele liberale, expresie ce
desemna ,,stiinta medievala”, urmau imediat in ierarhia frumusetii, pentru ca partea spirituala,
intelectul, ratiunea nu erau stanjenite in exercitiul lor de nimic material, corporal. Apoi urmau
artele vulgare, mecanice etc., care si ele erau considerate frumoase, desigur, dar cu rezerve.
Pentru ca frumosul ca forma spirituald era corupt de partea de materialitate, de corporalitate a

artel.
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Trebuie sd admitem ca o astfel de intelegere a frumosului si a legaturii lui cu arta este
extrem de indepartatd de experientele noastre estetice. De aceea, o recompunere a sensurilor
cuvantului ,,forma” se impune pentru a intelege mai bine atat lumea medievala, cat si modul

nostru de a judeca estetic lumea. Adica de a percepe lumea din unghiul formelor frumoase.

I11. Teorii ale artei si frumosului in lumea bizantina. Razboiul icoanelor

1. Cultura europeana rasariteana — caracteristici generale

Cum s-a putut remarca, lumea gandirii i sensibilitdtii medievale a fost generatd de
pierderea de sens a culturii antice, grecesti si latine. La cumpdna dintre cele doud ere,
sentimentului existentei ca suferinta si conturarea orientarii soteriologice a gandirii ca dominanta
a sa, cuceresc tot mai multe minti care se convertesc la crestinism. Nu drumul cunoasterii pure
este urmarit acum, ci calea care duce la salvare si mantuire.

Imperiul Bizantin ilustreaza acest adevar prin faptul ca este, aga cum se stie, mostenitorul
nemijlocit al culturii antice grecesti, pe fondul careia s-a instituit noul Weltanschaung-ul crestin.
In cele unsprezece secole de existentd, aceasti parte a lumii dezvoltd un tip aparte de cultura si
civilizatie, complementara lumii medievale europene si, in multe privinte, superioara acesteia cel
putin in secolele care au premers in Occident perioada (,,Renasterea”) carolingiani. In perioada
Evului Mediu timpuriu, Imperiul Bizantin a fost singurul stat civilizat cu o monarhie absoluta si o
administratie puternica, capabil sa conserve si sa dezvolte forme de culturda pe care Imperiul
Roman de Apus le-a pierdut sub ndvala popoarelor migratoare.

Expresia ,,Imperiu bizantin” apartine modernititii secolului al XVII-lea. In realitate,
numele oficial al imperiului era ,,Noua Roma”, iar locuitorii s-au autoidentificat, cel putin intre
anii 330-610, prima etapa a culturii bizantine, cand limba oficiald era latina, ca romani. In ciuda
acestei autoidentificari si a constiintei de urmasi legitimi ai Romei, cultura bizantind este
eminamente greceascd. Cu alte cuvinte, trecerea de la cultura greaca clasicd si elenisticd la cea
bizantina s-a realizat treptat, organic, cu transformari insesizabile de la secol la secol. Desigur ca
aparifia crestinismului a produs o dislocare profunda in toate formele culturii, dar procesul s-a
petrecut mult mai lin decat in Occidentul european.

Imperiul Bizantin a fost, fapt de o importanta cruciald pentru Europa, primul mare stat

354

crestin™®. Aici s-au tinut primele doud concilii ecumenice, s-au stabilit dogmele si canoanele

3% Ordinea terestrd nu este altceva decat imaginea imperfectd a celei ceresti... Intaistatitorul ei era imparatul,
loctiitorul lui Dumnezeu, iar curtea era reflexul celei din ceruri.” (Cf. Guglielmo Cavallo, Introducere, in Omul
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crestinismului, sistematizate in secolul al I'V-lea de Parintii Bisericii orientale: Vasile cel Mare,
Grigore din Nyssa, Grigore din Nazianz si loan Chrysostomul. Spre deosebire de Occident, unde
viata urbana a fost parasita din cauza navalirii popoarelor migratoare, in Imperiul Bizantin, marile
orage, in frunte cu Constantinopolul, au avut in continuare o viatd infloritoare. Pana la jumatatea
secolului al Xl-lea, Imperiul Bizantin a fost cea mai mare putere economica din Europa, iar
Constantinopolul cel mai bogat oras. Constantinopolul era capitala elegantei, a bogatiei, a
luxului, a rafinamentului, iar comorile de artd pe care le poseda faceau din el cel mai bogat
muzeu al acelor timpuri. Organizarea Constantinopolului era similard Romei. Orasul era situat tot
pe sapte coline si era impartit ca si Roma 1n paisprezece sectoare si a fost infrumusetat de
Constantin cel Mare cu forumuri, palate imperiale, apeducte, cisterne, terme, coloane cu statui de
impdrati, arcuri de triumf, hipodrom®’ si biblioteci. ,,Nenumarate statui, busturi, capiteluri si
coloane, frize si felurite basoreliefuri de marmura fusesera aduse din intreg imperiul. Biserica cea
Mare — cum numea poporul Sfanta Sofia, adunase cea mai importantd colectie de arta religioasa
din intreaga crestindtate: icoane pe lemn sau in mozaic, cruci sculptate in fildes, ferecate artistic
in aur §i argint si Incrustate cu pietre pretioase, obiecte de uz liturgic din aur si argint, lucrate cu
tehnica email sau tehnica cloisonné; vesminte bisericesti de brocart ornate cu broderii din fir de
aur si cu sute de perle; carti liturgice cu splendide miniaturi etc. Altarul era din aur, impodobit cu
pietre pretioase si emailuri. In fundul absidei se afla tronul de argint aurit al patriarhului. Impresia
puternica a ansamblului era sporita de efectele luminii strecurata prin ferestre si a miilor de placi
decorative de marmura policroma.”**

Constantinopolul a fost o bund bucatd de vreme cel mai mare centru de cultura al lumii
medievale. In secolul al V-lea s-a fondat Universitatea, reorganizati in secolul al IX-lea, in care
se studiau toate disciplinele timpului. Viata omului bizantin este mozaicata si plind de contradictii
interioare. Omul bizantin nu este atras doar de caracterul spiritual al cultului, ci si de fastul
pamantesc, de stiintd dar si de dogme si canoane, de fidelitate fatd de credinta, dar si fatd de
practici idolatrice. Pacea sufleteasca, simtul eternitafii si raportarea vietii la el, aceste teme apar
frecvent in arte, se Tmbind cu pasiunea pentru jocurile si placerile lumesti oferite din plin de

celebrul Hipodrom.

bizantin, ed. cit., p. 8)

35 Gasim aici reprezentarea acelei sinteze dintre mostenirea Romei si religiozitatea rasariteand care... va constitui
factorul tipologic, de fond al intregii civilizatii a Bizantului. Vecindtatea hipodromului cu lavra Sfintei Sofia este un
alt simbol... al depasirii dualismului dintre traditia romana si credinta crestina.”, ibidem, p. 9.

336 Vezi Ovidiu Drimba, Imperiul Bizantin, in vol. Istoria culturii §i civilizatiei, Bucuresti, Editura Vestala, 2002, pp.
257-262.
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Insa lumea bizantini este de departe dominati de ideea de ierarhie, intr-un triplu sens:
terarhie divind, ierarhia bisericeasca, ierarhie pamanteascd. Teoreticianul acestei idei este
Dionisie Areopagitul care a sintetizat intr-o viziune unicd modul in care Dumnezeu 1isi face
sim{itd vointa sa in lume prin intermediul cetelor ingeresti organizate ierarhic. Cetele ingeresti se
impart in trei grupe triadice®’: din prima grupa fac parte, serafimii, heruvimii si tronurile, apoi
din cea de-a doua grupa, domniile, stdpaniile si puterile, si in sfarsit, a treia grupa triadica
ingereasca este compusa din ingerii, arhanghelii si incepatoriile. Dumnezeu isi descopera vointa
Sa ingerilor din ceata superioard, iar acestia, la randul lor, o comunica celorlalti Ingeri. in felul
acesta, tainele si puterile lui Dumnezeu urmeaza in ordine descendentd, de la serafim la inger, si
fiecare ierarhie ulterioard este consacratd numai cu acele cunostinte, pe care este capabild sa le
cuprinda la nivelul respectiv al dezvoltarii spirituale.

Aceastd vointa este transmisa ierarhiei bisericesti si apoi imparatului. Pozitia solard in
societatea bizantind este ocupatd de imparat’®. Unitatea sacra dintre puterea laicd si cea
eclesiasticd este caracteristica principald a Imperiului bizantin. Imparatul era personaj sacru,
unsul lui Dumnezeu pe pamant, imparat-preot, intrucat Bizantul este privit ca o imagine a
impardtiei cerurilor pe pamant. Puterea Tmpdratului pe pamant este asemenea divinitaii —
nelimitatd si necontestatd de nimeni. Ideea ca imparatul era cel care realiza vointa lui Dumnezeu
pe pamant era o convingere intima a oamenilor de atunci i constituia axa principald a mentalitatii
bizantine. Faptul acesta este evident in arta imperiald care a cultivat in toate formele posibile

imaginea sacrd a basileului*”. Astfel reprezentérile Pantocratorului’*® din cupolele bizantine,

37 Vezi Dionisie Areopagitul despre lerarhia cereascd dar si Scoliile Sfantului Maxim Marturisitorul despre lerarhia
cereascd, In vol. Sfantul Dionisie Areopagitul, Opere complete, Bucuresti, Editura Paideia, 1996.

358 Soarele e ca un impdrat... Dupd cum soarele are prioritate in universul fizic al bizantinilor, tot astfel imparatul
este apogeul si principiul suprem de organizare a societatii lor. Aidoma razelor soarelui mediteraneean, puterea si
splendida prezentd a imparatului coplesesc realitatea si imaginatia bizantinilor.” (Cf. Michael McCormick, Imparatul,
in vol. Omul bizantin, ed. cit., p. 263)

%9 Artistii insdrcinati cu reprezentdrile subiectelor crestine s-au ldsat inspirati de modele furnizate de arta palatului.
Acesta a fost indeosebi cazul artistilor din primele veacuri ale crestinismului care, stimulati de punctele de vedere ale
unor anumiti teologi si tindnd cont de Inrudirea temelor simbolice, au intrebuintat adeseori imagini familiare din arta
imperiald pentru a crea, dupa modelul lor, o serie de compozitii simbolice ale lui Hristos Imparat al Universului si
biruitor asupra mortii.” Vezi Egon Sendler, Icoana. Chipul nevazutului. Elemente de teologie, estetica si tehnica,
Bucuresti, Editura Sofia, 2005, cap. 3, pp. 54-67.

360 pantocrator (Pantokrator = Atottiitorul) este denumirea care se mai da turlei celei mari de deasupra naosului (din
bisericile ortodoxe de stil bizantin), dupa pictura de pe fundalul turlei care reprezintd chipul lui Dumnezeu.

Atottiitorul (Pantocrator) cum e numit in art. 1 din Crez: ,,Tatil Atottiitorul, Ficatorul cerului si al pimantului”.
Zugravii 1l infatiseaza de obicei sub chipul lui Hristos numai bust (aratand prin aceasta cd noi nu cunoastem decat in
parte cele ale lui Dumnezeu si subliniind unitatea fiintiala si inseparabild dintre Dumnezeu-Tatal $i Dumnezeu-Fiul).
Hristos Pantocrator este Infatisat in icoana din turla cea mare, cu chipul sever si grav, cu trasaturi fine, ochii negri,
privirea scrutdtoare si barba neagrd; cu méana dreapta binecuvanteazd, iar in stanga tine Sf. Evanghelie deschisa,
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indiferent de spiritualizarea lor ulterioard, poartd amprenta mediului de viatd dominat de pozitia
sacra a Tmparatului, considerat atottiitorul lumii pamantesti.

Lumea bizantind, modul de a trai, de a crede si a spera, formele sociologice de viata etc.
au nutrit din interior, prin mecanisme greu de pus in evidentd cu rigoare, stiintific, practicile
artistice si paradigma teoreticd asupra artei si frumosului. Chiar dacd valorile fundamentale
crestine sunt comune atat Rasaritului, cat si Vestului, totusi lumea bizantind si-a construit o
identitate proprie ce poate fi pusa, in evidentd, desigur intre atatea alte elemente, prin forma sa
caracteristica de expresie artisticd: icoana.

Cum se explici acest fapt? Tuina Intrupdrii este raspunsul, faptul ci, din intreaga
invatatura crestind, sensibilitatea religioasa bizantina rezona cel mai intens si profund la nivel de
triire cu imitarea vietii lui lisus Hristos. ,,In Orientul crestin, aspiratia fundamentala riméne cea a
plenitudinii vietii noastre In Dumnezeu, urmarita cu un fel de realism spiritual total. Inca din zorii
evanghelici Rasaritul e absorbit de o singura dorinta si de o singura evidenta: realizarea deplind a
vietii lui Dumnezeu, acea viatd noua pe care El insusi a venit sa o aducd. Daca Dumnezeu s-a
intrupat, crestinul nu mai poate avea decat un singur tel: acela de a trai in totald asemanare (s. n.)
cu Dumnezeu incd din lumea de aici”*®. Raspunsul particularizeazd lumea bizantind prin
raportare la lumea occidentala si reprezintd, totodata, solutia originala la intrebarea generica: care
este calea spre mantuire? Bizantinul pastreaza credinta si iubirea ca mod de cunoastere, aspira
spre sfintenie si duce mai departe programul crestinismului primitiv, evanghelic, apostolic.
Ciudat poate, in conditiile in care omul bizantin se percepea pe sine ca un continuator legitim al

culturii grecesti*®.

inscrisul simbolic al initialelor Alfa si Omega: ,,inceputul si Sfarsitul”, prima si ultima litera din alfabetul grec,
simbolizand eternitatea si atotputernicia lui Dumnezeu (dupd cum scrie in Apocalipsa 1,8: ,,Eu sunt Alfa si Omega,
Cel ce este, Cel ce era si Cel ce vine, Atottiitorul...””). Chipul Pantocratorului este zugrivit in cadrul unui medalion
circular, inconjurat de un curcubeu in jurul céruia sunt inscrise diferite formule biblice sau liturgice: ,,Cerul e tronul

Meu si pamantul, scaun al picioarelor Mele” s.a. In jurul Lui sunt pictati ingeri si serafimi, in registre circulare.
Pantocratorul reprezintd pe Dumnezeu asa cum L-au vazut, in viziunile lor, proorocii Vechiului Testament (Isaia 6,1-
3, Ezechiel etc). Vezi Ene Braniste, Ecaterina Braniste, Dicfionar enciclopedic de cunostinte religioase, Editura
Diecezana, Caransebes, 2001.

36! André Scrima, Despre isihasm, Bucuresti, Editura Humanitas, 2003, pp. 64-65.

362 Bizanful n-a avut niciodatd constiinfa clard a prapastiei care se cascase, dupd mai bine de un mileniu, intre el si
Grecia anticd. Acesti descendenti ai grecilor se migcau de acum intr-o sfera spirituala complet diferitd de aceea a
stramosilor lor. Cele doua sfere, ale lumii antice si ale lumii crestin ortodoxe, erau aproape impenetrabile una pentru
alta. Artele plastice sunt 1n aceastd privintd revelatoare. Arhitectura religioasa a Bizantului... ascultd de niste reguli
estetice total strdine de spatiul arhitecturii antice. Accentul nu se pune pe linia exterioard... ci pe ,,caldura” interioara,
pe ,,vraja”, pe mister. Esentialul unui templu grecesc este efectul sensibil al rAnduirii colonadelor sale. Esentialul unei
biserici bizantine este efectul insinuant al decoratiunii sale interioare, incarcata de semnificatii mistice.” (Cf. Neagu
Djuvara, Civilizatii si tipare istorice. Un studiu comparat al civilizatiilor, Bucuresti, Editura Humanitas, 1999, p. 96)
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Revenind, accentul pus pe ascezd si pe monahism — intre secolele XIV-XV, in
numeroasele manastiri ale Imperiului, vietuiau 180.000 monahi si monahii — pe solemnitatea
ritualurilor ce tine de cultul ortodox plin de simboluri tainice si pe spiritualizarea figurilor
sfintilor ce impodobesc canonic bisericile si manastirile etc. au imprimat Rasaritului o vadita
identitate fatd de Occidentul crestin. De pildd, decoratiunea murald canonicd a unei biserici
bizantine ilustreaza identitatea inconfundabild a frumosului metafizic rasaritean care sintetizeaza
nu imagini ale lumii, ci marele plan divin al mantuirii. Astfel, ,,in punctul cel mai inalt al cupolei
se vede un bust al lui Hristos, stapanul Universului (Pantokrator), cu Sfanta Evanghelie in mana,
privind in jos cu o expresie mai curand severd. Nu departe de Mantuitor, mai jos, intre ferestrele
cupolei, un grup de prooroci poartd suluri pe care sunt inscrise profetiile rostite de fiecare dintre
ei si fac semn Inspre Hristos, a carui intrupare au prorocit-o. Acesti prooroci sunt singurii
reprezentantii ai Vechiului Testament. In absidi e plasati e icoana a Fecioarei Maria, Impariteasa
Cerurilor, care tine in poald Pruncul. Sus, pe bolti, sunt infatisate schematic episoadele — chei ale
Noului Testament: Buna-Vestire, Nasterea, Botezul... pana la Inviere si Indltarea Domnului.
Restul spatiului este disponibil in arcuri i pe suprafetele verticale ale peretilor exclusiv sfintilor...
care nu sunt angajati n nici o actiune; uneori sunt reprezentate numai busturile, alteori ei apar in
intregime, dispusi frontal in fata observatorului: martiri, sfinti, militari, episcopi, diaconi,
calugari... Istoria umanitatii de dupa venirea lui Hristos e una singurd: ea e domnia Harului
(charis), opusa domniei Legii (nomos) si ilustratd de oameni care impartdsesc credinta in
Dumnezeu... Elementul cronologic e irelavant”™®.

Accentul pus pe teologia Intruparii explici orientarea omului bizantin citre anumite
genuri ale artelor vizuale, cultivarea unora in ,,exces” si estomparea altora, cat si fascinatia pentru
imaginea coloratd, pentru icoana, Astfel, ,,Bizantul si-a pierdut interesul pentru sculpturd, in
general, si statuard In special. Artistul bizantin e foarte putin sensibil la forma corpului uman, ea
find pentru el lipsiti de semnificatie, poate chiar impuri. In picturd trupurile sunt parca
descarnate. Efectul de extaz religios, care e cautat, trebuia sa provinad dintr-un Intreg ansamblu de
aranjamente, de gesturi, de culoare, de conventii.. In imaginea unui sfint nu se cauti
reprezentarea trasaturilor lui, se cautd iradierea sfinteniei lui. Atat in epicentru, cat si in periferie,
singura creatie durabila a civilizatiei bizantine pare sd fi fost arta religioasd, mai ales arta

picturald”**,

363 Cyril Mango, Sfdntul, op. cit., pp. 293-294.
36 Neagu Djuvara, op. cit., p. 97.
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Bizantul transforma radical reprezentarea anticd a omului, pentru ca tot ce aminteste de
lumea sensibild trebuie transfigurat, simbolizat. Arta bizantind se indreapta spre chip, spre locul
prezentei duhului divin, spre ochi si privire. Corpul, in schimb, ramane ascuns intre faldurile
vesmintelor. Acest fapt nu est intamplator pentru cd in chip se concentreaza forta interioara, in el
se exprima individualitatea imaginii. Tendinta spre spiritualizare este ceva cu totul inconfundabil
in arta bizantinad. ,,Astfel, vreme de un mileniu, arta bizantind are ca principald preocupare
spiritualizarea formelor si subiectelor. Ceea ce ea urmareste sa reprezinte nu este episodul
pasager, ci viziunea religioasd, adevarul credintei. Aceste picturi nu reprezintd rodul meditatiei
individuale a unui artist, ci o teologie in imagini.””**

Aceasta expresie a lui Sendler, ,teologia in imagini”, caracterizeaza fidel ansamblul
manifestarilor specifice artelor vizuale. Aceleasi teme iconografice de extractie teologica fixate in
reguli stricte sunt recognoscibile atdt in frescele, cat si In mozaicurile care decoreaza bisericile
bizantine si, lucru demn de retinut, pretutindeni gasim aceleasi evolutii ale iconografiei. Astfel
Dumnezeu-Tati nu este niciodata reprezentat (il va reprezenta pentru prima data Michelangelo in
Capela Sixtina). Hristos cunoaste, in functie de diversele varste ale crestinismului, schimbari ce
pot fi detectate 1n toate provinciile. ,,Astfel, in primele secole figura lui este blanda, milostiva,
plind de umanitate; in epoca ereziilor si dupa victoria bisericii Hristos este infatisat ca un luptator;
iar la urma — dupa ce conciliul din Nicceea a stabilit dogma unitatii dintre Tatdl si Fiul intr-o
atotputernica Fiintd divind — figura lui este cea a unui triumfator si autoritar suveran al lumii
(Pantokrator).”®

Artistului bizantin i era modelatd mintea si orientatd sensibilitatea de aceastd teologie in
imagini si de suprematia ,,esteticii Intruparii”. Faptul este ilustrat de tehnicile mozaicului care, se
stie, reprezintd contributia cea mai de seama a Bizantului in arta universald. Utilizarea exclusiva a
frontalitatii figurii umane si accentuarea privirii in ochii neobisnuit de mari, scoate in evidenta nu
trasaturi umane, caractere individuale, ci grandoare, solemnitate, sacralitate si spiritualitate.

Prin urmare, arta bizantina este orientatd decisiv de reprezentarile frumosului metafizic, de
teologia si estetica luminii. Ea este intr-adevar, cum spune Sendler, o teologie in imagini.
Imaginile trebuia si zugraveasca adevirurile vesnice, marea taini a lumii, Intruparea si Invierea.
Aceste obsesii artistice produc o schimbare a teoriei mimesis-ul antic, a asemandrii reprezentarii

picturale cu modelul real. Or, ,,pe Dumnezeu nimeni nu L-a vazut vreodata; Fiul cel Unul-Nascut,

365 Egon Sendler, op. cit., p. 65.
366 Qvidiu Drimba, op. cit., p. 344.
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care este In sanul Tatdlui, Acela l-a facut cunoscut” (Ioan: 1: 18) si, prin urmare, omul nu are
acces nemijlocit la modelul real al Intruparii. Faptul acesta a generat o serie de dezbateri in lumea

crestind a Rasdritului mai ales prin invocarea ,imaginii arhetipale®’

, mitul fondator, dupa
expresia lui Jean-Jacques Wunenburger, al teologiei icoanei. Mimesis-ul ca asemanare
neasemandtoare, ca experienta unor lucruri care in fond depdsesc orice experientd omeneasca
nemijlocitd, va constitui subiectul celei mai importante lupte cristologice din Imperiul Bizantin:
lupta (disputa icoanelor).

In sinteza, simplificind desigur lucrurile, arta bizantind posedd citeva caracteristici
proprii ale artelor vizuale®®:

1) artele vizuale aspird sa patrunda in lumea divinitatii si s@ respinga modelele lumesti de
viatd. De pilda, pictura bizantind neglijeaza cu buna stiinta armonia, violentand legile proportiei.
Disproportia devine mijloc de expresie artistica. Scopul artei nu este reprezentarea mimetica
avand modele naturale, ci etica si teologica. Imaginea transmite un mesaj divin;

i1) arta bizantina elimina formele si volumele, forma frumoasa si corporalitatea modelului.
Imaginile sunt plate, fara carnatie si fara relief. Desenul nu va mai urma in mod realist liniile
modelului, ci va deveni schematic, abstract, cedand locul luminii si stralucirii culorilor care trimit
gandul la ordinea spirituala a lumii;

1i1) arta bizantind este impersonala si tradifionald. Totul fiind codificat in cadrul unor
reguli si norme precise privind compozitia scenelor ori alegerea subiectelor, noutatea nu-si
gaseste locul. Exista desigur schimbari si modificari graduale si de detaliu ,dar nu derogari sau
salturi.

11i1) arta bizantind este misticd si simbolica. Arhitectura religioasa, mozaicul si icoana,
marile creatii ale Bizanfului doresc sa emotioneze privitorul n sens crestin, adica sa-i produca

stiri de contemplatie si extaz pentru a trece de la sensibil la inteligibil. In reprezentarea fiintei

umane sunt urmadriti cu obstinatie ,,ochii sufletului”, privirea interioard orientatd catre inalt.

367 Suferind de lepra, Regele Avgar a trimis la Hristos pe arhivarul sdu Hannan (Anania), cu o scrisoare in care-I
cerea lui Hristos sa vina la Edessa pentru a-1 vindeca. Cum Hannan era pictor, Avgar i-a recomandat sa faca portretul
lui Hristos si sa i-1 aduca in cazul in care Acesta ar fi refuzat sa vina. Aflandu-L pe Hristos Inconjurat de mult popor,
Hannan s-a urcat pe o piatra pentru a-L vedea mai bine. A incercat sa-I faca portretul, dar nu a reusit, din pricina
,slavei negriite a chipului Sau care se schimba mereu sub puterea harului”. Vazand ca Hannan de straduieste sa I
isvodeasca portretul, Hristos a cerut apa, S-a spalat, Si-a sters fata cu o marama, pe care a ramas imprimat chipul
Sau. (Aceasta este prima icoand a lui Hristos, numitd in Biserica Ortodoxa ,nefacuta de mana omeneasca” —
acheiropoietos.) I-a dat marama lui Hannan pentru ca acesta sd o poarte impreund cu scrisoarea catre cel care il
trimisese. Panza din Kamulia, Capadocia, ca si giulgiul din Torino {in de aceeasi intelegere. (Cf. Jean-Jacques
Wunenburger, op. cit., p. 143)

368 Pe larg, Ovidiu Drimba, op. cit., pp. 334-337.
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Personalitatea unicd a individului este abandonatd in favoarea imaginii crestinului anonim si
impersonal.

2. Razboiul icoanelor

Dualitatea Weltanschauung-ului medieval corespunzatoare adverbelor Acolo versus Aici a
generat 1n toate domeniile intelectuale medievale dezbateri si confruntéri extrem de aprinse, unele
dintre ele conducand chiar la conflicte militare. Lupta icoanelor este un astfel de episod in jurul
caruia s-a varsat sange s-au produs prigoniri, nedreptafi si persecutii, mutilari, suferintd si

moarte’®’

. Avem de-a face, prin durata si amploare, cu primul razboi religios crestin de proportii.
Spre deosebire de estetica greaca, reflectia teologico-estetica medievald a impus, mai ales
in spatiul Rasaritului, norme pentru creatia artistica. Arta trebuia sa fie ilustrativa si didactica, sa
infatiseze adevarul, sa-1 propage si sa-l propovaduiasca. Functiile artei nu sunt estetice, ci
educative, modelatoare, formative. Picturd iluzionistd, cea care reproduce lumea vizibila,
frumusetea lumii sau a corpului uman este abandonatd in favoarea picturii simbolice. Pictura
devine ceva similar textului scris din Biblie - transmite un mesaj sacru invizibil prin imagini
vizibile. Nu Intamplator pentru greci, la nivelul reprezentarilor actiunii, a scrie era echivalent cu a
picta. Se foloseau pentru ambele activitd{i acelasi cuvant, graphein. Imaginea, ca si textul scris,
devine si ea o forma de apropiere si de ,,(re)cunoastere” a divinitatii. ,,Veacuri de-a randul, in
Biserica Ortodoxa cea mai obisnuitd forma de cunoastere a Bibliei aflatd la indeméana
credinciosilor au constituit-o icoanele. Loc al convergentelor elementelor contemplative cu cele
artistice, icoana a mijlocit permanent intalnirea tainica dintre sufletul insetat de curdtie si ingeri,
proroci, apostoli, mucenici si sfinti.”*”
Evul Mediu a indrumat, orientat si canonizat creatia artistica vizuala. Frumusetea sensibila

trebuia sa se conformeze frumusetii inteligibile, perfectiunii divine, interioare. Reprezentarile

metafizice asupra frumosului au dirijat practicile artistice, creatia efectiva, iar faptul acesta

369 Motivele de natura teologico-filosofica, dogmatica si estetica ale luptei icoanelor sunt analizate de doi cercetatori
consacrati, Vladimir Lossky, renumitul filosof crestin rus, Leonid Uspensky, fostul decan al Institutului Teologic
Saint-Denis din Paris si de cardinalul Christoph von Schonborn, arhiepiscopul Vienei. Vezi Leonid Uspenski si
Vladimir Lossky, Calauziri in lumea icoanei, Bucuresti, Editura Sofia, 2003 si Christoph von Schonborn, Icoana lui
Hristos, Bucuresti, Editura Anastasia, 1996. Apoi sinteza lui Jaroslav Pelikan, Traditia crestina, O istorie a
dezvoltarii doctrinei, mai ales, volumul al II-lea, Spiritul crestinatatii rasaritene, (600—1700), si volumul al III-lea,
Evolutia teologiei medievale (600—1300), aparute la Editura Polirom, Iasi, 2006, poate fi consultata cu profit teoretic
intrucat propune o perspectivd comparatista.

30 Cf. Cuvént inainte, in Mica Biblie, Editura Institutului Biblic si de Misiune al Bisericii Ortodoxe Roméne,
Bucuresti, 2004, p. 4.
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devine evident atunci cand vorbim despre imaginea plasticA a sacrului caracteristica pentru
Imperiul Bizantin: icoana.

Acest mod de a intelege arta figurativa, reprezentationald, a fost contestat inca dinainte de
legalizarea crestinismului si chiar dupa Edictul de la Milan, de catre o serie de teologi si invatati
crestini considerati eretici. Disputele intre adeptii artei sacre figurative, iconodulii, si cei care
contestau legitimitatea acestei forme teologice de expresie, iconoclastii, au ramas in cadrul
bisericii, pana cand unii imparati bizantini iconoclasti, pe motiv ca fiinta divind nu poate sa ia
forme figurative, au impus iconoclasmul cu forta. A urmat o perioada de conflicte, ce au durat o
suta treizeci de ani cu victorii si infringeri partiale de ambele tabere. In final, razboiul religios al
icoanelor s-a incheiat cu infrangerea iconoclastilor. Asa se face cd problema reprezentarii
sensibile a divinitatii prin imagini faurite de om a devenit una dintre marile provocari teologico-
filosofice si estetice ale crestinismului.

Originile acesteia 1si au izvorul, desigur in Biblie, in Vechiul Testament, care interzicea
evreilor sa se inchine altor divinitati. ,,Sa nu ai alti dumnezei in afara de Mine! Sa nu-si faci chip
cioplit si nici un fel de asemanare a nici unui lucru din cate sunt in cer, sus, si din cate sunt pe
pamant, jos, si din cate sunt in apele de sub pamant” (Iesirea:20,3-4). Interdictia era formulata
pentru ca chipul lui Dumnezeu, dupa cadere, este intunecat in sufletul omului si nici o imagine a
acestuia nu mai poate avea legaturd cu Dumnezeu. Pe de alta parte, inclinatia naturalda a omului
spre idolatrie, spre venerarea de idoli, de false realitati, explica, odata mai mult, interdictul biblic.

Crestinismul primitiv respectd cu ardoare acest interdict, exprimandu-si astfel manifest
dezacordul cu paganismul idolatru, exprimat mai ales in cultul imparatului. O buna parte din
prigoana primilor crestini se explicd si prin refuzul lor de a practica cultul divin al imparatului.
Invatatura crestind ca mod de viatd ce urmirea transformdri interioare respinge, totodatd, si
inegalitatile sociale bazate pe cultul bogatiei care si-a gasit forme artistice de expresie. De aceea
arta catacombelor, dincolo de accentul exclusiv pe simbolistica, prezintd o mare simplitate a
mijloacelor. ,,Cateva trasaturi intr-o gama restransa de culori, cateva pete de lumind sunt
suficiente pentru a exprima esentialul cu sobrietate.”*”" Forme si volume sunt parasite in favoarea
cultivarii prin imagine a simbolurilor crestine: vita-de-vie, simbolul pestelui (simbolul hranei

mesianice) etc.

7' Egon Sendler, op. cit., p. 18.
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Odatd cu legalizarea crestinismului, lucrurile dobandesc o intorsdturd semnificativa.
Crestinismul trebuie sd se adapteze conditiilor institutionale, politice, sociale si mentale
preexistente. Puterea lui de asimilare s-a dovedit unica. In decursul secolelor, arta crestina incepe
sd cultive exigente diverse, uneori chiar contradictorii cu fundamentele Invataturii initiale. La
Roma si Constantinopol, odatd cu cresterea puterii basileului, arta devine reflectarea
atotputerniciei divine. Astfel, in secolul al [V-lea, crestinismul adoptd formele artei imperiale, iar
iconografia sublimeaza aceasta influenta.

De pe la inceputul secolului al V-lea si pana la Imparatul Tustinian (527-565) se produce o
sinteza 1n arta vizuala bizantina intre influentele elenistice si orientale si simbolistica crestina.
incepand cu aceastd epocd, Hristos va fi infatisat cu parul lung, cu barbi si cu ochii inchisi la
culoare. Valul, care acopera parul femeilor si cade pana la genunchi (ca in icoanele Maicii
Domnului), isi are originea in civilizatia orientala... Prin integrarea atator elemente diferite,
aceastd artd crestind devine un instrument perfect pentru a exprima plenitudinea credintei,
unificand si sfintind diversitatea culturilor.”*”

Dupa patru secole de istorie liberda, imaginile sunt acceptate pretutindeni in Biserica, se
identifica cu credinta, sunt trdite de credinciosi si se transformd in reprezentari de cult, devin
icoane. Trebuie facuta precizarea ca termenul ,,icoand” este o imagine (de obicei bi-dimensionald)
reprezentand pe Hristos, sfinti, ingeri, evenimente biblice importante, pilde sau evenimente din
istoria bisericii. La inceput icoanele au fost pictate pe peretii naosului. Apoi, au fost prinse in
iconostas. Cu timpul au devenit ,,portabile”. Erau venerate acasa, in spatiul intim si familial si 1l
insotea pe crestin oriunde se afla.

Prin urmare, prezenta icoanei facea parte din viata crestinului §i avea un impact asupra
credintei, de cele mai multe ori, chiar mai important decat textele biblice. Explicatia est simpla —
analfabetismul era generalizat In lumea medievala, iar imaginea sacrd suplinea lectura textelor
sacre. Cum spunea Sfantul Grigore cel Mare pictura oferd analfabetului ceea ce scrierea exprima
cititorului. Ignorantii vad ce trebuie sa urmeze, cei ce nu stiu citi scrierile pot citi pictura. Prin
urmare, pe masura ce spiritualitatea crestind se preciza prin scrierile ,,doctorilor” Bisericii
Rasaritului 1 Apusului, a sinoadelor ecumenice si iconografia se maturiza avand un impact major
asupra maselor de credinciosi analfabeti. Am putea spune cd icoanele au contribuit la propagarea

si mentinerea credintei in randul maselor de crestini analfabeti la concurentd cu textul biblic.

372 Ibidem, p. 20.
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Icoanele devin, pe masura trecerii timpului, obiectul pietatii populare. Populatia crestina
din zona orientald a Imperiului Bizantin si chiar si cea din Italia bizantina au inceput sa practice
idolatria fatd de icoane. Cum am spune noi astdzi, multi crestini confundau semnificatul
(continutul, sensul) cu semnificantul (suportul). Exista o febrad neostoita in a achizifiona icoane de
toate tipurile, mai ales cele facatoare de minuni, icoane care erau venerate ca obiecte fizice.

Dincolo de aceste aspecte doctrinare care atacau substanta vie a crestinismului, ideea
mantuirii prin Hristos, disputa icoanelor are desigur si cauze economice si politice la care nu ne
vom referi. Importante pentru estetica sunt dezbaterile privitoare la natura imaginii, dezbateri

care au angajat importante segmente de estetica filosoficd*”. Avem de-a face, cum spune Alain

Besangon, cu ,,cea mai profunda discutie de teologie estetica*’*”.

Razboiul icoanelor a durat, cu mici intreruperi, mai bine de o sutd de ani (intre 726-842).
Cum spuneam, de o parte a taberei s-au aflat iconoclastii (eikon-icoand; klasomos-sfaramare). De
cealalta parte erau iconodulii (eikon-icoana, dulos-slujitor, sclav, rob).

Sub aspect teoretic, teologico-filosofic, avem de-a face cu o lupta intre imagine si simbol,
intre prezentd si reprezentare. Spre deosebire de semn sau simbol, ca mandatar prezent al unor
diverse realitati (sacre, divine), imaginea e locul survenirii sau aparitiei, a aratarii, (epifaniei) unei
prezente personale. Dacd simbolul poate fi manipulat si instrumentalizat in folosul unei alte
prezente, imaginea este propriul ei simbol, propria ei reprezentare nemanipulabila.

Sub aspect politic, avem de-a face cu un razboi al simbolurilor de putere, al reprezentarii
acesteia pe pamant. Daca divinitatea este reprezentatd prin imagine, atunci imparatul nu are de
ales decat sa impartd puterea si sa lupte pentru promovarea propriei imagini. Or, Intr-o astfel de
situatie, imparatul intotdeauna poseda o imagine de al doilea plan, primul plan fiind rezervat
divinitagii. Asa se explica de ce imparatii iconoclasti au recurs la reprezentarea divinitafii prin
simboluri nonfigurative, de reguld prin cruce.

Faptele inregistrate de istoria cronologica sunt pline de persecutii, crime, asasinate si
numeroase suferinte. Originea teoretica acestei lupte se afla, cum aratam, in ambiguitatile textului
biblic si al diverselor versete reciproc contradictorii din Vechiul si Noul Testament ori din

interiorul aceleasi Evanghelii’”.

5 Pentru intelegerea estetico-filosofici a disputei icoanelor si a influentei asupra culturii europene actuale,
consultarea lucrarii lui Alain Besangon, Imaginea interzisa. Istoria intelectuala a iconoclasmului de la Platon la
Kandiscky , Bucuresti, Humanitas, 1996, este o conditie de buna informare.

37 Ibidem, p. 126.

37 Pentru a ne limita la un exemplu ilustrativ, de pildd, porunca Decalogului de a nu-ti face chip cioplit si de a nu i te
inchina lui (Iesirea, 20, 4; Deut. 5, 8) vine 1n conflict cu Evanghelia dupa loan, ,,Si Cuvantul lui s-a facut trup si s-a
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Nu intdmplator, desigur, iconoclasmul a inceput in provinciile orientale al Imperiului
Bizantin, unde monophysismul (credinta ca natura lui lisus Hristos este numai de ordin divin, nu
si uman) nu ingaduia reprezentarea figurativd a divinitatii. Au fost interzise reprezentarile
sfintilor, a lui Hristos, a Fecioarei sub formd umana. Mozaicurile figurative si icoanele au fost
distruse. Asistim acum la o reintoarcere la modelul grecesc naturalist — locul subiectelor sacre a
fost luat de arta ornamentala: animale, pasari, copaci, peisaje. A fost pastratd doar crucea ca
simbol religios. Manastirile au fost laicizate, calugarii expulzati, inchisi, exilati.

In spatele iconoclasmului nu stiteau numai armatele imparatilor, curtea, aristocratia ori
inaltul cler fidel puterii, ci si o serie de mari invatati crestini iconoclasti, unii dintre ei declarati
eretici (Origene, de pildi), altii admisi in interiorul crestinismului. Intre acestia, cunoscutii parinti
si scriitori bisericesti ca Iustin Martirul, Athenagora din Athena, Tertulian, Epifaniu de Salamina,
Eusebiu de Cezareea etc. care au formulat obiectii iconoclaste intemeiate pe textele sfinte.

In esentd, iconoclastii aparau punctul de vedere al transcendentei absolute a lui Dumnezeu
si, din acest punct de vedere, aveau dreptate. Dincolo este cauza lui Aici. Exista in sine, nefiind
conditionat de existenta lui Aici. Intre cele doud lumi existi o diferentd de natura ontologica si nu
de grad. Or, a sustine cd este cu putinta a picta chipul lui Hristos, este absurd, pentru cd inseamna
a ,,inchide 1n contur” divinitatea Sa insesizabild. Forma sensibild, materiala, nu poate figura ceea
ce este incorporal si spiritual. Partea divind din Hristos este invizibila, cici dupa Iniltare, partea
umani este total absorbitd. Intoarcerea la Tatil nu s-a realizat in calitate de om, ci de Dumnezeu.
Prin urmare, Hristos ca element al trinitatii fiind Dumnezeu, nu poate fi reprezentat figurativ,
pictural, ci doar prin simbol. Icoana in acest caz, nu are nimic divin In ea pentru ca este facuta de
mana omului. A venera icoana inseamnd a ne intoarce la idolatrie si paganism, la venerarea
chipurilor facute de oameni.

Iconodulii, in schimb, aparau punctul de vedere al comunicarii divinitatii cu oamenii.
Dincolo are sens numai prin raportare la Aici. Inainte de creatie nu exista nici Dincolo nici Aici.
Dumnezeu era in sine. Or, datoritd creatiei suntem constransi sa facem aceasta distinctie.
Dumnezeu nu a iesit din lumea sa, a ramas Dincolo 1nsa, prin creatie, este deopotriva prezent si in

lumea lui Aici. Dumnezeu s-a ardtat pe sine prin Intrupare, prin lisus Hristos, care a luat chip de

salagluit intre noi, si am vazut slava lui, slava ca a Unuia-Nascut din Tatal, si de har si de adevar” (Ioan 1,14), ori cu
alte versete care formuleaza prescriptia cd Dumnezeu trebuie cinstit numai in ,,duh si adevar” (Ioan 1, 18; 4, 24; 5,
37,20, 29; Romani 1, 23, 25; 10, 17; II Cor. 5, 7, 16).
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om. Prin urmare, Intruparea permite si vorbim despre posibilitatea realizirii imaginii lui
Dumnezeu in icoane.

Interventia lui Ioan Damaschinul (676-754), mare 1invatat iconodul, este foarte
interesantd sub aspectul distinctiilor realizate in polisemantismul cuvantului ,,icoand”. Acesta
evidentiaza sase tipuri de imagini distingand intre: a) icoana — imagine naturald — copilul este
imaginea parinfilor; in cazul crestinismului icoana naturala prin excelensa este Fiul lui
Dumnezeu. Acesta poarta in intregime in El insusi, pe Tatal (Coloseni 1, 15), si se deosebeste de
Acesta prin aceea ca este cauzat, aceasta fiind singura diferentd personala); b) icoana — imagine
ideala (paradigmatica exemplard) — proiectul unei case pe care 1l are arhitectul in minte; in cazul
crestinismului ea se referea la ideile divine, la proiectul pe care Dumnezeu I-a avut in vedere. c)
icoana — imagine imitativa (antropologica) — imaginea a ,,ceva”, a unui lucru, a unui obiect; in
cazul crestinismului imaginea umana a lui Dumnezeu. ,,Si a zis Dumnezeu: Sa facem om dupa
chipul si asemdnarea noastra ca sa stdpaneasca pestii marii, pasarile cerului, animalele domestice
toate vietatile ce se tarasc pe pamant” (Facere 1, 26 ); d) icoana — imagine cosmologica —
imaginile ce folosesc analogiile sensibile pentru realitdfi inteligibile, spirituale: ex. ingerii au
ochi, aripi; e) icoana — imagine simbolicd — folosirea semnelor pentru a aminti crestinului
elementele cele mai importante ale credintei (marea, apa, norul simbolizeazd Duhul Botezului;
rugul aprins o simbolizeazd pe Maica Domnului care a tinut in pantecele ei Focul Vesnic, etc.); f)
icoana — imagine artisticd — tabloul, pictura etc. In sens crestin, imaginile sunt realizate sub
influenta harului divin. Pozitia iconofild a lui Ioan Damaschinul a fost exprimatd in cuvinte
memorabile. ,,Nu zugravesc Dumnezeirea nevazutd, ci zugravesc trupul care s-a vazut al lui
Dumnezeu. Céci daca nu se poate zugravi sufletul, cu cat mai mult nu se poate zugravi Cel care a
dat si sufletului un chip de materie... caci cinstirea data icoanei trece asupra prototipului ei si cel
ce se inchini icoanei se inchini persoanei zugravite pe ea. in felul acesta se va intiri invatatura
Sfintilor nostri Parinti, adica predania Bisericii universale, care de la o margine a lumii pana la
cealaltd a primit Evanghelia.”*"¢

De ce au invins iconodulii? In primul rdnd, pentru ci erau majoritari. Iconoclasmul a fost
sustinut de cei asociati imparatului, de clerici si slujbasi ai curtii, prin urmare, de cei putini si
puternici. Chiar si in timpul marilor prigoane marea masa a crestinilor a crezut totdeauna in

imaginile credintei ei. Asadar, in aceasta lupta, imaginea a invins. Caci, aga cum spune Giovanni

76Cf. Sfantul loan Damaschin, Dogmatica, Editura Librariei Teologiei, Bucuresti 1988, p. 360.
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Sartori’’’, imaginea are o mai puternica fortd de penetrare si de convingere decat textul scris. Or,
cunoasterea prin concept este elitisa In vreme ce cunoasterea prin imagini este democratica. Apoi,
pentru ca iconodulii luptau Tmpotriva dorintei imparatului de a avea totul sub control, asta l-a pus
ab initio in conflict cu vocatia universalista a crestinismului. Nu trebuie neglijat nici faptul ca de
partea iconodulilor au fost mari personalitdti cum ar fi loan Damaschinul ori Theodor Studitul.
Astfel, urmadtoarele argumente ale lui loan Damaschinul au avut un puternic impact in lumea
eclesiastica: iconodulia nu este idolatrie, cum sustin adversarii nostri, sustine Ioan Damaschinul,
pentru cd trebuie sd distingem intre latreia, adorarea care se cuvine numai lui Dumnezeu, si
venerarea respectuoasa (proskynesis), care se cuvinte la tot ce are caracter de sfintenie. Pe scurt:
Il adoram pe Dumnezeu si ii veneram pe sfinti. Dumnezeu, fiind Duh Sfint, nu poate fi
reprezentat. Vechiul Testament intr-adevar interzice idolatria, dar nu si reprezentarea a ceea ce are
caracter de sfintenie. Hristos, Sfinta Fecioard, ingerii si sfintii s-au ardtat nsd sub forma
materiald si prin urmare, pot fi reprezentati. Prin cultul icoanelor ne adresam in fapt prototipului.
Prin acest fapt, rememoram viata si faptele prototipului, ne instruim, ne intarim evlavia. Fiind
sfintite, icoanele coboara harul asupra noastrd si se interpune intre noi si prototip. Icoana
mijloceste, asadar, Intre Dincolo si Aici.

In sfarsit, convingerea credinciosilor ci icoanele reproduc prototipul, adica chipul lui Iisus
imprimat de sine pe drumul Golgotei sau ca in cunoscutul episod la ,,giulgiului”, cel nefacut de
méana omului, a constituit de asemenea un argument in plus in favoarea iconodulilor®’®.

Dupa ce in Sinodul al VII-lea ecumenic (Niceea, 787) se stabilesc regulile de producere a
artei sacre, a icoaneleor cu precadere — producerea artei sacre, cu mesaj divin, este fixatd prin
canoane si extrasa din lumea subiectivitatii artistice si a preferintelor individuale — ,,numai arta,
desavarsirea integrala a executiei sa apartind pictorului, insa tocmirea (alegerea subiectului) si
dispozitia (tratarea subiectului) atat din punct de vedere simbolic cét si tehnic sau material sa

apartind parintilor”"

, la Constantinopol in anul 843 a fost convocat un Sinod regional, sub
Imparateasa Teodora. Venerarea icoanelor a fost solemn proclamati in Catedrala Sfanta Sofia.
Calugari si preoti au mers in procesiune si au restaurat icoanele la locul lor de cinste. Ziua
respectivd s-a numit ,,Triumful Ortodoxiei" si pand in prezent este sdrbatoritd anual printr-o

slujba aparte in prima duminica din Postul Mare — ,,Duminica Ortodoxiei”.

3 Vezi Giovanni Sartori, Homo Videns. Imbecilizarea prin televiziune si post-gindirea, Bucuresti, Editura
Humanitas, 2005, In mod special, Partea intai. Primatul imaginii, pp. 17-48.

378 Vezi cap. ,,Generarea de imagini, in Jean-Jacques Wunenburger”, op. cit., pp. 142-144.

37 Vezi Historical Discovery presents Councils of the Church, http://www.geocities.com/Heartland
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In rezumat, victoria iconodulilor se datoreazi nu numai credintei celor care il mairturiseau
pe lisus Hristos, ci si activitatilor reflexive ale teologilor bizantini. Faptul acesta poate fi pus in
evidentd daca trecem in revistd teoriile teologico-estetice care au dominat lumea intelectuala
bizantind mai bine de o mie de ani.

3. Frumosului metafizic versus frumosul sensibil. Teorii reprezentative

In acest context de viatd, desigur, creionat extrem de sumar, trebuie sa plasam
reprezentarile teoretice ale frumosului metafizic specific Rasaritului (ortodoxiei religioase) fixate
de Parintii greci, cei care interpreteaza crestin tradifia greceasca, printr-o raportare eruditd si
extrem de subtila a lui Platon, Aristotel ori Plotin, la textul Bibliei. Ilustrative in acest sens sunt
conceptiile lui Vasile cel Mare® si Dionisie Areopagitul®®'.

a)Vasile cel Mare (279-329) si teoria frumosului — adecvare

Vasile cel Mare a fost un bun cunoscator al filosofiei si stiintei antice, convertit la
crestinism, in Omilia despre creatie fixeaza aliniamentele generale ale esteticii ortodoxe, ca
sinteza intre teoria frumosului-armonie si frumosului-stralucire cu Cartea Facerii in propozitia:
Dumnezeu este cauza tuturor lucrurilor frumoase. Nimic din creatie nu este de prisos, totul este
armonic distribuit prin faptul ca partile sunt adaptate la scopul intregului. Creatia este frumoasa in
totalitatea ei datoritd finalitatii ei. Prin urmare, Vasile cel Mare, propune ideea de frumos ca
adecvare la scop. Desigur ca ideea aceasta nu este noud, iar radacinile se afla In unitatea dintre
frumos si bine din lumea greacd. Noutatea insd constd in aceea ca frumosul ca adecvare a
lucrurilor la scopul lor este extins la intregul univers. Lumea nu este frumoasa pentru ca ne place,
ci pentru ca este intenfional construita.

Prin urmare, Vasile cel Mare sustine ca frumosul este o perfectiune, o unitate desavarsita
intre existenta unui lucru si scopul sau, ce rezultd din intentiile lui Dumnezeu. Deci ideea de
frumos trebuie legata de intentie, de intentionalitate, de ceva subiectiv, de creatie. ,,Pasim pe

pamant ca si cum am vizita un atelier in care divinul sculptor isi infatiseaza operele minunate.

¥ Vezi adresele: http://www.teognost.ro/carti; ~www.crestinism-ortodox.ro; www.newadvent.org/catholic
encyclopedia, Basil of Caesarea, care reproduc o buna parte a operei teologice semnate de Vasile cel Mare.

38! Vezi Mihaela N. Palade, Estetica. O abordare teologica, Bucuresti, Editura Universititii din Bucuresti, 2009, in
mod special partea a treia, Conceptii estetice specifice scriitorilor crestini si sfintilor parinti, pp. 141-235. Autoarea
prezinta, in scurte medalioane de personalitate, viziunea estetica si conceptiile asupra artei si frumosului apartindnd
celor mai importante figuri care au pus bazele teologiei Raséritului: Sfantul Iustin Martirul si Filosoful, Tatian
Asirianul, Atenagora Atenianul, Sfantul Irineu, Clement Alexandrinul, Sfantul Vasile cel Mare, Sfantul Grigorie din
Nyssa, Sfantul loan Gura de Aur, Sfantul Dionisie Areopagitul, Sfantul Maxim Marturisitorul.



http://www.newadvent.org/
http://www.crestinism-ortodox.ro/
http://www.teognost.ro/carti
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Domnul marele facitor de minuni si artist, ne-a chemat sa ne arate propriile opere”**?. Lumea
trebuie privitd ca o opera frumoasa, iar predicatul frumos apartine ideii de operd. Desigur ca
Vasile cel Mare avea in vedere divinitatea si ca facea distinctia Intre frumusetea divina a lumii, in
calitatea ei de creatie divind, si cea umana. Dar ideea cd frumosul, prin raportare la Dumnezeu, la
intentiile sale, tine si de o dimensiune interioara este o mare noutate. Exista asadar, un frumos ca
dispozitie interioara care premerge opera ce dobandeste predicatul frumos datoritd acestei
intentionalitati. Evident ca Vasile cel Mare avand ca model divinitatea, considera ca frumusetea
tine de spiritualitate si cd sufletul este mai frumos decat trupul. Dar, admitand ca lucrurile vizibile
sunt frumoase, in calitatea lor de creatii, opere a lui Dumnezeu, Vasile cel Mare transmite ideea
ca putem predica frumosul despre orice lucru care este adecvat perfect scopului sau.

Ideea ca frumosul este perfectiune, cu alte cuvinte, este frumos ceea ce satisface in gradul
cel mai inalt un anumit scop, va genera cu timpul marea dezbatere: frumosul natural versus
frumosul artistic.

Pentru estetica anticd, frumosul natural este termenul prim. Natura este frumoasa in sine,
ea este armonie, unitatea perfectd a partilor. Logosul lumii este frumos. Omul produce obiecte
care sunt frumoase pentru ca ele imita obiectele existente in naturd. Frumosul artistic este o copie,
imitatie a frumosului natural. Frumosul artistic este asadar, termen secund, iar frumosul natural
termen prim.

Estetica crestind pastreaza aceastd viziune asupra frumosului, dar o interpreteaza din
perspectiva creatiei ex nihilo. Frumosul natural nu este frumos prin sine, ci prin faptul cad este
creatie a fiintei divine. Natura este frumoasa pentru cd Dumnezeu a asezat, cu intentie frumosul
in ea. Prin urmare, nu exista frumos in absenta creatiei. Creatia Inseamna infentie, proiect,
structura subiectiva. Dupa cum spune Atanasie, ,,nu numai opera insasi e vazuta, ci si artistul; un
om greseste dacd, admirdnd un edificiu, nu-1 evoca si pe arhitectul lui”**. Cum se va putea
remarca, odatd cu Inceputul modernitatii si cu debutul procesului de secularizare, fiinta divina va
f1 inlocuita de om. Atributele divinitatii sunt transferate, odata cu Renasterea, catre om. Frumosul
este legat de opera de arta si de intentia liberd a creatorului. Opera de artd este o creatie libera a

omului si este o functie a intentiilor lui. Cum va spune David Hume, peste un mileniu si jumatate

32 Apud Wladyslaw Tatarkiewicz, Istoria esteticii, vol. 11, ed. cit., p. 30. Cum mai semnalam, aceastd lucrare, citatd
in marile sinteze estetice contemporane, este pretioasa nu numai datoritd eruditiei si acuratetii informatiei autorului,
cat si datoritd antologiei de texte care insoteste fiecare dintre cele patru volume. Or, existenta acestei antologii de
texte estetice extrem de bogate si variate 1i conferd un plus de valoare documentara.

38 Ibidem, p. 30.
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de la Vasile cel Mare, frumusetea nu e o calitate a lucrurilor in sine, ea exista in spiritul celor care
0 creeaza §i o privesc.
Dupa Vasile cel Mare, lucrurile vizibile ca adecvare perfecta la scop au proprietatea de a
fi frumoase. Dar aceasta nu inseamna ca frumusetea nu este o marime scalara, graduald. Exista o
frumusete trecatoare. Ea este legatd de naturd, de lucrurile care se schimba, de trupul omenesc
supus degradarii. Adevarata frumusete este cea interioara, a sufletului omenesc. Desigur, a
sufletului crestin, doritor si-1 giseascid pe Dumnezeu. Sufletul virtuos este frumos. In aceasta
conceptia ierarhica a frumosului, gasim justificarea esteticd a portretului, a icoanei despre care
am vorbit.
In consecintd, prin Vasile cel Mare, frumusetea interioard si simbolica isi face loc in inima
esteticii crestine. Indiferent de dezvoltarile ulterioare aceste idei sunt dominante pana la
Renastere.

b) Prin Dionisie Areopagitul®* se face trecerea de la ideea de frumusetea creatiei la ideea

frumusetii creatorului. Dacd pentru Vasile cel Mare frumusetea este o proprietate a creatiei, a
lucrurilor vizibile, pentru Dionisie Areopagitul creatorul insusi este frumos. In lucrarea Despre

%, Dionisie Areopagitul a introdus in estetica crestind cel mai abstract concept de

numele divine
frumos in contextul incercarii de a determina atributele lui Dumnezeu. ,,Noi spunem ca
Dumnezeu nu este nici suflet, nici minte. El nu are nici inchipuire, nici parere, nici ratiune, nici
inteles. Nici nu se opune, nici nu se intelege. Nu e nici ordine, nici micime, nici marime, nici
egalitate, nici asemanare, nici neasemanare, nici nu std, nici nu se misca... Este mai presus de
toatd afirmarea, fiind cauzd desdvarsitd si unicd a tuturor.”**® Prin urmare, fiind transcendent
lumii, Dumnezeu nu poate fi identificat cu nimic. Mintea noastra nu-l poate identifica si nici

numi, pentru cad este inefabil. In sine este fiecare atribut in parte, dar in acelasi timp nici unul.

Asemdnarea cu Plotin este uimitoare si toti exegetii sunt unanim de acord cd Dionisie Areopagitul

3% Personalitatea lui Dionisie Areopagitul este si astdzi extrem de controversatd. Cercetatorii crestini sustin ci ar fi
trait in secolul I d. Hr. si a fost contemporan cu Sfantul Pavel si convertit de acesta la crestinism. Alti cercetatori
care-1 numesc Pseudo-Dionisie Areopagitul, sustin cd este un personaj ce nu poate fi identificat, ca ar fi trait prin
secolul al V-lea. Invatitura lui a fost cunoscuti deopotrivd in Rasaritul si Occidentul Europei, fiind citat de multiple
ori chiar §i de Toma. Este considerat cea mai mare autoritate in domeniul angelologiei crestine. Vezi Gheorghe
Vladutescu, Teologie si metafizica in cultura Evului Mediu, Bucuresti, Editura Paideia, 2003, pp. 84-88. O prezentare
integrald a personalitatii lui in volumul lui Louth Andrew, Dionisie Areopagitul. O introducere, Sibiu, Editura Deisis,
1997.

3% Vezi Sfantul Dionisie Areopagitul, Opere complete si Scoliile Sfantului Maxim Marturisitorul, Bucuresti, Editura
Paideia, 1996, traducere, introducere si note de Pr. Dumitru Staniloae, Editie ingrijita de Constanta Costea, opera ce
cuprinde: Despre lerarhia cereascd, Despre lerarhia bisericeascad, Despre numirile divine, Despre Teologia mistica,
Epistolele, Scoliile.

3% Cf. Dionisie Areopagitul, Despre Numirile Dumnezeiesti, ed. cit., p. 256.



197

este un neoplatonic crestin. Ei bine, In acest context al imposibilitatii numirii §i cunoasterii fiingei
divine, Dionisie Areopagitul sintetizeazd conceptul religios de Dumnezeu derivat din Biblie, cum
am remarcat, identificat simbolic cu lumina si focul, cu conceptul despre Unul (Absolut) al
filosofiei grecesti (neoplatonice in special). Pentru Dionisie Areopagitul, frumosul este un
predicat absolut care poate fi atribuit numai divinitagii. ,lar frumosul ca atotfrumosul si
suprafrumosul §i pururea existent si acelasi frumos, nu devine, si nici nu se pierde, nici nu creste,
nici nu se vestejeste, nici nu ia ceva frumos 1n ceva urat, nici nu e o data, altddata nu, nici nu e
fata de ceva frumos, fata de altceva urat, nici nu e odata, altadata nu, ca uneori fiind frumos... Ci
acelasi e in sine cu sine, de acelasi unic chip, fiind pururea frumos si avand in sine, mai inainte de
tot frumosul, in mod superior, frumusetea izvoratoare. Caci a preexistat prin firea simpla si
suprafireasca a tuturor celor frumoase, toata frumusetea si tot frumosul in mod unitar, in calitate
de cauza. Caci din acest frumos le vine tuturor celor ce sunt existenta si pentru frumos sunt toate
armoniile si prieteniile si comuniunile intre toate si toate, si prin frumos s-au unit toate. Si
frumosul e inceputul tuturor sau cauza facatoare a tuturor... Si e capatul tuturor si cauza iubita si
finala (caci toate se fac pentru frumos) si exemplara, caci toate se definesc conform lui. De aceea
frumosul e acelasi cu binele, pentru ca toate se doresc dupa frumos si bine prin toatd cauza. $i nu
existd ceva din cele ce sunt care sd nu se impartaseasca de frumos si de bine.”’

Din aceasta contopire dintre viziunea greacd, neoplatonica, frumosul este Unul, Absolutul,
Binele si textul biblic, dintre Plotin si Facerea, a rezultat conceptul crestin fundamental despre
frumos. El este un in exclusivitate predicat al lui Dumnezeu, mai mult, este chiar unul dintre
numele divinitatii. Totodata, frumosul este mod de manifestare (epifanica desigur, caci Dumnezeu
se aratd prin ceea ce nu este el in mod nemijlocit) al divinitatii. El se ,,aratd” pe sine in creatie, in
opera sa.

Frumosul ,,copiazd” asadar, atributele divinitatii. in primul rand, frumosul este bine. Apoi,
frumosul este perfectiune si putere si, totodatd, este adevarul. Fiind divin, frumosul apartine
misterului, tainei, iar accesul catre el este posibil prin credintd, prin traire mistica.

Unificand Unul grecesc, neoplatonic, inclusiv emanatia, conceptul central al gandirii
plotiniene, cu textele Bibliei, cu simbolistica crestind a lui Dumnezeu ca lumina si foc, Dionisie
Areopagitul produce viziunea crestind canonica a frumosului: frumosul este absolut, armonie,

adecvare si lumina. Frumosul este arhetip al divinitatii: crestinul trebuie sa-1 iubeasca, sa-1

7 Ibidem, p. 148.
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contemple si sa tinda catre el. Aceastd conceptie, va fi impartasitd, desigur asociatd cu alte
elemente, prin Toma d’ Aquino, si de crestinismul occidental.

Dionisie Areopagitul identificand frumosul cu atributele divinitatii, desfiinteaza practic
estetica. Caci, frumosul sensibil, ca predicat al lucrurilor (formelor), obiect de investigatie
esteticd, nu are existentd autonoma. Frumosul este intangibil fiind obiect de analiza al metafizicii.
Cu toate acestea, frumosul sensibil este ,,salvat”, pe o cale ocolitd, pentru ca materia, lumea
terestra, fiind o creatie divina, mai pastreaza ,,urme”, semne ale creatorului. Aceste urme, ecouri
ale frumusetii divine intiparite in ,,memoria lucrurilor” configureaza frumosul sensibil, vizibil, ca
o copie imperfectd a frumosului arhetipal. Iatd Dionisie Areopagitul asimileaza crestinismului
platonismul fara reticente. Din aceasta perspectiva, estetica lui este aceea a unui Platon crestinat.

Revenind, cu toate ca Dionisie Areopagitul transfera problematica frumosului din
domeniul esteticii in cel al teologiei, viziunea sa influenteaza arta bizantina in toate componentele
ei — muzicd, poezie, arte vizuale si, in mod cu totul special, in arhitectura**®*. Am putea spune ca o
buna parte a idelor lui Dionisie Areopagitul au contribuit la configurarea caii Rasaritului de
deschidere catre fiinta divina inaccesibila cunoasterii rationale. Iar una dintre aceste cai este
venerarea icoanelor. Lumea occidentala, mai ales cea protestanta, este si astdzi surprinsd de
comportamentul crestinilor ortodocsi. Inchinarea si sarutul icoanelor par gesturi mai degrabi
idolatre decat comportamente crestine. Dar, cine i1 frecventeaza pe Parintii greci, pe Dionisie
Areopagitul, poate intelege ca icoana poate fi o cale de comunicare cu misterul lumii. Fascinatia

artei bizantine constd tocmai in acest mesaj.

IV. Teorii ale artei si frumosului in lumea occidentala
1. Cultura europeana apuseana — caracteristici generale
Cum spuneam, lumea gandirii si sensibilitatii medievale a fost generatd de pierderea de
sens a culturii antice, grecesti si latine. La cumpana dintre cele doua ere, sentimentului existentei
ca suferintd si conturarea orientdrii soteriologice a gandirii ca dominanta a sa, cucereste tot mai
multe minti care se convertesc la crestinism. Nu drumul cunoasterii pure este urmadrit acum, ci

calea care duce la salvare si mantuire. Acest adevar poate fi sesizat invocand nu numai cazul

% De pilda, catedrala din Edessa a fost facutd pe baza unui simbolism extras din ideile lui Dionisie Areopagitul.
Constructia bisericii reproduce un triplu simbol corespunzator ideii de Sfanta Treime. Ea are trei fatade identice si
unica lumina pétrunde in cor prin trei ferestre, iar ca simbol al lui Hristos pe pAmant sunt infatisati apostolii, profetii
si martirii. Pe larg, Wladyslaw Tatarkiewicz, Istoria esteticii, vol. 1L, ed. cit., pp. 51-52, si in Egon Sendler, op. cit.,
cap. ,,Influenta lui Dionisie Pseudo-Areopagitul asupra icoanei”, pp. 183-190.



199

partii Rasaritene a lumii medievale, zond in care continuitatea lumii Antichitatii este preeminenta,
cat mai degraba in partea ei Apuseana, dominatd de fracturi teribile si discontinuitdfi culturale si
artistice majore.

In mod paradoxal, cu toate ci Imperiul Bizantin pare a fi continuator al Imperiului Roman
dupa prabusirea Romei — Constantinopolul fiind numit ,,Noua Roma” — limba latind la mijlocul
secolului al VI-lea este abandonatd in favoarea limbii grecesti. Limba latina folosita doar in
administratie este inlocuita cu limba culturii, greaca. Asa se face ca traditiile romane vor fi duse
mai departe nu de catre cei care se considerau mostenitorii de drept ai Romei, bizantinii, cit mai
degraba de popoarele germanice cuceritoare ale fostelor posesiuni romane din Apus, ori de slavii
occidentali. Si pentru ca paradoxul sa fie si mai accentuat, aceste traditii ale culturii romane au
fost continuate de lumea Apusului dupa ce ,,frumosul edificiu roman s-a naruit in Intregime:
organizarea politicd este fragmentatd in regate dominate de minoritati de origine barbara,
economia este pretutindeni redusd la ,tarile” din jurul ,burgurilor”, justitia este primitiva,
moravurile brutale, confortul rudimentar, stiintele cad in uitare, filosofia si literatura sunt
plapande, pentru a nu spune inexistente, artele se multumesc sa repete timid modelele romane,
paleocrestine sau bizantine. Istoricii artei nu gadsesc nici macar termenul potrivit pentru a
desemna stilul sau stilurile care anunta stilul romanic™*®,

In starea de degringoladi care a durat secole de-a randul dupa caderea civilizatiei romane
(o civilizatie prin excelenta a orasului, cu o economie de schimb bazatd pe munca sclavilor) si
trecerea la civilizatia medievald (o civilizatie prin excelenta a satului bazatd pe munca taranului
serv), elementul de unitate in lumea faramitatd a lumii medievale a fost asigurat de limba latina
care s-a impus tuturor popoarelor germanice cuceritoare si de Biserica Apuseand, latina.

Biserica latina a fost cea care a asigurat continuitatea de cultura cu vechea lume romana.
Weltanschauung-ul crestin a fost cel care a unificat o lume extrem de eterogenda compusa din
popoarele de neam germanic, vizigoti, burgunzi, ostrogoti si vandali, alemani, convertiti de
timpuriu la crestinism, ori din popoare de neam slav, cehi, slovaci, polonezi, croati etc., iar mai
tarziu, din popoarele venite din Nord: vikingii, suevii, danezii etc. Parintii Bisericii latine —
Ambrozie de Milan, leronim de Stridon, Augustin de Thagaste, Grigorie cel Mare si Isidor de
Sevilla — au insistat ca preotii sa foloseasca in predicile lor limba latind vulgara, vorbita de popor,

ceea ce a avut o importantd decisiva in unificarea mentalitatilor atat de diferite ale popoarelor

% Cf. Neagu Djuvara, op. cit., p. 127.
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migratoare. Astfel, activitatea culturald si artisticd se confunda cu cea a bisericii. Prin urmare, a
vorbi despre cultura medievala occidentala, inclusiv despre teoriile estetice, inseamna a ne plasa
ab initio n orizontul de cuprindere al Weltanschauung-ului crestin de expresie latina.

Cum spuneam, Weltanschauung-ul crestin de facturd latind s-a constituit pe fondul unor
multiple fracturi si discontinuititi ce au durat secole intregi. In pofida unor elemente de vizibila
continuitate cu veche culturd greco-romana*”, secolele ce au urmat caderii Romei (VI-VIII) sunt
secole in care domina ,,barbaria”. Cu exceptia unor mici insule de stiinta de carte si cultura inalta,
ignoranta este generalizatda chiar in interiorul bisericii. Cultura pdgina era respinsd cu
convingerea ca nu poate exista un compromis intre aceasta si crestinism.

Odata cu Carol cel Mare (742-814), rege al francilor, imparat al Occidentului si fondator
al Imperiului Carolingian ce cuprindea aproape toate teritoriile occidentale ale Imperiului Roman,
incoronat de citre Papi in anul 800 ca Imparat al Imperiului Roman, asistim la un reviriment
cultural de anvergura. Asa se explicd de ce istoricii Evului Mediu vorbesc despre ,,renasterea
carolingiand” 1n sensul de avant, de intensificare si de prosperare a activitatii culturale.
,Renasterea carolingiand” este una legata de invatamantul crestin, de cultivarea sistematica a
artelor liberale, de traducerea operelor fundamentale ale Antichitatii latine, de corectarea textului
latin al Bibliei lui Ieronim, de reorganizarea liturghiei crestine, a ménastirilor, de organizarea de
biblioteci**' etc. Totodatd, ,,Renasterea carolingiana” a fost una de tip artistic. Acum se pun bazele
culturii medievale in artele plastice. Astfel, sunt notabile schimbarile in arhitectura, dar si in
sculptura 1n piatra. Mozaicul, argintdria, arta car{ii — caligrafie, miniaturd, legaturi somptuoase cu
elemente de aur si argint, filigran, perle si pietre pretioase etc. ***

Carol cel Mare a atras din Italia si Anglia maestrii care au creat scolile de la Tours, Fulda,
Lyon, Ladn, Reims, Chartres. Profesorii era numiti scolastici si predau, la initiativa lui Alcuin
(730-804), elev al Scolii din York, creatorul invatamantului medieval, ,,artele liberale” — trivium

si quadrivium.

3% Au existat citiva mari autori care au mediat intre cultura Antichititii si Occidentul latin medieval. Acestia au
tradus lucrari grecesti de stiinta si filosofie in latind, au redactat opere de teologie crestind in limba latind, au scris
gramatici, muzica, opere literare etc. Cei mai importanti au fost in Ravena, capitala regatului ostrogot a lui
Theodoric, Boethius (450-524) si Cassiodor (485-578), in Galia Grégoire de Tours (538-597), Isidor din Sevilla
(600-654).

! Costurile acestui reviriment cultural sunt impresionante. De pildd, numai pentru pregitirea pergamentului pe care
urma sa fie copiat textul biblic — cum se stie pergamentul era obtinut din prelucrarea pieilor de miei nefatati — era
necesara sacrificarea unei turme de aproximativ 350 de oi.

392 Vezi Istoria vizuald a artei, Enciclopedia Larousse, ed. cit., cap. ,,Renasterea carolingiand”, pp. 90-99.
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»Renasterea carolingiand” coincide cu constituirea si maturizarea Weltanschauung-ului
crestin de expresie latind, cu forma mentis a omului medieval occidental, fapt care explica, in
ciuda unor evenimente istorice negative®”, nasterea unei noi perioade de avant cultural, aparitia
unei noi ,renasteri” in timpul regelui Otto I cel Mare (962-973), intemeietorul Imperiului
Romano-German (primul Reich german).

Se vorbeste curent de ,,Renasterea ottoniand”, de un avand al culturii si artei, care
cuprinde perioada dominata politic de dinastia intemeiata de Otto I cel Mare. Este vorba despre
perioada domniilor lui Otto al Il-lea (973-983), Otto al Ill-lea (984-1002) si Henric al Il-lea
(1002—1024), perioada care coincide in planul artelor vizuale cu Inceputul stilului artei romanice
si cu influenta artei bizantine in Apus mai ales in domeniul artelor pretioase — orfevrarie,
miniatura, fildes.

Maturizarea deplind a Evului Mediu occidental se realizeaza pe deplin odata cu Frederic II
(1194-1250), nepotul lui Frederic Barbarossa (1123—1190), un spirit enciclopedist ce aminteste
de omul Renasterii, cunoscator al mai multor limbi, dotat cu un simt artistic neobisnuit cu
multiple talente stiintifice, cititor impatimit si bun administrator si organizator cultural. Odata cu
el incepe ceea ce s-a numit ,,Renasterea Medievald”, care a cunoscut intre secolele XIII — XIV o
perioada de implinire a Evului Mediu pentru a face loc Renasterii.

Caracteristicile acestei perioade sunt cunoscute. Toate tratatele de istorie medievala
vorbesc despre o serie de fenomene dinamice care se intretes si care fac din Occidentul medieval
un factor de progres unic in intreaga lume: continua prosperitate a Bisericii, formarea oraselor,
consolidarea structurilor statale, constituirea primelor state birocratice occidentale, schimburile
intelectuale sporite intre tarile nordice si cele mediteraneene, contacte cu cultura si civilizatia
Orientului Apropriat prin relatiile stabilite de republicile italiene cu Bizantul, ori prin expeditiile
cruciadelor etc. Limba latini devine acum limba culti a intregului Occident. In paralel, se
dezvoltd un interes pentru cultura clasica, pentru istoriografie, literatura, stiintd si filosofie.
Arhitectura si artele vizuale cunosc o inflorire spectaculoasa. Este perioada afirmarii artei
romanice $i a artei gotice, a inventarii unor noi limbaje arhitecturale si plastice, chestiuni asupra

carora vom reveni in capitolul destinat teoriei frumosului sensibil, a artei crestine occidentale.

33 Renasterea carolingiana se incheie brusc, probabil din cauza ultimului si teribilului val barbar, al normanzilor,

care a fost mult mai devastator decat precedentele si care incheie sau precipitd procesul de fragmentare feudala odata
cu ruina economica a statelor si retragerea populatiilor in jurul punctelor fortificate.” (Cf. Neagu Djuvara, op. cit., p.
127)
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Cum spuneam, debutul Renasterii carolingiene coincide cu constituirea si maturizarea
Weltanschauung-ului crestin de expresie latina, cu forma mentis a omului medieval occidental.
De retinut este faptul ca si in lumea crestind occidentald, desigur, avem de-a face cu aceeasi
reprezentare duald a lumii, specificd celor doud adverbe: Dincolo versus Aici. Numai ca, in
aceasta parte a lumii, invatatura crestinad primeste accente diferite.

Astfel, reprezentarea asupra omului §i a relatiei lui cu Dumnezeu in lumea medievalad
occidental sufera schimbari majore pe masura ce societatea se maturizeaza**. In primele secole
crestine, atat rasdritenii cat si apusenii il vedeau pe om ca pe o fiintd condamnata la suferinta ca
urmare a savarsirii pacatului originar si alungarii lui din Rai. Aceastd viziune pesimistd asupra
omului cazut in timp si condamnat iremediabil la chin si moarte s-a pastrat continuu in lumea
Bizanfului, pana la cucerirea lui de catre turci. In schimb, in lumea crestinismului occidental, pe
masurd ce Tnaintdm In timp, aceastd viziune este treptat abandonata pentru a face locul unei
conceptii optimiste asupra omului. Omul poartd in sine scanteia divina, este partas si asociat la
creatie din moment ce Adam a fost pus de Dumnezeu sa fie stapanul lumii terestre, sd numeasca
realitatile si sa faca cu ele tot ce-si doreste. Caci, se spune: daca Dumnezeu nu interzice, atunci
incuviinteaza omului. Interdictiile divine au caracter de esentialitate si nu se refera la orice
amanunt al practicarii vietii. Or, atunci cand tace Dumnezeu, vorbeste omul. Dumnezeu l-a
inzestrat pe om cu liber arbitru. L-a lasat sa actioneze, sa aleaga intre bine si rau, l-a dotat cu
discernamant, cum va spune Descartes, cu bun simt.

Daca in Résarit, munca este perceputd ca o condamnare, ca o suferintd si ispasire a
pacatului originar, in Occident munca va fi conceputa, odatd cu maturizarea Evului Mediu, ca o
continuare a creatiei pe pamant. Prin munca omul isi poate rdscumpara greseala, se poate mantui.
Rasfrangerea chipului divin in om se materializeaza in activitate si creatie. Cum mai spuneam,
Occidentul latin interpreteaza altfel Biblia. Pentru crestinismul de expresie latind, fapta,
implicarea 1n lume, orientarea actiunilor lumesti in sens crestin, viziunea optimista asupra omului
survin in prim-planul autoreprezentarii sale. Nici urma de pesimism bizantin.

Faptul acesta poate fi ilustrat prin schimbarile vizibile in iconografia medievala
occidentala. Daca, de pilda, in primele secole ale crestinismului domina figura lui Iov ros de
ulceratii si aflat la dispozitia bunului plac divin al mantuirii, ,,de la sfarsitul secolului al XIII-lea,

arta ne propune dimpotriva, portretul omului, sub trasaturile realiste ale mai-marilor acestei lumi:

3% Pe larg, Jacques Le Goff, Omul medieval, lasi, Editura Polirom, 1999, Studiul introductiv, pp. 5-34.
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papa, imparat, rege, prelat, mare senior, burghez bogat, toti increzatori, mandri de ei Insisi,
etalandu-si reusita, frumosi dacd se poate... impundndu-i celui care 11 priveste admirarea
trasaturilor lor individuale™”.

Si mai este Incd ceva demn de retinut. Cum aratd Jacques Le Goff, ,in perioada
carolingiand crestinismul latin a facut o importanta alegere. El a preferat imaginile, respingand
arta nonfigurativa a evreilor si musulmanilor, iconoclasmul crestinismului grec bizantin. Relatia
dintre om si Dumnezeu... este reprezentata prin trasaturi umane... Daca Sfantul Duh figurat prin
simbolismul animal al porumbelului, scapd antropomorfismului, primele doua persoane
speculeaza opozitiille complementare ale batranetii si tineretii, ale regalitatii si Patimirii, ale
divinitafii s1 umanitatii... Incepand din secolele XII si al XIII-lea lisus este Hristosul Patimirii, al
Biciuirii, al Batjocurilor, la Rastignirii, al Plangerii. Printr-o tulburatoare rasturnare de imagini,
de-acum incolo omul suferintei este prin excelentd Dumnezeul Intruparii, este Hristos... Iar marea
taind a istoriei, pe care de-a lungul intregului Ev Mediu teologii s-au straduit s-o explice, este de
ce Dumnezeu a acceptat, a hotdrat si se facd om, sa se umileasca in Hristos”*,

Lumea Apuseana se deosebeste de aceea a Rasaritului si prin formele sociologice de viata.
Daca 1n Bizant domina ierarhia si unitatea sacrd dintre imparat si biserica, in Occident, chiar daca
monarhia de drept divin este necontestatd, vom avea de a face, pe Intreg parcursul Evului Mediu,
cu o dualitate a puterii. Pe de o parte, Papa vrea sa-si subordoneze intreaga putere pamanteasca,
respectiv pe regii si imparatii aflati sub influenta catolicismului. Apoi, Tmparatii doresc sa
dobandeascad un control asupra Papei si bisericii catolice, simbolul autoritatii medievale
necontestate. Pe de altd parte, in intreg Evul Mediu latin asistdim permanent la o luptd intre
autoritatea centrala, rege sau impdrat, dornicd in impunerea totald a autoritatii politice si
administrative, si nobilii care-si afirma propria autoritate si putere. In al treilea rand, sistemul
ierarhic bizantin bazat pe sistemul comanda-executie este inoperabil in Occident pentru ca aici
organizarea sociald este tripartiti si dominatid de ideea de solidaritate. In aceasti societate,
schematic desigur, pot fi detectate trei componente sociologice: oratores, bellatores, laboratores,
cei care se roaga, cei care luptd si cei care muncesc. ,,Schema corespunde peisajului social de
dupa anul 1000. Exista mai intéi clericii si In special calugarii... a cdror functie e rugaciunea ce 1i

leaga de lumea divina si le da pe padmant o putere spirituald de exceptie; apoi... cea a cavalerilor

3% Ibidem, p. 9.
3% Ibidem, p. 10.
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care protejeaza celelalte doud ordine prin forta armelor; in sfarsit, lumea muncii, reprezentata de
tdrani care, prin produsul muncii lor, asigura viata celorlalte doua ordine.”*"’

In sfarsit, cam tot in aceastd perioada, se infiripa in diverse medii teologico-filosofice,
ideea omului microcosmos, omul care poseda in sine propria centralitate. Departe de a fi o fiinta
decdzuta, fiinta umand se constituie intr-un univers propriu cu multiple posibilitati de
autodeterminare. Aceasta idee cultivatd de crestinismul Occidental va face cariera in Renastere.

2. Frumosului metafizic versus frumosul sensibil. Teorii reprezentative ale artei si
frumosului

a) Aureliu Augustin (354-430)

In acest context general al culturii medievale de expresie latini trebuie si plasim si
dezbaterile estetice legate de frumos.

Kalos si kalon, cuvintele care desemnau in greceste frumosul, frumusetea si derivatele lor
din limba comuna, au fost traduse in limba latina prin pulchrum, pulchere si honestus. Termenul
de honestum este teoretizat de Cicero si era conceput ca unitate dintre placere si utilitate.
Totodata, honestum era proprietatea unui lucru de a fi pretios si demn de lauda independent de
utilitatea lui sau de rasplata si roadele pe care ar putea s le aduca™®. Cu toate cd sensurile
comune ale limbii latine®” au impregnat intelesurile grecesti ale ideii de frumos (ordinea, masura,
onestitatea, desavarsirea, corectitudinea etc.), paradigma unitatii dintre frumos si bine exprimata

de Platon si surprinsd de Aristotel intr-o celebra formula*”

este, In esentd, pastratd si In latina
medievala.

Ieronim (347-420), unul dintre Parintii Bisericii latine, cel care a tradus din greaca,
ebraica si aramaica Biblia Tn limba latind, varianta canonica a catolicismului cunoscuta si sub
numele de Vulgata, a pastrat in textul biblic latin aceastd unitate Intre bine si frumos. Din acest

punct de vedere, Evul Mediu este un continuator fidel al Antichitatii, chiar daca perspectiva

37 Ibidem, p. 14.

3% Wladyslaw Tatarkiewicz, Istoria esteticii, vol. I, ed.cit., p. 285.

3% Ceea ce este frumosul pentru noi astizi, elinii numeau Kaldn, iar latinii — pulchrum. Acest ultim termen a
disparut in latina renascentistd, 1asand locul unui cuvant nou bellum (de la bonum, diminutivat bonellum, abreviat —
bellum) devenit in italiand bello, in francezi — beau, iar in engleza beautiful. in romana s-a pastrat termenul frumos
in care se recunoaste usor latinescul formosus. In orice caz, ceea ce este important este faptul ca si-n limbile vechi si-
n cele actuale sunt si substantive si adjective derivate din aceeasi radacina: Kallos si Kalon, pulchritudo si pulcher,
bellezza si bello, frumusete si frumos. De asemenea, se stie ca grecii utilizau adjectivul substantivat t6 Kalon pentru
frumusete, iar Kallos 1-au pastrat pentru notiunea abstracta, pentru frumos.” (Cf. Vasile Morar, Estetica. Interpretari
si texte, Editura Universitatii din Bucuresti, p. 132)

40 Cf Aristotel, Retorica, 1,9, 1366a 33. ,,Frumosul este ceea ce este de preferat prin el insusi si de laudat, sau ceea
ce, fiind bun, este placut pentru ca este bun.”
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asupra frumosului este integratd Weltanschauung-ului crestin. Pentru crestinism aceasta unitate
deriva din unitatea fiintei divine, din modurile ei fundamentale de numire si aparitie. Universul
este dominat de ordinea morali, de bine. Ins3, orice bine este si frumos.

Ca si pentru lumea Antichitatii grecesti, si pentru lumea crestind de expresie latina,
frumosul este un concept-,,valizd” care se referd la mai multe lucruri deodatad. Cu toate ca, in
calitate de gen suprem, frumosul este nume al lui Dumnezeu, el apare fotdeauna contextualizat in
ceva corporal. Deci frumosul metafizic este exprimat printr-o anumita forma de frumos sensibil.
Medievalii, mostenitori ai traditiei greco-latine, au fost pe deplini constienti de acest fapt pentru
cd aveau pentru a desemna feluritele contexte de aparitie a frumosului mai multe cuvinte*”".

St in scrierile lui Aureliu Augustin (354-430), frumosul apare sub diferite nume, dar
unitatea dintre bine si frumos este o piesd de baza in viziunea sa esteticd. Ceea ce reprezinta
Vasile cel Mare pentru estetica crestind rdsariteand, reprezintd Augustin pentru partea apuseana.
Ca si Vasile cel Mare si Augustin este fondator de viziune estetica*. In ciuda diferentelor de timp

si de loc 1n care au trait, existd o mare asemanare intre cei doi. Si unul si celdlalt erau buni

cunoscatori ai culturii pagane. Ambii s-au nutrit de la aceleasi izvoare intelectuale clasice pagane,

“! Unele contexte de aparitie a frumosului au fost mentionate de greci. ,,... symmetria sau frumusefea geometrici a
formelor, harmonia sau frumusetea muzicald, eurythmia sau conditionarea subiectivd a frumosului. La Roma s-a
inventat categoria de sublim, mai ales datorita retorilor si conceptiei inaltei elocvente sublisim... Din secolul al VII-
lea, Isidor din Sevilla desprindea pe decus (ales) din decor (frumusete concretd). Mai tarziu scolasticii dadurd acest
nume unei variante a frumosului, conforme cu norma; iar venustas era pentru ei varianta farmecului si a gratiei; mai
cunosteau si categoriile elegantia, magnitudo, adicd maretia, variatio, varietatea de aspecte, suavitas, adicd dulceata.
Pentru variantele frumosului, latina medievald avea multe denumiri: pulcher, bellus, decus, excellens, exquisitus,
mirabilis, delectabilis, preciosus, magnificus, gratus... In timpurile mai noi, au fost propuse pe rand diferite categorii
— cel mai adesea gratia, dar si subtilitas, si corectitudinea (la bienséance).” (Cf. Wladyslaw Tatarkiewicz, Istoria
celor sase notiuni, ed. cit., p. 227)

4020, Doamne, Te iubesc nu cu o constiin{d plind de indoiald, ci cu una sigura... Dar ce iubesc eu de fapt, cand Te
iubesc pe Tine? Nu iubesc frumusetea trupului, nici podoaba timpului, nici stralucirea luminii, care, iata, e atat de
draga ochilor acestora, nici dulcile melodii ale cantecelor de toate felurile, nici mireasma incantatoare a florilor, nici
uleiurile parfumate si a aromelor, nici ména si mierea, nici membrele potrivite pentru imbratisarile trupesti; atunci
cand eu il iubesc pe Dumnezeul meu, nu pe acestea le iubesc; si totusi eu iubesc o anumitd lumina, o anumita voce, o
anumitd mireasmd, o anumita hrand si o anumitd imbratisare, cand eu iubesc pe Dumnezeul meu — lumina, vocea,
mancarea mireasma, mancarea, imbratisarea fiintei mele launtrice, acolo unde, pentru sufletul meu, straluceste o
lumind pe care spatiul n-o poate cuprinde; si unde sund o melodie pe care timpul n-o ia cu sine; si unde adie un
parfum pe care suflarea vantului nu-l risipeste; si unde se simte gustul unei mancari, pe care lacomia nu-i
micsoreaza... Tarziu de tot te-am iubit, o, Tu, Frumusete atat de veche, si totusi atat de noua... Si iatd ca Tu Te aflai
inlauntrul meu, iar eu in afard, si eu acolo, in afara. Te cautam si dideam navala peste aceste lucruri frumoase pe care
tu le-ai facut, eu cel lipsit de frumusete”, Augustin, Confesiuni, Bucuresti, Editura Humnaitas, 1998, pp. 338-339.
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le-au citit si interpretat crestin. Ambii Impartasesc teza de baza a crestinismului: pankalia*® si

ambii privesc lucrurile naturale ale lumii ca opere divine de arta.

In ciuda faptului cd impartisesc aceeasi credintd ori cd pretuiesc aceleasi valori, sau ca
Biblia este sursa principald din care-si extrag ideile, cu toate aceste similitudini asadar, viziunile
lor teoretice asupra frumosului si artei crestine sunt diferite. ,,Estetica lui Vasile venea direct din
Grecia; cea a lui Augustin trecea prin Roma. Cel dintai a recurs mai mult la Plotin, celalalt mai
mult la Cicero. Estetica lui Vasile se concentra asupra celor mai generale probleme ale
frumosului, cea a Iui Augustin includea probleme specifice ale artei. Cel dintai celebra
frumusetea lumii, cel din urma era constient si de uratenia ei. Unul pretuia arta pentru elementul
divin din ea, celalalt emitea un avertisment impotriva ei, percepandu-i elementele umane. Dupa
Vasile si Augustin estetica rasariteand si cea apuseana s-au dezvoltat in chip divergent. Pseudo-
Dionisie si Teodor Studitul, reprezentantii iconoduli bizantini, au fost cei mai speculativi
esteticieni cunoscuti in istorie, In timp ce succesorii lor Augustin, Boethius si Cassiodorus, au fost
simpli enciclopedisti si colectionari de informatii, definitii si clasificari pozitiviste.”**

In paranteza fie spus, scrierile lui Augustin demonstreazi ca invititura crestini si, fireste
ca un caz particular, estetica aferentd ei, a luat forma tipului de personalitate a Invatatilor. Ea nu
este un algoritm impersonal. Oricat ar parea de paradoxal, ca pretutindeni in lumea faptelor de
culturd, si in cazul crestinismului domind diversitatea punctelor de vedere. Caci Biblia contine o
perspectiva omeneasca asupra unei invataturi divine. Ceea ce nu inseamna suprimarea caracterul
ei divin.

Revenind, Augustin este pentru estetica crestind de expresie latind un intemeietor. Timp de
un mileniu Augustin a rdmas autoritatea de necontestat a esteticii crestine occidentale.

Important de stiut este ca estetica crestind a Rasaritului este diferitd de estetica crestinad a
Apusului, ca rezultantd a unor deosebiri dintre cele doud variante ale invataturii crestine,

ortodoxia si catolicismul. Prin urmare, Rasaritul si Apusul se deosebesc, in primul rand, prin

viziunile teologice distincte si chiar concurente pe care le-au adoptat 1n istorie — felul in care il

43 De ce eternul Dumnezeu a dorit sd faca 1n acel moment cerul si pimantul pe care mai inainte nu-1 facuse? Cei
care spun aceasta, daca vor sa li se para ca lumea este eternd si fard nici un Inceput si cd, in acest caz, nici nu este
facuta de Dumnezeu, sunt mult prea indepartati de adevar si sufera de o boalda mortala. De indati ce s-au facut auzite
vocile profetice, lumea insési a proclamat ca ea nu s-ar fi putut ivi prin cea mai aleasa putere proprie de schimbare si
miscare si prin infatisarea cea mai frumoasa a tuturor celor ce se pot vedea, ci, printr-un oarecare mod ticut, ca este
facuta numai de Dumnezeu, maret in mod inefabil si invizibil, frumos in mod inefabil si invizibil”. Cf. Sfantul
Augustin, Despre cetatea lui Dumnezeu, X1, 4, in vol. Despre eternitatea lumii. Fragmente sau tratate, Bucuresti,
Editura IRI, 1999, p. 55.

4% Wladyslaw Tatarkiewicz, Istoria esteticii, vol. 11, ed. cit., p 90.
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concep pe Dumnezeu, trinitatea, creatia, harul si mantuirea etc. — si mai apoi, ca ceva derivat, din
punctul de vedere al esteticii. Cu alte cuvinte, estetica, reprezentarile teoretice asupra frumosului
si artei au urmat cele doua cai in crestinism: calea Rasaritului versus calea Apusului.

De pilda, daca avem in vedere creatia divind ex nihilo, atat Rasaritul cat si Apusul
impartdsesc acelasi punct de vedere. Dar, daca ne raportam la creafia umana, Rasaritul are o
viziune distincta fatd de Apus.

Pentru Résarit, cum spuneam, prin Vasile cel Mare, lumea este o operd de artd pusd
inaintea omului pentru a fi privita si contemplatd. Dumnezeu a creat lumea ca pe ceva deosebit de
sine §i care e altceva decdt propria sa substanta. Dumnezeu s-a ardtat in lume prin ceea ce nu
este el, prin creatia sa care este unicd. Nu pot exista doud creatii. Prin urmare, omul nu poate
recrea ceea ce Dumnezeu a creat ex nihilo. Creatia omului este ceva de ordin secund, ceva de
ordinul lui poiesis (termen folosit de Vasile cel Mare) si nu creatie ex nihilo. Omul ,,creeaza” din
materia preexistentd, cuvant sau diverse substante materiale, dupa legile propriei sale firi de fiinta
(de)cazuta. A sustine cd omul, prin creatia sa artisticd, poate sa-si depaseasca conditia de fiinta
(de)cazuta este o semetie si un pacat de moarte. De aceea, omul Rasaritului crestin a accentuat
tema mantuirii, a rascumpararii pacatului originar prin fapte crestinesti, prin retragere din lume,
prin rugaciune §i misticd, prin curdtenie sufleteasca si umilinta. Uciderea semetiei din noi care ne
pandeste la tot pasul este norma fundamentald de viatd a crestinului din Rasarit. Cum mai
spuneam, arta nu are o functie soteriologica si prin urmare, ea nu-si poate depasi statutul de
mijloc in dobandirea mantuirii*®.

Prin Augustin, Apusul pune accentul nu atit pe ideea mantuirii omului ca fiinta
(de)cazuta, cat pe ideea omului indumnezeit. Dumnezeu a facut omul dupa chipul si asemanarea
sa (Facerea, 1, 26-27) si prin urmare noi suntem, prin sufletul nostru, purtatori de Dumnezeu.

29406

»Inima”**, numele generic al spiritului nostru launtric, iubirea, cea pe care a asezat-o

Dumnezeu in momentul creatiei, este locul cel mai tainic al vietii noastre interioare*”’ si este

5 Vezi Mircea Vulcanescu, Studii despre religie, Bucuresti, Editura Humanitas, 2004, in mod special, Logos si eros
in metafizica crestind, pp. 23-45, si Dora Mezdrea, Nae lonescu, Biografia, vol. 11, Editura Acvila, 2002, pp. 489-
494,

¢ fn Biblie sunt peste 25 de contexte in care apare termenul ,inima”. Augustin citeazi frecvent Epistola citre
Efesieni, 3, 16-17, unde Sfantul Pavel vorbeste de omul dinlauntru intdrit de Sfantul Duh. Hristos sélasluieste in
inima credinciosilor.

N7 Ppeuma si psyche, cuvintele grecesti care desemnau sufletul au fost traduse in latina prin animus ca putere a
mintii, prin anima, principiul vietii, ,,materia” spiritului, sau prin mens, minte, ,,natura” mintii. Dumnezeu ca o fiinta
in trei persoane, Tatdl, Fiul si Santul Spirit. Limba romana a preluat pentru denumirea celui de-al treilea element al
Trinitatii, slavul Duh si nu latinescul Spirit. Evident ca cele doud cuvinte sunt sinonime din moment ce desemneaza
aceeasi entitate. Citdnd urmatoarele fragmente din Noul Testament, Domnul este Duh §i unde este Duhul Domnului
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cunoscutd doar de catre Dumnezeu. ,Inima” fiecarui om este nelinistita, il cautd pe Dumnezeu
chiar si atunci cand omul nu este constient de acest fapt. Toata zbaterea inimii, intentiile ei, sunt
indreptate catre Dumnezeu. Neostoirea aceasta a inimii, iubirea ca iesire din sine, ca dorinta
irepresibild, 1l impinge pe om la faptd. Numai ca omul trdieste simultan in doua lumi, douad cetati;
civitas terrena, Babilonia sau Roma, rodul iubirii de sine a omului, si civitas Dei, rodul iubirii de
Dumnezeu, lerusalimul. Cea dintdi cautd bundstarea, cea de-a doua pacea vesnica. in cursul
istoriei, cele doud cetati se amestecd, separarea celor buni de cei rai avand loc in lumea de
dincolo si incheindu-se prin Judecata de Apoi.

Prin urmare, ,,inima”, sentimentul iubirii, face legatura intre lumile trasate de cele doua
adverbe antinomice: Dincolo versus Aici. Si cum ,,inima”, iubirea, este principiul motor al faptei,
legatura intre cei doi poli ai Weltanschauung-ului crestin este fapta. Iatd cum Augustin, atunci
cand vorbeste de mantuire, pune accentul pe fapta, pe actiune, pe creatie, pe inaltarea omului la
conditia sa divind. Prin urmare, noi suntem locuiti de un om launtric, de o natura diferita de
natura noastrd omeneasca, prin intermediul cdruia noi putem dobandi cunoasterea, dacd este
insotitd de actul credintei. Cred pentru a intelege! Aceasta era formula favoritd a lui Augustin,
care ne indeamni sa ne folosim rafiunea si si-1 urmam in cunoastere pe Invatatorul launtric, pe
Tisus Hristos**®.

Ideea indumnezeirii omului nu exclude la Augustin ideea de cadere a omului si
posibilitatea mantuirii lui. Cu alte cuvinte, el impartaseste, impreuna cu Vasile cel Mare, dogma
centrald a crestinismului: caderea si mantuirea. Numai ca spre deosebire de Parintii bisericii
Rasaritului, Augustin concepe altfel raportul dintre actiunea (libertatea) lui Dumnezeu asupra
omului si acfiunea (libertatea) omului. Omul nu are in acelasi timp liber arbitru, capacitatea de
alege, si libertate, puterea de a face ceea ce a ales. Omul fiind o fiintd (de)cazuta prin natura sa
nu poate sd-si schimbe aceastd natura. Deci nu existd alegere. Dumnezeu ne-a condamnat pe toti
prin pacatul originar. Dar tot Dumnezeu acorda si posibilitatea rascumpdrarii, gratia divina. Or,
Dumnezeu fiind liber, nu este constrans sa acorde futuror aceasta gratie. Dumnezeu nu are
obligatii fatda de oameni. Ca Dumnezeu acorda aceastd gratie o stim sigur. Numai ca nu stim si

cui 0 acordd. Omul, prin sine, nu are nici un drept pentru a fi mantuit. Dacd Dumnezeu acorda

este liberate (Corinteni 11, 3, 17), Augustin sustine ca spiritul nostru este locuit de divinitate.

48 Dar in privinta tuturor lucrurilor pe care le intelegem, nu ne lamurim de la cel care rosteste vorbe in afard, ci de
la adevarul care domneste in insusi spiritul nostru... Insa acela care ne laimureste ne si invata: este Cristos, despre
care se spune ca saldsluieste in omul lduntric, adica nepieritoarea putere a lui Dumnezeu si vesnica intelepciune: de
la acesta iIntr-adevar ia povatad orice suflet rational..” Aurelius Augustinus, De magistro, Bucuresti, Editura
Humanitas, 1994, pp. 111-112. Vezi si capitolul XIII, pp. 113-118.
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aceastd mantuire o face din ratiuni divine pe care noi nu le putem penetra. Prin urmare, individul
uman este predestinat. El este fie mantuit, fie nu este mantuit. El nu poate sa influenteze cu nimic
alegerea lui Dumnezeu. Dar asta nu afecteaza libertatea noastra. Gratia divind nu reduce
libertatea. Crestinul, avandu-1 pe Hristos 1n inimd, este liber. Numai ca el nu are certitudinea ca
Dumnezeu 1i va acorda gratia. El trebuie sd spere ca va fi ales si trebuie sd actioneze in
consecintd. Chiar daca nu are certitudini.

Daca adaugam la doctrina predestinarii — cum vom remarca, preluata de protestantism in
Renastere — si doctrina lui filioque, adica ideea ca Sfantul Duh purcede si de la Fiul nu numai de
la Tatal, atunci vom avea o buna reprezentare a elementelor doctrinare care desparte Rasaritul de
Apus. La baza acestei deosebiri se afld viziunea lui Augustin asupra invataturii crestine®.

Am insistat asupra acestor elemente chiar daca ele nu tin strict de estetica. Cu toate
acestea, cum vom remarca, estetica crestind de expresie latind isi formuleaza tezele in cadrele
gandirii augustiniene, mai bine de o mie de ani. Apoi, fenomenul Renasterii nu poate fi inteles in
absenta ideii indumnezeirii omului ce-si are sorgintea in lucrarile lui Augustin. In sfarsit, prin
recursul la viziunea crestind a lui Augustin ne putem explica activismul omului occidental,
implicarea sa in lumea cetdtii terestre, accentul pus pe rafiune in propensiunea cunoasterii, in
final, nasterea stiintei si razvratirca omului occidental impotriva fiintei divine. Toate aceste
elemente sunt dezvoltdri ulterioare ale viziunii crestine augustiniene.

Revenind, 1n acest context trebuie sa plasam si ideile estetice ale lui Augustin. Cum
spuneam, Augustin, Tnainte de convertire s-a hranit cu invatatura pagand. Prin urmare, a pastrat
viziunea greco-latind asupra frumosului pe care o interpreteaza crestin. La intrebarea clasica:
lucrurile plac pentru ca sunt frumoase sau sunt frumoase pentru ca ne plac? Augustin da initial un
raspuns specific Antichitatii — lucrurile sunt frumoase. Prin urmare, frumosul are obiectivitate,
este independent de noi. Noi il contemplam, nu 1l producem. Frumosul este o ordine. Ordinea este
armonia universului. El este ordonat pentru ca reflecta legile vesnice din mintea lui Dumnezeu.
El confera bunatate si frumusete creatiei chiar si acolo unde ochiul omenesc crede ca percepe raul
si uratenia.

Ca un veritabil crestin, Augustin distinge cele doua specii ale frumosului corespunzator
dihotomiei, Dincolo versus Aici. Frumosul se defineste prin unitate, ordine, armonie, masura,

forma si apartin atat lumii sensibile, cat si celei spirituale, inteligibile. Lucrurile din lumea fizica

499 Pe larg in Henrry Chadwick, Augustin, Bucuresti, Editura Humnaitas, 1998, in special cap. 8, pp. 122-133 si cap.
10, pp. 150-167.
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sunt mai degraba placute decat frumoase. Cele mai frumoase lucruri, in sensul de pldacute, sunt
cele legate de viata si de manifestarile vietii. Deasupra frumosului fizic sta, desigur, frumosul
spiritual, autentica frumusete. Frumusetea suprema, care transcende lumea este Dumnezeu. Prin
raportare la el avem de-a face cu grade de frumos, corespunzator ierarhiei gradelor de existenta.
Frumosul divin poate fi contemplat numai de sufletele neprihanite, cum sunt ingerii. Omului i
este inaccesibil accesul la acest frumos.

Dar cea mai importantd contributie la teoria frumosului o aduce Augustin prin ideea
dimensiunii lui subiective*’. Frumosul este o proprietate obiectiva, dar el se rasfrange in sufletul
omului 1n functie de constitutia lui interioard. Cu alte cuvinte, Augustin, vorbeste despre
experienta estetica, de felul in care frumosul este o dimensiune interioarda omului, ceva trait si
gandit. Astfel, Augustin anticipeaza preocuparile de psihologie artistica intrucat este interesat de a
stabili raportul dintre impresiile senzoriale, perceptii si intelect. Lucrurile 1si releva frumusetea
doar in inclinatia unui suflet de a o percepe. Cei care sunt interesati de utilitatea lucrurilor nu-i
vad frumusetea. Deci, sesizeaza frumosul cel care are o atitudine dezinteresata fatd de obiecte.
Asadar, trebuie sa existe o omologie, o congruentd intre suflet si lucru, un element apartinator
ambelor entitati. Acesta este rifmul (ritmul sunetului, al perceptie, memoriei, actiunii si al
discerndmantului intelectului). Omul se naste cu un ritm sadit in el de Dumnezeu insusi. Omul
traieste (simte) frumosul lumii si pe cel al lui Dumnezeu, pentru cd in chiar sufletul lui exista
,organe” care sesizeaza acest frumos. lar totalitatea acestor ,,organe” sunt numite cu termenul
generic de ,,simt”.

Dar cum se explica existenta uratului intr-o lumea creatd de Dumnezeu? Augustin nu
ocoleste problema, cu toate ca este foarte greu de dat un raspuns. Pentru orice crestin era limpede
ca Dumnezeu nu putea crea uratul. Augustin sustine ca uratul se releva doar din punctul de
vedere al omului. Nu exista uratul ca atare, asa cum exista frumosul. Uratul este totdeauna
contextualizat. Ce este urat pentru unii este frumos pentru altii. Pe de altd parte, uratul inseamna
lipsa unor calitati care impreund conferd frumusete unui lucru. O lipsd de unitate, ordine, armonie
sau forma. Obiectele lumii nu pot avea toate aceste calitati intrunite in substanta lor. In acest fel,
uratul este ceva ce pune in evidentd frumosul, este precum umbra care pune in evidenta lumina.

Cert este ca uratul absolut nu exista, ci tine de o anumitd perspectiva. Cu mult mai tarziu, José

19 Vezi Augustine Site, by James J. O’ Donnell, http:/ccat.sas.upenn.edu.
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Ortega y Gasset*'"', in secolul al XX-lea, va sustine si elabora perspectivismul, teoria punctului de
vedere din care privim lucrurile.

Influenta esteticii lui Augustin timp de aproape un mileniu nu a venit numai din viziunea
sa asupra frumosului ci, complementar, si din cea a artei.

Pe urmele anticilor de la care a preluat ideea, arta este mestesug. Numim arta ceea ce este
produs numai de cédtre om. Arta inseamna cunoastere, stiinta de a face. Cantecul pasarilor nu este
arta si nici muzica.

In viziunea despre arti a lui Augustin vom gisi cea mai mare apropiere a acestora de
frumos. Prin urmare, Augustin sustine ca ar trebui sa vorbim despre artele frumoase, adica despre
acele mestesuguri care produc frumos. Argumentatia sa este demna de tot interesul: Dumnezeu si
dobandirea mantuirii trebuie sa fie telul suprem al fiecarui credincios, deci si artistul plastic se
supune aceluiasi principiu. Prin urmare, artele vizuale nu mai trebuie vazute ca arte imitative si
iluzioniste, ci ca aspiratie de a zugravi lumea lui Dumnezeu. Ele trebuie sa aspire catre frumosul
divin, catre frumosul inteligibil si sa renunte la frumosul senzorial. Cu alte cuvinte, arta trebuie sa
transmitd un mesaj de inaltare sufleteasca si nu de incitare a trairilor si poftelor lumesti.

Doua sunt consecintele acestei apropieri dintre arta si frumos. Prima se refera la distinctia
dintre utilitatea lucrurilor realizate de mestesugari si frumusetea lucrurilor realizate de artisti.
Utilitatea unui lucru se refera la adecvarea acestuia la un anumit scop. Un lucru este util daca isi
atinge scopul, daca il satisface plenar. In acelasi timp, acelasi lucru destinat utilitatii este si
frumos. Unitatea dintre bine si frumos era datd de al treilea element inglobator: scopul. Augustin
insd merge mai departe. Utilitatea unui lucru nu este insa acelasi lucru cu frumusetea lui. Un
lucru poate fi util in raport cu un anumit scop si inutil in raport cu altul. Prin urmare, utilitatea
este un concept relativ, fiind dependenta de scop. O haina groasa este utila atunci cand este frig si
inutild cand este cald. Or, frumosul nu se coreleaza cu scopul care face ca un lucru sa fie util sau
inutil. Frumosul place universal. Ordinea, armonia, ritmul sunt intotdeauna frumoase, fiind
admirate in sine §i pentru sine. $i In aceasta consta utilitatea lui. Cu alte cuvinte, lucrurile
frumoase au o utilitate intrinsecd. Prin urmare, nu toate lucrurile utile sunt si frumoase. in
schimb, toate lucrurile frumose sunt si utile. Dacd Augustin ar fi facut pasul mai departe ar fi dat

de teoria gratuitatii artei. Este ceea ce va face Kant peste veacuri.

' Vezi José Ortega y Gasset, Tema vremii noastre, Bucuresti, Editura Humanitas, 1997, in mod special cap. X, pp.
136-143.
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Important de retinut ca in aceasta apropriere a frumosului de arte, Augustin face distinctia
dintre diferite tipuri de estetica ce trebuie sd corespunda specificului artelor*'. Astfel, plecand de
la o observatie elementara, el distinge intre estetica artelor vizuale si estetica cuvantului scris, a
artelor cuvantului. Augustin constatad ca imaginile plac si transmit o stare $i un mesaj tuturor
oamenilor, indiferent daca sunt sau nu educati. Oricine vede o imagine, un tablou de pilda, poate
sd emitd spontan o judecati. in schimb, o opera literard poate fi inteleasd numai de cel care stie si
citeasca si sa inteleaga ceea ce a citit. Asadar, in artele vizuale conteaza forma in timp ce in artele
cuvantului conteaza confinutul. Prin urmare, o estetica a artelor vizuale trebuie sa fie o estetica a
formelor in vreme ce estetica artelor cuvantului trebuie sa fie o estetica a confinutului. La
intrebarea, care ar trebui sd fie functia picturii, Augustin dadea un raspuns extrem de familiar
noua: pictura trebuie sa produca forme frumoase. Functia picturii este aceea de a crea frumosul si
nu de a produce imitatii sau iluzii ale realitatii.

A doua consecinta a apropierii artei de frumos este la Augustin de-a dreptul surprinzitoare
prin raportare la premisele de la care a plecat. Daca artele frumoase, in acceptia de arte vizuale,
plac iTn mod universal si daca ele produc placere inseamna cd artele frumoase sunt nocive.
Emotiile provocate de artd il indeparteaza pe credincios de la scopul fundamental al vietii:
mantuirea. Prin urmare, artele produc in om triri pe care acesta ar trebuie sa le reprime. Asadar,
premisa sa dupa care artele frumoase ar trebuie despartite de mestesuguri, o premisa adevarata si
de-a dreptul revolutionara in ordine conceptuala, conduce la o negare generala a artei si, Tn mod
special, a artelor vizuale. Caci artele vizuale produc frumosul prin forma si aceasta forma se
adreseaza simfului vazului. Or, Augustin dupad ce teoretizeazd specificul artelor vizuale,
producerea de forme frumose, neagd utilitatea ei. Principiile sale teologice si pedagogice au
invins. Dar cum sa negi utilitatea unei arte, in conditiile afirmarii specificului ei? Augustin nu a
putut rezolva aceasta dilema, pe care a transmis-o Intregului Ev Mediu.

Artele vizuale aveau un statutul ambiguu. Izvorul ambiguitatii este Inscris chiar in modul
lor de a fi, in statutul lor in lume. Ele au capacitatea mirificd de a se adresa nemijlocit, prin simpla
vedere a formei, sufletului omenesc. Prin urmare, ea este in intregime o artd senzoriald. Or,
incercarea de transformare a mesajului senzorial al acestor arte intr-un continut spiritual,
religios, a constituit piatra de incercare a esteticii medievale. In termeni teologici, dilema artelor

vizuale in Evul Mediu este aceasta: cum poate fi reprodusa in imagini sensibile frumusetea

412 Vezi Wladyslaw Tatarkiewicz, Istoria esteticii, vol. 11, ed. cit., pp. 87-88.
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inteligibila? Augustin sesizeazd aceastd problemd, o trdieste intr-un mod dramatic si o lasa
nerezolvatd. Toti carturarii crestini sensibili la arte care i-au succedat au incercat sa rezolve
aceastd problemi de fond: cum poate fi spiritualizat senzorialul? In rezolvarea acestei probleme
estetice s-a angajat cel mai stralucit reprezentant al gandirii medievale, Toma d’Aquino.

b) Toma d’Aquino (1225-1274)

Intre moartea lui Augustin si nasterea lui Toma d’Aquino s-au scurs aproximativ 800 de
ani. In tot acest rastimp, ideile estetice ale lui Augustin au fost dominante. Desigur, pe masura
trecerii timpului, estetica lui a fost rafinata din punct de vedere teoretic. Anumite idei au fost
accentuate sau estompate de Boethius, Cassiodorus si Isidor din Sevilla, dar, in esenta, viziunea
lui Augustin a rdmas neschimbata. Faptul este valabil si In perioada ,,Renasterii carolinginene”
sau a ,,Renasterii ottoniene”.

Interesant de stiut este ca razboiul icoanelor din Bizant a fost resimtit si in lumea crestina
latina, dar nu a lasat urme vizibile. Carol cel Mare de pilda si, mai apoi, urmasii lui, conserva
cunoscuta recomandare — imaginile pentru oamenii simpli sunt precum scrisul pentru Invatati — a
lui Grigore cel Mare, papa al Romei intre 590—604. Sinodul din Arras din 1025 sustine ca pictura
e un fel de literaturd pentru cei neinvatati. Imaginea este, agsadar, un substituent al scrisului si are
menirea de a educa, de a pastra vie memoria faptelor crestinesti importante si, cel mai important
lucru, imaginile, artele vizuale au menirea de a infrumuseta casa Domnului.

Momentul culminant al esteticii medievale occidentale este atins odatd cu Toma
d’Aquino, cel mai stralucit reprezentant al scolasticii medievale. Estetica acestuia trebuie
integrata incercarii scolasticilor de a gasi o cale de conciliere intre ratiune si credinta, de a elabora
un sistem conceptual unitar apt sd armonizeze contradictiile intelectuale existente in interiorul
Weltanschauung-ului crestin.

Pentru a intelege estetica produsda de Toma, recursul la Aristotel tine de o stringenta
metodologica, mai ales cad Toma se considera, cu modestie, doar un comentator al lui Aristotel.
Tezele sale estetice erau Indreptate polemic mpotriva traditiei crestine de pana la el, traditie
sustinuta ideatic de estetica lui Platon si a lui Augustin. In lumea scolasticii, ideile traditiei erau
reprezentate de cdlugdrul franciscan Bonaventura (1221-1274) in urmatoarele teze: ,,1.
Optimismul estetic sau ideea ca lumea e frumoasa; 2. Integralismul estetic potrivit careea lumea e
frumoasa ca totalitate, adica nu in amanunt, ci datorita ordinii universale care domneste in ea; 3.

Transcendentalismul estetic sau opinia ca adevaratul frumos trebuie gasit in Dumnezeu; 4. Cat
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99413 Toma

despre frumosul natural, frumusetea sufletului e superioara frumusetii corpului
asimileaza aceste idei estetice acumulate de traditie, le duce mai departe prin opera sa, dar
propune si importante elemente de noutate.

In primul rand, definitia frumosului pe care o propune Toma este de o importanti
fundamentald in intelegerea esteticii din Evul Mediu matur si o contributie ideaticd importanta
pentru estetica in general.

,Binele priveste facultatea dorintei, fiind bine ceea ce oricine doreste, deci are caracter de
scop, de vreme de dorinta este o miscare catre ceva. Frumosul, in schimb, priveste facultatea de
cunoastere, de fapt frumoase sunt numai acele lucruri care fiind vazute provoaca placere. De
aceea frumosul consta Tn proportia justa: pentru ca simturile noastre se desfata cu lucrurile bine
proportionate, ca fiind in ceva asemanator lor; ca orice alta facultate de cunoastere, simtul este de
fapt o proportie. Si cum cunoasterea se face prin asimilare, iar asemdnarea, pe de alta parte,
priveste forma, frumosul se leaga realmente de ideea de cauza formala.”*"

Toma propune, cum se poate remarca, in aceastd definitie a frumosului, mai multe
distinctii conceptuale:

1) frumosul se aplica la lucrurile care fac placere vederii, privirii. Prin urmare, din clasa
tuturor lucrurilor existente sunt frumoase cele care produc placere vederii. Aici se impun doua
observatii. Prima: ,,vederea” este luatd aici in sensul in care grecii vorbeau de theoria, vederea
lucrurilor, contemplatie. ,Privirea” este ,,vedere”, adicd o reprezentare a mintii sub forma
ochiului, simbol al cunoasterii universale. Cum se stie, sub inspiratia motivelor orientale, si in
iconografia crestind Dumnezeu este reprezentat printr-un ochi simbolic. A doua observatie:
termenul de ,,Jlucru” este aici luat ca individual, ca o entitate materiala sau spirituald. Prin urmare,
aceastd definitie include atat entitatile inteligibile, cele legate de frumosul spiritual, cat si

entitdtile sensibile, expresii ale frumosului corporal. Daca aceste entitati cand sunt privite, vazute,

produc (instantaneu) placere, atunci suntem Indreptatiti sd spunem ca sunt frumoase. Importanta

413 Vezi Wladyslaw Tatarkiewicz, op. cit., p. 330

414 4pud Toma d’Aquino, Summa theologiae, 1, 5, 4, Umberto Eco, op. cit., p. 104. Acest fragment este selectat si
citat si de Tatarkiewicz, Istoria esteticii, vol. 11, ed. cit., pp. 332-333, in urmatoarea varianta de traducere: ,,Binele
(bonum) priveste dorinta... frumosul (pulchrum), puterea cognitivd; se cheama frumoase acele lucruri care procura
placere cand sunt privite, de unde inseamna ca frumosul sta in cuvenita proportie, caci simturile gasesc placere in
lucrurile proportionate cum trebuie si asemanatoare propriilor proportii, deoarece atat simturile cét si orice putere
cognitiva constituie un fel de ratiune si deoarece cunoasterea se realizeaza prin asimilare, iar asimilarea fine de
forma. Frumosul tine pe drept cuvant de conceptul de cauza formala.”
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acestei precizari este majord. Caci, daca frumosul este legat intim de placerea generata de vedere
de privire (contemplatie), putem sa-1 distingem de bine.

i1) Toma vorbeste despre proportiile interioare simturilor. Prin urmare, chiar daca
frumosul este o proprietate obiectivd a unor lucruri care prin forma lor de manifestare induc
placere sufleului nostru, complementar, trebuie sd vorbim si despre o anumitd organizare
interioard a simturilor. Definitia datd de Toma frumosului lasa sa se inteleaga faptul ca simfurile
au propriile proportii, deci o anumita structura interioara ordonatd, armonica. Asta inseamna ca
simfurile poseda aceastd structura in ele insele, independent, de pilda, de faptul efectiv al vederii.
Exista, agadar, si o dimensiune interioard a frumosului pe linie ,,formald”. Proportiile interioare
ale sufletului intrd in relatie cu proportiile exterioare ale lucrurilor si produc, prin intermediul
vederii, placerea. Prin urmare, frumosul este o relatie intre proportiile, structurile interne ale
simturilor si proportiile, structurile efective apartinand obiectelor.

ii1) Ideea de asimilare, din partea a doua a definitiei, ne sugereaza ca existd o facultate,
,sun fel de ratiune”, ce sintetizeaza intr-un tot datele ce survin din simturi si din puterea
cognitiva, putere care produce placerea prin privire. Acest fapt ne indreptateste, sustine Toma, sa
invocam ideea de cauza formala atunci cand vorbim despre frumos. Vom reveni asupra acestui
aspect.

i1i1) Trebuie sd deosebim binele de frumos. Binele se referda la facultatea doringei, in
vreme ce frumosul se referd la facultatea de cunoagstere. Prin urmare, fiinta omeneasca poseda
facultati distincte, dispozitive ale mintii care au functii specializate. Dorinta, in calitatea ei de
facultate (formd) interioard, imprima obiectelor proprietatea de a fi bune. Un obiect daca este
dorit, atunci devine bun Tn masura in care serveste scopului dorintei. Desigur ca obiectul
respectiv poate fi si frumos, dar el nu este dorit pentru aceasta proprietate, ci pentru ca este
adecvat scopului. Prin urmare, lumea obiectelor poate fi distribuitd In doua clase majore in
functie de cele doua facultati ale mintii. Cele la care se refera facultatea dorintei sunt bunuri. Cele
la care se refera facultatea cunoasterii sunt frumoase. Prin aceasta definitie, Toma distinge ceea ce
a fost gandit impreuna timp de milenii, frumosul ca specie a binelui. Frumosul este o forma pe
care o contemplam, pe cand binele este finalitatea catre care nazuim.

Toma este cel mai importat ,,estetician” al Evului Mediu matur si pentru faptul ca, plecand

de la Aristotel, adica de la individual, propune o analiza conceptuala a artei si frumosului pornind
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de la obiectul estetic (sensibil). Am putea spune ca perspectiva de analiza a lui Toma aminteste de
investigatiile contemporane din domeniul esteticii analitice*"”.

In termeni estetici, Toma, atunci cdnd vorbeste despre frumos, pleaca de la frumosul
natural, de la felul in care el este actualizat intr-un individual. Pozitionarea mintii sale este
aristotelicd. Ne reamintim ca, pentru Aristotel, individualul, ceea ce existd ca substanta, ca
substrat, este constituit dintr-o materie ,turnatd” intr-o anumita forma. Individualul constituie
punctul de plecare in cunoasterea lucrurilor lumii. Individualul este intotdeauna subiectul logic
intr-o propozitie cognitiva. De pilda, in propozitia ,,tabloul acesta este frumos”, ,,tabloul acesta” —
individualul, cel care configureaza in forma tabloului materialele date, panza, pigmentii, culorile
etc. — este subiectul logic la care se asociaza un predicat universal ,,frumos”. ,,Frumos” este un
predicat universal in sensul ca poate fi predicat nu numai pentru subiectul ,,tabloul acesta”, ci si
pentru ,,sculptura aceasta”, ,,desenul acesta” , ,icoana aceasta”.

Prin urmare, frumosul poate fi predicat despre un subiect sensibil, corporal, ca proprietate
intrinseca a lui. Astfel, Toma contrazice perspectiva neoplatonica, a frumusetii ideale, dominanta
pana la el. Pentru neoplatonici, singura forma de frumos autentic este frumosul inteligibil.
Frumosul sensibil participa la frumosul inteligibil in calitatea lui de copie imperfectd, de umbra.
Or, perspectiva lui Toma este una ,,naturalistd”. Caci atunci cand vorbeste despre frumosul
inteligibil, Toma il gandeste prin analogie cu frumosului sensibil. Mai precis, atat lucrurilor
sensibile cat si lucrurilor inteligibile li se aplica acelasi predicat: ,,frumos”. De pilda, sufletul, ca
un obiect inteligibil, este frumos, dar si o sculpturd, obiect sensibil, este frumoasa. Fiind un
universal, predicatul ,,frumos” se predica atat despre obiectele inteligibile, cat si despre obiectele
sensibile. In ambele cazuri, predicatul ,,frumos” desemneaza o forma esentiala, definitorie.
Indiferent de natura lui, inteligibila sau sensibild, frumosul denumeste esenfa unui obiect: acela
de a placea™®.

Pentru a intelege latura inovativa a viziunii despre frumos a lui Toma trebuie sa avem in
vedere conceptul de forma substantiala. Fara sa intram in dezbaterea nici azi incheiata a

417

raportului dintre existentd si esenfd — conceptele fundamentale ale filosofiei tomiste®'’ — trebuie

415 Vezi, Mary Devereaux, The Philosophical Status of Aesthetics, in http:// www.aestetics-online.org

416 J -M. Robinne, Introduction a la Philosophie thomiste. Notions fondamentales, http://www.salve-regina.com.

47 Esentd — existentd este o pereche de concepte specificd filosofiei scolastice. Toma sustine diferenta reald dintre
esenta si existentd in cadrul lucrurilor sensibile. De pilda, orice lucru se defineste printr-o anumita esentd: omul prin
faptul de a fi rational. Existenta unui lucru este diferitd de esenta sa. Or, in fiinta divind, esenta coincide cu existenta.
Esenta Iui Dumnezeu este chiar existenta lui. O buna reprezentare a rafinamentului conceptual implicat de filosofia
tomistd pe aceastd temd este sintetic tratati in Etienne Gilson, Introducere in filosofia Sfantului Thoma d’Aquino,
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mentionat ci la Toma ideea de esenta se identificd cu ideea de forma substantiald. In opera sa,
Toma foloseste, distingandu-le, toate celelalte acceptii ale formei — forma in sens de contur, de
proportie a partilor ori de aspect exterior — dar accentul este pus pe forma substantiala, pe esenta,
pe forma in sens filosofic. Forma, in inteles filosofic, este modelul, tiparul, arhetipul ori structura
intimd a lucrurilor. Spre deosebire de continut care este ,,materia” unui lucru, forma este ideala,
necorporald. Structura unui lucru nu este materiala, ci ideala.

Rationamentul lui, in aceasta privinta, este destul de simplu: realitatea se organizeaza in
unitdfi organice. Existd structuri ale realitatii sensibile, esente, care sunt forme de organizare, in
care sunt ierarhizate si dispuse lucrurile. Aceste structuri ale realitatii materiale nu sunt la randul
lor materiale, ci spirituale. Prin urmare, lucrurile care compun realitatea sensibild sunt expresii
ale tipurilor, ale esenfelor care exista nematerial si pe care lumea medievala le-a numit realitati
spirituale. Esentele preexistd lucrurilor sensibile pentru cd ele sunt modele, arhetipuri. Cum mai
spuneam, Dumnezeu nu a creat fiecare lucru individual, ci modele, formele acestora.

Toma este un metafizician, un filosof interesat de determinarea realitatii care sta dincolo
de universul naturii sensibile. Cu alte cuvinte, Toma vrea sd determine formele universale,
nepieritoare, care intr-un fel sau altul sunt prezente In substantele sensibile, pieritoare.
Rationamentul lui Toma este convingator si astdzi. Orice lucru sensibil se deosebeste de alt lucru
sensibil prin forma. Dar forma nu este ceva corporal. Forma este un fel de putere, capacitatea de a
tine un obiect 1n identitate cu el insusi. De retinut ca identitatea provine din identitas, un cuvant
compus din pronumele id, care inseamna ,,sine”, si substantivul ens, ,fiintd”. Identitatea este
asadar, ceea ce se manifesta in sine si se manifesta existand. Deci, identitatea este esentd, forma,
Toma, cum mai spuneam, gandeste aristotelic, plecand de la grecescul evios. $i acest verb
desemna ceea ce este inauntru, interiorul sau continutul unui lucru, ceea ce il face sa fie ceea ce
este si nu altceva. In concluzie, forma substantiald tine de ceea ce e induntru, de tot ce este in
identitate cu sine si se manifesta 7n afara, ca existenta.

Am putea intelege mai bine subtilitatile gandirii lui Toma dacd avem in vedere omul.
Forma de om este data de sufletul lui. El se manifestd Tnauntrul omului si 1i confera acestuia
identitate cu sine. Tot astfel, prin analogie, trebuie sa intelegem si forma lucrurilor, un fel de

»suflet” al lor, o ,,putere” care le t{ine in marginile propriei lor firi. Forma este un principiu vital,

Bucuresti, Editura Humanitas, 2002, cap. ,,Problema existentei lui Dumnezeu”, pp. 59-76 si Anthony Kenny, Thoma
d’Aquino Bucuresti, Editura Humanitas, 1988, cap. ,,Fiinta”, pp. 59-105.
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un fel de energie internd, care este ganditd prin analogie cu Dumnezeu, forma substantiala a
lumii.

Dar forma substantiala a lucrurilor nu confera numai identitate lucrurilor, ci si ratiunea lor
de a fi, scopul pe care-1 indeplinesc. Fiind creatie divind cu scop, intregul univers medieval era
conceput ca animat. Universul este asemenea unui organism. Fiecare organ al acestuia
indeplineste o anumitd functie, un scop determinat. Intregul existd prin faptul ci partile sale
indeplinesc functii specializate. Lucrurile sunt toate orientate catre Dumnezeu, catre creator,
respectiv catre desavarsire.

In consecinti, forma substantiali conferd nu numai identitate lucrurilor, ci dezviluie
totodatd si scopul pentru care acestea existd. Dumnezeu, prin actul creatiei a stabilit, privitor la
fiecare lucru, atat forma lucrurilor, cat si scopul pe care-l1 au de indeplinit. Planul divin al lumii
poate fi descifrat mai bine dacd coreldm forma substantiala a lucrurilor cu scopul lor. Din acest
punct de vedere, forma oricarui lucru este adaptata la scopul sau. De pilda, omul, prin esenta,
forma sa, prin sufletul sau, este orientat catre bine. Dumnezeu este cauza ultima a omului, spune
Toma, si in aceastd orientare a lui trebuie si-i vedem esenta. In fapt, intreaga lume este orientati
catre Dumnezeu, dar cel mai ,,aproape” de fiinta divind este omul.

Daca aplicam acest mod de a gandi esenta lucrurilor vazute ca forme substantiale la
esteticd, nu ne vom mira de ce Toma este cel mai de seama teoretician al domeniului din intreg
Evul Mediu. Intr-o lume dominata de ierarhia instituitd de cele doua adverbe ontologice Dincolo
versus Aici, In care frumosul autentic era doar frumosul inteligibil, Toma impune ideea ca
lucrurile sensibile poseda o frumusete intrinseca. Lucrurile sensibile sunt frumoase prin ele
insele, prin forma lor. Ele nu primesc frumusetea de undeva din exteriorul lor, ci din esenta lor
launtrica, din ,,sufletul” lor. Pe scurt, unele lucruri sensibile sunt frumoase prin chiar esenta lor.
Or, dacd acestea sunt frumoase prin esenta lor, atunci scopul pe care-1 urméresc tine de propria lor
interioritate, de ceea ce sunt. Prin urmare, frumusetea devine chiar scopul pe care-l indeplinesc
aceste lucruri in lume. Si daca Dumnezeu a creat lucruri care sunt frumoase prin esenta lor, atunci
placerea pe care ne-o procura nu mai trebuie sa fie hulita. Prin urmare, placerea este un bine si nu
un rdu. Dumnezeu Insusi ne-a indemnat sd ne bucuram de plicerea pe care ne-o provoaca
lucrurile frumoase.

Concluziile lui Toma sunt, cum se remarcd, surprinzatoare. Dacd 1n lumea filosofiei

grecesti, formele, 1n sens aristotelic, erau invocate in contexte ontologice (ca proprietati generale
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ale lucrurilor) si gnoseologice (legate de mecanismele formale de cunoastere), in Evul Mediu,
Toma propune un inteles estetic formelor artistotelice.

Formele substantiale gandite estetic — inovatia conceptuala capitald a lui Toma — au indus
idei In contradictiei cu viziune tradifionald asupra raportului dintre artd si frumos. Pe de alta
parte, frumosul poate fi predicat despre lucrurile sensibile. Lucrurile sunt frumoase prin esenta
lor, prin forma lor. Forma frumoasa este un principiu in sine si coaguleaza in jurul ei toate
celelalte proprietati ale lucrurilor. Pe de altd parte, Toma considerd ca este legitima asocierea
dintre frumos si placere. Din moment ce exista lucruri care sunt create pentru a ne face placere,
atunci placerea nu este un rau. Cu astfel de idei, Toma se desparte de universul reprezentarilor
medievale si se apropie de lumea Renasterii.

Cum aratd si Umberto Eco*®, Toma face un pas hotaritor citre Renastere intrucat
legitimeaza folosirea ratiunii ca instrument de cunoastere, atunci cand este vorba despre universul
faptelor sensibile. Cu toate ca ratiunea este supusd credintei, ea isi exercitd puterile in mod
autonom pentru a Intelege lumea faptelor vizibile si, totodata, lumea faptelor omului. Ratiunea
apeleaza la mijloacele ei ,,modeste”, la facultatea criticd de judecare si la rationament. Prin
urmare, alegoria si simbolul rdman privilegiate in a intelege lumea de Dincolo. Pentru intelegerea
lumii de Aici, ratiunea este suficientd. Renasterea nu va face decat un mic pas 1nainte, atunci cand
va desparti discursul teologic de cel stiintific. Abia atunci se vor fi creat premisele unificarii ideii
de arta cu ideea de frumos.

Importanta ideilor estetice ale lui Toma trec dincolo de interesul pur filosofic. Aceste idei
pe care trebuie sa le incadram, cum spuneam, in curentul ideatic specific scolasticii, vor influenta

practicile artistice legate de ceea ce numim astazi stilul gotic.

V. Conditia artei si artistului in lumea medievali. Reprezentiri teoretice.
1. Artele liberale - precizari terminologice si conceptuale
Modul in care a fost reprezentata fteoretic arta in lumea Evului Mediu crestin este

49 Romanii

influentata, in buna masura, de conceptiile specifice Antichitatii elenistice si romane
au tradus grecescul téchné cu termenul de ars, ,,indemanare”, operatie care a implicat, in ordine

semantica, atat o pierdere, cat si un castig. Pe de o parte, prin traducere s-au pierdut o parte dintre

48 Umberto Eco, Arta §i frumosul in estetica medievald, ed. cit., cap. ,,Thoma d’Aquino si lichidarea universului
alegoric”, pp. 91-96.
4Vezi Henri-Irénée Marrou, Patristici si umanism, Bucuresti, Editura Meridiane, 1996, cap. ,,Artele liberale in

=9

antichitatea clasica”, pp. 25-50.
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sensurile conferite de limba elind si de multiplele si subtilele dezbateri filosofice. Pe de alta parte,
actul traducerii lui téchné cu ars a insemnat conferirea de noi sensuri rezultate din mentalitatea

40 Cu toate acestea, sensurile dominante ale lui téchné s-au

romand orientatd pragmatic
conservat in cuvantul ars chiar si atunci cand el a fost asociat cu epitetul /iberale. Simplu spus,
ideea de arte liberale care a dominat atdt lumea romand, cat si cea crestind pand tarziu in
Renastere sunt de provenienta greceasca.

Atitudinea depreciativda a vechilor greci fatd de munca fizica, de efortul ce implica
consum de energie musculard a constituit, cum stim, un criteriu de tipologizare a artelor. Astfel,
acestia distingeau intre artele libere si artele servile. Cele care nu implicau truda, efort fizic, erau
libere. Muzica, de pilda si, mai tarziu, pictura au fost considerate de unii ca fiind arte libere.
Arhitectura si sculptura erau considerate arte servile. Si Platon si Aristotel Impartaseau acest mod
de a vedea lucrurile.

Stoicii greci, si pe urmele lor, cei romani, imparteau artele in vulgares (comune), in
categoria carora intrau toate Tndemanarile ce implicau efort fizic, si liberales, cele care erau rodul
activitatii intelectului, gandirii. ,,Posidonius zice cd sunt patru feluri de arte: artele vulgare si
josnice, artele de agrement, cele educative si cele liberale. Artele vulgare sunt meseriile manuale
care au ca scop usurarea traiului; la acestea nu gasesti nici umbra de demnitate sau de frumusete.
Arte de agrement sunt acelea care au ca scop desfatarea ochilor si urechilor. Artele educative sunt
acelea care au ceva asemanator cu artele liberale propriu-zise... Liberale insa, sau ca sd ma
exprim mai bine, libere, nu sunt decét artele al caror scop este virtutea.”**!

Celebrul medic roman de origine greacd Galenus a asociat acestei tipologii a artei

distinctia dintre artele mestesuguri si artele intelectuale. In categoria artelor intelectuale includea

urmatoarele preocupadri stiintifice: retorica, geometria aritmetica, dialectica, astronomia,

0 Romanii erau un popor care au cultivat ratiunea practicd, adicd rafiunea strans legatd de actiunea strict
reglementatd. Spre deosebire de lumea greacd, a diferentelor de la cetate la cetate, lumea romana era o socictatea
contractualistd. Totul era reglementat. Actiunea Inseamna o dezvoltare si reglementare a comportamentului exterior
culturii latine catre ceea ce poate fi reglementat, catre drept, justitie, civism §i morald. Omul roman era un om
pragmatic si ritualist. Religia ilustreaza din plin aceastd orientare. Nici o urma de mistica. Accentul cadea pe
elementele sociale al religiei, pe reglementarea si comportamentul cerut de organizarea cultelor. Functiile religiei
erau integrative: sociale si politice. Asa se explica de ce timp de secole a dominat cultul imparatului, un cult care nu
avea nimic esoteric in el. Omul roman a cultivat o artd asemeni lui. Domeniul in care au excelat a fost arhitectura si
in care, tehnic vorbind, i-au intrecut pe greci. Nu intdmplator cea mai evoluatd arta este teatrul, iar dintre stiinte
retorica, ce beneficia de tratate care furnizau reguli si tehnici ale elocintei pentru ca romanii preferau sa vada cu ochii
lor desfasurarea fictiunii, $i nu sa si-o imagineze in urma lecturii unor opere literare.” (Cf. Eugen Cezek, Istoria
Romei, Bucuresti, Editura Paideia, p. 84)

21 Seneca, Scrisori catre Luciliu, Bucuresti, Editura Stiintifica, 1967, apud Wladyslaw Tatarkiewicz, Istoria esteticii,
vol. I, ed cit., p. 295.
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gramatica si muzica. Aceste arte intelectuale erau considerate ca fiind fundamentale in educatie,
indiferent de ,,specializarea” aleasa ulterior. Constatdim ca artele vizuale nu sunt considerate
intelectuale, ci arte ale mestesugului.

Pentru lumea greceascd clasicd, dar mai ales elenisticd, artele liberale erau considerate
enkyklios paideia, un fel de ,,tur de orizont” intelectual formativ in lumea stiintelor. Omul liber,
cetateanul, filosoful trebuie sd cerceteze propedeutic aceste discipline. Mai precis, inainte de a
intreprinde studiile filosofice obligatorii in formatia intelectuald, omul liber trebuia sa parcurga
mai Intdi domeniul artelor liberale care confereau o educatie enciclopedicd. Sugestiile
etimologice sunt limuritoare. In greceste kyklos insemna ,.cerc”, deci avem de-a face cu o
educatie in cerc — parcurgerea tuturor disciplinelor prinse in sistemul unic al cunoasterii. Dupa
parcurgerea acestui ciclu formativ de ,,arte ciclice”, in ,,cerc”, mintea era capabila, gandeau
anticii, sd opereze cu abstractii filosofice si realitati inteligibile.

Artele liberale sunt libere pentru faptul cé ele nu vizau nici un interes particular, material.
Acestea sunt libere de constrangerile vietii materiale si, cum spunea Posidonius, scopul cultivarii
lor este atingerea virtutii. Prin urmare, artele liberale nu se refera la artd n sensul in care gandim
noi lucrurile, ci la Invatdmant, la formarea intelectuald. Prin artele liberale se urmarea atingerea
unui ideal intelectual, o anumitd modelare a mintii si nu o educatie artistica in sensul in care noi
gandim astazi arta.

Aceste intelesuri ale artei si distinctiile aferente ei au patruns in cultura Evului Mediu prin
Augustin care, Tnainte de convertire, le-a teoretizat si le-a conceput in acord cu traditia: artele
liberale sunt propedeutice, ele pregitesc mintea si sufletul tAnarului inainte de a studia filosofia*?.

Sapientia desemna cu un cuvant intreaga cultura si invatatura de la sfarsitul Antichitatii
latine si inceputul Evului Mediu. Cautarea intelepciunii era consideratd drept cea mai Tnalta
forma de viata din cate poate sd aleaga sufletul omenesc. Dobandirea intelepciunii era considerata
cea mai inalta virtute, iar artele liberale pregiateau Implinirea acestui ideal. Prin urmare, studium
sapientiae, studiul filosofiei (intelepciunii) era idealul formativ pe care il propunea Augustin
inainte de convertire.

Dupa convertirea sa la crestinism, adicd dupd redefinirea idealului de umanitate —
substituirea idealului cautarii intelepciunii cu cel al dobandirii mantuirii — Augustin redefineste

pozitia artelor liberale Tn constiinta crestind. Astfel, cu unele rectificari, Augustin pastreaza

422 Marrou Henri Irénée, Sfdantul Augustin si sfdarsitul culturii antice, Editura Humanitas, Bucuresti, 1997, cap. 111, pp.
181-199.
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disciplinele care compuneau artele liberale, dar le ,,converteste” la crestinism. Cultura crestind,
studiul Bibliei, intelegerea rationala a tainelor credintei, cultivarea iubirii, a umilintei si a tuturor
valorilor crestine sunt recomandate acum de Augustin in lucrarea De docta christiana. Deci
invatatura crestind este primordiald prin raportare la invatatura lumeascad. Stiinta si cultura
crestind care aprofundeaza datele revelatiei este singura culturd legitimad. Ea subordoneaza
intereselor ei toate celelalte domenii ale invatarii — pe unele le elimind ca fiind nocive, iar pe
altele le ,,crestinecaza”.

Am insistat asupra acestui Inteles al artei pentru ca in Evul Mediu distinctia dintre artele
liberale si artele vulgare, numite si mecanice*”, este fundamentald pentru intelegerea
Weltanschauung-ului formativ crestin. Structura acestuia este fixatd in istoria crestinismului
apusean, urmand sugestiile lui Augustin, apoi cele ale lui Boethius, filosoful care grupeaza cele
sapte arte liberale in doud cicluri de instruire. Primul ciclu este numit trivium (cele trei cai) si
cuprindea grupul de discipline literar-filosofice: gramatica, retorica, dialectica. Urma cel de-al
doilea ciclu, quadrivium (cele patru cai), constituit din discipline matematice: aritmetica,
geometria, astronomia si muzica (stiinta raporturilor matematice dintre sunete). Artele liberale
devin discipline formative obligatorii odata cu reforma invatamantului initiata de Carol cel Mare
prin Alcuin din York si sunt cultivate, cu mici schimbari, si in Renagtere. Trebuie subliniat ca si in
Evul Mediu artele liberale erau propedeutice ca si in Antichitate. Numai ca ele erau propedeutice
la studiul teologiei, dreptului si medicinii, domenii care se studiau in universitatile medievale,

cum am spune noi astdzi, in Invatdmantul superior.

2. Conditia artelor vizuale in Evul Mediu
In Evul Mediu prin termenul ars, fara alt calificativ, se intelegea exclusiv domeniul artei

de gen superior, artele liberale, disciplinele stiinfifice ale vremii si nu domeniile creatiei artistice

42 Expresia ,,arte mecanice” ilustreazd foarte bine mentalitatea religioasd medievald. Cuvantul ,,mecanic” este un
derivat de la moechor, care inseamnd ,adulter, actiunea de a savarsi adulterul”. Prin urmare, este o actiune
condamnabila, intrucat ea incalca Decalogul si una dintre cele sapte taine: cisatoria. In casatorie, sufletele unite pe
pamant sunt unite si In ceruri. De aici si interdictia crestind a divortului. Cel care se indeletniceste cu mestesugurile,
cu orice forma de activitate manuald, savarseste un fel de adulter, pentru cd menirea omului este sd se ocupe
primordial cu lucrurile spirituale si nu cu cele materiale. Or, indreptarea intelectului cétre activitatea materiala este
similard unui adulter. in loc ca el sa fie indreptat catre propria cauza, catre cultivarea credintei si a virtutilor crestine,
intelectul ,tradeaza”. El se indreapta catre lucrurile materiale. Intelectul se comportd adulterin. Spre deosebire de
artele mecanice, artele liberale sunt libere pentru ci intelectul se bucura de libertate. In artele mecanice, adulterine,
intelectul isi imprumuta in actiunea sa lucruri exterioare lui, substante materiale, vulgare, In vreme ce in artele
liberale intelectul actioneaza prin sine. El isi pastreaza nobletea si fidelitatea fata de sine si nu ,,tradeaza” ca in cazul
artelor mecanice.
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asa cum le considerim noi astizi. iIn mod normal, ne-am astepta, prin raportare la principiul
tertului exclus, ca toate celelalte activitati ce implicau talent si indeméanare, inclusiv
mestesugurile de toate felurile, sa fie prezente in diversele tabele la capitolul arte vulgare sau
mecanice. Ei bine, nu este asa. Contrar inclinatiei mintii omului medieval de a respecta legile
logice ale gandirii chiar §i atunci cand se plasa in domeniul tainic al credintei, de regula artele
vizuale, 1n intelesul de astazi, nu puteau fi incadrate cu certitudine. Existda o fluctuatie evidenta
de-a lungul istoriei. Astfel, artele vizuale erau plasate cand la capitolul arte liberale, cand in
tabelul artelor vulgare. Au existat situatii in care aceste arte nu figurau in nici o listd ca si cum ar
fi fost inexistente.

Cum se explica acest fapt contradictoriu? Desigur, invocand polaritatea Weltanschauung-
ului crestin, imposibilitatea reconcilierii depline a realitatilor pe care le desemnau cele doua
adverbe Dincolo versus Aici.

Artele liberale erau libere, pentru a-l cita din nou pe Posidonius, pentru cd ele vizau
cultivarea virtutilor, pregatirea necesara pentru a dobandi invatatura crestina predatd oral. Este
surprinzator pentru noi, cei care identificam cultura cu cuvantul scris, sa aflam ca in intregul Ev

424 Nu trebuie si uitdim un

Mediu invatamantul era oral, ca existau invatati care nu stiau sa scrie
fapt elementar. Cultura medievald este o culturd a manuscriselor si nu a cartii. Lectura acestor
manuscrise nu se realiza in tacere, ci cu glas tare, fapt care conducea la formarea unei sinestezii,
adica la o interactiune intre vizual si auditiv, pierdutd odata cu inventarea tiparului in Renastere.
Preeminenta culturii orale, auditive, pentru majoritatea covarsitoare a oamenilor §i a integralitatii
vizual-auditiv pentru patura culta, reprezintd una dintre caracteristicile majore ale sensibilitatii
artistice ale omului medieval.

Modelarea mintii omului medieval era diferitd de a omului modern si pentru faptul ca

l 425

oralul, auditivul **si, asociat acestuia, unitatea sinestezicda auz-vdz detin un rol dominant. In

424 Oricit de onorate erau cartile, scrierile nu detineau decat un rol secundar, rolul de prim-plan era acordat
cuvantului rostit. Omul medieval se instruia ascultind. Incheierea unei intelegeri intre doud parti nu era marcata
printr-o semnaturd pusd pe un act scris, ci de angajamentul verbal luat in fata unor martori. Un examen la
universitate, care conferea un titlu sau un drept, nu era o teza scrisa, ci discutie, o dezbatere publica... Predica tinea
un rol extrem de important In lumea medievald, — si era tinutd peste tot, in biserici, in piete, la balciuri sau la
raspantia drumurilor. O predica actiona considerabil asupra multimii; putea mobiliza numaidecit o cruciada, putea sa
propage o erezie, putea sa dezlantuie o rascoald.” (Cf. Ovidiu Drimba, Istoria culturii si civilizatiei, vol. VI,
Bucuresti, Editura Vestala, pp. 155-156)

423 Prin raportare la celelalte simturi, auzul este privilegiat. Biblia este cuvantul lui Dumnezeu. Apostolul Pavel spune
textual: ,,Credinta vine prin auz, iar auzul din cuvantul lui Dumnezeu” (Romani 10, 17). Cunoscutul episod cu Toma
necredinciosul subliniaza primordialitatea credintei fatd de vaz. ,,Pentru ca m-ai vazut, Tomo, ai crezut, fericiti cei
care nu au vazut si au crezut” (Ioan 20,29). Cum se stie, lisus Hristos nu a scris nimic. Prin cuvantul sau, El s-a
adresat tuturor oamenilor si le-a transmis mesajul esential: omul poate dobandi mantuirea numai prin credinta. Toata
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modelarea mintii omului modern un loc fundamental 1-a avut tiparul. In schimb, modelarea mintii
omului medieval s-a realizat sinestezic, oral, prin cuvantul rostit, §i prin imagine. Revenind,
pentru a ilustra sinestezia auz-vaz si asocierea simbolurilor dobandite separat, dar percepute ca un
tot, vom face apel la manuscrisele anluminate ,,sursa majord a iconografiei crestine in Evul
Mediu**®. Cum se stie, incd din Antichitate, utilizarea pergamentului a permis aparitia ,,cartii”
legate. Codex-urile, cartea legata, obfinutd prin asamblarea mai multor ,,caiete” din piele, erau
imbracate in placi de fildes sau metal pretios, ilustrate cu numeroase viniete inserate in text care
transpuneau vizual cele mai mici detalii ale scriiturii. Astfel, existau manuscrise anluminate in
care numai pentru Geneza, prima carte a Bibiliei, erau peste 300 de ilustratii. Citirea cu glas tare
concomitent cu vizualizarea imaginilor crea in sufletul lectorului stari de inaltd elevatie spirituala.
Treptat, imaginea devine o afirmare a dogmei sau un comentariu teologic la fel de important ca si
textul scris.

Prin urmare, cu toate ca artele vizuale impartagseau oarecum acelasi scop cu artele liberale,
anume tot o dobandire a virtutii, dar prin mijlocirea educativa a imaginilor, ele nu au fost
acceptate in corpusul acestora din cel putin trei motive. In primul rdnd, pentru ci producerea
imaginilor implica o activitate de indemanare fizicd, anumite miscari ce apropiau aceste arte de
mestesugurile vulgare, mecanice. Apoi, pentru faptul ca artele vizuale nu operau cu abstractii. Ele
fiind legate de ceea ce este material si figurativ, de o forma corporald, nu puteau fi trecute in
randul artelor vizuale, care erau prin excelentd arte intelective. In sfarsit, studiul artelor liberale
era legat de mantuire. Artele liberale il pregateau pe crestin sd se inalte la ceruri. Or, Parintii
Bisericii, deopotriva greci si latini, au detectat inclinatia naturald a artistilor de a produce opere
urmarind frumusetea aspectului exterior, forma si ornamentul. Statuile erau atit de frumoase Incat
oamenii au ajuns sa le adore, spune un istoric antic. Inclinatia naturala spre idolatrie a oamenilor

a fost consemnati de mai multe ori in Biblie*”’

, ceea ce i-a determinat pe Sfintii Parinti sa nu
includa pictura si sculptura printre artele liberale. Prin urmare, artele vizuale nu puteau avea
statutul de arte liberale pentru cd prin frumusetea lor produc desfatare, placere, ceea ce il

indeparteaza pe credincios de valorile morale.

cultura pagana devine astfel inutild. Mai mult chiar ea este o raticire, o amagire. In Biblie exista doar o referinta la
filosofie, sinteza intelepciuni pagane, si aceasta este negativa. Luati aminte ca nu cumva, cineva sa faca din voi cu
filosofia o prada, prin desarta intelepciune care vine dupa traditie cu stihiile lumii si nu cu Hristos (Apostolul Pavel,
Epistola catre Coloseni, 2. 8). Dar cuvantul este mijlocit de vedere. Dumnezeu a vorbit oamenilor prin lisus intrupat.
Isus s-a aratat apostolilor, iar la faptele sale au fost vizibile. Prin urmare, chiar credinta de Intemeiaza pe auz si vaz.
426 Cf. Istoria vizuald a artei, ed. cit., p. 130.

47 Vezi, lesirea, 32, 4-8.
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Caracterul acesta ambiguu al artelor vizuale proveneau din faptul ca ele se situeaza in
interval, in spatiul dintre cel doud lumi decupate de adverbele Dincolo versus Aici. Ele aparfin
deopotriva, 1n acelasi timp si sub acelasi raport, atat lumii de Dincolo, cat si lumii de Aici. Fiind
abilitate si cunoastere, artele vizuale erau asemadndtoare artelor liberale, adicd posedau
universalitate. In dublu sens. In primul rand, ele sunt un semn, un substitut, al lumii de Dincolo, a
lumii inteligibile. Apoi, artele vizuale produc mesaj universal, accesibil oricui. Imaginea este
universala. Toti oamenii inteleg, fara pregatire, natural si instantaneu mesajul artelor vizuale. Pe
de alta parte, arta apartine lumii de A4ici. $i tot in dublu sens. Ea este, in primul rand, legata de
corporal, de frumosul sensibil, de ceea ce este materie. Pe de altd parte, artele vizuale sunt copii,
mimesis-uri, ale lumii de Aici.

Suspiciunile legate de artele vizuale au fost exprimate de Augustin intr-un mod plastic:
imaginile il leaga pe om de obiecte si il departeaza de creator. Cu toate aceste reticente, biserica
nu numai ca a tolerat (ceea ce in fond nu poate fi interzis) prezenta imaginilor, a formelor
frumoase 1n viata cotidiand a omului, dar a trasat si canoane ale artei.

Statutul artei este surprins de Tatarkiewicz in cuvinte demne de retinut: ,,Arta trebuia sa-i
prezinte pe sfinti, ca modele de imitat pentru oameni, i evenimente de seama ca marturii ale
harului si minunii Domnului. Din acest motiv, arta a dobandit caracteristici pe care nu le avusese
in Antichitate. Deoarece avea de infatisat pilde de bunatate si de atestat adevarul, ea a devenit
ilustrativa si didactica. Trebuie nu numai sa infatiseze adevarul, ci si sa-1 propovaduiasca si sa-1
propage; astfel functiile ei nu mai erau doar cognitive, ci si educative.”***

Prin urmare, zamislirea si aprecierea operei de artd in Evul Mediu era subordonata
credintei. Arta, cum aratd si Toma, era asociata cunoasterii $i nu placerii, satisfactiei estetice,
artistice. Pentru omul medieval imaginea finea loc de cuvant rostit. Imaginea este in acest inteles
cuvantul intrupat. Dumnezeu este Cuvantul, iar prin intruparea sa in lisus Hristos, acesta devine
imagine. Dumnezeu s-a aratat prin Fiul sub chip simbolic, dar si omenesc. Cum mai spuneam,
cuvantul rostit §i imaginea devin Tmpreund alegorie, alcdtuiesc un imperiu alegoric plin de
paradoxuri logice despre care vorbesc toti cercetatorii Evului Mediu.

Simplu spus, paradoxurile culturii si artei crestine medievale aici isi au sorgintea, in
epifanie, in aritarea lui Dumnezeu, in Intruparea lui Dumnezeu in realitti care nu sunt in mod

nemijlocit EL (logos, cuvant rostit si imagine), fapt exprimat de Bernardino din Siena (1380

428 Wladyslaw Tatarkiewicz, Istoria esteticii, vol. 11, ed cit., p. 33.
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1444) in cuvinte memorabile: ,,Creatorul in fapturd, ne-inchipuitul in chip, nerostitul in spunere,
neexplicatul in vorba, nevazutul in viziune.”

Spre deosebire de Antichitate unde artistii nu tineau cont in nici un fel de opiniile
filosofilor — recomandarile lui Platon in materie de artd nu au fost luate in serios de practicienii
artei, ci doar de teoreticieni — in Evul Mediu exercitarea artei era sub controlul bisericii*?.

Arta medievala ilustreaza consecventa cu sine a omului medieval. Suprema aventurd a
omului este una de natura spirituald, intdlnirea cu Dumnezeu, iar arta poate doar mijloci aceasta
intalnire. Arta este deci mijloc, si nu scop. Abia Renasterea ii schimba statutul artei. Din mijloc in
atingerea unor scopuri de naturd spirituald, ea este transformata in scop in sine. Menirea artei este
sd placd, sa produca bucurie de a trai. Pe scurt, arta indeplineste o functie hedonica si in aceasta
functie consta si scopul ei. In schimb, pentru omul medieval, cine intirzie in lumea plicerii, a
esteticului sensibil, riscad sa rateze mantuirea. Arta nu conduce la mantuire, nu are functie
soteriologica. Din cauza aceasta nu se afla in prim-planul vietii. Arta, prin frumusetea ei, te poate
rataci, te departeaza de la virtuti. Nu stralucirea podoabelor trebuie cultivata, ci edificare de sine.
Nu frumosul lumesc se afla in prim-plan, ci frumosul divin. Or, cine si-ar fi permis o deturnare de

la scopul fundamental al vietii pe acest pamant?

3. Estetica artelor vizuale
La Inceputurile crestinismului, viziunea greceasca, pagana, asupra frumosului inteligibil si

a legaturii acestuia cu frumosul sensibil este respinsa ab initio pentru cd fundamentele ei sunt

430

pederastice™. Ne reamintim cd pentru greci contemplarea frumosului in sine prilejuit de dorinta

pentru un trup frumos este un scop al vietii**'

. Cum am remarcat, pentru crestini arta nu poate
indeplini aceste functii. Crestinul pretuieste frumusetea interioara, valorile pasive si proiective —
pacea, supunerea, cumpdtarea, rabdarea, bunatatea, nadejdea etc., si nu frumusetea exterioara

asociata ne varietur cu seductia, slabiciunile trupesti, pe scurt cu placerea carnala.

49 In paranteza fie spus, ideea ca arta se autodetermind estetic nu rezistd la o analiza istorici. Fundamentele artei nu
sunt la randul lor artistice, ci politice, sociale si culturale. Nu programele estetice isi spun ultimul cuvant in
orientarea creatiei artistice, ci cele extra-estetice. Platon a intreprins o critica a artei nu din interiorul ei, deci nu din
unghi estetic, ci din exterior. Critica lui este moral-politica. El aplica un ideal politic asupra artei. Evul Mediu aplica
artei un program spiritual.

9 Vezi Andrei Cornea, Pederastie si homosexualitate la Atena, in vol. Platon. Filosofie si cenzurd, Bucuresti,
Editura Humanitas, 1995, pp. 80-86, si Petru Cretia, Despre iubire (Studiu introductiv la Banchetul), in vol. Studii
filosofice, Bucuresti, Editura Humanitas, 2004, pp. 128-193.

1 Vezi Platon, Banchetul, fr. 211d, ,,Aici este, iubite Socrate, grii strdina din Mantineia, tocmai aici e rostul vietii
noastre. Caci daca viata merita prin ceva s-o trdiascad omul, numai pentru acele meritd, care ajunge sa contemple
frumusetea insasi.”
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Prin urmare, este respins si frumosul sensibil pagan, frumosul legat de obiectele frumoase
ori de diversele forme de manifestare artistica, pentru ca el producea trairi, pasiuni si placeri care-
i perturbau pe oameni de la cultivarea virtutilor. Insa, odata cu trecerea timpului, se instaureazi o
anumita ingaduintd generata de Incercarea erudifilor crestini de a dirija trdirile provocate de arta
catre formele superioare de viata spirituala. Frumosul fizic este, dupa o expresie deseori folosita,
teologie colorata, iar arta aferentd lui reprezinta un mod de a-1 arata pe Dumnezeu prin imagine.
Imaginea, cuvantul intrupat, este, de cele mai mult ori, la concurenta cu cuvantul rostit. Ambele
insd, cuvantul rostit $i imaginea, cum spuneam, au modelat, prin sinergia lor, mintea artistului,
dar si a teoreticianului artei in Evul Mediu.

Statutul teoretic incert al artelor vizuale se reflectd si in faptul ca in intregul Ev Mediu nu
s-a elaborat un tratat specific asa cum Antichitatea a realizat-o, de pilda, prin Aristotel. Cu toate
acestea, pot fi extrase indirect, din doud surse principale, reprezentdrile teoretice asociate artelor
plastice. Pe de o parte, textele filosofice si teologice, cronicile si diversele aprecieri ce au vizat
artele vizuale constituie, desigur, sursa principalda de reconstituire a teoriei artelor vizuale. Pe de
alta parte, realizarile artistice efective ,,trddeaza” o anumita viziune teoretica, o conceptie asupra

artelor vizuale**

. Desigur ca istoria si teoria artei se apleaca asupra teoriei incorporate de realizari
artistice efective prin acte de interpretare a limbajului plastic, a iconografiei sau stilisticii
picturale. Estetica are in vedere mai degraba prima categorie de resurse interpretative.

Interesant de stiut, medievalii atunci cand vorbeau despre frumos o faceau in contextul
operelor produse de artele vizuale. Frumosul era pus, asa cu procedau si grecii, intr-o relatie cu
lumea vizibila. Frumosul sensibil, vizibil, tinea de lumea obiectelor frumoase create de artistii

plastici, fiind extrem de pretuite de omul medieval*>.

42 Vezi Erwin Panofsky, Arhitectura gotica si gdndire scolastica, Bucuresti, Editura Anastasia, 1999, o lucrare

clasicd in teoria artei care analizeazd modul in care scolastica a influentat arhitectura gotica. Panofsky argumenteaza
ca arhitectura gotica, dincolo de alte determinari de ordin practic, este transpunerea arhitecturald a dorintei teologilor
din perioada medie a scolasticii de a sistematiza i armoniza summele sententiare, greoaie si opace, ale ilustrilor
predecesori. Cu alte cuvinte, trecerea de la stilul arhitectural romanic la cel gotic este reproducerea in alt plan a
trecerii de la Petru Lombardus la Toma d’Aquino. Ca si stilul gotic, scolastica se Intemeia pe tradifie. Arta gotica
pastra proportiile traditionale; gandirea scolastica se baza pe concordanta autoritatilor. Apoi, orientarea catre realism
si estomparea elementelor de idealism.

3 Aceastd prefuire poate fi pusi in eviden{d de terminologia esteticd extrem de bogatd. ,,Frumosul vizibil primea
diferite nume... Cel mai adesea era numit pulchritudo, dar se intrebuintau si alte nume ca formositas sau speciositas,
care insemna fiintd corect formatd sau alcdtuire frumoasa. Venustas avea o nuantd speciald si desemna fie
atractivitatea, farmecul, aspectul gratios, fie magnificienta si bogatia aparentei. Decor era inrudit cu decorum decens,
desemnénd ceea ce este adecvat, conform unei norme si, prin urmare, perfect... compositio denumea frumosul pur
formal al constructiilor. (Cf. Wladyslaw Tatarkiewicz, Istoria esteticii, vol. 1, ed cit., p. 223)


http://www.dol.ro/pagina_cautare.php?cautare_avansata=1&sectiune=carte&c_av_autor=Panofsky%20Erwin#cautareavansata
http://www.dol.ro/pagina_cautare.php?cautare_avansata=1&sectiune=carte&c_av_autor=Panofsky%20Erwin#cautareavansata
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Arta medievala este legata intim de biserica. Nu existd cuvinte pentru a sublinia rolul
cultural si civilizational fondator al bisericii in conditiile prabusirii civilizatiei ordsenesti latine. in
lumea occidentala, biserica ramane in fostele orase singura structura administrativa, iar noile
asezdminte incep cu construirea lor. Ea a reusit sd impuna idealul moral legat de mantuirea
sufletului unor popoare care trdiau din cuceriri singerose si prada. Astfel, pe ruinele fostului
Imperiu Roman, episcopii (re)construiesc bazilici, baptiserii sau ospicii. Infiintarea unor scoli
episcopale sau monastice permit salvarea culturii clasice si a limbii latine. Intr-o societate
analfabetd, in care populatia se exprima in dialecte amestecate, biserica si limba latind au avut
singurul rol unificator. Biserica impune inca de timpuriu propria sa conceptie despre artd. Daca
arhitectura se inspird din constructiile civile romane, statuara prea legata de cultele pagane este
interzisa.

In fazele de inceput, modelul teoretic greco-latin a fost imitat in toate chipurile. Ideea de
originalitate si paternitate a ideilor a lipsit cu desdvarsire acestei lumi**. Pe mdsurd ce arta
vizuala crestind se maturizeaza si devine mai rafinatd se produc si primele inovatii conceptuale
importante si, totodatd, sunt alimentate si o serie de dispute teoretice. Contrar opiniei comune ce
considera ca, In materie de creativitate teoretica, Evul Mediu nu a excelat, ,,cultura medievala are
simtul inovatiei, dar se sileste sd o ascunda sub invelisurile repetarii, contrar culturii moderne
care simuleaza inovarea si atunci cand repeta”™*®’.

Au existat, cum spuneam, o serie de controverse teoretice legate de administrarea traditiei
pagane si de mesajul crestin al artei. Punctele de vedere contrare erau exprimate, de regula, de
teologii eruditi care rafinau continuu Invatatura crestind in concordanta cu principiile ce au fundat
intemeierea diverselor ordine religioase. Prin urmare, o buna cunoastere a acestor controverse
implica o precunoastere a principiilor cultivate de ordinele calugaresti care isi disputau intre ele
intaietatea si fidelitatea fatd de credintd. Repetdm Incd o datd! Disputele estetice in Evul Mediu
au fost formulate in limbajul teologiei. Ele s-au consumat in interiorul Weltanschauung-ului
crestin, in universul limbajului teologic si nu intr-un univers conceptual specific numai

esteticii®®.

4 Ibidem, p. 10, ,,Evul Mediu este o epoci a autorilor care se copiau in lant, fari a se cita... intr-o epocd a culturii
manuscrise — cu manuscrise greu accesibile — copierea acestora era unicul mijloc de a face posibila circulatia ideilor.
Nimeni nu se gandea ca aceasta ar constitui o infractiune; trecand din copie in copie, adesea nimeni nu mai stia cui i
revine paternitatea unei formulari si, la urma urmei, se considera ca daca o idee este adevaratd, ea apartine tuturor...
medievalii... gdndeau ca originalitatea este pacatul trufiei...”

5 Umberto Eco, Arta si frumosul in estetica medievald, Bucuresti, Editura Meridiane, 1999, p. 9.

436 Vezi Wladyslaw Tatarkiewicz, Istoria esteticii, vol. 11, ed cit., pp. 225-244.
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Problema estetica fundamentala a artei pe care au dezbatut-o sute de ani eruditii medievali
poate fi rezultatd in intrebarea: Dacd artele vizuale trebuie pretuite numai pentru mesajul lor
crestin, pentru referintele bibice, pe scurt pentru calitatea lor de a fi teologie in culori, sau si
pentru frumusetea sensibild, artistica, prin care transpare mesajul credintei? Cu alte cuvinte: In ce
relatie se afla imaginile care transmit mesajul credintei si idealul mantuirii cu frumosul sensibil,
cu ceea ce produce plicere si incantare?*’

De-a lungul timpului s-au formulat multiple raspunsuri care pot fi grupate, desigur facand
abstractie de nuante, in doud mari grupe.

In prima grupi ii putem plasa pe adeptii esteticii negative: artele vizuale trebuie si
minimizeze prezenfa frumosului sensibil pentru ca acesta se adreseaza simfurilor si stimuleaza
cultivarea valorilor lumesti. In acest caz, arta crestina ar fi deturnati de scopurile ei firesti si ar
cadea In pacatele artelor faurite de pagani. Din cea de-a doua grupa fac parte adeptii esteticii
pozitive, optimiste, care considerau ca mesajul crestin este potentat cu cat operele de artd sunt
mai frumoase. Sufletul crestinului trebuie elevat si pus permanent in situatia sa-si doreascd
mantuirea. Or, aceste trairi pot fi provocate de grandoarea si bogatia casei Domnului, a bisericii,
care sugereaza aici, pe pamant cum va fi, dincolo, Raiul.

Fara sa intrdm in amanunte, trebuie spus ca aceasta problema fundamentala a luat diverse
forme, intre altele, cum mai spuneam, stabilirea unor reguli privind gestionarea trecutului pagan.
Astfel, unii teologi eruditi considerau ca arta pagana, in mod special sculptura, trebuie admirata
pentru frumusetea ei, dar condamnata pentru mesajul ei pagan. Cum arata si Tatarkiewicz, primii
crestini nu au daramat statuile zeilor greci sau romani, dar au asistat cu indiferentd la degradarea
lor. Mai tarziu, unii invatati crestini considerau ca statuile pagane pot fi privite ca opere de arta,
deci au o valoare estetica chiar daca nu au valoare religioasa.

Apoi, o altd controversd legatd de problema fundamentala a esteticii medievale: Cum
trebuie sa fie arhitectura? Simpla sau grandioasa?

Estetica negativa a diferitelor ordine religioase care doreau sa traiasca asa cum au trdit
primii crestini, considerau ca lacasul Domnului nu trebuie sa aiba podoabe. Grandoarea si bogatia
sunt forme ale vanitatii. Prin urmare, simplitatea estetica este recomandata ca fiind in acord cu
actul credintei si nadejdii mantuirii. ,,Picturile frumoase, diferitele sculpturi, toate impodobite cu

aur, hainele alese si scumpe, tapiseriile minunate, lucrate cu mulfime de culori, ferestrele

7 Aceastd formulare medievald ascunde de fapt una dintre cele mai importante teme de reflectie estetica: raportul
intre continutul si forma artei. Este arta doar forma frumoasa?
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impodobite si costisitoare, geamurile colorate cu safir, capele si odajdii tesute cu aur, potirele din
aur batut cu pietre... toate acestea sunt cerute nu din nevoia folosintei lor, ci din pofta ochilor.”**

Dimpotriva, estetica pozitiva, optimistii, sustineau contrariul. De pilda, abatele Suger, cel
care a initiat reforma abatiei si a corului bazilicii Saint-Denis (sec. XII), primul monument de arta
goticd in Europa, 1si justifica astfel optiunile pentru ornament, frumusete si bogatie: ,,Am
impodobit altarul minunat ca opera si bogatie cu un basorelief demn de admiratie pentru forma si
materialul lui... $i deoarece prin tacuta lucrare a vazului nu poate fi usor inteleasa din descrierea
feluritelor materiale intrebuintate: aur, geme si margdritare — imbinate pe intelesul doar al
invatatilor — am facut sa fie explicat prin cuvinte scrise toatd stralucirea placutelor alegorii.
Destatat de podoaba casei Domnului, de infatisarea multicolora a nestematelor, ma simt sustras
grijilor exterioare si purtat de la cele materiale spre cele nemateriale, caci pioasa meditatie ma
indeamnda a zdbovi in contemplarea feluritelor virtuti. Mi se pare cd ma vad pe mine insumi
agezat pe o strdind intindere care nu era nici pe de-a intregul In intinarea lumii, nici cu totul in
puritatea cerului si ca, prin indurarea lui Dumnezeu, ma puteam indlta in mod analogic din acea
lume inferioard catre acea superioard.”*’

In ciuda dezbaterilor si a varietatii punctelor de vedere, forta esteticii medievale a constat
in caracterul ei colectiv. Ceea ce s-a intamplat in Evul Mediu este, prin analogie, similar cu
comportamentul intelectual al savantilor care lucreazi in paradigma stiintelor mature. in ciuda
diversitatii punctelor de vedere, a varietatii etc. exista un acord unanim in privinfa fundamentelor.
Nimeni nu mai chestioneaza astazi, in lumea fizicii de pilda, daca principiul inertiei este valid ori
dacd legea a doua a termodinamicii nu este cumva falsa. Ca si in lumea stiintei actuale, unde
progresul este colectiv, tot astfel si in lumea medievald, invéfatii crestini au lucrat in mod
constant pe baza acelorasi postulate si cu aceleasi intentii si scopuri. Sute de Invatati, generatie
dupa generatie, au rafinat postulatele crestine si au realizat un sistem uniform de gandire si
sensibilitate si, ca un corolar, un acord intre elitele intelectuale pe care nici o epoca nu l-a mai
cunoscut. Impresia de monotonie vine din acest acord formidabil. Lumea medievala este
monotond nu pentru cd este prin sine monotond, ci pentru faptul cd noi am pierdut simtul
detaliului si a al subtilitatii. Noi nu mai avem acces la rafinamentele artei si esteticii pentru ca ne

raportam altfel la timp. Timpul pentru lumea medievala se scurgea uniform. El incepea odata cu

48 pierre Abélard, Epistola a opta catre Heloisa, apud, Wladyslaw Tatarkiewicz, Istoria esteticii, vol. I, ed cit. p.
250.

49 Abatele Suger, Frumusetea inaltd cugetul catre sfera imateriald, apud, Wladyslaw Tatarkiewicz, Istoria esteticii,
vol. II, ed cit. p. 252.
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creatia si sfarsea la Judecata de Apoi. Omul nu se grabea. Era bine agezat in timp. Omul medieval
avea simtul eternitafii Tnscris in mintea si sensibilitatea lui si nu era interesat de economia de timp
pe care noi vrem s-o facem. In consecintd, diversitatea esteticii si practicii artistice medievale
implicd o unitate stilisticd si modelare unicd a mintii. Acest element de unitate in diversitate a
esteticii crestine poate fi pus n evidenta prin cateva scurte consideratii asupra celor doud stiluri
artistice caracteristice Evului Mediu matur: romanic si gotic.

Atat stilul romanic (secolele XI-XII), cat si stilul gotic (sec. XIII-XIV), ilustreaza
specificul esteticii crestine, unitatea si diversitatea ei, sensul si scopul vietii formulat in cadrele
mentale ale Weltanschauung-ului crestin.

Astfel, arta vizuala din perioada Evului Mediu matur, in acord cu Weltanschauung-ul
crestin a aspirat la proportii supraumane, supraterestre. Dimensiunile umane si normele naturale
sunt parasite sau adaptate principiilor esteticii teologice. Aceasta este, in fond, principala trasatura
a artei medievale. Omul si natura nu mai sunt teme de inspiratie majora in arta, ci fiinfa divina si
lumea aferenta ei.

In raport cu aceastd fundamentald sursa de inspiratie arta crestind a pornit de la trei directii
estetice complementare: a) directia iconoclasta, cea care sustine, invocand interdictiile biblice, ca
Dumnezeu nu poate fi reprezentat in nici un fel. Aceastd directie caracteristicd crestinismului
timpuriu a fost responsabila, cum am vazut, de razboiul icoanelor; b) Dumnezeu poate fi
reprezentat doar simbolic, prin semnele care trimit catre realitatea lui supranaturald. Aceasta
directie este caracteristica tuturor perioadelor crestinismului si totodata, caracteristica de baza a
artei Evului Mediu*"; ¢) Dumnezeu poate fi reprezentat prin operele sale, prin formele creatiei
sale. Aceasta directie incepe sa fie cultivatd in perioada Evului Mediu matur si tarziu si este
specifica stilului gotic. Ea a generat o artd realistd crestind, caracterizata prin redari de forme
corporale. ,,Realismul” crestin sintetizeaza in limbajul artistic plastic, unitatea dar si ierarhia celor

<441
a

doua realitati: corporald si spirituala*'. Este vorba, desigur, despre un realism ,,supravegheat” de

#0 Simbolistica spiritualului si transcendentului domind configuratia artelor vizuale. Biserica era trupul lui Hristos.
Ferestrele, permitand intrarea luminii, i simboliza pe Sfintii Parinti; colanele care sustineau cladirea i simboliza pe
episcopi. Bolta bisericilor simboliza cerul. Florile si copacii erau imagini ale faptelor bune ce cresteau din radacinile
virtutii. Candelabrele aminteau de coroana vietii vesnice dobandite in Rai. Vezi Wladyslaw Tatarkiewicz, Istoria
esteticii, vol. 11, ed cit., pp. 210-225.

#11n conformitate cu filosofia timpului, nu se considera ca arta trebuie sa redea lumea reald de dragul ei 1nsasi, ci ca
sd demonstreze ca intelepciunea si puterea Creatorului. Ea nu s-a oprit, asadar, la aparenta tranzitorie, accidentala a
lucrurilor, ci a pus in evidentd trasaturile esentiale, durabile si cele mai apropiate de perfectiune. Artistii romanici
distorsionau fara nici un scrupul figurile umane in scopul de a realiza forme decorative, dupd cum si artistii gotici le
idealizau fara nici un scrupul, ceea ce este, in felul sau, tot o distorsiune. Ei incercau sa insufle corpului omenesc un
mai mare si mai Inalt grad de frumusete (mai cu seama daca era corpul unii sfant), decét se poate vedea in natura...
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canoane. Proportiile naturale au devenit proportii ideale, asadar, simboluri***. Cu toate acestea,
artistii se inspirau copios din formele sensibile, corp omenesc si natura, pe care le luau ca modele
si pe care le prelucrau in conformitate cu cerintele. Corporalitatea devine astfel un semn pentru
ceea ce este in ,,spatele” ei. De aici si pana la realismul Renasterii mai era doar un pas de facut.

Trebuie spus ca estetica teologica specifica crestinismului medieval orienta (ghida) nu
numai creatia artelor vizuale, ci §i1 receptarea operelor plastice. Cu alte cuvinte, avem de-a face si
cu o modelare a mintii receptorului nu numai a creatorului. In fapt, omul medieval in general
avea o sensibilitate fasonatd de credintd si de suprematia scopului final al vietii: dobandirea
mantuirii.

Arhitectura era admirata pentru maretia ei. Catedralele aveau dimensiuni care depdseau cu
mult resursele economice ale unei generatii de oameni. Efortul constructiv perpetuat de la o
generatie la alta, mobilizarea unor resurse precare pentru a finaliza edificii impunatoare in
conditiile unei sdracii aproape generalizate, pot fi intelese numai daca avem o buna reprezentare a
Weltanschauung-ului crestin. Totul este directionat catre lumea de Dincolo, catre dobandirea
mantuirii. Apoi, claritatea si strdlucirea bisericilor gotice, cu ferestrele lor uriase erau de
asemenea admirate. Lumina, simbol al divinitatii si obiect de veneratie mistica, era cu atat mai
pretuitd cu cat vitraliile erau mai bogate si mai rafinate. Maretia, proportia, bogatia si calitatea
rara a materialelor, metalele rare si bijuteriile prelucrate miniatural etc., tot ceea ce amintea
omului medieval de Paradisul promis era extrem de pretuit de lumea medievald*”. Exista, am
putea spune, o uniformitate pronuntatd in exprimarea judecatilor de valoare. Atat in actul creatiei,
cat si 1n cel al receptarii. Acest lucru explica perpetuarea pe distanta de mai bine de o mie de ani a

aceleasi imagini nu numai fata de arta, ci si fatd de artist.

4. Conditia artistului plastic

Corpurile erau facute frumoase prin reliefarea frumusetii sufletului.” (Cf. Wladyslaw Tatarkiewicz, Istoria esteticil,
vol. II, ed cit., p. 214)

#2 De retinut cd acolo unde arta nu adoptd intr-un mod expres mimesius-ul, de altminteri nici nu exista imitatie in
forme pure, orice modificare a proportiilor naturale este un insemn de intentie simbolica. Intr-un sens foarte general,
orice forma de creatie artistica este simbolicd, intrucat opera de artid este simbol (unitate dintre semn, sens si
referintd).

3 Vezi Jean Delumeau, Gradina desfatarilor. O istorie a Paradisului, in mod special capitolul II, ce surprinde
infrigurarea si speranta de nezdruncinat a omului medieval ca cei drepti vor avea parte de inviere, pp. 24-36.
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Conditia artistului plastic in Evul Mediu este similara artelor pe care acesta le ilustreaza:
una paradoxald. Si in acest caz, ca 1n atatea altele, Evul Mediu ni se infatiseazd ca o lume
dominata de contraste***.

Daca in lumea Antichitdtii greco-latine filosoful constituia pivotul si sursa activitatilor
intelectuale, stiintifice, iar idealul de om era identificat cu figura inteleptului, lumea intelectuala a
Evului Mediu este dominata de cdlugar, de preot, de ,,slujitorii Domnului”. Idealul pe care omul

1”3, Intr-o lume dominatd de violente, cruzime si

medieval voia sa-1 atingd era ,sfantu
insecuritate pamanteana, proiectele de viatd angelica, de retragere din lume, de adoptare a unei
vieti penitente care sa sporeasca sansa mantuirii dominau imaginarul medieval. Ei bine, in aceasta
lume de reprezentari specifice Weltanschauung-ului crestin, trebuie sa plasam si conditia reala,
sociald §i reprezentationalda a artistului. Cum spuneam, pozifia sa in lumea medievald este
paradoxala din cauze multiple.

In primul rand, din punct de vedere social si mental, omul medieval isi reprezenta lumea
prin sistemul ierarhiei si obligatiilor ce-i revin. Pentru noi, cei care privim lumea prin sistemul
drepturilor, este dificil sa intelegem ca ideea de ierarhie nu era contestata de nimeni. Motivul este
simplu — in convingerea omului medieval Dumnezeu a aranjat astfel lucrurile pe pamant. In
aceasta opticd, viata omului §i misiunea lui pe pamant corespunde unui plan divin. Chiar daca
omul nu cunostea integral acest plan — Biblia il dezvaluie doar partial si in conformitate cu
intelegerea limitata a omului — de existenta lui nu se indoia nimeni. Planul lumii mundane, lumea
corespunzatore adverbului Aici, corespundea, Intr-un fel sau altul, planului divin, lumii lui
Dincolo.

Incd din secolul al IX, societatea medievala este vizuti ca o piramida stratificata pe trei
etaje ierarhice si valorice. Aceasta ierarhie tripartita ii avea in frunte pe clerici, oratores, deci cei
ce se roagd, urmati de cavaleri, belatores sau cei ce se luptd, pentru ca pe ultimul loc si fie plasati
taranii, negustorii, mestesugarii, artistii, laboratores, cei ce muncesc*’. Membrii fiecarei
categorii 11 priveau pe ceilalfi prin sistemul obligatiilor reciproce. Preotii aveau obligatia sa
acorde asistenta pentru dobandirea mantuirii, cavalerii asigurau paza si securitatea terestra, iar cei

care munceau asigurau hrana, serviciile si celelalte mijloace de supravietuire. Desigur cd aceasta

444 Vezi Umberto Eco, Istoria frumusetii, ed. cit., cap. ,,Lumina, bogitie, saracie”, pp. 105-109.

45 Vezi Giovanni Micoli, Calugdarul, si André Vauchez, Sfantul in vol. Omul medieval, coordonat de Jacques Le
Goff, ed cit., pp. 38-68 si respectiv pp. 288-314.

46 Vezi Nota asupra societdtii tripartite, a ideologiei monarhice §i a reinoirii economice din secolul al IX-lea pand
in secolul al XIl-lea, in Jacques Le Goff, Pentru un alt Ev Mediu, ed. cit., p. 135-142.
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schemad simplifica excesiv realitatea. Existau stratificari in interiorul fiecarei categorii i, desigur,
pozitii de granitd. Oricum, pentru a intelege statutul artistului, este suficient sd avem aceasta
imagine tripartitd. Fie ca privea ,,in sus”, spre ierarhia pamanteasca si, deopotriva, spre cea
divina, fie ca privea ,,in jos”, catre cei care aveau obligatii catre sine, omul medieval gdndea totul
prin sistemul responsabilitatilor.

Din aceastd ierarhie, asadar, face parte artistul, ocupand, cu toate celelalte categorii
sociale producatoare, pozitia cea mai de jos a societatii. Din punct de vedere social, artistul era
asimilat mestesugarului, pentru cd munca sa implica efort manual. Si el este un laboratores.

Reprezentirile asupra artistului plastic, cum spuneam, sunt contradictorii. Intrucat nu
desfasoara exclusiv o muncd conceptuald, mentald, acesta nu se diferentiaza social de
mestesugarul obisnuit. ,.In textele medievale nu gisim nici un termen care si-i desemneze pe cei
numiti astazi ,,artisti”; artifices sunt indeobste numiti artizanii si impreuna cu ei artistii.”**’

Constatam ca cei care produc, artifices (artifex) sunt perceputi la fel cum 1i percepeau
vechii grecii pe demiurgoi. Mestesugarii poseda stiinta regulilor producerii, a capacitatii de a
face, de a produce. ,,Arta nu este expresie, ci constructie, operare in vederea obtinerii unui
rezultat. Constructie a unei nave sau a unei case, a unui ciocan sau a unei miniaturi: artifex este
potcovarul, retorul, poetul, pictorul si cel care tunde oile... ars este un concept foarte cuprinzator,
care se extinde si la ceea ce noi am numi artizanat sau tehnica, iar teoria artei este inainte de toate
o teorie a mestesugului. Artifex produce ceva care serveste la corectarea, completarea sau
prelungirea naturii.”*® Prin urmare, artistii sunt in posesia stiintei si regulilor faptuirii, a
supravietuirii pe pamant. Dar stiinta acestora si regulile de producere cunoscute de artifex nu
sunt capabile sa asigure mantuirea. Prin raportare la artele (stiintele) liberale, intelectuale, artele
mecanice, vulgare, fizice, sunt arte inferioare.

Acest mod curent de reprezentare a pozifiei artistului venea insa in conflict cu imaginea
biblicd a omului inzestrat cu har. Artistul este daruit cu duhul dumnezeiesc al intelepciunii, al
priceperii, al stiintei si-a toatd iscusinta, priceperea de a invata pe altii ca sa stie sa faca tot felul
de lucruri trebuitoare la lacasul cel sfint etc.*” Deci artistul este mai mult decat un mestesugar.
El este posesorul unui dar divin special care il singularizeaza in lumea celorlalti artifex. ,,Noul

element crestin rezidd 1n interpretarea formei si artei ca daruri ale lui Dumnezeu, care le confera

7 Enrico Castelnuovo, Artistul, in vol. Omul medieval, p. 200.
% Umberto Eco, Arta si frumosul in estetica medievald, ed. cit., p. 127.
4 Jesirea, 35:30-35 si 36:1-2.
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artistilor un caracter de divinitate In ceea ce fac si vad. Arta creatorului constd intr-o anumita
stare de spirit, o posedare a unor numere, care, daca se poate spune asa, bat tactul ca un sef de
orchestra, in vederea plasmuirii imaginilor si miscarilor musculare. Artistul vede Tnauntru lumina
aprinsa acolo de Dumnezeu si efectele acestei lumini sunt exteriorizate de catre el, in lemn,
piatrd, corzi sau piele Intinsa. Lumina §i numarul datoritad cdrora lucreaza artistii sunt partea
nemuritoare din ei. Intentia artistului, desi el misca membrele sau lemnul sau piatra, este imobila
in sine si In afara fluxului temporal. Dumnezeu e artistul naturii si artistul omenesc 1i urmeaza
procedarile, ludnd seama la tiparul rasadit in el de intelepciunea eterna, cu singura deosebire ca el
e limitat la conditiile mediului sdu material, pe cdind Dumnezeu omnipotent nu este. Spre
deosebire de Dumnezeu-creatorul, artistul produce prin urmare, corpuri cu corpuri, in
conformitate cu ideea din sufletul siu, in timp de Dumnezeu creeaza forma cu forma.”**°

Pe de alta parte, munca artistului este, prin rezultatele sale, diferita de a mestesugarului
care producea lucruri utile. Cum am remarcat, pe urmele lui Isidor din Sevilla si a lui Toma,
medievalii faceau distinctia dintre frumos si utilitate. Prin urmare, o astfel de distinctie implica si
savarsirea unei deosebiri similare in randurile celor considerati artifex. Artistul plastic este si nu
este 1n acelasi timp artifex. Dacd avem in vedere faptul cd munca lui se baza pe efort fizic, el
trebuia asimilat mestesugarului care produce lucruri utile. Or, artistul plastic produce in acelasi
timp si lucruri frumoase. Imaginile produse de el comunica, prin ele insele si, in acelasi timp,
doud stari pe care un lucru util nu le poseda: o afectare cuceritoare a ,,inimii”, o stare de
incantate, de placere si concomitent, o stare cognitiva, stimularea unei interes de cunoastere. Prin
urmare, opera artistului avea ceva deosebit in ea. Acel ceva era tainic, avand posibilitatea de a
deschide pe loc, fara nici un fel de intermedieri, sufletul omului. Cand era vorba despre icoane,
de pilda, acel ceva necunoscut era numit har, ajutorul divin, din afara omului. Acest ajutor era
permanent invocat, provocat prin rugaciuni si asteptat in stari de penitentd”*'.

Prin urmare, artistul poseda ceva deosebit, el produce nu numai lucruri utile, ci si lucruri
frumoase care Tmpodobesc casa Domnului. Am putea spune ca artistii insisi se considerau pe sine
deosebiti fatd de marea masa a mestesugarilor. De unde si permanentele dispute si conflicte cu

comanditarii operelor plastice consemnate in documentele vremii. Cum se stie, bisericile,

40 Katharine Everett Gilbert si Helmut Kuhn, Istoria esteticii, ed. cit., p. 155.

41 Iconarii, erau cdlugiri care, inainte de a porni la lucru, se pregiteau prin post, rugiciune, spovedanie si
impartasanie; se intampla chiar s fie amestecate culorile cu apa sfintita si cu farame de moaste, ceea ce nu ar fi fost
cu putintd daca icoana nu ar fi avut un caracter sacramental.” (Cf. Frithjof Schuon, Despre unitatea transcendenta a
religiilor, Bucuresti, Editura Humanitas, 1994, p. 87. Vezi integral cap. IV, pp. 87-103, care prezinta relatia dintre
formele artei sacre si simbolurile divine exprimate prin icoane.)
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picturile, sculpturile aveau o semnificatie simbolica imprimata de teologi si nu de artisti. Aici
gasim, de cele mai multe ori, una dintre sursele majore ale permanentelor neintelegeri. Clericii,
nu numai ca voiau ca arta sa fie pusa In slujba mesajului divinitatii. Pretindeau chiar o
reprezentare a lui Dumnezeu, cat si a lumii divine ce gravita In jurul trinitdfii fiintei divine.
Prelatii aveau la indemana Traditia: textele biblice, scrierile Périntilor, iconografia primelor
comunitati crestine. Artistii posedau talentul, imaginatia, secretele bransei din care faceau parte,
pe scurt, stiinta de a produce. Or, in timp ce prelatii aveau la dispozitie limbajul conceptual, pe
care-1 transformau in canon de creatie, artistii erau in posesia secretelor limbajului artei.

Am putea spune cd principala problema a artistului plastic consta in cautarea mijloacelor
de traducere a limbajului conceptual si simbolic al comanditarului in limbajul stiintei sale, in
limbajul imaginilor plastice, artistice. Daca avem in vedere aceastd preocupare majora a
artistului, putem explica din interior mult controversata problema a libertatii de creatie. Opinia
curenta este ca artistul Evului Mediu a trdit intr-un mediu estetic tiranic, intr-o lume care impunea
canoane artistice si, prin urmare, libertatea lui de creatie a fost inexistenta. Faptele par a sustine o
astfel de opinie. Marea majoritate a capodoperelor artei romanice si gotice sunt realizate de
anonimi. Asa sa fie oare?

Daca nu privim lumea medievald din perspectiva prejudecatilor proprii, ci din interiorul
propriei mentalitdtii, din interiorul Weltanschauung-ului crestin, constatam ca artistii, in ciuda
pozitiei lor sociale inferioare, erau stimati si privifi cu invidie pentru talentul si harul lor. Pe de
altd parte, artistul nu-si dorea o libertate despre care nici nu banuia ca ar putea exista. El nu se
concentra pe o creatie care sa-l exprime pe sine. Acest lucru era echivalentul semetiei, cum stim,
un pacat capital, de moarte. Artistul medieval era preocupat sa caute mijloacele pentru a reda mai
bine Biblia in imagini. Problema lui era legata, sa spunem, de stiinfa si cunoasterea mijloacelor.
Care sunt mijloacele pe care le are la indeména artistul pentru a exprima sacralitatea? Nici
Renasterea nu a depasit integral aceastd mentalitate Ca toti ceilal{i oameni care au trdit in
segmentul medieval si artistul era cu ochii indreptati catre vesnicie. Prin urmare, starea de
anonimat este o stare specifica, nici artistul nu doreste sa se lege de lucruri trecatoare.

Prin urmare, pentru a Intelege din interior conditia artistului plastic medieval, trebuie sa
plecam de la ,,axiomele” acestei lumii. Ele sunt recognoscibile in Weltanschauung-ul crestin, mai
precis in exprimarea idealului de viatd si, strans corelat, in modul de reprezentare a idealul

artistic. Respingerea artei senzoriale a grecilor, consideratd nociva, si investirea imaginii cu
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sacralitate a avut un rol modelator asupra sensibilitatii artistice. Trebuie retinut ca sensibilitatea
este totdeauna modelata cultural, in ciuda faptului cd radacinile ei sunt biologice si psihologice.
Cum poti reda cu mijloace concrete, materiale, spiritualul? Aceasta a fost problema artei
medievale. Ea s-a dezvoltat nu prin investigati estetice asupra experientei artistice, deci a unei
teorii izvorate din analiza faptului artistic, nici ca o generalizare a datelor de observatii ale
creatorilor nsisi, deci a teoriile produse in atelier (asa cum s-a realizat in Renastere), ci prin
aplicarea unor canoane teologice la artd. Arta medievald este indrumata de teologie si nu de
estetica. Artistul executa comenzi ale felului in care teologii il gdndeau pe Dumnezeu. Desigur ca
biserica nu a exercitat un control absolut. Pana la urma, biserica este a oamenilor, iar punctul de
vedere uman este prezent in totalitate. Numai ca el este filtrat printr-un ideal artistic. lar acest
ideal este teologic si cuprinde aspiratia fiintei umane catre valorile spirituale, catre trancendent,
catre Dumnezeu. Weltanschauung-ul este cel care orienteaza arta. El se transformd in ideal
artistic.

Revenind, artistul medieval nu se percepea pe sine ca fiind lipsit de libertate chiar daca
regulile exterioare artei, de natura teologica, erau desigur, tiranice. Dimpotriva. Libertatea de a
cauta mijloacele 1i revenea in totalitate, deci si responsabilitatea actelor sale. Imaginile create de
el erau apoi venerate de toti credinciosii. Artistul se considera un privilegiat. Un om ales de
Dumnezeu care poseda un mandat divin exprimat, cum am vazut, explicit, de Biblie. De aceea,
nu trebuie sa vedem in artist un personaj umil si ,,exploatat” de celelalte categorii sociale situate
social si economic deasupra lui*?. Artistul era in cadutarea mijloacelor unei arte care sa-1
predispund pe om la evlavie §i contemplatie. O sarcind dintre cele mai dificile avand in vedere ca
mijloacele lui erau doar corporale.

Cum aratd Enrico Castelnuovo, avem incd o imagine schematica a artistului medieval,
imagine care intra in contradictie cu documentele vremii. Indiferent daca era cleric sau laic,
artistul plastic, mai ales din secolul al XI-lea, incepe treptat sd dobandeasca un prestigiu care nu
mai poate cuprinde categoria umila de /aboratores. Desigur ca ierarhia sociala medievala nu s-a
schimbat si, prin urmare, neexistand alte diviziuni sociale, artistul nu poate evada din tradifia
dati. Insd modul de perceptie al lumii medievale se schimba treptat pe masura ce artistul devine
un personaj indispensabil intr-o societate care il preamarea pe Dumnezeu printr-o extrem de mare

varietate de forme artistice. In Italia, la Pisa si la Modena, inscrisuri extrem de elogioase

2 Vezi Enrico Castelnuovo, Artistul, in vol. cit., pp. 199-205.
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asternute pe zidurile noilor catedrale ii celebreaza pe artistii care lucrau acolo. In Toscana,
mormantul sculptorului a fost incastrat in fatada catedralei. Numeroase nume de sculptori
romanici sunt de asemenea gravate in diverse catedrale din Germania. Importanta artistului
incepe sd creascd pe masura ce in societatea medievalad se dezvolta si infloresc orasele. Acum se
produce o schimbare semnificativd in privinta comenzilor. Apare un nou comitent pe piata.
Biserica, curtea regald si papalitate incep sa fie concurate de un comitent colectiv: conducerea
oraselor. Artistii sunt acum disputati. Se creeaza ierarhii valorice in sanul fiecarei specializari
artistice. Se organizeaza si primele corporatii medievale ale artistilor, breslele, care au avut un rol
fundamental in apararea individualitatii profesionale, a adancirii diviziunii sociale a muncii, in
asigurarea progresului tehnic. Fiecare breasld addpostea anumite secrete de fabricatie care sunt
pazite cu strasnicie si predate dupa complicate ritualuri de initiere care sporeau solidaritatea intre
membrii. Numele strazilor oraselor s-au dat ulterior t{indnd cont tocmai de aceastd dispozitie
geografica a breslelor. Ele s-au transformat treptat in veritabile institutii de invatdmant practic. S-
au stabilit reguli formative stricte si ierarhii precise de valoare. Trecerea de la un stadiu inferior
de cunoastere a artei la un altul superior avea loc prin probe severe care erau trecute public.

Artistul acumuleaza treptat prefuire si notorietate. Nu este egalul social al comanditarului,
dar intotdeauna isi negociaza conditiile muncii sale. Prezenta artistului in viata societatii
medievale devine, mai ales intre secolele XIII-XIV, indispensabild. Incepe si-si afirme orgoliile
si superioritatea care derivau din talentul si cunoasterea sa. Asa se explica de ce artele figurative
incep sa dobandeascd demnitate in ochii savantilor specializati in artele liberale. Din secolul al
XllI-lea, unii artistii sunt considerati doctori, titlu acordat inainte doar savantilor ce se
indeletniceau cu artele liberale. Mai mult chiar, unii artisti sunt innobilati, semn ca avem de-a
face cu un merit cucerit prin forte proprii si cu ceea ce este dobandit prin nastere, fara efort
personal.

La sfarsitul Evului Mediu, in a doua jumatate a secolului al XIV-lea, in anumite orase din
Italia (Florenta este un bun exemplu) artistii plastici devin egali cu maestrii artelor liberale.
Discrimindrile se apropiau de sfarsit. Artele figurative sunt cotate la fel cu artele liberale. Arta
figurativa poseda un caracter intelectual similar artelor liberale. Ele nu sunt activitati exclusiv
mecanice precum mestesugurile. Artele figurative se fundeazd nu pe efort fizic, ci pe
ingeniozitate, pe stiintd si cunoastere. Mai mult chiar, artistii sunt posesori de talent, ceea ce-i

face chiar superiori maestrilor in artele liberale. Petrarca, Dante, Giotto reprezintd doar varful
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aisbergului unei lumi artistice care se autopercepe ca egald cu celelalte categorii sociale. Pozitia
exceptionala a artistului in lume este, asadar, o creatie a Evului Mediu, pe care Renasterea o
rafineaza si o impune definitiv in constiinta europeana.

Lumea medievald a disparut, lasdnd loc unei noi lumi pe care a nascut-o, a crescut-o $i a
maturizat-o in sanul ei, Renastereca. Dar ideile ei estetice nu au murit. ,,Multe dintre ideile
fundamentale elaborate de estetica medievald vor supravietui in secolele urmatoare si pana in
zilele noastre. Le vom gasi reafirmate, deghizate, citate ca recurs la niste autoritafi indiscutabile,

chiar daca vor fi inserate de fapt in alte contexte si vor fi profund modificate.”**

D) Paradigma artei si frumosului in Renastere

1. Renastere si Renasteri. Abordari teoretice complementare

Renasterea exercitd asupra noastra o tot mai mare fascinatie, intrucat aproape toate temele
si ideile culturale ale modernitatii si postmodernitatii par a fi prezente si cultivate in aceastd
epoca. Asa ne putem explica, probabil, permanentul nostru recurs la aceasta perioada enigmatica
din istoria culturii europene care este luatd continuu ca martor si argument pentru multiple
proiecte culturale, stiintifice si artistice actuale.

Daca privim din unghiul istoriei culturii europene, termenul ,,renastere” este un calc dupa
grecescul palingenesia, cuvant ce desemna, in viziunea vechilor filosofi elini, capacitatea partii
nemuritoare a sufletului omului de a se reincarna**. Ideea palingenezei trece in crestinism cu o
semnificatie noud. Renasterea ,,nu vrea sa Insemne neapdrat o reinviere, nici o intoarcere, ci o
reincepere pe baze noi. In special in contextul mistic, renastere si regenerare sunt sinonime. Prin
iertare, purificare (botez sau penitentd) sau chiar prin asceza se incepe o alta viatd, mai buna: se

renaste intru Viatd”*°. Prin urmare, in sens crestin ,,renasterea” are un sens spiritual si se referd

43 Umberto Eco, Arta si frumosul in estetica medievald, ed. cit., p. 160.

44 paternitatea doctrinei reincarnarii ii apartine lui Pitagora care sustinea ca 1si amintea de ultimele sale patru
reincarnari. Forma clasica a acesteia o intalnim in opera lui Platon, in special in dialogurile Menon, fr. 81a, Phaidors,
fr. 70c-72e, Timaios, 42b-c. Cea mai elaboratd forma a doctrinei o gasim in Mitul lui Er, din Republica, fr. 614b-
621b. Platon considera ca sufletul este nemuritor si ca el se separa de corpul omului dupa moarte pentru a renaste,
prin transmigrare, in alte corpuri.

435 paul Faure, Renasterea, traducere si note de Cristina Jinga, prefatd de Victor Rizescu, Bucuresti, Editura Corint,
2002, p. 9.
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atat la o noua viatd pamanteasca condusd in baza valorilor propovaduite de lisus, cat si la
speranta in viafa vesnica dobanditd dupa moarte*®.

Aceste sensuri crestine ale ideii de ,renastere” se pierd atunci cand vorbim despre
Renastere, ca o epoca distinctd, cu trasaturi si particularitdti identitare proprii, pe care o putem
decupa din fluxul continuu al istoriei culturii europene, pe scurt, ca o noud forma de constiinta de
sine colectiva.

In ordine istorica, Giorgio Vasari (1511—-1574) se situeaza printre cei dinti artisti cu
formatie enciclopedica care au folosit termenul de Renastere cu un sens apropiat de cel pe care il
intelegem noi astdzi, in celebra lucrare Viefile celor mai de seama pictori, sculptori si arhitecti
aparuta in anul 1550. Astfel, Vasari aplica cuvantul la rinascita artelor vizuale pentru a desemna
o perioada de trezire a constiintei acelor artisti care produc opere inspirate din natura. ,,Cuvine-se,
dupa parerea mea, ca artistii pictori sd aiba si fatd de pictorul florentin Giotto aceeasi indatorire
pe care o au fatd de naturd, pilda vesnica pentru aceia care — imprumutand de la ea tot ce-i mai
bun si mai frumos — se silesc, fara incetare, s-o imite §i s-o copieze; caci, dupa ce cunostintele cu
privire la pictura si desenul de buna calitate statusera atafia ani ingropate sub calamitatile pe care
le adusesera razboaiele, el singur — desi ndscut printre artisti nelnzestrati — a reinviat arta picturii,
indreptand-o, de pe drumul gresit pe care apucase, si aducand-o, cu ajutorul Domnului, spre
forma care se poate chema buna.”*’

In Franta, ceva mai tarziu si independent de Italia, Bernard de Fontenelle (1657—1757),
prin renaissance des lettres intelege o reinviere a ratiunii i a bunului gust artistic, iar prin Pierre
Bayle (1647-1706) autorul Dictionarului istoric si critic, se fixeaza conceptul de renastere
literara pe care il va adapta iluminismul secolului al XVIII-lea*®.

Termenului Renastere (Renaissance) grafiat cu majusculd a fost generalizat in cultura

europeand abia din secolul al XIX-lea de istoricul francez Jules Michelet (1798—1864), prin

lucrarea La Renaissance (1855) si impus definitiv ca un concept (categorie) de analiza culturala

436 Vezi, loan, 3.3, Convorbirea lui lisus cu Nicodim. loan marturiseste despre Hristos.

457 Giorgio Vasari, Vietile celor mai de seama pictori, sculptori si arhitecti, traducere si note de Stefan Crudu, Editura
Meridiane, Bucuresti, 1962, vol. I, cap. ,,Giotto, pictor, sculptor si arhitect florentin”, p. 214.

48 pierre Bayle este adeptul ideii ca renasterea literara este datorata savantilor greci care s-au refugiat in Occident
dupd cucerirea Constantinopolului cu o serie de opere literare si filosofice despre care Vestul Europei nu avea

cunostintd. Vezi The Pierre Bayle Home Page, Dictionnaire historique et critique (1740), Complete electronic
version of the 1740, Amsterdam edition, in http://www.lett.unipmn.it


http://ro.wikipedia.org/wiki/Jules_Michelet
http://www.lett.unipmn.it/

241

europeand prin lucrarea clasica a istoricului elvetian Jacob Burckhardt (1818-1897), Cultura
Renasterii in Italia, aparutd in 1860*°.

De la lucrarea lui Burckhardt si pand astazi Renasterea a fost privitd din multiple
perspective de interpretare. Bibliografia Tn domeniu este impresionanta si, ca in atatea cazuri pe
care le semnalam, poate fi cu greu parcursd intr-o viatd de om. Existd actualmente si reviste
specializate cum sunt Bibliotheque d’Humanisme et Renaissance, Renaissance Quarterly si
Renaissance Studies, inclusiv cu editii on-line, care publicd cercetdri aplicate §i intens
specializate*®.

Proiectul Europei Unite a produs si produce si azi un mai mare interes pentru studiul
Renasterii, mai ales pe linia descifrarii tainicelor mecanisme ale inovatiei si creatiei. In SUA si
Canada existd, pe langd mari universitati, centre de studii specializate in investigarea
fenomenului Renasterii. ,,Studierea Renasterii este o intreprindere internationald, in aceeasi
masurd ca si Renasterea insasi. Orice bibliografie in limite umane rezonabile este, inevitabil,
selectiva la modul brutal, dar trebuie sa fie cel putin international si interdisciplinara.”**!

In mod paradoxal, odati cu inmultirea lucririlor stiintifice fenomenul Renasterii devine
tot mai enigmatic. Punctele de analiza sunt diverse si nu de putine ori reciproc contradictorii, fapt
care ii determina pe cercetatorii dornici de sinteze sd se limiteze la descrierea si tipologizarea
acestor controverse. De pilda, problematica incadrarii Renasterii in dinamica culturii europene se
afla si astdzi in dezbatere, dupa cum problematica cronologiei nu a produs Inca un punct unanim
de vedere.

Ce realitati desemneaza si care este segmentul, spatial si temporal, de cultura europeana

pe care-l acoperd Renasterea? Diversele raspunsuri pot fi tipologizate in conformitate cu trei

perspective de analiza a Renasterii conturate inca din secolul al XIX-lea*.

49 Vezi Jacob Burckhardt, Cultura Renagterii in Italia, traducere Gh. 1. Ciorogaru, Bucuresti, Editura pentru

Literatura, 1969, vol. I-Il. Burckhardt propune prima analizd complexa asupra Renasterii, conceputd ca un sir de
redesteptari si descoperiri. Titlurile capitolelor lucrdrii sunt sugestive pentru perspectiva sa de analiza: Statul, ca
operd de arta, Dezvoltarea individului, Redesteptarea antichitatii, Descoperirea lumii si a omului, Viata in societate
si reuniunile festive, Moravuri si religie.

40 Vezi indicatiile de lectura in Robert Hole, Renasterea in Italia, traducere de Diana Stanciu, Bucuresti, Editura All,
2004, pp. 171-173.

41 peter Burke, Renasterea europeand. Centre i periferii, traducere de Alina Radu, Iasi, Editura Polirom, 2005, p.
303.

%2 O sintezd a perspectivelor ,.clasice” de analizd a Renasterii poate fi gasitd in lucrarea lui Wallace K. Ferguson,
The Renaissance in historical thought, five centuries of interpretation, Boston-Cambridge, 1948.



http://ro.wikipedia.org/wiki/1860
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http://ro.wikipedia.org/w/index.php?title=Jacob_Burckhardt&action=edit

242

Existd, in primul rand, curentul sau perspectiva continuitatii, cea care subliniaza ideea ca
nu putem vorbi despre o singurd Renastere ca un fenomen de sine statator si cu o identitate
monoliticd, cat mai degraba de o serie de Renasteri succesive petrecute in sanul Evului Mediu.
Renastere carolingiand ori Renasterea ottoniand anuntd, intr-un fel sau altul, fenomenele care se
implinesc in ceea ce se numeste, propriu-zis, Renastere. Ideea de baza a acestei perspective
interpretative este ca fenomenele istorice sunt cauzale si, prin urmare, ceea ce este ulterior in
ordine temporald are o cauza in fenomenele petrecute in trecut. Istoria omului, sustin adeptii
acestui mod de a gandi, are o evolutie organicd. Ceea ce pare a fi fracturd ori suprema noutate
tine, mai degraba, de felul in care noi percepem lucrurile si mai putin de logica lor interna,
intrinseca. Davin Hume observa, de pilda, ca ,,nimeni nu poate sa introduca o schimbare brutala
in felul de a gandi al oamenilor.”*** Ideea de schimbare punctuald si graduald pe un fond de
continuitate neintreruptd 1-a cdlauzit pe si Johan Huizinga care si-a intitulat celebra sa lucrare
despre Inceputurile Renasterii intr-un mod sugestiv: Amurgul Evului Mediu.

Mai mult chiar, accentul pus pe continuitate §i pe apararea traditiei i-a determinat pe unii
autori sa priveasca Renasterea ,,ca o continuitate a Evului Mediu, afirmand cd a existat o
adevarata renastere medievala (C. H. Haskins), cd umanismul a fost o migcare nascutd in Franta
Evului Mediu (E. Faral), sau ca filosofia moderna a luat nastere odata cu filosofia medievala, pe
care ganditorii Renasterii nu fac altceva decat s-o continue (Et. Gilson). Nici intre stiinta
scolastica si cea a Renasterii n-a existat o fractura, ci doar o continuitate — afirma istorici ai
stiintei de talia unor L. Thorndike sau G. Santon”***. Adeptii acestei strategii de analiza restrang,
de regula, fenomenele legate de fenomenele Renasterii doar la Italia si Europa Occidentald,
privilegiind aspectele de ordin artistic sau cultural-stiintific. Ilustrativa este, de pilda, pozitia lui
Fred Bérence*®, care vorbeste despre Renastere folosind metafora anotimpurilor. Trecento sau
primdvara Renasterii coincide cu activitatea papei Bonifaciu al VIII-lea, Dante Alighieri, Giotto,
familia Pisano, Petrarca si Boccaccio. Quattrocento sau vara Renasterii, ce subintinde temporal
secolul al XIV-lea, incepe cu Masacio si continud apoi cu marii arhitecti i pictori italieni care au
trait in aceasta perioada. Cinquecento sau toamna Renasterii, perioada corespunzatoare secolului

al XVlI-lea, ii cuprinde pe papii protectori si pe cei care au prigonit arta Renasterii, marile familii

493 David Hume, Limitele puterii, coordonatori: A. P. Iliescu, M. R. Solcan, Bucuresti, Editura All, 1994, p. 29.
464 Ovidiu Drimba, Istoria culturii si civilizatiei, Bucuresti, Editura Vestala, 2002, vol. 9, pp. 11-12.

465 Vezi Fred Bérence, Renasterea Italiand, traducere de Maria Carpov, cuvant catre cititor de Ion Pascadi, Bucuresti,
Editura Meridiane, vol. I-1I, 1969.
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protectoare cat §i o serie de artisti celebri ai perioadei Intre care Titian si Tintoretto, Leonardo da
Vinci, Michelangelo si Rafael.

Cealalta perspectiva de analiza a Renasterii, pe care am putea-o numi agonald, sustine ca
intre Evul Mediu si Renastere existd o discontinuitate majord, similard celei a diferentei intre
lumind si intuneric. Argumentele aduse de aceastd perspectivd sunt simple si, de regula,
cunoscute. Astfel, Renasterea este consideratd ca perioada ce a creat fundamentele culturii elitiste
europene. Renasterea inseamnd, deopotriva, lungul sir de artisti de geniu, aparuti miraculos,
oameni de stiintd, carturari enciclopedisi si exploratori ai unor lumi nebanuite, responsabili de
producerea, intr-o perioada foarte scurtd, de doar doua secole, a canonului artei, culturii si stiingei
europene moderne. In aceastd perspectivi, accentul este pus de reguld pe aparitia Reformei si a
consecintelor ei asupra schimbarii mentalitafii europene, pe marile cuceriri stiintifice si
descoperiri geografice, inclusiv pe aparitia ideii de individ si libertate personald. Renasterea, in
aceastd viziune, caracterizeaza doar cultura tarilor din Vestul Europei.

In sfarsit, a treia perspectivd pe care o putem numi aurorald, progresivisti, concepe
Renasterea ca pe o perioada de tranzitie de la Evul Mediu la modernitate. Renasterea este astfel
studiata din perspectiva aparitiei in nuce a ideilor ce s-au maturizat In plina modernitate. Ideile
stiintifice, ideile politice si sociale, transformarile tehnologice, schimburile comerciale si aparitia
institutiilor specifice modernitatii etc. sunt dominante ale acestei perspective interpretative.
Renasterea devine astfel placa turnanta a schimbarilor sociale, intelectuale, artistice si culturale
ce au condus la aparitia modernitdtii. O astfel de perspectiva este progresivista, intrucit vrea sa
determine configuratiile culturale globale ale lumii moderne, pe care le-am putem detecta, intr-o
forma embrionara, in Renastere.

Aceste trei perspective teoretice de analiza a Renasterii sunt, desigur, simple idealizari
metodologice care, desi aparfin mai degraba trecutului, sunt si astdzi de largd circulatie

culturala*®,

466 Exista, desigur, si alte modele de analiza si intelegere a Renasterii. De pilda, Peter Burke trece in revista modelele
»standard” care explica difuzarea Renasterii 1n afara Italiei, adica acele modele explicative la care cercetatorul, intr-
un fel sau altul, face referinte. Este vorba, cum se exprimd Burke, despre modelul impactului, in care miscarea
,penetreaza” o regiune dupd alta; urmeaza, apoi, modelul epidemic, in care zone diferite ale Europei ,,se molipsesc”
de Renastere ca in cazul unei molime; al treilea este modelul comercial al ,,imprumutului”, cu indatorari, exporturi si
importuri — unele in sens literal, ca in cazul picturilor si al cartilor, altele in sens metaforic, ca in cazul ideilor. in
sfarsit, modelul hidraulic, vede raspandirea Renasterii in termeni de raspandire, influentd, canale, absorbtie. (Cf.

Peter Burke, op. cit., p. 18)
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In ciuda faptului ca propun itinerare divergente de analizi, perspectivele enumerate sunt
complementare si, trebuie spus clar, partial productive in masura in care admitem cd fenomenul
studiat poate fi vazut deopotriva si din perspectiva continuitatii, dar si a rupturii dintre faptele
istorice si, totodatd, din perspectiva progresului istoric. In masura in care aceste perspective de
analiza au fost pe rand absolutizate — cum s-a intdmplat nu de putine ori — atunci si Intelegerea
Renasterii s-a dovedit a fi contrafacuta si schematica.

Studiile recente dedicate Renasterii combina analiza cu sinteza, studiile de caz focalizate

47 Recursul

pe anumite fenomene caracteristice, cu comentariul generalist ori cu istoriile sintetice
la textele originare, calatoriile de documentare la fata locului, cercetarea exhaustiva a resurselor
din bibliotecile lumii etc. au schimbat fata studiilor dedicate Renasterii. Rezultatul? Impunerea
unei viziuni unitare asupra Renasterii, perspectiva ce este impartasitd de majoritatea covarsitoare
a cercetatorilor. Iata cateva dintre aliniamentele acestei viziuni: a) Renasterea este un fenomen
general european (nu doar italian); b) Renasterea circumscrie nu numai un fenomen cultural,
artistico-literar, ci o epocd determinatd a istoriei, a civilizatiei si culturii europene*®®; ¢) factorii
economici, sociali (morali) si tehnici, cei legati de mentalitafi si mod de viata, dobandesc statutul
de variabile explicative ale Renasterii; d) Renasterea a avut un rol unificator intre toate zonele
Europei (Vestul, Centrul si Estul Europei)*®’.

in ordine ontologica si metodologica, Renasterea trebuie abordatd, asadar, holistic, ca

intreg, ca fenomen unitar cu identitate si fizionomie proprii*”

. Ea reprezinta o mutatie (revolutie)
in modul de a fi al omului european similara ca profunzime cu schimbarea lumii vechi din pagana

in crestind. In ciuda scurtimii ei temporale — secolele XV si XVI — Renasterea este inteleasd

7 Exista in acest concert al studiilor internationale dedicate diverselor aspecte ale culturii renascentiste si contributii
romanesti de prima marime. Vezi Dan-Eugen Ratiu, La Doctrine classique de [’art. Principes de la production et du
jugement des ouvres d’art en Italie dés la Renaissance au néoclassicisme, Cluj Napoca, Casa Cartii de Stiinta,
lucrare ce ne-a ghidat, in buna masura, in elaborarea capitolului Estetica artistilor.

% Ovidiu Drimba, op. cit., pp. 12-13.

4 e . . - . o - - -
6 Renasterea isi are unitatea sa si aceasta este ceea ce ii asigurd dragostea pentru o extrema independentd, sub

toate formele sale. Cautarea si cultul bogatiei, individualismul artistic sau religios, nationalismul, curiozitatea
eruditd, recursul la textele care se elibereaza de glosa, de rit sau de rutind, dragostea pentru lux si carnal, pe scurt
pentru viatd, nu sunt decat manifestari diverse ale acestui spirit unic de libertate.” (Cf. Paul Faure, op. cit., p. 14)

470 Tn ordinea unei perspective ontologice asupra culturii, identitatea este o structurd in care se plaseaza, cu vecinatiti
si Inrudiri, diversele forme autonome de creatie. Sugestia etimologicd a acestui concept este relevanta pentru
decuparea unui inteles ontologic. Etimologic, identitatea provine din termenul latin identitas, un compus din id si ens
(un pronume si un substantiv), si desemneaza insasi esenta unui lucru, ceea ce se manifesta in sine §i se manifesta
existand. Identitas traduce in latind cuvantul grecesc evlos, verb care desemna ceea ce este induntru, interiorul sau
continutul lucrurilor. Identitatea este, asadar, ceea ce se afla induntru si se manifestd ca atare ca rezultat al unor

ca un ansamblu de fenomene culturale si mentale eterogene.
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astdzi, intr-un mod fundamentat, ca o epoca istorica distincta in cultura si civilizatia europeand, o
epocd ce posedd un Weltanschauung specific din care putem deduce, dupd principiul ca
diversitatea este o manifestare a unitatii, toate manifestarile de viata ale oamenilor, inclusiv cele
legate de reprezentdrile teoretice ale artei si frumosului. Estetica renascentistd, adicd vorbirea
despre arta si frumos este, nici nu se poate altfel, intim legatd de constelatia valorica ce compune
si exprima noul Weltanschauung.

XXX

Renasterea s-a nascut in sanul Evului Mediu. Ea este rodul, fructul Evului Mediu si, intr-
un anumit fel, implinirea, ratiunea sa de a exista. Folosind o expresie ce aminteste de Hegel,
Renasterea este devenirea Evul Mediu intr-un Altu/ sdu prin mijlocirea cu sine. Adeptii
principiului continuitatii despre care vorbeam au, partial, dreptate in masura in care trebuie sa
admitem cd transformarile intrinseci Evului Mediu au produs Renasterea. Deopotriva, trebuie
admis ca Renasterea este concomitent §i un moment de rupturd, alfceva, radical diferit de Evul
Mediu. Renasterea inseamna in fond, prin comparatie cu Evul Mediu, o alta constiintd, un alt
mod de a vedea lumea, un alt stil de viata, o alta constelatie de valori, alte prioritati ale vietii si
alte interese economice si de cunoastere, alte sperante si motivatii de a trdi, o noud sensibilitate
estetica si artistica, pe scurt un nou Weltanschauung.

In alte cuvinte, Renasterea inseamna un mod propriu de a fi al omului in lume, diferit de
toate celelalte moduri de a fi si, pe cale de consecinta, cand vorbim despre Renastere trebuie sa
avem in vedere un tip specific de umanitate si de modelare a mintii omenesti, posesoare a unor
sisteme de valori si credinte care-i sunt specifice §i care-i confera identitate Tn raport cu toate
celelalte forme de constiintd cunoscute de cultura europeana.

Conchizand, identitatea cu sine a Renasterii si deosebirea fata de toate celelalte epoci
istorice anterioare sau ulterioare ei deriva dintr-un Weltanschauung propriu, in centrul caruia se
afla omul total, suflet si corp impreunda, omul indumnezeit, ce a primit, prin mandat divin,
Pamantul in stapdanire. ,,Figura conducatoare a epocii este omul de seama, divinul, atat in sfera
spirituald cat si in cea lumeasca... Omul nu este numai un chip dupd asemanarea lui Dumnezeu,
ci si un reflex al splendorii divine si asemanator cu ea prin puterea de creatie... Omul divin,

sfantul si, in alt mod, principele reprezintd trecerea de la om la divinitate. Corpul uman traieste o
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puternica transfigurare, de neinteles fara credinta in invierea trupului. Perfectiunea trupului este
luata drept semn al perfectiunii spirituale, nuditatea ca imagine a puritatii si adevarului.”*"

Viziunea asupra lumii propusd de Renastere este fireste comund, prin raportare la
modernitatea si la felul In care noi astazi ne autopercepem ca fiinte apartinand naturii, atat
Antichitatii, cat si Evului Mediu, dacd avem in vedere postulatul divinitatii omului. Sutem divini!
Aceasta credintd incontestabild, care a treversat milenii, va constitui si axul intelegerii de sine a
omului renascentist. Diferentele dintre diferitele epoci istorice stau in modul in care oamenii au
gandit fipul de relatie dintre om si divinitate. Pentru lumea Antichitatii, partea divind din om
consta 1n faptul cd suntem purtatori ai unui suflet nemuritor. Pentru crestini, partea dumnezeiasca
din noi este data de ,,suflarea divind” ce 1-a insufletit pe Adam, cel modelat de Dumnezeu din lut.
In viziunea Renasterii insi, divinitatea omului este inteleasa plecand de la natura teandrica a lui
lisus, faptul ca este, deopotrivd, Dumnezeu si om. in rezumat, Renasterea propune o raportare a
omului la divinitate cu accent pe latura omeneasca a divinitatii, mai precis pe partea umana a lui
lisus Hristos.

Fireste ca in acord cu modul de gandire sincretic specific Renasterii, ideea divinitatii
omului este argumentata atat prin doctrina sufletului nemuritor venita pe linie pagana, pitagoreica
si platonica, cat si pe linie creationistd, insd cu abateri semnificative de la linia canonica,
spirituala, a Evului Mediu.

Aceastd posturd a omului asimilat unui veritabil principiu de reconstructie ontologica a
lumii este ilustrata, intre altele, si de un text celebru al Renasterii apartinand lui Giovanni Pico
della Mirandola*’? (1463—1494), Despre demnitatea omului: ,,Parintele Dumnezeu, supremul
arhitect, construise deja dupa legile tainicei Intelepciuni aceasta casd a lumi, pe care o vedem...
Dar, dupa terminarea lucrarii, fauritorul dorea ca sa existe cineva care sd cerceteze cu atentie
intelesul unei atat de mari infaptuiri, sd-i Indrageasca frumusetea, sd-i admire maretia. Din
aceastd cauza, dupa ce toate celelalte lucruri au fost create, Dumnezeu s-a gandit la sfarsit sa
creeze si omul. Dar, printre arhetipuri nu mai avea vreunul dupd care sd pldsmuiasca un nou
neam; nici printre bogatii nu mai avea ceva ca sa-i dea mostenire noului fiu, si nici printre locuri
nu mai avea vreunul in care s sada acest contemplator al universului... Asadar, a conceput omul

ca pe o lucrare cu un aspect care nu il diferentiaza si asezandu-1 in centrul Universului i-a vorbit

47! Hans Sedlmayr, op. cit., pp. 208-209.

472 Felul in care Renasterea, prin Giovanni Pico della Mirandola, il defineste pe om seamdna uimitor cu viziunea lui
Heidegger despre fiinta umana. Vezi Michel Harr, Heidegger si esenta omului, Bucuresti, Editura Humanitas, 2003,
cap. III, pp. 230-286.
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astfel: O, Adame, nu ti-am dat nici un loc sigur. Nici o infatisare proprie, nici vreo favoare
deosebita, pentru ca cel loc, acea infatisare, acele ingaduinte pe care tu insufi le vei dori, tocmai
pe acelea sa le dobandesti si sa le stapanesti dupa vointa si hotararea ta. Natura configurata in
celelalte fiinte este silita sa existe In limitele legilor prestabilite de mine. Tu, neingradit de nici un
fel de oprelisti, 1ti vei hotarl natura prin propria-ti vointd in a carei putere te-am asezat. Te-am pus
in centrul lumii pentru ca de aici sa privesti mai lesne cele ce se afla in lumea din jur. Nu te-am
facut nici ceresc, nici pamantean, nici muritor, nici nemuritor, pentru ca singur sa te infatisezi in
forma pe care tu Insuti o preferi ca §i cum prin voia ta ai fi propriul sculptor si plasmuitor de
cinste. Vei putea sa decazi in cele de jos ce sunt lipsite de inteligentd; vei putea, prin hotararea
spiritului tdu, s renasti in cele de sus care sunt divine.”*”

Prin urmare, omul are un mandat divin de realizat pe acest pamant — acela de a se construi
pe sine 1n raport cu propria libertate. Am putea spune, simplificand lucrurile, desigur, cd expresia
condensatd a Weltanschauung-ul Renasterii std in cuvintele, atdt de des citate, apartinand
teologului si umanistului german Ulrich von Hutten (1488—-1523): ,,E o bucurie sa traiesti!”

In functie de acest axis mundi — umanitatea indumnezeita plasata in centrul universului —
transformat in valoare-scop si principiu suprem de ordonare, graviteaza toate celelalte sisteme de
valori rezultate dintr-un experiment cultural si mintal unic: sinteza valorilor antice pagane,
grecesti si latine, cu valorile lumii crestine.

Metaforic vorbind, omul Renasterii tinea intr-o mana Biblia, invatatura crestind in care
credea fard indoieli, iar In cealalta marile opere ale culturii pagane, ale Antichitatii grecesti si
latine, redescoperite cu o uimire similarad celui nou venit pe lume, pe care o admira neconditionat
si pe care a luat-o ca ideal de viatd personald, culturald si artistici. In incercarea aceasta de
armonizare a celor doud traditii, in fond, ireconciliabile ca Weltanschauung, vom detecta, in
esentd, drama si maretia omului Renasterii.

Dorinta de unitate si incercarea de sinteza a doud lumi reciproc contradictorii — lumea
valorilor pagane si lumea valorilor crestine — a fost atat de puternicd in mintea omului
renascentist, incat ele s-au instituit ca valori-scop in raport cu toate celelalte cautari transformate
in valori-mijloc. In termenii lui Nicolaus Cusanus (1401-1464), unul dintre cei mai influenti

teologi si filosofi renascentisti, coincidentia oppositorum, unitatea contrariilor, reprezinta axul in

473 Giovanni Pico dela Mirandola, Despre demnitatea omului, fragment tradus de Marta Gutu, Cornelia Comorovski,
Literatura umanismului si Renasterii, ilustrata cu texte, Bucuresti, Editura Albatros, 1972, vol. I, pp. 76-77. Pe larg
in http:// giovani-pico-dela-mirandola.mindbit. Textul integral, Oration on the Dignity of Man, poate fi gésit si in
http://www.cscs.umich.edu.
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jurul cdruia graviteaza intreaga lume de reprezentari a omului Renasterii, posesorul unei minti
sincretice, obsedat sa unifice, dupa principiul coexistentei organice, cele doud universuri de
reprezentdri reciproc contradictorii: credintd (religie, cunoastere hermeneuticd si simbolica,
perfectionare launtrica, retragere in sine etc.) si ratiune (cunoastere stiintificd si experimentald,
proiecte terestre de viatd, cautarea legitima a placerii, cultivarea rafinamantului artistic etc.).

Am putea spune, folosind rezultatele cercetarilor psihologice de astazi, cd omul Renasterii
trdia din plin traumele unei disonante cognitive, intrucat dorea sd unifice organic ceea ce, de
reguld, se infatiseaza drept contradictoriu*’, generand astfel un spectacol fascinant tipic pentru

ceea ce actualmente, urmand-ul pe Graham Priest, se numeste gandire dialetheista*”

. Spre
deosebire de gandirea noastra comuna care este guvernata de principiul logic al non-contradictiei
— ce ne contrange sa admitem ca afirmatia si negatia, In acelasi timp si sub acelasi raport, nu pot
coexista, omul Renasterii considera ci unele dintre marile contradictii sunt adevirate. In alte
cuvinte, acolo unde noi vedem astazi realitati care se resping reciproc — de pilda activitatile legate
de magie, interesata de dirijarea in scopuri pragmatice a ,,erosului”’ ce guverneaza suveran natura
si fiinta omeneasca, si cercetarea stiintificd experimentalda — omul Renasterii vedea unitatii si
sinteze acceptabile. Magia si cercetarea stiintificd erau pentru acesta, sub raportul veracititii,
ambele adevarate.

Fireste cd@ idealul armoniei, a unitati contrariilor, care a dominat arta si estetica
renascentistd, reprezintd o expresie a acestei configuratii sufletesti sincretice.

Renasterea inseamna, asadar, prin raportare la celelalte epoci istorice, o noud revolutie in
planul constiintei, o schimbare in modul in care omul s-a perceput pe sine in lume, si-a vazut
rosturile si sensul de a trdi. Izvorul acestei rasturnari de perspectiva asupra lumii il gasim, cum
aratam, Tn modul in care omul s-a raportat la-sine pentru a gasi in-sine noi resurse de viata si
sperantd. Prin urmare, din ideea omului ca axis mundi, nucleul dur al Weltanschauung-ului

renascentist, trebuie sa derivam toate celelalte valori, inclusiv practicile artistice, sistemele de

41 Teoria disonantei cognitive aparttne psihologului american Leon Festinger care a descris clinic starea de tensiune
psihologicd a unei minti care incercd sa unifice opinii reciproc contradictorii. Vezi Leon Fastinger, 4 Theory of-
Cognitive Dissonance, lucrarea este disponibila pe books.google.ro.

45 Vezi Graham Priest, Dincolo de limitele gandirii, traducere din limba englezd de Dumitru Gheorghiu, Bucuresti,
Editura Paralela 45, 2007, o lucrare de istorie a gandirii dialetheiste, adica a acelor propuneri filosofice care au
incercat sa-si asume contradictia in structura intima a argumentarii si, pe aceasta baza, viziuni ce au ,,scurtcircuitat”
principiul clasic al non-contradictiei (numit principiul ,,Exploziei”), in incercarea de elaborare a unor logici
paraconsistente, cu mai multe valori, opuse logicii clasice aristotelice si principiilor sale de validitate. In acest fel,
gandirea se plaseaza la limitele ei si incearcd sa gandeasca natura acestor limite, plecand de la premisa ca termenii
unei contradictii logice, dialetheii, pot fi acceptati ca adevarati. Pentru Graham Priest ganditorul care a dat modelul
gandirii dialetheiste specifice Renasterii a fost Nicolaus Cusanus.
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convingeri despre ceea ce este frumos ori urat si, fireste, teoretizarile asupra artei si frumosului.
»Aceastd pozitie filosoficd va avea consecinte nu numai in gandirea metafizicd; practic vorbind,
notiunea de om-centru al universului pune in plind lumina fiinta umana, cu trupul, simtdmantele,
ideile si pasiunile sale si, aproape in aceeasi masura, tot ce-o inconjoard si se raporteaza la ea.
Ceea ce in pictura medievald se petrecea in ceruri coboara pe pamant; e de trebuintd deci ca
lucrurile pamantesti sd fie infatisate asa cum sunt... Drept rezultat, se va acorda o importanta
considerabila elementelor privite mai nainte ca secundare si socotite acum preponderente
datorita legdturii lor cu omul-centru (am fi tentati sd spunem: omul-zeu): portretul, decorul vietii,
peisajul.”¢

Weltanschauung-ul renascentist reprezinta, in mod evident, un moment de rupturd prin
raportare la Weltanschauung-ul medieval, intrucat principiul lumii se afla in interiorul lumii, in
umanitatea omului, si nu in exteriorul lui. Omul, umanitatea, fiinta umana sunt plasate acum in
postura de principiul onfologic. Toate celelalte forme de existentd sunt derivate, deduse, din acest
principiu. Consecintele acestui mod de a vedea si intelege lumea a fost, fara indoiala,
revolutionar. Ceea ce pentru Evul Mediu era principiu devine acum consecintd, ceva secundar,
dedus. Inclusiv Dumnezeu! Fiinta divina este privitd acum din perspectiva omului $i nu omul din
perspectiva divinitagii.

Weltanschauung-ul medieval care unifica intregul lumii plecand de la Dumnezeu si de la
ideea creatiei ex nihilo, dihotomia Dincolo versus Aici si tot ceea ce deriva din situarea
principiului lumii in transcendenta etc. sunt respinse de plano. Plasand omul in inima propriului
el Weltanschauung, Renasterea investeste adverbul Aici cu functie de axioma. Noii ,,ochelari ai
mintii” privesc lumea din acest punct unificator. Adverbul Aici are o pozitie solara fatd de tot ceea
ce exista.

In functie de lumea de Aici, adica de viata pamdnteascd a omului, este gandit si valorizat
intregul univers, natural si uman. Cunoscutul adagiu al lui Protagoras transcris de catre Platon in
dialogul Theaitetos*'": ,,omul este masura tuturor lucrurilor, a celor ce sunt, in masura in care ele
sunt, si a celor ce nu sunt, Tn masura in care ele nu sunt” devine acum principiu de constructie
ontologica pe temeiul caruia Renasterea elaboreaza un nou concept al vietii. Cum stim, omul

medieval cand vorbea de viata avea in vedere viata de dupa moarte, viata vesnica de Dincolo. Or,

476 Marcel Brion, Homo pictor, traducere de Maria Voda Cépusan si Victor Felea, prefatd de Dumitru Matei,
Bucuresti, Editura Meridiane, 1977, p. 184.
477 Platon, Theaitetos,, fr. 151e-152a.
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Renasterea respingand relevanta strictd a dihotomiei Dincolo versus Aici, plaseaza viata
pamanteasca in centrul lumii §i nu viata de dupa moarte. De aici nu trebuie sa deducem ca
Renasterea este atee, ori cd omul Renasterii neaga existenta vietii de dupa moarte. Nicidecum!
Omul Renasterii priveste mantuirea din perpectiva faptelor padmantesti, a muncii si vocatiei
pentru o anumitd profesie, in conditiile in care gratia divind este vazutd ca o taind inaccesibild
mintii omenesti. Dincolo de exceptii izolate i nesemnificative, omul Renasterii este, trebuie
afirmat cu tarie, un om credincios.

Cand spunem ca Renagsterea plaseaza viata de Aici in centrul lumii, avem in vedere modul
de raportare la valori, ierarhia acestora, felul in care sunt directionate actele de pretuire, de
valorizare. Renasterea prefuieste mai mult viata pamanteasca situdnd intr-o pozitie secundard
viata de dupa moarte. Simplu spus, viafa pamdnteasca poseda o valoare intrinseca. Ea este
scopul suprem al tuturor actiunilor omului. Dacad pentru Evul Mediu viata pamanteascd era un
mijloc pentru a dobandi viata vesnica, pentru Renasterea trairea vietii pamantesti este scopul
existente omului. Cum ar spune Kant, viata pdméanteasca este un scop in sine.

Viata de Aici este criteriul dupa care toate celelalte lucruri si fapte sunt ,,masurate” in
Renastere, metaforic vorbind, aceasta este ,,patul lui Procust”. Totul primeste valoare in functie
de apropierea sau distantarea de acest principiu al vietii pdmantesti, rezultat dintr-o remodelare a
invataturii crestine In care lisus, cea de-a doua Persoand a Trinitdtii, si nu Dumnezeu Tatal, este
luat drept model de viata.

Ideea ci Iisus prin Intrupare a indumnezeit corpul este axioma de intelegere a omului
Renasterii care se vede pe sine ca fiind de origine divind nu doar prin suflet, ci si prin trup. Prin
urmare, Dumnezeu insusi, prin cea de-a doua Persoana a Trinitatii, a instituit corpul cu o

demnitate ontologica fara precedent in traditia culturii europene.

2. Fundamente ontologico-religioase ale practicilor si gandirii artistice renascentiste
a) Destructia Weltanschauung-ului medieval: factori externi si interni

Cum se explica aceasta transformare radicald a mintii omului Evului Mediu care s-a trezit
brusc ca locuieste intr-o altd lume? Care au fost mecanismele prin care Renasterea a pus gandirii
alti ,,ochelari” si a Inzestrat sensibilitatea cu noi capacitati de simtire si rezonantd interioara?

Simplu spus, cum s-a trecut de la Weltanschauung-ul crestin la Weltanschauung-ul Renasterii?

Inainte de a raspunde nemijlocit la aceste interogatii, cateva observatii metodologice se impun.



251

A sustine ca existd o singurd cauzd, majord, de trecere de la Evul Mediu la Renastere
inseamnd a ne plasa in eroare. Noua modelare a mintii omului a fost generatd de un ghem de
cauze care au actionat Tmpreuna si s-au influengat reciproc. Aceste cauze trebuie cautate in stilul
de viata al omului medieval nevoit sa faca fatd unor noi provocari i experiente care debuteaza cu
prima jumatate a secolului al XIV-lea si se incheie cu sfarsitul ultimelor decenii ale secolului al
XV-lea*®. Este perioada numitd, in functie de pozitia cercetitorului, fie de sfarsit al Evului
Mediu, fie de inceput al Renasterii. Desigur, cele doud expresii decupeaza acelasi interval
temporal chiar dacd nominal sunt diferite. Prin urmare, setul de cauze responsabile atit de
destructia mintii omului medieval, cat si, complementar, de restructurare a modului nou de a privi
si simti caracteristic omului Renagterii, trebuie cautat in acele experiente si provocdari care nu-si
au izvorul in traditia crestina, ci in exteriorul ei.

Apoi, trebuie spus clar cd mecanismele trecerii de la Evului Mediu la Renastere sunt
tainice §i cd nu le vom putea cunoaste niciodatd pe deplin. Istoria omului nu poate fi deplin
rationalizabila pentru cd ea nu este produsul ratiunii, ci al vietii integrale a oamenilor. Factorii
rationali se impletesc cu cei legati de interese si sensibilitate, de trairi si sentimente etc. si
actioneaza impreund fara sd-i putem distinge si detasa cu exactitate. Cunoasterea noastrd este
totdeauna mijlocita. Ceea ce noi putem cunoaste sunt aproximari dobandite din diverse scenarii
interpretative si din prelucrarea livrescd a documentelor vremii sau a imensei bibliografii. Or,
cartile se scriu dupa carti, iar fenomenul Renasterii raimane tainic in ceea ce a fost el ca stare de
congstiintd si sensibilitate. Noi nu putem trai decét propria viata. Ceea ce spunem despre Renagtere
sunt opere de imaginatie si deductie. Prin urmare, si in cunoasterea Renasterii trebuie sd ne
insusim un relativism sanatos §i o perspectiva autocritica pentru a nu cadea in trufia celui care
sustine ca daca lucrurile nu sunt asa cum le considera el, cu atat mai rau pentru lucruri.

In sfarsit, este de bun-simt si admitem ci remodelarea mintii omului medieval si
transformarea lui Intr-un alt om, in omul Renasterii, s-a facut treptat, sub impactul noilor
experiente, cu schimbari punctuale si nesesizabile de-a lungul a mai multor generatii. Pentru a
intelege empatic aceastd remodelare a mintii am putea face recurs la experienta Romanei de dupa

anul 1990 si la marile provocari postrevolutionare. Tinerii care si-au modelat mintea sub impactul

478 Nu vom intra in polemica cronologiei Renasterii, cum spuneam, extrem de disputatd si astdzi. Orice autor al unui
studiu despre Renastere isi exprimd o anumitd preferintd cronologicd in functie de propriile interese de argumentare
si de metoda aleasa. Personal optez pentru varianta propusa de Peter Burke, care distinge intre Renasterea timpurie
(1300-1490), Marea Renastere sau Epoca emulatiei (1490-1530), Renasterea tarzie sau Epoca diversitatii
(1530-1630). O varianta cronologica similard propune si Denys Hay in Ifaly in the Age of the Renaissance,
(1380-1530), Edinburgh, University Press, 1989.
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video-culturii, a internetului si industriei distractiei, a turismului $i comunicarii neingradite, a
libertatii de expresie, a respectului fatd de drepturile si libertatile specifice, sunt diferiti de parintii
sau bunicii lor crescuti intr-un mediu dominat de comunism, de tiranie si inchistare. Este unanim
admis astdzi cd actuala generatie de tineri crede 1n alte valori si priveste altfel lumea, uneori,
radical diferit fata de parintii ori bunicii lor.

Revenind, plecand de la tipologia sugerata de o serie de carti dedicate analizei sintetice a
Renasterii, putem imparti In doud mari grupe noile provocari §i experiente responsabile de
deconstructia si dislocarea mentalitatii medievale. In prima grupi putem include asa-zisii factorii
exteriori, materiali sau obiectivi, in vreme ce in a doua categorie sunt inclusi factorii interiori,
mentali sau subiectivi. Nu existd, fireste, o granitd rigidd intre acesti factori destructuranti. i
putem distinge in mod relativ plecand de la distinctia, relativa si ea, dintre viatd exterioara
(comportamente ale corpului individual si social) si viatd interioard (comportamente ale gandirii

a) Factorii externi. Daca avem in vedere factorii care tin de exterioritatea constiintei,
trebuie spus ca Evul Mediu a intrat in declin pe fondul unor catastrofe biologice, demografice,
politice si sociale care au produs brese in continuitatea vietii si traditiei medievale. Inceputurile
acestui complex de crize debuteaza la inceputul secolului al XIV-lea (1313—-1317), din cauza unor
bruste schimbari climatice (avansarea progresiva a ghetarilor alpini si polari), cu o foamete care
s-a generalizat n Intregul continent european si care a provocat moartea a sute de mii de oameni.
Starea biologica si demografica a intregului continent este in continua degradare in primele trei
decenii ale acestui secol al XIV-lea si culmineaza cu epidemia de ,,ciuma neagrd” din 1347.
Epidemia a revenit in anii 1360 si 1371, depopuland drastic intreaga Europa*”.

Consecintele au fost dramatice. Mii de sate au ramas complet pustii cu consecinte
catastrofale asupra productiei agricole. Criza a fost resimtitd si in celelalte ramuri ale economiei
si comertului si a atins, fireste, celelalte planuri ale vietii omenesti, social, politic si cultural.
Puterea feudald incepe sa se erodeze, cdci seniorii care au supraviefuit epidemiilor repetate de
ciuma s-au vazut fara mana de lucru. Nobilii Incep sa-si piardd nu numai pozitiile economice si

sociale privilegiate detinute timp de secole, ci si functiile militare Indeplinite in Evul Mediu inca

479 Manastirile din regiunile mediteraneene au rimas practic pustii... populati din Toscana s-a redus la un sfert sau

chiar la o cincime; in timp ce populatia Angliei a scdzut — in numai 28 de ani — de la patru milioane la doud milioane
si jumitate de locuitori... In Islanda, intreaga populatie a fost seceratd de molima... La scard nationald, in 1450, deci
la un secol dupa izbucnirea marelui flagel, populatia tarilor europene scdzuse cu 38% In Franta si Tarile de Jos, cu
33% in Anglia, cu 27% in Italia, cu 26% in Peninsula Iberica, cu 25 % in Germania si in Scandinavia.” (Cf. Ovidiu
Drimba, Civilizatia Renasterii, in Istoria culturii si civilizatiei, Bucuresti, Editura Vestala, vol. IX, p. 34)
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de la Carol Martel. Odata cu Razboiul de 100 de ani (1337-1453), cavaleria nobilimii cedeaza
locul infanteriei ca mai apoi, prin utilizarea armelor de foc, nobilimea sd fie inlocuitd de
mercenari.

Pe acest fundal de profunda criza economica si sociald, de stagnare a productiei
manufacturiere i a comertului, de decadere a vietii oraselor si, ca un corolar, de pauperizare
generald, se produc si insemnate dezechilibre politice. Imperiul german dar si papalitatea —
principalele forte politice care aspirau spre universalitate — sunt istovite si in plin proces de
pierdere a autoritatii. Organizatd intr-un stat pontifical de sine-statator alaturi de alte principate
din Italia, Biserica catolica 1si pierde autoritatea spirituala universald, fiind acuzata cd se ocupa cu
administrarea vietii pamantesti. Autoritatea catolicismului este pusa sub semnul indoielii odata cu
,marea schisma din Occident” cand, intre 1378 si 1417, Biserica catolica avea cate doi sau trei
papi care se excomunicau reciproc, situatie conflictuald exportata si in marile abatii $1 manastiri.
Aceste elemente de crizd slabesc solidaritatea sociald specifica Evului Mediu si, totodata,
autoritatea institutiilor politice ce-l sustineau.

Pe de altd parte, elementele care au contribuit la disolutia treptatd a lumii medievale au
facut loc unor fenomene cu caracter profund inovator ce vesteau aparitia unei noi lumi, lumea
Renasterii. In fond, dupa toate perioadele de criza pe care le-a cunoscut pani acum umanitatea,
ulterior au avut loc revirimente rapide si, mai apoi, cresteri si salturi in dezvoltare. Asa s-a
intamplat si la sfarsitul Evului Mediu si inceputul Renasterii.

Dupa perioada de stagnare de care vorbeam, in a doua jumatate a secolului al XV, vechile
centre comerciale revin la viatd, drumurile comerciale sunt din nou populate cu transportul
diverselor marfuri. Se produc mutatii in domeniul tehnologiei, in special in extractie si industria
textild, in postavarit si mordarit, diverse mecanisme actionate de forta apei, dar si in tehnica
militard (armele de foc, bombardele si tunurile). Perfectionarea tehnicii navigatiei (cartografie,
corabii, busold), aparitia tiparului si a industriei hartiei a Tmplinit seria de inventii tehnologice
care au sustinut Renasterea in permanentul ei conflict cu lumea medievala*®.

Pe de alta parte, burghezia ordseneasca incepe sa investeasca in agricultura, fiind dornica
in a transforma munca pamantului intr-o activitate rentabila. Unele orase mai putin atinse de
ciuma si foamete au prosperat Tmbogatindu-se din mestesuguri si comert. Orasele de la Marea

Baltica si Marea Nordului, o buna parte dintre orasele italiene, Genova, Florenta si Venetia etc.

40 Pe larg despre ,revolufia economicd” in Renastere in Jacques Heers, L'Occident aux XIV* et XV-siécle. Aspects
économiques et sociaux, Paris, 1963.
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detin pozitii economice solide. Se creeaza astfel premisele aparitiei un nou mod de viata
economica specific Renasterii, economia de schimb si, prin intermediul €i, a bogatiei*®'.

Aceste acumulari economice au creat nevoi sporite de lichiditati, de masa monetara si,
implicit, de aur, de produse ce trebuiau importate sau exportate In lumea orientala. Cucerirea
Constantinopolului de citre turci in 1453 si inchiderea drumului clasic catre Orientul Indepartat a
impus cu acuitate gasirea unor noi drumuri catre ,,Indii”, sursa mirodeniilor, a pietrelor pretioase
si esentelor de parfum. Dincolo de spiritul de aventura tipic oamenilor Renasterii, cauzele marilor
descoperiri geografice le regdsim, fard indoiald, in rezultatul innoirilor si prefacerilor care au
schimbat modul de viata traditional al lumii europene**.

Cum mai spuneam, prefacerile de ordin economic produc prosperitate si bogatie in
randurile unor noi categorii sociale numite generic ,,burghezi”, cuvant ce-i desemna pe locuitorii
oragelor. Ei se ocupau de comert si administratie, de activitatea bancara ori erau oameni ai legii,
functionari regali, ofiteri superiori etc., oameni activi, educati si talentati care au luat locul
nobililor care considerau, in conformitate cu tradifia medievala, cd munca este o injosire. ,in
secolele al XV-lea si al XVI-lea, aparea un fapt social nou, pe care l-am putea numi capitalismul
erudit. Noua burghezie considera arta, stiinta, filosofia, nu doar niste ornamente gratuite, ci
mijloace suplimentare de actiune si putere. Ganditorii §i artistii sunt celebrati de o clienteld
bogata si pretentioasd, care tine sa-si uluiasca rivalii. Aceasta apreciazd meritul personal, fiindca
ea 1nsasi datoreaza victoria meritului personal.”**

,»Capitalismul erudit”, pentru a folosi inspirata expresie a lui Paul Faure, a generat
cunoscutul fenomen al mecenatului in absenta caruia Renasterea artistica si intelectuala este de
neconceput. Ca amploare, este o perioada unica in istoria omenirii, caci bogatia nu produce, prin
sine, arta si cultura. Cunoastem 1n istorie perioade de decadenta artistica si intelectuala pe un fond

indiscutabil de bogatie si chiar de opulentd. Or, in Renastere mecenatul este o caracteristica

generala a Europei. Marile familii, papii, principii, Intre care Montefeltro din Urbino, Sforza din

! Vezi Paul Faure, op. cit., cap. 1, pp.15-34, care argumenteazd cu zeci de exemple concrete legdtura dintre
Renastere si acumularea de bogatie in principalele orage ale Europei.

482 Marile descoperiri geografice nu au fost intAmplitoare. Realizarea lor in secolele XV-XVI, intr-o epocd
framantata in care s-au pus temeliile evului modern, ale erei capitaliste, intr-o epoca de titani ai gandirii, ai artelor si
ai faptelor eroice, a fost pregatit de intreaga evolutie istorica a continentului european din perioada Evului Mediu
dezvoltat. Ele au fost posibile datoritd premiselor economice favorabile si in special datoritda noului avant industrial si
comercial din a doua jumatate a secolului al XV-lea, progresului stiintei si al tehnicii, indeosebi in arta navigatiei. Ele
au devenit posibile datoritd célatoriilor precursorilor si, nu in ultima instantd, renagsterii intelectuale.” (Cf. S.
Goldenberg, S. Belu, Epoca marilor descoperiri geografice, Bucuresti, Editura Humanitas, 2002, pp. 5-6)

3 Paul Faure, op. cit., p. 51.
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Milano, Gonzaga din Mantova, Este din Ferrara, Medici din Florenta, Welser in Augsburg, Papa
Pius al III-lea, Carol al V-lea, Francisc I etc. au sprijinit marile genii creatoare cu convingerea ca
banii sunt un mijloc pentru propasirea artei, stiintei si filosofiei si nu un scop in sine.

in sfarsit, pentru a incheia aceastd schitd simplificatoare a factorilor ,.externi” ce au
sustinut la nivel de ,,infrastructurd” Renasterea, nu trebuie omisa relatia dintre progresele tehnice
si realizarile artistice. ,,Progresele stiinfifice sunt direct responsabile de faptele artistice.
Mecenatul insusi depinde, in mod strans, de revolutia materiala care a precedat gustul pentru lux,
pentru confort, pentru frumusete. Nu avem pretentia sa explicim capodoperele artei italiene sau
cartile ganditorilor francezi prin istoria lentilelor sau a vopselelor: exista o prapastie intre materie
si geniu. Realismul, perspectiva, efectul trompe-I’ceil, degradeul, stiinfa modelului existase cu
mult inainte de 1400, dar turnarea marilor opere de bronz, faianta, emailul, sicativele fusesera, in
general, necunoscute.”**

b) Factorii interni. Weltanschauung-ul medieval este treptat erodat de o serie de factori
care tin de interioritatea constiinfei, respectiv de ceea ce noi numim astazi ,,stil de viata”, mai
precis de ansamblul codurilor de valoare ce dirijeaza comportamentul omenesc.

Cum mai aratam, valorile sunt axe ce orientezd intr-o anumita directie viata noastra,
dandu-i inteles sau sens. Aceste sunt sau valori-scop, adica tinte catre care ne indreptam, sau
valori-mijloc, adicd instrumente, tehnici ori procedee, puse in slujba atingerii scopurilor. De
pildd, mentinerea sanatatii este o valoare-scop, In vreme ce evitarea exceselor alimentare
reprezintd o valoare-mijloc. Sénatatea la randul ei este o valoare-mijloc prin raportare la
dobandirea fericirii care e valoare-scop. In termenii lui Aristotel, valorile-scop sunt acele valori
care sunt dorite pentru ele insele si nu pentru altceva. Fireste cd un ,.stil de viata” implica
existenta unor relatii invariabile, constante In timp, intre valorile-scop si valorile-mijloc, in ciuda
permanentei dinamici a vietii. Astfel, cele zece porunci, valorile-scop care fixeaza tabla de valori
morale crestine, raman neschimbate prin raportare la variabilitatea mijloacelor prin care pot fi
atinse.

Ei bine, aceste raporturi constante intre valorile-scop si valorile-mijloc, numite de
sociologi, rutine, habitusuri ori paternuri ale gandirii, generate de practicarea cotidiand a vietii, au
suferit schimbdri radicale in trecerea de la Evul Mediu la Renastere. Trebuie subliniat faptul,

banal de altminteri, cd aceste schimbari au fost graduale si silentioase, inobservabile si

84 Ibidem, p. 54.
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insesizabile oamenilor trditori ai acelor vremuri. Ele s-au petrecut discret asa cum este, spre
exemplu, procesul de maturitate sau Tmbatranire pe care-l trdim cu totii fara si-l remarcam
cotidian. Ne trezim dintr-o datd maturi ori batrani si ne intrebam cand s-a Intdmplat acest lucru.

Plecand de la aceste precizari este limpede cd factorii externi care au destructurat
Weltanschauung-ul medieval sunt intrepatrunsi cu cei interni. In fond, a fi ,,intern” sau ,,extern”
constiintel tine mai degraba de o conventie lingvistica, decat de modul real in care functioneaza
mintea noastra. Riguros vorbind, intreaga ,realitate” este interioard constiintei i, prin urmare,
Linterior” sau ,.exterior” sunt semnificatii si raportdri ale acesteia la lume. Cand vorbim despre
»factori externi” avem in vedere viata interioard provocatd de conditiile obiective ale vietii, in
vreme ce ,,factorii interni” se refera la viata interioara insasi si la mediul ei intrinsec.

Schematizand 1intr-o ordine didactica lucrurile, trebuie sa spus cd trecerea de la
Weltanschauung-ul medieval la Weltanschauung-ul Renasterii s-a produs prin remodelarea
discreta, imperceptibild, a hartii mintii omului medieval care s-a trezit, la nivelul constiintei de
sine, un alt om, cu alte reprezentdri asupra sensului vietii. Omul medieval a inceput, la un
moment dat, sa acorde semnificatii diferite aceleasi vieti cotidiene, pentru ca valorile-scop ale
lumii lui s-au erodat continuu pierzandu-si semnificatia de idealuri, de tinte imaginare catre care
tind toate comportamentele cotidiene. Astfel, intelesurile stabile ale lumii fixate Intr-o scard de
valori ce parea eternd au Inceptut sa fie contestate, fapt ce a generat efecte destructurante la
nivelul proiectiilor de viitor pe care se fundeaza orice sens al vietii.

Preeminenta lui Aici, specific Weltanschauung-ului Renasterii, prin raportare la Dincolo,
specific lumii medievale a produs o revalorizare a multitudinii faptelor omenesti, economice,
sociale, culturale si religioase si, fireste, artistice. Putem ilustra acest fapt cu cateva exemple alese
la intamplare. Astfel, spre deosebire de idealurile ascetice ale Evului Mediu, Renasterea a
deblocat spiritul de curiozitate, mirarea, dorinta de a cunoaste natura si lumea intreaga, fapt cu
totul indiferent omului medieval obsedat de dobandirea mantuirii. Idealul Iui Pico della
Mirandola de a sti tot ceea ce se poate sti si Tncd ceva pe deasupra, caracterizeaza eroismul
cunoasterii enciclopedice a omului Renasterii.

Evul Mediu a cultivat, cum subliniam de mai multe ori, un stil de viata care implica
detasarea de valorile pamantesti, de valorile corpului. Bogétia, luxul si placerea procurate de ele
erau hulite si incompatibile cu valorile crestine. Acum viata laicd devine din josnica si ordinara,

ceva ce este socotit nobil si un scop moral. Aici devine fundalul esential in suma atitudinilor si
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presupozitiilor de viatd a Renasterii. Idealul vietii monahale este inlocuit cu cel al unei vieti
active, inclinate sa exploreze noi teritorii generatoare de experiente externe si interne. Orientarea
catre actiune, activitatea lucrativd generatoare de castig, avere, faimd si glorie postuma este
stimulatd de castigarea banilor ce devin, dintr-un ,,ochi al dracului”, un instrument al
perfectiondrii fiintei umane prin educatie si cultivarea rafinamentelor artistice ce potenteaza
bucuria de a trai. Renasterea inlocuieste ideea de asistenta divina cu bizuirea si increderea in sine,
in fortele proprii. Omul poate prin sine sa atinga ceea ce si-a propus. Mantuirea este treaba
divinitatii. Pentru Renastere, probleme metafizice si etice derivate din credintd nu mai ocupa
prima scend. Orientarea mintii este, cum aratam, catre naturd, consideratd ca o prezenta efectiva a
lui Dumnezeu ce se aratd prin creatia sa. Natura incepe sa fie divinizata, intrucat ea adaposteste
secretele dupa care Dumnezeu a facut lumea. Prin urmare, ea trebuie studiatd sistematic cu
mijloacele riguroase oferite de matematica si de tehnica masurarii.

Din totalitatea fenomenelor care au avut functii de erodare majora in destructia
Weltanschauung-ului medieval doua par a dobandi un caracter de esentialitate.

Primul fenomen se refera la slabirea autoritatii bisericii, a culturii eccleziastice fundata
pe manuscrise si pe ritualuri sacramentale, atat in ce priveste practicarea vietii de zi cu zi a
oamenilor, cat si in dirijjarea culturii elitiste, erudite si enciclopedice. Aceastd erodare de
autoritate va produce, cum vom remarca, schimbari semnificative in imaginarul social si cultural
al perioadei de tranzitie supusd analizei. Faptele care au condus la aceste schimbari sunt puse
admirabil in lumina, de lucrarea celebra a lui Johan Huizinga, Amurgul Evului Mediu.

Al doilea fenomen vizeaza trecerea treptatd de la cultura orald si a analfabetismului
generalizat ce domina marea masd a oamenilor traitori in Evului Mediu, la cultura scrisa si
tiparita. Studiile recente ale Scolii de la Toronto asupra tehnologiei scrisului, initiatd de Marshall
McLuhan prin celebra sa lucrare Galaxia Gutenberg, ne ajuta sa intelegem mai bine aceste
procese subtile de remodelare a mintii si a conexiunii acesteia cu simturile. Renasterea, odata cu
izbanda Reformei si a tiparului, a adus in prim-plan cultura cuvantului in dauna culturii imaginii,
modificand prin aceasta chiar structura interna a perceptiei omului medieval si legaturile dintre
diversele structuri interne ale mintii. Ambele fenomene au dat nastere culturilor paralele si
autonome in genul lor, ceea ce a facut posibild si apartia artei intr-un sens foarte apropiat de

intelesurile cu care noi operam astazi.



258

Ne vom opri asupra acestor doud lucrari pentru a face cateva remarci menite sa aducad un
plus de intelegere asupra subtilelor mecanisme de schimbare a habitatului mintal, respectiv a
datelor interne ale mintii, ale legaturii acesteia cu simturile, dar si cu practicile curente de viata
din cadmpul carora fac parte si practicile artistice.

Mesajul fundamental al lucrarii lui Johan Huizinga*® este fundat pe ideea esentiala, cu rol
de axiomad evidentad prin ea insasi, cd arta este o parte a culturii si, deopotriva, o oglinda a ei.
Gandul lui Huizinga poate fi exprimat astfel: Cine vrea sa cunoasca felul in oamenii care au trait
in epoci istorice revolute trebuie sa le cerceteze arta pentru ca ea este o oglinda a vietii. Reciproc,
cine vrea sd Inteleagd modul in care arta s-a configurat in anumite tipuri de expresie ori stiluri,
trebuie sa cerceteze faptele istorice si culturale, in integralitatea lor, pentru ca arta e un reflex al
acestor fapte.

Cu aceasta axioma transformata si in principiu metodologic, Huizinga, pentru a intelege
mai bine arta fratilor Van Eyck, intreprinde o cercetare istoricd si criticd a mentalitatilor, a
imaginarului social si cultural implicate in mecanismele de restructurare a tablei medievale de
valori indreptate cdtre configuratia renascentistd a acestora. Analiza este complexa si unitara
pentru cd are In vedere multiple forme de viatd ale lumii medievale corespunzatoare cunoscutei
terarhii tripartite — oratores, belatores laboratores — , in dinamica lor temporald si felul in care
acestea sunt traite in planul constiintei, atat la nivel emotional, cat si reprezentational.

In egald masura, analiza are in vedere formele de expresie ale gandirii, cunoasterii si
credintei, marile teme ale vietii omului, nasterea, iubirea, moartea etc., cat si comportamentul
cotidian al maselor populare. ,,Pentru a intelege spiritul medieval ca o unitate si un tot, trebuie sa
studiem formele de bazad ale gandirii sale, cercetind nu numai manifestarile credintei si ale
meditatiei superioare, ci In egald masura si pe cele ale Intelepciunii vietii de toate zilele si ale
practicii pure. Caci aceleasi orientari mari ale gandirii domina si in exteriorizarile sale superioare
si in cele inferioare... In viata de toate zile, omul medieval gandeste in aceleasi forme ca si
teologia lui. Baza este in amandoud, acelasi idealism arhitectural, pe care scolastica 1-a numit
realism: nevoia de a separa fiecare notiune si de a-i da formd ca unei entitati, de a grupa in

sisteme ierarhice, de a cladi din ea temple si catedrale, cum se joacd un copil de-a claditul din

8 Johan Huizinga, Amurgul Evului Mediu. Studiu despre formele de viata si de gandire din secolele al XIV-lea si al
XV-lea in Franta si in Tarile de Jos, traducere din olandeza de H.R. Radian, Bucuresti, Editura Humanitas, 2002.
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cuburi. Tot ceea ce isi cucereste in viatd un loc fix, tot ce devine forma de viatd conteaza ca
ordonat: att cele mai banale obiceiuri si date, cat si lucrurile cele mai elevate pe planul divin.”*

Erodarea Weltanschauung-ului medieval, argumenteaza Huizinga, se produce printr-o
trecere de la static la dinamic in sistemele de reprezentare ale lumii. Gandirea medievala este
staticd, ordonata, ierarhica si anistorica pe temeiul cd, Intr-un fel sau altul, tot ceea ce se petrece
pe pamant este hotarat In ceruri fara ca omul sa poatad interveni in cursul desfasurarii
evenimentelor esentiale ale lumii. Lumea se afld cuprinsd intre Geneza si Apocalipsa, iar vointa
divind este hotdratoare pentru tot ceea ce se intampld pe pamant. Cu toate ca omul are liber
arbitru, adicd capacitatea de a alege sa faca sau sd nu faca ceva, el decide doar in probleme legate
de morald, de bine si rau. Ordinea si ierarhia lumeascd se Intemeiaza pe vointa divind si, prin
urmare, ea este eternd. Or, odatd cu secolul al XIV-lea si cu trecerea timpului, putem detecta
anumite brese In aceastd mentalitate eternalistd pe linia unui spor interpretativ venit din partea
lumeasca, istorica si vremelnica a omului. Ideea transcendentei si a lumii de Dincolo incepe sa-si
piarda din prestigiu pe mdsura ce fenomenele din lumea de Aici incep sa fie traite laic, intelese si
explicate prin ele insele (prin cauze si determinari naturale, prin apel la experienta prelucrata
matematic, cantitativist).

Constatarile pe care le face Huizinga, analizand in detaliu aceastd perioada de trecere de
la Evul Mediu la Renastere, sunt pretioase din cel putin doud motive.

In primul rand, pentru ca subliniaza ideea ci nu existd o ruptura totald intre mentalitatea
medievala si cea renascentistd asa cum sustin si azi, pe urmele lui Burckhardt, multi cercetatori.
Exista, arata Huizinga, si multiple elemente de continuitate intre cele doua mentalitati, astfel Tncat
nu 1 se poate atribui omului renascentist caracteristici ce i-ar apartine in exclusivitate doar lui. Pe
de alta parte, la nivelul mentalititii Renasterea italiand nu are un caracter de exceptionalitate fata
de celelalte zone ale Europei occidentale. ,,Ambitia personald si dorinta de glorie personala, care
apar ba expresia unui inalt simt al onoarei, ba mai degraba rezultatul unui orgoliu neinnobilat,
sunt infatisate de Burckhardt drept insusirile caracteristice ale omului Renasterii... Am impresia
ca acesta este unul dintre punctele in care Burckhardt a exagerat distanta dintre Evul Mediu si
Renastere, dintre Europa occidentald si Italia. Aceastd sete de glorie si de onoare a Renasterii
este, in esenta ei, ambitia cavalereasca a unei epoci anterioare, este de origine franceza si este

onoarea de clasd, extinsd, dezbricatd de simtdmantul feudal si fecundata de gindirea anticd.”*®

48 Ibidem, p. 327.
7 Ibidem, p. 93.
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In al doilea rand, trebuie si retinem finetea intelegerii pe care Huizinga o avanseazi in
privinta raportului dintre continuitate si discontinuitate intre marile epoci istorice ce compun
cultura Europei Occidentale. Renasterea este, cum arata Huizinga, o perioadd distinctda, cu
particularitati inconfundabile, in istoria culturii europene.

Dar in multiple privinte Renasterea duce mai departe traditia neintreruptd a culturii si a
stilului de viata european atat prin faptul ca este un moment de sinteza intre cultura pagana,
greco-latina, si cultura medievala, crestind, dar si prin faptul ca ea propune un sens perfectionist
— deopotriva specific, dar si european al vietii. Este vorba despre ,,ndzuinta spre o viatd mai
frumoasa”, pentru a folosi expresia lui Huizinga, o constantd a culturii europene si, probabil, a
multor altor culturi ale lumii. In functie de aceastd dorintd amelioristd, de autoperfectionare
continud a vietii omului, a bucuriei ca esti in viatd si ca viata ne este daruita cu un anumit rost,
putem intelege mai bine modul de raportare la viata a diferitelor epoci ce au marcat temporal
cultura europeana.

Huizinga detecteaza, in cultura europend, existenta a trei cai principale de realizare a
idealului proiectarii si dobandirii unei vieti frumoase.

Prima este calea renuntdrii la lume, la Aici, cultivand speranta ca viata viitoare, Dincolo,
va fi mai bund si mai frumoasa. Aceasta a fost calea pe care a propus-o, din motivele cunoscute,
cu 0 maxima tarie, crestinismul.

,»A doua a fost calea care duce spre Indreptarea si implinirea acestei lumi. Evul Mediu nu

a cunoscut aceasta tendinta aproape de loc... nizuinta catre o viatd mai frumoasa este semnul cel

mai caracteristic al Renasterii. Aici vedem cea mai deplind armonie intre satisfacerea setei de

frumos in opera de arta si 1n viata Insdasi. aici arta serveste viata si viata serveste arta ca niciodata

inainte”*® (s.n.). In ciuda faptului ci desi acest ideal e caracteristic Renasterii, atrage atentia
Huizinga, radacinele lui se afla in Evul Mediu 1n reprezentarile si aspiratiile vietii cavaleresti de
innobilare a vietii prin fapte bune si caritabile, de intrajutorare a celor slabi si fara aparare. Numai
ca acest ideal era marginal si nu s-a exprimat la nivelul unui proiect integral de viata asa cum s-a
petrecut in Renastere.

In sfarsit, a treia cale de atingere a unei vieti frumoase poate fi realizati printr-o fuga din
realitate 1n iluzii si vise frumoase, in imaginatie si fantasme. ,,Cum actioneaza asupra vietii a treia

atitudine...? Prefacand formele vietii in forme artistice. Dar nu-si exprima visul ei de frumusete

88 Ibidem, p. 52.



261

numai in opere de artd ca atare, ci vrea sd innobileze insdsi viata prin frumusete si umple
societatea cu jocuri si forme. Aici, tocmai artei personale de a trai, 1 se pun cele mai grele
conditii, care nu pot fi indeplinite decat de o elita, intr-un joc artistic al vietii.”**

Am insistat asupra acest acestor trei diviziunii pentru a pune in lumind un fapt esential in
intelegerea specificului esteticii renascentiste care unifica ideea de frumos si artd in conceptul

Vviatd frumoasd”, fapt ce o deosebeste atit de estetica Antichitatii greco-latine, a esteticii Evului

Mediu, cét si a lumii moderne. Vom reveni pe larg asupra acestei chestiuni in capitolul destinat
descrierii specificului esteticii renascentiste.

Cum spuneam, analizele pe care ni le propune Huizinga sunt complexe, rafinate, erudite
si detaliate. Toate segmentele de viata ale lumii medievale primesc o tratare aproape exhaustiva
in centrul analizei situdndu-se, fireste, modul In care societatea medievala, structuratd de
organizarea ierarhicd cunoscutd, se manifesta ca un organism social si cultural viu, producand
valori si coduri de viatd. Sunt analizate rand pe rand, institutia cavalerismului cu ordinele si
legamitele cavaleresti, felul in care acesta a modelat valorile razboiului, eroismului si politicii, a
dragostei si solidaritatii reciproce, apoi institutia preotiei si cdlugdriei, ordinele calugaresti,
tipurile de viatd religioasa dimpreuna cu multiplele aspecte ale vietii de zi cu zi, cu accent pe
marile rituri de trecere, nastere si botez, casatorie si moarte pana la aspectele ,,frivole” legate de
practici ale vietii sexuale, adulter, imbracdminte si moda. Toate aceste analize fac din lucrarea lui
Huzinga o capodoperda de necontestat a genului de lucrari ce se ambitioneaza sd prezinte
exhaustiv o perioada istorica esentiala in intelegerea dinamicii culturii europene.

Daca acestea sunt faptele, important pentru analiza noastrd este sd raspundem la
intrebarea elementara: Care sunt mecanismele de substitutie a preeminentei lui Dincolo cu Aici?

Trebuie spus clar ca lumea medievald adapostea in chiar intimitatea ei, respectiv in
organizarea vietii pamantesti dupd postulatul existentei lumii de Dincolo, cauzele propriei
destructii. Tensiunea logicd dintre lumea de Aici si lumea de Dincolo putea fi atenuatd prin
intermediul credintei, dar cu mai dificil de ,,slabit” din perspectiva practicarii vietii in cotidian.
Credinta crestind se fundeaza pe o serie de dogme atat de abstracte, Incat ele sunt imposibil de
inteles de oamenii simpli care urmadreau, ca si noi, interese multiple de ordin pragmatic. Cum
stim, biserica a transpus 1n naratiuni i imagini notiunile sacre astfel incat crestinul analfabet sa

aibd acces, prin intermediul ,teologiei colorate”, la tainele pe care se fundeazd invatatura

* Ibidem, pp. 51-52
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crestind. Dar, asa cum semnaleaza Johan Huizinga referindu-se la reprezentarea mortii, tendinta
sfarsitul Evului Mediu de a reprezenta toate notiunile sacre prin imagine a produs o infuzie
majord de element laic, de viatd desacralizata, in lumea de Dincolo. ,Reprezentarea mortii poate
consta ca exemplu al vietii spirituale din epoca de sfarsit a Evului Mediu in general: este ca o
iesire din matci a gandului si o impotmolire a lui in imagine. Intregul continut al gandirii vrea si
fie exprimat In reprezentari; tot aurul este preschimbat Tn maruntis. Se simte o nevoie neinfranta
de a figura toate notiunile sacre, de a da fiecarei reprezentari de natura religioasa o forma precisa,
astfel Incat sa se instaleze In minte ca o pozd puternic intiparitd. Datoritd tenditei de a se
concretiza in imagini, orice notiune sacrd este in permanentd expusa primejdiei de a se rigidiza
sau de a deveni exterioard.*”

Prin urmare, polisemantismul cuvantului ori ambiguitatile limbajului plastic au produs de-
a lungul timpului, cu necesitate, o devalorizare a acelor reprezentdri considerate a fi sacre. Un
cuvant, atunci cand este folosit, poate trimite prin semnificatia sa catre o realitate sacrd, insa de
reguld se afla in legdtura cu un aspect concret de viatd. Aceastd corespondenta initial posibila,
devine asimentrica cu timpul. Situatiile de viata ale oamenilor, experientele lor laice nu mai pot fi
cuprinse de notiunile sacre care, intr-un fel sau altul sunt finite. Cuvintele Incep sd fie dezbracate
de invelisul emotional al credintei fiind intelese prin intermediul contextului de viatd concreta in
care apar si sunt folosite. Sensul lor este stabilit in absenta unei corespondente cu ceva divin, iar
cu trecerea timpului perspectiva laica isi devine siesi suficientd, fiind explicatd prin mecanisme
proprii.

Altfel spus, cuvintele nu mai actualizeaza, ascunzandu-l, un mister, ci o realitate data.
Misterele sunt obiecte de credintd si nu de cunoastere. Si imaginile dobandesc acelasi statut. Ele
nu mai sunt, cum spuneam, ,,Biblie coloratd”, asadar, imaginile nu mai sunt simboluri ale
realitdtilor sacre, ci reprezentari ale obiectelor reale. Sacrd devine chiar indeletnicirea de a
cuprinde 1n toate amanuntele o realitate care depaseste capacitatea noastrd de cuprindere, de
descriere conceptuald sau de reprezentare imagistica. Imaginea este acum factor de cunoastere a
lumii. Ea are acces acolo unde cuvantul nu are. Transmite un mesaj nemijlocit sufletului. In
imagini, daca privim cu atentie, vedem mai mult decat ne poate da conceptul. Imaginea opereaza
cu amanuntul, cu detaliu. Imaginea vorbeste, ea poate fi lecturatd. Ea este o naratiune, o poveste.

Idealul imagistic al Renasterii este figura umana: aici se acund toate secretele — cele pamantesti

0 Ibidem, p. 231.
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dar si cele divine. Sensul si pasiunea devoratoare a studiilor lui Leonardo despre figurile umane
pot fi intelese mai lesne acum, dacd avem in vedere potential de cunoastere al imaginilor.

In concluzie, la sfarsitului Evului Mediu, pe misurd ce autoritatea si preeminenta lui
Dincolo se erodeazd continuu, lumea de Aici dobandeste, analog principiului vaselor
comunicante, o autonomie din ce in ce mai pregnantad cu o tendintd evidenta catre singularitate si
independenta.

Cum aratam, al doilea fenomen care a avut un rol major in destructia Weltanschauung-
ului medieval si in izbanda definitiva a Weltanschauung-ului renascentist l-a constituit, asa cum a
argumentat decisiv Marshall McLuhan in lucrarea Galaxia Gutenberg, inventarea tiparului,
respectiv trecerea de la cultura orald si manuscrisd, scribala, la cultura tipdritd si, potential,
accesibild oricui.

Tezele acestei lucrari semnate de McLuhan sustin cd mecanismele schimbarii culturale n
genere trebuie intelese plecdnd de la schimbarile pe care tehnologia le exercitd asupra
interactiunii dintre minte si simfturi. Trecerea de la o epocad istoricd la alta se realizeaza, sustine
McLuhan, prin diferitele modalitdti de interactiune intre structurile logico-matematice si
structurile senzorio-perceptive si emotionale al mintii. Agentul schimbarii acestor raporturi pe
care mintea o are cu propriile structuri este tehnologia, o prelungire artificiald a simturilor,
generarea continud de instrumente ale producerii si reproducerii vietii omenesti.

McLuhan impartaseste viziunea standard la ora actuald, ca fiinta umana se detaseaza de
celelalte forme superioare de organizare a vietii situandu-se in varful ierarhiei regnului ,,animale
superioare” prin producerea uneltelor si tehnologiei. Astfel, intr-un sens comun, tehnologia
inseamna aplicarea de cunostinte intr-un anumit domeniu, un ansamblu de metode, tehnici si
procedee, respectiv sisteme de reguli care Indruma coerent actiunile omului in vedere producerii
de artefacte si, In plan mai general, de efecte utile. Tehnologia vizeaza in primul rand producerea
automatizatd a unor instrumente (unelte) cu ajutorul altor instrumente, adica de mijloace prin care
noi actionam asupra lumii. Ea este, prin urmare, un mijloc de actiune si de instapanire a omului in
natura si societate. Cum ar spune, Heidegger, tehnica si tehnologia ne slujesc, fiind la indeména
noastra.

In schimb, McLuhan propune un punct de vedere mult mai nuantat. Tehnica si tehnologia

nu sunt doar simple prelungiri ale mainii, cum se crede de obicei, ci exteriorizari si prelungiri ale
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tuturor simturilor noastre. Prin urmare, intre minte, facultatea de a gandi si structura noastra
perceptiva si emotionald se interpun diversele tehnologii.

wJocul” elementelor din interiorul acestui cerc, circumscris de gandire, tehnologie,
structuri perceptive, explica dinamica culturii omenesti, iar mecanismele schimbarii sunt hotarate
de tipul de tehnologie creat de om care are efecte retroactive, de tip feed-back, asupra modelului
de interactiune dintre gandire si aparatul senzorial. Harta mintii noastre rdmane constantd, atit
timp cat intre gandire si simturi existd o relatie de armonie si conlucrare silentioasa. Pe masura
insa ce experinta umana se extinde prin descoperirea si folosirea de noi si noi tehnologii, se
creeazd o serie de dezechilibre Intre simturi si, respectiv, perturbdri in privinta conexiunii acestora
cu mintea. Trecerea de la o epocd la altd epoca se fundeaza pe remodeldrile structurii noastre
perceptuale generate de producerea si asimilarea de tehnologie.

Pentru McLuhan tot ceea ce face omul in ordine culturald este, In ultima instanta,
tehnologie, respectiv o prelungire, prin exteriorizare si instrumentalizare, a unui organ de simt. Se
produce astfel o asimetrie in folosirea organelor de simt, o utilizare inegala a unui simt in dauna
altor simturi, ceea ce la nivel mintal produce dezechilibre. Or, fiinta noastrd, in mod natural, tinde
catre echilibru si armonizarea simturilor, catre ceea ce McLuhan numeste sinestezie. Prin urmare,
producerea de tehnologii creeazd nu doar dezechilibre la nivelul functionarii simturilor, ci si la
nivelul in care aceastea interactioneaza cu gandirea. Permanentul dialog dintre ,,exteriorizarea
simturilor”, adicd producerea de tehnologie, si ,interiorizare”, adaptarea mintii la dezechibrul
dintre simturi generat de inventarea si folosirea de tehnologii, explicd dinamica culturii si
mecanismele schimbarii culturale. Aceasta este In esentd, simplificatd in ordine didactica,
viziunea lui McLuhan despre schimbarea culturala si sociala avand ca motor tehnologia, respectiv
conexiunea minte-simturi.

De ce tiparul este, intre altele, responsabil, de producerea unui rupturi majore intre omul
medieval si cel renacentist? Fraza cheie a intelegerii marilor mutatii petrecute in istoria culturii
europene si, mai apoi, a lumii, deci si a perioadei pe care o analizdm este urmatoarea: ,,Diferenta
dintre omul tiparului si omul culturii scribale este aproape tot atdt de mare ca cea dintre omul
alfabetizat si cel nealfabetizat.”*"

Pentru a intelege aceastd fraza-cheie, trebuie recompusa pe scurt istoria marilor modelari

ale mintii omului sub impactul producerii tehnolgiei, adica a exteriozarii simturilor.

1 Marshall McLuhan, Galaxia Gutenberg. Omul si era tiparului, cuvant-inainte de Vicotr Ernest Masek, traducere
din limba engleza L. si P. Navodaru, Bucuresti, Editura Politica, 1975, p. 137.
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Istoria incepe cu omului oral si cu principala sa tehnologie de cucerire a lumii, limbajul,
prin intermediul cdreia structura auditivd a perceptiei umane devine preemintd in raport cu
celelalte simturi, reordonandu-le si punandu-le in pozitie secunda in ansamblul experientei. Toate
celelalte experiente ale lumii exterioare, legate de tactil, vizual ori kinestezic Tmpreuna cu
experientele interioare legate de emotiile fundamentale, bucurie, frica, dezgust etc., ori de trairi si
sentimente, sunt de fapt traduse in limbaj care ,,este metafora in sensul cd nu se limiteaza sa
inmagazineze experienta, ci o si transpune dintr-o forma in alta... Principiul insusi al acestui
fenomen de Inlocuire si traducere sau metafora rezida in capacitatea noastra rationald de a traduce
toate simturile unul intr-altul, ceea ce si facem in fiecare clipa a existentei noastre. Pretul pe care
insad-l platim pentru unelte tehnice speciale, fie ca este vorba despre roata, alfabet sau radio, este
ca aceste masive prelungiri ale simturilor, constituie sisteme inchise. Simturile noastre nu sunt
sisteme 1Inchise, ci sunt fard Incetare traduse unul intr-altul, in acea experientd numita
constiintd”™*”,

A doua era tehnologica este legatd de omul alfabetizat, un produs istoric al spatiului
culturii mediteraneene. Aparitia tehnologiei alfabetului, spre deosebire de toate celelalte forme de
scriere, cuneiforma, hieroglificd sau ideografica, a exteriorizat simtul vazului care a restructurat
celelalte simturi In functie de el. Faptul cd alfabetul este un fel de ,,pictura a sunetelor” a avut
consecinte majore asupra auzului care este substituit de activitatea lecturii. ,,...scrierea este o
inchidere vizuald a unor spatii si simturi nevizuale. Ea este, de aceea, o abstragere a vizualului
din interactiunea obisnuitd a simturilor. In timp ce cuvantul este o extensiune (sau o expresie) a
tuturor simturilor noastre deodata, scrisul abstrage ceva din vorbire.”*”

Lumea urechii structuratd in fundal de momente ale temporalitatii va face loc ochiului,
organ eminamente spatial. Cum spune McLuhan, campul acustic este simultan, in vreme de
modul vizual este succesiv. Timp de mai multe veacuri, din Antichitate pana in Evul Mediu,
cultura europeana se fundeaza pe o interactiune conflictuala dintre auz si vaz, respectiv o rupturd
a realitatilor senzoriale intre cele auzite si cele vazute. Aceastd tensiune este oarecum atenuatd,
aratd McLuhan, prin faptul ca atat in Antichitate, cat si in Evul Mediu lectura textelor manuscrise
se facea cu voce tare, ceea ce produce o interactiune armonica a simturilor, tactilitatea, auzul si
vazul impreuna, o sinestezie calma si datatoare de echilibru interior. ,,Acest aspect oral al culturii

manuscrisului nu numai ca a influentat profund modul de redactare si scriere, ci a impus, de

9 Ibidem, pp. 30-31,
93 Ibidem, p. 83.
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asemenea, ca scrierea, cititul si rugdciunea sa ramana indisolubil legate intre ele multd vreme
dupa inventarea tiparului.”**

Ei bine, odatd cu inventarea tiparului, cu Renasterea, interactiunea conflictuala intre
modurile scrise si modurile orale ale structurii perceptive s-a stins in favoarea unei culturi prin
excelenta vizuale. Cum aratd McLuhan, facand referinte la o serie de autori care au cercetat in
detaliu fenomenul, inventia tiparului a schimbat radical fata civilizatiei orale si scripturale
europene prin stimularea fara precedent a vizualului prin mecanizare generata de scrierea tiparita.
»Mecanizarea artei scrierii a fost, probabil, prima reducere a unei munci manuale la o forma
mecanicd. Adica a fost prima transformare a unei miscari intr-o serie de instantanee sau imagini
statice. Tipografia are o mare asemanare cu cinematografia: lectura unui text tiparit il pune pe
cititor in pozitia unui aparat de proiectie cinematografica. Cititorul misca seriile tiparite dinaintea
lui cu o viteza ce-i este necesara intelegerii gandirii autorului. Cititorul literei tiparite se afld deci
in cu totul al raport cu scriitorul decat cititorul de manuscrise. Treptat, tiparul a facut inutila
citirea cu glas tare si a accelerat actul citirii... asa cum obiectul tiparit a fost primul obiect produs
in masa, el a fost si prima marfa uniforma si repetabila.”**

Efectele reducerii experientei umane la un singur simt si ,,rescrierea” tuturor celorlalte
simturi prin simtul vizual a avut consecinte asupra modului global de organizare a culturii, artei si
societdtii renascentiste, cu prelungiri pana in ziua de azi. Este interesant de stiut, subliniaza
McLuhan, ca in Evul Mediu cultura scribald nu cunostea nici autori si nici public, diviziuni
sociale produse exclusiv de tipografie. Ideea de proprietate intelectuald, de exprimare a
originalitatii individuale, de faimd si glorie carturdreascd, de citare fideld etc. sunt creatii ale
tipografiei. ,,...tiparul avea sd fie prilejul si instrumentul individualismului si exprimarii
personale in societate.”**®

In concluzie, Renasterea si-a dobandit propria identitate, respectiv marca sincretismului si
a transformarilor launtrice, fiind terenul de intalnire Intre moduri diferite de experienta, de sinteza
a principalelor achizitii culturale (contradictorii) ale trecutului, promovand totodatd noul cultural,
creativitatea in toate domeniile vietii omenesti si plantand astfel saménta din care va rasari Epoca

Modernd. ,,0 epocd de transformare rapida este o epoca plasatd la hotarul dintre doua culturi si

dintre tehnologii contradictorii. Fiecare clipa de constiintd de sine a epocii constituie un act de

% Ibidem, p. 156.
5 Ibidem, p. 210.
496 Ibidem, p. 219.
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transpunere a fiecireia din aceste culturi in cealalta... In secolul al XVI-lea, Renasterea a fost o
epoca la hotarul dintre doua milenii de culturd alfabeticd si de manuscris, pe de o parte, si 0 noud
tehnicd de repetabilitate si cuantificare pe de alta parte. Ar fi fost straniu, intr-adevar, daca epoca

acesta n-ar fi abordat noul cu notiunile invatate de la epoca veche.”*”

b) Particularitati ale Weltanschauung-ului renascentist
Umanismul

Renasterea a intrat in constiintd europeand ca un moment de sinteza intre cultura pagana,
greco-latind, si cultura medievald, crestind. Pe de altd parte, aceastd epocd, dominatd de genii
incontestabile, a produs modelul creativitatii generalizate de la care cultura europeana a avut si
are si astizi de invitat. Intrebarea pe care ne-o punem continuu este legatid de identificarea
cauzelor care au produs fenomenul, pand la urma miraculos, al Renasterii. Cine a initiat procesul
de schimbare si cum se explicd ireversibilitatea acestuia, pe urmele Renasterii, in Intreaga cultura
europeana?

Punctul de vedere al lui Burckhardt, in ciuda multiplelor critici de substanta, a invins in
aceasta privintd: umanistii italieni sunt cei care au creat modelul cultural al Renasterii din intregul
cuprins european si tot ei au avut un rol hotarator in coagularea formei mentis specifice acestei
perioade, prin faptul ¢ au altoit cultura crestind pe valorile culturii pagadne, grecesti si latine®®.

Cine sunt acesti umanistii si care sunt faptele culturale si intelectuale ce au contribuit la
schimbarea culturald de proportii produsd de Renastere in Europa?

Inainte de toate, trebuie precizat ci ,,ambii termeni (umanism si umanisti) derivau din
cuvantul clasic ~umanitas — care exprima o idee scumpa Antichitdtii: era cuvantul pe care Cicero
il folosea pentru a traduce termenul grecesc paideia — 1n sensul de educatie, culturd individuala,
procesul de formare a personalitatii umane™*’. Prin urmare, umanistii au unificat, pe urmele
grecilor si romanilor, actele educationale, de formare a personalitatii, cu actele specifice creatiei
culturale si intelectuale.

In fapt, paideia, acest cuvant elen magic, punea in conjunctie ideea de educatie cu ideea
de culturd, fapt care i-a impresionat pe romani care n-au gasit in limba latind un echivalent

traductibil perfect. ,,Din paideia — educatia care 1l diferentiaza pe grec de barbar, pe aristocrat de

Y7 Ibidem, pp. 234-234.

4% Jacob Burckhardt, op. cit., vol. 1, cap., pp. 242-249.

49 Ovidiu Drimba, Istoria culturii si civilizatiei, vol. 11, Bucuresti, Editura Saeculum 1.0. Editura Vestala, Bucuresti,
2003, p. 65.
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omul de rand, pe omul educat de ignorant si care desemna un proces si totodata rezultate sale —
apar, intr-adevar, multe succedanee - educatio, doctrina, disciplina, eruditio, studia, litterae,
humanitas — ce dovedesc dificultatea limbi latine de a traduce aceasta idee, pastrand intreaga
valoare expresiva a cuvantului grec.””

Astfel, vechii greci si, dupa exemplul lor, romanii au formulat idealul formarii si edificarii
de sine in numele culturii, astfel incat omul sa-si poatd atinge propria umanitate. Cuvantul
paideia, chiar asta desemna: ,,modelarea omului in spiritul adevaratei sale forme, al adevaratei
fiinte umane... grecii l-au vazut pe om intotdeauna ca educator, poet, artist, savant™'. Paideia
desemna totodata si actul intdlnirii dintre tndr si batran dintre magistru si discipol, dintre omul
matur, ,,mai stiutor” si tandr, ,,mai putin stiutor”, dar doritor sa afle, sa stie, sd cunoasca si sa se
desavarseasca prin cultura. ,,E neindoielnic ca, in greaca, ideea de cultura a fost, in majoritatea
cazurilor, exprimata prin termenul paideia. Paideia este, propriu-zis, ansamblul Ingrijirilor
necesare dezvoltarii copilului, dar accentul era pus pe elementele intelectuale si spirituale ale
formarii omului.... e vorba la propriu de educatie; dar cuvantul e folosit si pentru a desemna
rezultatele educatiei, scopul pe care il are in vedere, idealul pe care finteste sa-1 atinga, adica
tocmai ceea ce noi numim cultura.”**

Asadar, actul paideic era un act de formare in si prin culturd si, cum ar spune mai tarziu
Kant, actul paideic are drept scop desteptarea, trezirea umanitdfii din noi. Trebuie spus clar,
totodata, ca in acest vechi inteles antic si medieval, prin culturd se intelegeau manifestarile
expresive, specifice creatiilor umaniste, filosofice si literar-artistice. Prin culturd se intelegea in
exclusivitate ceea ce intelegem noi astdzi prin culturd umanista. ,,Ca urmare, legitura aceasta
dintre umanism si cultura literar-artistica, a fost de la inceputuri, asa de stransa in Europa, Tncat
ele au format aproape o identitate... In educatia umanista, vorbirea si scrierea, cuvantul,
pregatesc si dezvoltd nu numai inteligenta si puterea de judecatd, dar formeaza si caracterul si
relatiile sociale dintre oameni.”*"

Umanistii au reinviat, asadar, idealurile formative si culturale, laice si civice, ale lumii

antice, pagane pe care le-a altoit (grefat) intr-o lume dominatd de cunoscuta scara de valori a

lumii medievale. Steaua calduzitoare catre care ei au privit continuu a fost Antichitatea pe care au

% Bernard Valade, Cultura, in Raymond Boudon, Tratat de sociologie, Bucuresti, Editura Humanitas, 1997, p. 523.
" Werner Jaeger, Paideia, vol. 1, traducere de Maria-Magdalena Anghelescu, Bucuresti, Editura Teora, 2000, p. 18.
392 Cf: Marrou Henri Irénée, op. cit., p. 439

% Nicolae Sacalis, Vino, bunule Ibis! Cultura si Educatie Umanistd, Culturd si Educatiei Tehnologica, Editura Ibis,
Bucuresti, 2003, p. 131.
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luat-o ca model de cultura, de educatie si de viata. Simplu spus, umanistii au (re) descoperit viata
pamdnteasca, valorile vietii de Aici, de pe pdmant: sandtatea, bogatia, placerea, bucuriile de toate
felurile cu accent, fireste, catre cultivarea virtutilor si a rafinamentelor generate de cultura,
lectura, meditatie si educatie inaltad. Idealul atingerii unei ,,vieti frumoase”, ce fixeaza decisiv,
cum remarca Huizinga, modul de a fi al omului renascentist este, trebuie subliniat, o creatie a
umanistilor.

Pe scurt, umanistii au adus in prim-plan viziunea amelioristd asupra fiintei omenesti
sustindnd cd omul, prin natura sa ontologicd, se poate construi pe sine in mod liber in
conformitate cu un ideal pe care el insusi si l-a prescris. Pentru noi, cei de astazi, aceastd optiune
de viatd sund foarte familiar. ,,Omul Renasterii pune accentul pe atitudinea activa fatd de
existentd. Daca viata aceasta trebuie traitd pentru bucuriile pe care ni le poate oferi, atunci ea
trebuie Tmbunatatita prin activitate... Datoria omului este sa actioneze pentru a-si ameliora viata.
Viata activd — corespunzand activitatii civice, politice, mondene — este consideratd de umanisti
superioara (si de preferat) vietii contemplative consacratd doar interesului pentru realitatile
supranaturale, supraterestre.”*

Umanistii sunt oamenii faptei intelectuale si culturale si, prin aceasta, idealul omului
studios substituie idealul medieval al ascetului. Pe de altd parte, idealul cavalerismului este
erodat, fiind inlocuit cu cel al curteanului sfatuitor si al omului desdvarsit care se pune in slujba
suveranilor si principilor luminati, atat in folosul lor, cét si al celorlalti. ,,El (umanistul n.n.) este
propriu-zis omul de lume ideal, asa cum 1l postuleaza cultura acelei epoci, ca o chintesenta a ei,
intrucat curtea pare sa fie facutd pentru el, mai degraba decat el pentru curte. Cumpanind bine
lucrurile, un astfel de om n-ar putea fi folosit la nici o curte, caci el insusi are calitdtile si tinuta
unui print desavarsit, si fiindca superioritatea sa neafectatd, virtuozitatea sa calma si fireasca in
toate lucrurile exterioare si spirituale, presupun o naturd mult prea independenta.”**

Umanismul este, cum se stie, un fenomen european ce-si are originile in Italia. Opera de
culturd si educatie a acestora au fost si sunt si astdzi investigate si analizate din perspectiva
multiplelor specializari ale cercetatorilor din intreaga lume. Cum mai spuneam, nimeni nu poate
de unul singur sa acopere bibliografia internationald a acestor lucrdri si studii interesate de
decelarea contributiei fiecdrei personalititi la configurarea spiritului renascentist. Intrucat lista

umanistilor e lungd, in scopuri didactice, reamintim doar céateva dintre numele de prim-plan

3% Ovidiu Drimba, op. cit., vol. 11, p. 74.
%% Jacob Burckhardt, op. cit., vol. 11, p. 133.
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pentru a ilustra unitatea, dar si diversitatea de preocupari care au fixat profilul de personalitate a
umanistului Renasterii. Francesco Petrarca, Giovanni Boccaccio, Poggio Bracciolini, Lorenzo
Valla, Leon Battista Alberti, Marsilio Ficino, Giovanni Pico della Mirandola, Lorenzo de Medici,
Girolamo Savonarola, Ludovico Ariosto, Leonardo da Vinci, Niccoldo Machiavelli, Pietro
Pomponazzi, Baldesar Castiglione, Michelangelo Buonarroti, Benvenuto Cellini, Giordano
Bruno, Tommaso Campanella, Galileo Galilei, Erasmus din Rotterdam, Martin Luther, Margareta
de Navarra, Francois Rabelais, Jean Calvin, Carol al IX-lea, Thomas Morus, William
Shakespeare etc. sunt doar cateva dintre numele despre care a auzit orice om trecut prin scoala.

Ce constatim consultind aceastd listi? In primul rand, faptul ca aceste nume ilustreazi
preocupari din toate domeniile culturii, devenite odata cu modernitatea campuri de specializare
stiintifica, artistica, filologica, politica si administrativd. Oamenii Renasterii sunt precursorii
tuturor specializarilor si diviziunii muncii intelectuale si culturale esentiale de azi. Numai ca spre
deosebire de lumea moderna, cat si de cea actuald dominate de specializari si ultraspecializari,
umanistul Renasterii era erudit si enciclopedist, adica profesionistul mai multor domenii deodata.
Acest model de carturar, pe care nici o alta epoca istoricd nu l-a mai cunoscut este, cum se stie,
intre atatia altii, Leonado da Vinci.

Noutatea pe care o aduc cu sine umanistii Renasterii, in ordinea formatiei lor intelectuale,
tine de faptul ca ei aveau in primul rand o pregatire filologica, stiintificd, politica si civica: stiau
cu totii limbile clasice, unii dintre ei inclusiv ebraica, erau traducatori si cercetatori ai
manuscriselor Antichitatii, investigau in mod nemijlocit natura cu ajutorul experimentelor, erau
curteni §i sfatuitori, cum am spune astdzi consilieri si politologi, unii erau chiar principi si
reformatori sociali, filosofi si teologi interesati de gandire liberd si critica, retori obsedati de
stilistica si expresivitatea limbilor clasice. O bund parte a acestor umanisti sunt, dacd ar fi sa
vedem dominanta activitatii, artisti Tn sensul modern al cuvantului: poeti, scriitori, arhitecti,
sculptori si pictori.

Spre deosebire de carturarul Antichitatii care avea o formatie exclusiv filosofica si de cel
al Evului Mediu care era preot si teolog, carturarul Renasterii este enciclopedist si deschis spre
cercetarea intregii lumii cu scopul desavarsirii personalitatii si individualitatii proprii, a cuceririi

demnitatii si gloriei postume. ,,Cand aceasta tendintd de a cultiva personalitatea in cel mai inalt
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grad se Intdlnea cu o naturd intr-adevar puternica si multilaterald, care stdpanea totodatd toate
elementele culturii din acea vreme, atunci lua nastere omul universal, L ‘uomo universale...”™

In esentd, activitatea umanistilor nu este legata doar de producerea unei culturi alternative
la valorile Evului Mediu prin dislocarea scolasticii, a autoritatii Bisericii catolice ori a lui
Aristotel si a imaginii geocentrice a lumii etc., cat mai degraba de trezirea si generalizarea unui
nou profil de om care se ia pe sine drept masurd a lumii. Pe scurt, umanismul a creat premisele
cultural-valorice ale Reformei. ,,Umanistii au incercat sa concilieze lumea Antichitatii pagane si
cea crestind; o faceau Petrarca, Marsilio Ficino, cu Academia platonicd din Florenta, pictorii care
infatisau personaje biblice in frumoase trupuri omenesti. Renasterea inseamnd sinteza a unor
idealuri crezute antagonice... Prin studiul filologic si exigenta de a merge la surse si prin
atitudinea critica fatd de inconsecventele si abuzurile bisericii, umanistii pregatesc terenul

Reformei.”"’

Reforma

Weltanschauung-ul renascentist investeste, cum aratam, adverbul Aici cu functie de
axioma, astfel cad in functie de viafa pamdnteasca a omului, de reusita lui personala, se
ordoneaza toate celelalte reprezentari asupra lumii, inclusiv relatia cu divinitatea, cu Acolo.
Fenomenul spiritual si cultural care a contribuit decisiv la intipdrirea acestei paradigme in mintea
omului Renasterii a fost Reforma, eveniment de importantd fundamentald care a schimbat
definitiv dominatia vechiului izvor al autoritatii: Biserica catolicd si scolastica. Mai mult decat
atat, Reforma a fost si un simptom al vocatiei universale a culturii europene care si-a diseminat
treptat, odatd cu epoca marilor descoperiri geografice, valorile in intregul glob pamanesc™,

Pentru a putea evalua corect consecintele transformarilor radicale pe care le-a produs,

trebuie precizat ca Reforma nu a fost doar o miscare sprituald protestatard a unor clerici

3% Jbidem, vol 1, pp.168-169.

7 Cornelia Comorovski, op. cit., p. XLVIL

508 Vezi Max Weber, Etica protestantd si spiritul capitalismului, Bucuresti, Editura Humanitas, 1993. in introducerea
lucrarii autorul arata ca o serie de fenomene economice, sociale si culturale pe care le putem repera ca prezenta in
campul tuturor culturilor lumii — ceea ce inseamna o afirmare a elementelor de unitate a culturii umane — in Occident
aceste elemente au dobandit nu doar un specific exclusiv, ci si o dimensiunea universald Incepand cu izbanda
Reformei. Intre aceste ,.specificitti” occidentale, un loc de prim-plan il ocupa stiinta, productia generalizati de
marfuri fundatad pe munca liberd, respectiv capitalismul si transformarea individului intr-un cetatean cu drepturi
naturale imprescriptibile. Aceste fenomene sunt expresii ale modului de viata occidental fundat la randul sau pe
valoarea rationalitdtii si aplicarea acesteia in toate compartimentele administrative ale societdtii. Prin urmare,
specificitatea Occidentului a devenit, prin diseminare, un atribut cu caracter de universalitate pe masura ce acest
model specific de viata a fost internalizat, fireste intr-un mod propriu, de toate celelalte culturi ale lumii.
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indreptatd impotriva Bisericii catolice si a suprematiei Papei, ori o alternativd de raportare la
Dumnezeu ce a primenit din interior credinta crestind. Reforma a insemnat cu mult mai mult,
intrucat a produs o schimbare de proportii la nivelul tuturor componentelor societatii, a schimbat
textura universalistd a culturii medievale fundatd pe limba latind, substituind-o cu limbile
vernaculare, vorbite de popor, si pe aceastd baza, a stimulat producerea culturilor nationale si a a
natiunii In sens politic, modeland, totodata, si mentalitatea individualistd pe care s-a fundat apoi
modernitatea europeana. Pe scurt, Reforma a produs un nou mod de viata ce a destructurat
vechile mentalitati medievale, complementar, a structurat din interior felul de a gandi al omului
Renasterii si, pe cale de consecinta, a pregatit nasterea omului modern occidental.

Fenomenul Reformei este unul dintre cele mai cercetate evenimente petrecute in Europa
pentru cd a debutat ca o miscare spirituala contestatara, o disidenta in interiorul Bisericii catolice,
pentru a lua apoi proportii europene si, mai tarziu, prin consecinte, planetare. Nu ne vom opri
asupra cauzelor care au generat Reforma. Ele sunt tratate in orice manual de scoald si cuprind in
genere o descriere a cauzelor economice, social-politice, spirituale si mentale, dar si o listd a
abuzurilor pe care le facea Biserica catolicd, inclusiv o descriere a ipocriziei clerului catolic inalt
care se departase semnificativ de la principiile ascetice ale credintei crestine evanghelice. Luxul
si desfraul clerului erau condamnate public, iar diferentele uriase dintre cuvintele si faptele
preotilor catolici oripilau clasa productiva a societatii. Angajamentele spirituale si de celibat ale
preotilor catolici veneau intr-o contradictie flagranta cu stilul mirean de viatd, ahtiat dupd averi si
placeri lumesti. Asa se explica, fireste in parte, de ce ideile reformiste au inflacdrat, cu mult
inainte de aparitia Reformei, segmente intregi de credincisi catolici si de preoti cu vocatie,
insetati cu totii de reinstaurarea crestinismul autentic, adicd a Invdtdturii comunicata de
Dumnezeu in textul evanghelic.

Reforma a fost un raspuns spiritual la criza de sistem a societdtii medievale. ,,...Reforma
nu are o singura laturd, ba dimpotriva: politica dar si morala, mistica dar si erudita, ea este vointa
de a vedea limpede intr-o lume complexa si diversd, cum nu mai fusese niciodatd panad atunci.
Nelinistea sufleteasca a indivizilor, nu este decat reflectia angoasei intregii Europe.”"”

In ordine spirituali Reforma a produs, cum se stie, ,,protestantismul”, o noua varianti
majora a invataturii credintei, alaturi de crestinismul ortodox si cel catolic. Matrin Luther si, mai

apoi, Jean Calvin sunt principalii doctrinari protestanti care au fixat principiile tripartite ale noii

%% Paul Foure, op. cit., p. 112.
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credinte: numai Dumnezeu, numai Scriptura, numai harul (gratia). Primul principiu se refera la
faptul ca Dumnezeu nu a mandatat pe nimeni, nici pe oameni $i nici institutii ale acestora, pentru
a fi reprezentat. Relatia omului cu Dumnezeu este, asadar nemijlocita si, in acest caz, Biserica 1si
pierde menirea: ea nu mai este un intermediar intre Dumnezeu si omul credincios. Biserica, in
acest caz, este doar un loc de Intalnire al celor care 1si impartdsesc in comun credinta. Sfintenia
Bisericii si a insemnelor nu mai au semnificatii, iar ,,Sfanta Traditie” este golita de sens. Al doilea
principiu, numai Scriptura, indica faptul ca fiecare credincios are acces la Tnvatatura sfantd fara
intermediar duhovnicesc. Preotul de slujba, in sens catolic, considerat a avea acces la harul divin
pe care-l distribuie si credinciosilor, este inlocuit cu pastorul de cult care propune anumite
interpretdri ale Scripturii, urmand ca fiecare credincios sd decida pentru sine si sd propune el
insusi o interpretare. In fond, nici nu existd vreo deosebire intre preot si credincios. Altarul
catolic, adapost al harului divin prezent in biserica, este inlocuit cu amvonul, locul in care se
citeste Biblia si se comenteaza prin predica. Credinta este, asadar, esentiald, pentru ca doar prin
credintd Dumnezeu vorbeste prin textul biblic. Cel care este necredincios va fi surd si nu va auzi
in sufletul siu vocea Domnului. In sfarsit, numai harul (gratia) se refera la faptul ci nu faptele
omului sunt hotdratoare in mantuirea sa, ci doar credinta vie care este un semn pe care Dumnezeu
o trimite celui ales’'’. Prin urmare, retragerea din lume, mortificarea trupului ori rugile fierbinti
nu produc mantuirea, viata vesnicd, pentru cd Dumnezeu nu se afla intr-o relatie contractuald cu
omul. Acordarea gratiei este un act tainic pe care Dumnezeu, din ratiunii ce depasesc capacitatea
noastrd de a intelege si alege, il acordd anumitor oameni. Prin urmare, mantuirea nu este data
tuturor si teama cd s-ar putea ca tu sa nu fii ales trebuie sa te insoteasca toatd viata. Teama de
Dumnezeu, ce trebuie sd fie norma cotidiana de comportament, trebuie insotita continuu de actele
de glorificare a lui Dumnezeu pentru viata pe care ai primit-o in dar, fard ca s-o meriti in vreun
fel. Nu avem nici un merit ca suntem in viatd si fiecare dintre noi a aparut pe lume pentru ca
Dumnezeu are un plan cu fiecare.

Rezultatul reformarii bisericii n conformitate cu aceaste principii a condus la suprimarea
papalitdtii si a Intregii ierarhii bisericesti, a celibatului preotilor, venerarii icoanelor etc., ceea ce a
simplificat actul religios si a redus radical fastul liturghiei.

Cum e posibil ca o miscare cu caracter spritual, religios, sa aibd o influentd planetara?

Lucrarea lui Max Weber, Etica protestanta si spiritul capitalismului, a oferit la inceputul

319 Pe larg, in Jean Baubérot, Protestantismul, traducerea de Angela Pagu, in Jean Delumeau, Religiile lumii,
Bucuresti, Editura Humanitas, 1996, pp.174-197.
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secolului trecut un raspuns care si astdzi este reiterat: modul de viata capitalist, cel care a unificat
diversitatea culturilor lumii, este justificat spiritual prin valorile promovate de protestantismul
crestin. Importanta Renasterii depdseste, asadar, cadrele culturii occidentale, prin faptul ca in
aceeasta perioada se plamddesc valorile unificatoare ale lumii globalizante de azi.

Teza lui Weber este fundamentala pentru intelegerea conditiei noastre omenesti. Noi traiim
pe pamant, dar intelesul vietii noastre se afla intr-o stransa corelatie cu cerul, cu modul in care
traim s1 gandim relatia noastrd cu fiinta divind. Organizarea modului nostru de viata este un

A .

reflex al acestei relatii, dupa principiul ca ceea ce e ,,material” in viata omului trebuie corelat cu
»spiritualul”, cu textura vietii sale interioare, sufletesti. Destinul omului este incifrat In modul in
care el se raporteaza la ,,cer”, iar acest mod de raportare este deopotriva ontologic si moral. Este
ontologic pentru cd avem de-a face cu raportarea vietii noastre finite si temporale la ceva
transuman, la o divinitate infinitd si eternd. Raportarea este morald pentru ca priveste
responsabilitatea omului pentru faptele sale, inclusiv modul in care concepe recompensa si
pedeapsa divind. ,,Spune-mi in ce crezi, ca sa-ti spun cine esti!”, acesta pare a fi principiul de la
care trebuie sa plecam in intelegerea faptelor omului.

Cum se stie, modul medieval de viatd venea in prelungirea unei economii rurale, iar timp
de mai bine de un mileniu satul a fost centrul vietii economice. Civilizatia medievala a fost prin
excelenta rurald. Odata cu ,renasterile” succesive petrecute in sanul Evului Mediu, orasul si
activitatea mestesugdreasca, comertul si primele forme de activitate finaciara si bancarda propun
un mod de viati complementar suprematiei muncii pimantului. Iincepand din secolul al X-lea
orasul si economia acestuia, fundate pe raporturi de schimb, incep sa castige treptat teren, numai
ca productia de marfuri intra, in extrem de multe privinte, in conflict cu princiiple spirituale pe
care se funda Biserica catolicd. De pilda, imprumutul de bani cu dobanda, cheia tuturor
investitiilor lucrative, venea in conflict cu viziunea bisericii care sustinea cd cel ce ofera astfel de
imprumuturi cu dobanda vinde timp, adicd o valoare ce nu-i apartine lui, ci lui Dumnezeu.

Ce demonstreaza in esenta Weber? Ca ethosul (spiritul) activitatilor de tip capitalist este
similar si, in multe privinfe, compatibil cu ethosul protestant’"', ca valorile modului de viata
capitalist nu sunt doar compatibile cu valorile spritualitatii protestante ci, mai mult chiar, aceste

valori sunt justificate spritual si teologic printr-o schimbare subtild a doctrinei gratiei divine.

! Prin ,,ethos” Max Weber intelegea, pe urmele vechilor greci, modul habitual de viatd. Ethosul este un rezultat al
obisnuintelor invitate, fiind sursa previzibild a comportamentului uman. in esentd, ethosul tine de faptul omenesc al
locuirii Tmpreuna, respectiv setul de valori fundamentale ce-i aduna pe oameni intr-o comunitate solidara, in ciuda
faptului ca dezbinarea tine de comportament cotidian.
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Max Weber atrage continuu atentia ca intre Reforma si capitalism, ca mod de viata
specific omului occidental, nu existd o relatie cauzala dupa principiul ca ideile protestante au
produs aceasta forma de viatd economica a schimbului generalizat. Nicidecum! Pe de o parte,
schimbul de marfuri si activitati intre oamenii de pretutindeni este de cand lumea. Pe de alta
parte, in Occident germenii capitalismului au aparut naintea si independent de ideile de
reformare a Bisericii catolice, inca din secolul al X-lea, odata cu ,,miscarea oraselor”. in sfarsit,
Weber nu vorbeste despre capitalism, ci despre spiritul capitalismului, adicad de sistemele de
credinte si valori care justificd in planul constiintei faptul ca modul de viata bazat pe productia de
marfuri si pe schimburi generalizate de activitdti economice si servicii este bun si moral.
Argumentele lui sustin ideea cd spiritul capitalismului este intrinsec etic ,,...am Incercat sa
abordez Intr-un singur punct important, latura cel mai greu de patruns a problemei: condifionarea
aparitiei unei mentalitati economice, a ethosului, a unei forme economice, prin anumite
continuturi ale credintelor religioase, si anume, pe baza legaturilor dintre ethosul economic
modern si etica rationald a protestantismului ascetic.”"

Fundamentul valoric al capitalismului este ascetismul (in fond, valoarea fundamentala a
protestantismului calvinst), abtinerea de la consum, economisirea, investirea, permanentizarea
activitatii, castigul de bani ca masurare a eficientei vietii. Produci mai mult decat consumi pentru
a-1 glorifica pe Dumnezeu prin fapta ta, ca un act de multumire cd te-a adus in viatd cu un anumit
scop pe care-1 afli ascultandu-ti constiinta, si nu pentru a castiga cat mai multi bani. Acest lucru il
scoate pe om de sub puterea instinctelor si il face /iber de determindri emotionale ori biologice.
Omul este liber pentru ca ratiunea, ca dar divin, 1i da posibilitatea sa aleaga rational, bazandu-se
pe argumente universale, intre bine si rdu. Asa se explica de ce in fruntea protestantismului sta
ideea de datorie ca efect al vointei libere care se sprijind la randul ei pe ideea de iubire
neconditionatd fatd de Dumnezeu.

Astfel, in locul vechii artistocratii medievale fundata pe raporturi ierarhice de tip nobiliar,
de ,,sange”, se naste o noud aristocratie a spiritului, a celor care se recunosc intre ei prin faptul
ca 1l glorifica pe Dumnezeu prin munca §i prin urd pentru cei care sunt cazufi in pacat, adica a
celor care sunt lenesi si care pierd cea mai importanta avutie a vietii lor: timpul. Viata este timp

pentru glorificarea Domnului. Pierderea de timp este cel mai grav pacat, intrucat omul risipeste

312 Max Weber, op. cit., p. 17.
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singura resursa pe care o are, viata lui pamanteasca, pentru a-1 glorifica pe Dumnezeu prin munca
neintrerupta, aducdtoare de folos pentru sine si pentru semenii aflati in suferinta.

Prin urmare, Weber constata ca Reforma produce, la nivelul constelatiei de valori etice si
comportamentale, alianta intre religie si munca. Cele doua ethosuri trebuie gandite impreuna
pentru ca genul lor proxim, munca, datoria profesionald, vazutda ca vocatie, ne constrange logic
sd acceptdm acest fapt. Astfel, legatura dintre Dumnezeu si om, dintre cer si pamant, se face prin
intermediul vocatiei. Beruf, calling, vocation — chemare, meserie, profesie, vocatie, talent, har,
misiune, predestinare, Inzestrare, predispozitie, aptitudine etc., iatd cuvintele care traduc in marile
limbi de circulatie aceastd legatura dintre Dumnezeu si om. Intervalul dintre Aici si Acolo este
stabatut acum nu de cetele de ingeri, ca in traditia crestind catolica si, mai ales, ortodoxa, ci de
munca cotidiana laica, ce dobandeste astfel o semnificatie religioasd de cea mai Tnalta pretuire.
Munca nu este nici chin si nici blestem. Ea este implinirea a ceea ce Dumnezeu a hotarat pentru
om, dupd un plan ce depaseste posibilitatile intelegerii noastre. Fiecare om simte in sufletul sau
aceasta chemare a lui Dumnezeu, simte o vocatie pentru ceva, ia act in sinele sau de faptul cd e
pasionat, ca 1i place sa facd ceva anume. Cum am spune noi astdzi, orice om are un talent din
nastere, simte o chemare sau o pasiunea pentru o anumitd profesie. Dumnezeu asaza in sufletul
omului aceastd vocatie pe care trebuie s-o duci la bun sfarsit, daca speri sd fii mantuit. Profesia
inseamna in acest caz cd omul se ocupa cu indatoririle laice prescrise de Dumnezeu prin vocatie,
chemare, pe care le simtim fiecare dintre noi in propria constiintd. Viata noastrd poarta sarcina
propriei vocatii pe care trebuie s-o urmam neconditionat.

Vorbind despre Beruf (profesie) Weber spune ca desi acest cuvant vine din elenistica
tarzie, intelesul pe care-l da Reforma este cu totul nou ,,...aprecierea indeplinirii datoriei 1n
profesiile laice ca fiind continutul suprem pe care l-ar fi putut adopta autodeterminarea etica.
Tocmai aceasta a avut drept consecintd inevitabila ideea cd munca laicd de zi cu zi avea o
semnificatie religioasa si a produs pentru prima data acest sens al termenului de profesie. Asadar,
in conceptul de «profesie» 1si gaseste expresia dogma centrala a tuturor variantelor protestante
care respinge distinctia catolicd dintre praecepta (invataminte) si comsilia (sfaturi), si care
cunoaste ca singur mijloc de a trai cum 1ii este placut lui Dumnezeu nu o surpralicitare a
moralitatii laice prin ascezd monahald, ci exclusiv indeplinirea datoriilor laice, asa cum rezulta

ele din pozitia de viata a individului si care tocmai astfel devine «Beruf» (profesia sa).”*"

3B Ibidem, p. 60.
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Profesia laica si ethosul capitalist, perseverenta, rationalitatea, cumpatarea in consum,
evitarea ostentatiei celor care s-au Tmbogatit din munca, inlaturarea risipei si a cheltuielilor sunt
intr-o evidentd relatie de simetrie cu ethosul protestant care considera cd munca este vocatie, o
chemare a Domnului. In treacit fie spus, astizi existd multiple dificultiti in a folosi ideea de buni
practica a profesiei sau de devotament fatd de o profesie, in conditiile in care munca a fost
preluatd de masini. Doar activitatea artisticdi mai pastreazd ceva din parfumul intelesului
protestant al vocatiei.

Revenind, unitatea dintre munca si religie generata de Reformd pe care o regdsim in
conceptul de vocatie, a produs nu doar rationalismul Renasterii, ci si individualismul, valoarea
centrald a modernitatii europene de mai tarziu. Mai precis, cum aratd Weber, individualismul
european isi are o sustinere exemplara mai ales in doctrina lui Jean Calvin, care propovaduia ca
principala indatorire a credinciosului trebuie sa fie preamarirea lui Dumnezeu, chiar dacd acesta
nu va sti niciodata daca a primit sau nu gratie divind. Dumnezeu e total liber in actele sale. Fiinta
umana e pacatoasa. Unii primesc gratia, altii nu. Cei care si-au primit-o nu si-o pierd, cei care nu
au primit-o, nu o vor primi. Prin urmare, omul este singur si fiecare are un destin individual pe
care nimeni, In afard de Dumnezeu, nu-l stie. Aceasta e marea singurdtate: omul e pentru
Dumnezeu, nu Dumnezeu pentru om. Destinul e fixat pentru eternitate si nimeni nu te poate
ajuta. Prin urmare, Dumnezeu nu poate fi induplecat cu nimic. Nu mai exista nici o umbra de
cooperare a cerului cu paiméntul®'. Dar, in ciuda marii singuratati, si acest fapt nu e un paradox,
calvinismul este optimist si utilitarist. Omul trebuie sa-1 glorifice pe Dumnezeu! Dar de unde stie
ca el este alesul lui Dumnezeu? Credinciosul trebuie sd creadda ca este ales; el trebuie sa se
considere ales din moment ce Dumnezeu l-a adus in viatd, fara ca personal sa fi contribuit in
vreun fel la acest act. In caz contrar, dacd nu credem ca suntem alesi, avem de-a face cu o lucrare
a Diavolului ce vrea si slibeasci credinta si posibilitatea de a-1 preamiri pe Dumnezeu. In fiecare
zi trebuie sa-{i dobandesti certitudinea subiectiva ca esti ales. Aceasta e o datorie prin care tu
simti chemarea lui Dumnezeu. Dumnezeu lucreaza in tine in clipa in care te-a ales sa fii in viata:
il simti, fie ca esti recipient, fie ca esti instrument In mainile lui. Dumnezeu 1i vorbeste omului, il
cheama nlauntrul lui. Simti cda Dumnezeu ti-a acordat mantuirea prin felul in care 1ti merge in
viata cotidiana prin sdnatate, familie, copii, bunuri, belsug etc., astfel incat sa-i poti preamari

gloria.

>4 Vezi Keith Randell, Jean Calvin si Reforma tdrzie, traducerea Simona Ceausu, Bucuresti, Editura All, 1996, in
mod special, cap. 4, pp. 41-60.
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Increderea in sine se dobdndeste prin munca profesionald, prin succesele pe care le ai prin
ea, prin devotament si daruire, prin abtinere si cultivare a virtugilor. Alegerea e confirmata,
asadar, pe baze obiective si masurabile. Certitudinea gratiei este datd in semnele efective ale
practicarii vietii, subliniem, ce are drept scop glorificarea lui Dumnezeu. Teama e, fireste,
continuu prezentd: ales sau respins? Nu faptele bune sunt cele esentiale, ci autocontrolul
permanent. Faptele bune le faci sistematic, nu cand si cand; aici ¢ un mod de viatd dominat
rational de fapte care pot fi cuantificate prin fructele dobandite prin profesie, rezultate ce vin
doar daca ele sunt reflexe ale eviaviei §i ascetismului. Este vorba despre un control continuu al
starii de gratie; existau tabele ale pacatelor, ispitelor si progreselor citre gratie, tabele pe care
credinciosul le consulta cu infrigurare si teamd. ,,Mana lui Dumnezeu” e pretutindeni prezenta,
ideea ce va fi preluata apoi de orietarea economica si politica liberald sub cunoscuta forma a
,»,mainii invizibile” ce potriveste lucrurile in acord cu un principiu de rationalitate ce nu poate fi
prevazut de catre oameni.

Protestantismul a fixat, asadar, plecind de la relatia cu Dumnezeu, fundamentele culturii
occidentale moderne: individualismul (singur cu Dumnezeu), stiinta (Dumnezeu se dezvaluie in
naturd, nu numai in Biblie si teologie), capitalismul — glorifici pe Dumnezeu prin profesie si te
comporti ca si cum ai avea gratia divina. Aceste valori au creat civilizatia planetara de astazi si au
solidarizat o unitate recognoscibild in diversitatea popoarele si culturiilor lumii. De aceea
intelegerea fenomenelor petrecute in Renastere ne pune la indemana anumite chei interpretative
pentru studiul stdrii actuale al lumii europene si, cum am subliniat de mai multe ori, planetare.

Fard sa propunem concluzii sau evaluari globale ale celor doud marci care structureaza
din interior Weltanschauung-ul renascentist, Umanismul si Reforma, trebuie spus ca aceste
fenomene nu au fost unitare si, in multe privinte, au fost concurente. Umanistii aveau obsesia
limbilor clasice si a modelelor antice de culturd, la care se raportau cu veneratie, dorind o
reintoarcere 1n timp, In vreme ce adeptii Reformei sunt purtatorii culturii nationale. S& nu uitdm
ca traducerea Bibliei in limbile vernaculare, vorbite de popor, este prima realizare a marilor
reformatori protestanti. Cum se stie, literatura germand incepe cu Biblia tradusd de Luther in
limba vorbita de popor. Umanistii scriau in latind, in vreme ce pastorii protestanti 1si redacteaza
predicile tiparite in limbile vorbite de popoarele europene. Au existat si polemici celebre intre

umanisti si protestanti, cum a fost cea dintre Luther si Erasmus®”, ceea ce aratd cd invatatii

15 Vezi Mircea Eliade, Istoria credintelor si ideilor religioase. De la Mahomed la epoca Reformelor, Chisinau,
Editura Universitas, 1993, pp. 252-256.
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priveau in directii diferite si cd aveau opinii concurente despre ceea ce inseamna trecut si viitor in
viata omului.

Cu toate acestea, existd cel putin doud puncte de incidenta intre Umanism si Reforma.
Primul: ambele fenomene au implinit traditia crestina latind ce a fundat mentalitatea occidentald,
in ansamblul ei, pe faptd si prin implicare In lume. Idealul de om al acestei lumii a fost si a ramas
Homo faber, iar personajul literar care l-a incarnat este doctor Faust, a carui legenda vine din
secolul al XV-lea. ,,Tema lui Faust, gramatician, teolog, jurist... si binefacator al Olandei prin
digurile si instalatiile sale mecanice, nu este doar un mit nascut din imaginatia lui Goethe. Este
chiar mai mult decét o realitate, este simbolul unei secol.”'®

Al doilea punct de incidentd constd in faptul cd Umanismul si Reforma au contribuit,
fiecare in felul lor, la erodarea gandirii simbolice medievale si pregatirea terenului gandirii
stiintifice si experimentale. Cum mai ardtam, gandirea si cunoasterea omului medieval era
simbolica si hermeneutica, in vreme ce gandirea si cunoasterea omului renascentist tinde sa
devina stiinfifica si experimentala. Acest fapt implica o ,,...trecere de la un proces mintal care
opereaza cu asemdndri, 1a unul ce foloseste un sistem de identitdti si de diferente masurabile. In
universul anterior lucrurile participau unele la altele, la limba care le descria si la persoanele care
vorbeau despre ele; in universul de mai tarziu ele erau introduse prin clasificare in sertirase
separate, de unde erau extrase, pentru a fi expuse la vedere de un limbaj alcdtuit de semne
conventionale™"”. Pe de alta parte, ideea cd Dumnezeul suveran asupra a tot ceea ce se intAmpla a
gasit cu cale sd se reveleze omului nu numai in teologie, ci si In legile naturii, a condus la
acceptarea stiintei ca disciplind ,,distinctd, dar nu separata”, in cuvintele lui Calvin, In domeniul
cunoasterii lumii.

Prin urmare, cele doua fenomene care au dat consistentd habitatului mintal al omului
Renasterii au pregétit terenul aparitiei cunoasterii stiintifice de tip modern, mai ales prin Galileo
Galiei care este, asa cum se stie, creatorul paradigmei stiintifice europene. Prin aparitia stiintelor
in sens modern, dar si prin izbanda sistemului heliocentric a lui Copernic ,,...spiritul uman sau
cel putin spiritul european a suferit — sau a efectuat — o revolutie mentald foarte profunda,
revolutie care a modificat insesi fundamentele si cadrele gandiriri noastre; stiinta moderna

constituie radacina si, in acelasi timp, fructul acestei gandiri [...]... schimbarile... ar putea fi

>16 Paul Faure, op. cit., p. 55. Vezi si loan Petru Culianu, Eros si magie in Renastere. 1484, traducere din franceza de
Dan Petrescu, lasi, Editura Polirom, 2003, cap. X, pp. 259-276.

>'7 John Bossy, Crestinismul in Occident, 1400—1700, traducere din englezd de Dorin Oancea, Bucuresti, Editura
Humanitas, 1998, p. 220.
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reduse la doua elemente principale... distrugerea cosmosului si geometrizarea spatiului adica: a)
distrugerea lumii concepute ca un intreg finit si bine ordonat... si inlocuirea acesteia cu un
univers indefinit, chiar infinit, care nu mai comporta nici o ierarhie naturala si este unit doar de
identitatea legilor care il guverneaza in toate partile sale, ca si de cea a componentelor sale ultime
situate, toate, la aceleasi nivel ontologic; si b) inlocuirea conceptiilor aristotelice ale spatiului,
ansamblu diferentiat de locuri intramundane, cu cea a spafiului din geometria euclidiana...
considerat de-acum ca identic, in structura lui, cu spatiul real al universului. Ceea ce a implicat, la
randu-i, respingerea de catre gandirea stiintifica a tuturor consideratiilor bazate pe notiunile de
valoare, perfectiune, armonie, sens sau scop, $i, in cele din urma, devalorizarea completa a
Fiintei, divortul total intre lumea valorilor si lumea faptelor™'®,

Acest proces de scoatere a lumii de sub puterea vrajii, pentru a face un calc dupa
cunoscuta expresie a lui Nietzsche, ,,dezvrdjirea lumii”, este insotit de vechile moduri de
reprezentare nestiintifice ale lumii in care omul Renasterii credea neconditionat. Asa se explica
de ce in Renastere se cultivd aldturi de matematicd, astronomie, fizicd, geografie, anatomie,

medicina etc. si toate stiintele oculte®"”

, astrologia, alchimia, magia si gandirea hermetica, ceea ce
ilustreazd inca o data setea de sinteza si textura mentald specifica a omului Renasterii care a facut

din gandirea dialetheistd o marca a propriei sale personalitati.

3. Specificul esteticii renascentiste

Intelegerea habitatul mintal al omului Renasterii ce privilegiazd mai degrabi o logici a
conjunctiei, a lui si...si, plasand In plan secund logica disjunctiei, a operatorului sau...sau,
caracteristicd omului modern, reprezintd o cheie in descifrarea aspectelor intime ale practicilor
artistice efective, dar si a reprezentarilor teoretice asupra acestora. In alte cuvinte, estetica in
calitatea ei de teorie filosofica a artei, frumosului si trairii estetice si artistice, este un produs al
acestui habitat mintal dialetheist prin care se manifesta, in forme de viata si cultura, sensibilitatea
si modul de a fi al oamenilor ce au trdit in veacurile Renasterii. Simplu spus, daca avem in vedere
prefacerile care au produs Weltanschauung-ul renascentist, atunci practicile artistice si estetica

aferentd lor nu sunt decat un capitol al acestor schimbari si un reflex al unei minti sincretice ce

318 Alexandre Koyre, De la lumea inchisa la universul infinit, traducere de Vasile Tonoiu si Anca Balutd Skultely,
Bucuresti, Editura Humanitas, 1997, pp. 5-7.
Y Vezi loan Petru Culianu, op. cit., in mod special, Partea a [I-a, Marele Manipulator, capitolele V, VI, VII .
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unifica organic, dupd principiul coincidentia oppositorum, universuri de reprezentdri reciproc
contradictorii.

In esenta, incercarea enciclopedistilor Renasterii de a produce o aliantd intre ratiune §i
credinta, intre principiul ordonator al filosofiei grecesti si principiul creator al invataturii crestine,
constituie o cheie de intelegere a dezbaterilor legate de frumos, arta si traire estetica.

Asa se explicd de ce in Renastere sunt coexistente atat reprezentdri estetice ale prezentului
istoric, cat si ale trecutului legat de Antichitatea greco-latind si de lumea Evului Mediu. Prin
urmare, atunci cand vorbim despre ,,estetica renascentista” trebuie sa folosim aceastd expresie la
plural. Nu existd doar o anumitd dominanta interpretativd asupra fenomenelor artistice, prin
urmare nu putem vorbi despre o singurd esteticd, ci despre o pluralitate de reprezentari si
interpretdri ale obiectului esteticii. Aceste reprezentdri sunt, fireste, fatete ale dominantelor
epocii, cum ar fi de pildd reformarea Bisericii catolice, pe care le recunoastem inclusiv in cultura
populard, asa cum remarca inspirat si Petru Culianu. ,,Nu exista o cale mai buna pentru a intelege
Reforma, cea mai mare cotiturd in istoria omenirii moderne, decat analiza Cartii populare despre
Faust si a derivatelor ei.”"*

Urmand sugestia lui Tatarkievici, in principiu, putem vorbi despre coprezenta a trei grupe
de estetici diferite corespunzatoare specializarilor ,,profesionale”, disciplinare, ale carturarilor si
artistilor renascentisti ce contextualizeaza dezbaterile privitoare la frumos, arta si trdire estetica.

In prima diviziune putem repartiza estetica filosofilor, tributard in mare masuri traditiei
vechi grecesti de gandire si, de cele mai multe ori, indiferentd la practicile artistice ale
prezentului. Dominanta de cercetare a acestei esteticii este datd de investigatiile intreprinse
asupra traditiei filosofice antice, cu precddere asupra lui Platon, Plotin, neoplatonici, si
privilegierea temei frumosulului recognoscibild, de pilda, in operele lui Nicolaus Cusanus si
Marsilio Ficino, esteticienii filosofi reprezentativi pentru aceasta lume.

Al doilea grup este format de esteticienii umanisti care s-au exersat teoretic in domeniile
poezie si poeticii, a literaturii si, fireste, a retoricii. Estetica implicita a umanistilor a pendulat
intre modelul platonic (plotinian) de intelegere a fenomenelor legate de sensibilitatea artistica si
un model hedonic centrat pe ideea de corp si de placere senzoriald (estetica).

In al treilea grup de esteticieni ii vom plasa pe artistii practicieni, respectiv pe acei

creatori de artd ce si-au elaborat, in paralel cu creatia lor de opere paradigmatice pentru arta

32 Joan Petru Culian, Dr. Faust, mare sodomit si necromant. Reflectii asupra mitului, in vol. Jocurile mintii. Istoria
ideilor, teoria culturii, epistemologie, Iasi, Editura Polirom, 2002, p. 236.
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Renasterii, sisteme proprii de reprezentari teoretice asupra tuturor temelor care individualizeaza
estetica iIn campul preocuparilor cunoasterii. Aceasta estetica a artistilor reprezintd cel mai
inovativ segment conceptual, Intrucat artistii si-au justificat, apeland la cele mai ingenioase
argumente, ideea cd in corpusul artelor liberale trebuie incluse si practicile artistice, fundate pe
priceperi si indemandri, nu numai pe activititile contemplative si rupte total de manualitate.
Faptul acesta are o importantd covarsitoare. Renasterea este, in datele ei esentiale, un produs al
artistilor care, pentru prima datd in istoria culturii europene, asaza intr-o relatie de simetrie
practica artisticd cu teoriile asupra artei, frumosului si trairii estetice. Artistii practicieni devin
astfel teoreticienii propriilor fapte creative, inlaturand astfel suprematia de milenii a filosofilor ori
a teologilor Evului Crestin care au detinut apanajul gandirii si reflectiei contemplative si care s-au
raportat cu ingaduinta, uneori chiar cu dispret, la activitdtile ce implicau manualitate si efort fizic.
Am putea accepta, pana la urmd, ca Renasterea insasi, ca perioada distinctd in istoria noastra, este
modelata de operele geniilor artistice ce au coagulat in jurul activitatii lor toate celelalte forme ale
culturii: religie si teologie, filosofie si stiinta.

a) Estetica filosofilor

Cand vorbim despre estetica filosofilor nu avem In vedere nici intelesul antic, grecesc si
latin, de iubitor de intelepciune al termenului ,,filosof”, si nici cel actual, de profesionist al unui
domeniu distinct al culturii pe care-l numim |, filosofie”. In aceastd privinti, Renasterea este
tributard unui Invatdmant bazat pe logica interna a artelor liberale pastrand ciclurile de instruire
trivium (gramatica, retorica, dialectica) si quadrivium (aritmetica, geometria, astronomia i
muzica) din grupul celor sapte arte liberale propedeutice la studiul teologiei, medicinei si
dreptului. Ulterior, in perioada de maturizare a Renasterii, in grupul artelor liberale vor intra apoi
si disciplinele artistice, dar nu si filosofia. Prin urmare, atunci cand vorbim despre ,,filosofi” in
Renastere, avem in vedere o serie de carturari care au studiat si comentat cu pasiune filosofia
anticd, in ciuda faptului ca erau preoti, artisti, filologi, istorici ori oameni care detineau functii
publice etc., in genere umanisti de formatie enciclopedica.

Pe de alta parte, ,,filosofii” acestei perioade premoderne propun o stilistica a gandrii greu
de acceptat pentru prejudecdtile intelectuale actuale. Acestia nu-si afirmau explicit niciodatd un
punct de vedere personal, intr-o chestiune sau alta, ci comentau autori deja consacrati, autoritati
din vechime recunoscute de intreaga lume culta, cum ar fi Platon, Plotin, Aristotel, stoici, Seneca,

Cicero etc. Aceasta paradigma interpretativda de gandire, in care filosofia se practicd prin
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comentarii erudite asupra autoritatilor recunoscute, se va incheia odatd cu Descartes si Bacon,
ganditorii cu care incepe filosofia modernd. Prin urmare, atunci cand vorbim despre esteticienii
filosofi 11 avem in vedere pe comentatorii traditiei pagane si crestine, care fac trimiteri la
categoriile de interes ale esteticii: frumosul, arta, trairea estetica. Din randurile acestora opera lui
Nicolaus Cusanus, teolog, cardinal si consilier al papei, dar iubitor de filosofie si stiinte, si a lui
Marsilio Ficino, umanist, traducdtor din greacad in latind si exeget a lui Platon, se detaseaza ca
importantad pentru istoria esteticii cu toate cd, riguros vorbind, ei nu sunt esteticieni.

Opera lui Nicolaus Cusanus (1401-1464) este importantd pentru studiul tuturor
domeniilor umaniste renascentiste, inclusiv pentru estetica, intrucat aici gasim cadrele de gandire
ale tuturor dezbaterilor vremii fixate In paradigma lui coincidentia oppositorum, o veritabila
filosofie a mintii inspirata de metafizica implicitd a Tnvataturii crestine care propunea, prin dogma
Trinitatii, o paradoxald legdturd intre Unu si Multiplu. Dumnezeu este, in acelasi timp si sub
acelasi raport, Unu si Multiplu; El este Unul, in sensul cd un alt Dumnezeu nu poate exista, si
Multiplu, in sensul in care El este Tatal, Fiul si Sfantul Duh. Chiar dacd aceastd conexiune
paradoxala intre Unu si Multiplul depaseste puterea noastra de intelegere, fiind un mister de
nepatruns, ea ne comunica cd intreaga diversitate a lumii este un reflex al Unului, numele lui
Dumnezeu, ca sintezd a unitatii si diversitatii. Prin urmare, rationeaza Cusanus, toate religiile nu
fac nimic altceva decat sa-1 venereze pe Dumnezeu, Unicul, in moduri diferite si, pe cale de
consecintd, conflictele dintre ele sunt generate de raticirile mintii noastre, de propria ignoranta.
Asa se explica de ce Cusanus si-a dedicat intreaga viatd recuperarii unitatii diverselor religii, a
Unului divin, ascuns sub diferite forme cultice intre care existd, din cauza ignorantei, o nefireasca
competitie®'.

Pe acest fundal de gandire teologica, Cusanus elaboreaza o surprinzdtoare filosofie a
mintii care, fireste prin analogie, ne poate duce cu gandul la abordarile actuale de tip
fenomenologic unificate de expresia ,,vederea dinduntru”. n privinta facultatilor sale mintea

constd in facultatea de a intelege, de a rationa, de a imagina si de a simti, astfel incat ea in

2t Dar Tu, atotputernice Dumnezeule, care esti nevazut oricirei minti, te poti face vazut cui voiesti, intr-un fel in
care sd poti fi inteles... Dacd vei binevoi sa faci astfel, vor inceta sabia si vitregia urii si toate relele; si vor cunoaste
toti ca ne e decat o singura religie in diversitatea riturilor. Poate ca aceasta deosebire de rituri nu se va putea inlatura
sau nu este de folos sa se inlature, pentru ca deosebirea sa sporeasca evlavia, de vreme ce fiecare tinut se straduieste
cu mai multi grija pentru slujbe plicute tie, Imparatului; insi macar, asa cum Tu esti unul singur, una sa fie si religia
si unul singur cultul de preamarire.” (Cf. Nicolaus Cusanus, Pacea intre religii, prefatd de Anca Manolescu,
traducere din latind de Wilhelm Tauwinkl, pp. 43-45. Aceasta scriere a aparut in traducere romaneascd, in acelasi
volum, impreund cu lucrarea Despre Dumnezeul ascuns, traducere din latind si note de Bogdan Tataru-Cazaban,
Bucuresti, Editura Humanitas, 2008.)
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intregime se numeste «facultate de a intelege», «facultate de a rationay», «facultate de a a
imagina», «facultate de a simti»; de unde rezultd cd este alcatuitd din ele ca din elementele ei
proprii si cad mintea atinge, Th modul ei, toate in toate. Si fiindcd «ea le atinge» pe toate in act, in
simturi toate lucrurile sunt prezente ca intr-o sfera si In mod nediferentiat, pe cand in ratiune ele
sunt prezente in mod diferentiat. De aceea, existd o asemuire foarte marcanta intre modul de a fi
al tuturor lucrurilor asa cum sunt ele in act si asa cum sunt in minte, cdci facultatea de a simti este
in noi o facultate a mintii, deci ea este minte, tot agsa cum orice parte a unei linii este o linie.”**

Prin urmare, mintea noastrd este sediul in care unitatea se intalneste cu diversitatea. Ea
este unitard, este o singurd minte, dar este diversa prin actele si facultatile sale. Aceste puteri ale
mintii de a fi In acelasi timp unitate s1 diversitate sunt explicabile, considera Cusanus, pentru ca
,neindoielnic, mintea noastrd a fost pusa de Dumnezeu in corpul acesta pentru a progresa.
Trebuie deci ca ea sa fi primit cele fard de care n-ar putea progresa.”

Cusanus gandeste, cum se remarcd, in cadrele crestine ale creatiei lumii de catre
Dumnezeu, dar atunci cand vorbeste despre minte si facultdti de cunoastere, se inspird din
filosofia lui Plotin. Numai ca el face un pas mai departe vorbind despre mintea omeneasca ca
imagine a mintii divine, eterne, ca punct de coincidenta intre cele doud ,,vederi”: divina si umana.
,De aceea mintea noastrd, imagine a Mintii eterne, se straduieste sa-si caute masura proprie, in
insasi mintea eternd; asemuire fiind se strdduieste sd-si caute masura in adevarul Modelului. Caci
mintea aceasta a noastrd, 1n calitate de asemuire a mintii divine, trebuie socotitd o facultate inalta,
in care putinta de a fi asimilat si de a se asimila pe sine, precum si conexiunea dintre cele doua
sunt, In esentd, unul si acelasi lucru. De aceea mintea noastra n-ar putea intelege nimic daca n-ar
fi una in treime, la fel ca si mintea divina.”>**

Mintea omeneasca are darul divin al vederii. Numai ca spre deosebire de Dumnezeu care
»vede” Intreaga lume atemporal, mintea noastra vede ceea ce ea Insdsi pune in actul vederii. Pe
de o parte, mintea omeneascd este individuala, finita si, prin suflet, legatd de corp si, din cauza
acestui fapt, ea cunoaste in timp perspective variate asupra lumii. Pe de alta parte, Tnaintand catre

sine insusi, mintea descoperd In sine, prin intermediul intelectului, principiul ei constitutiv al

unitatii divine. Ea descoperda in sine, in multiplicitatea vederilor ei, nu numai o varietate

2 Nicolaus Cusanus, Nestiutorul despre minte, in vol. Concidentia Oppositorum, 1, editie bilingva, studiu
introductiv, traducere si note de Mihnea Moroianu, lasi, Editura Polirom, 2008, p. 383.

523 Ibidem, p. 293.

524 Ibidem, 373.
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incomensurabild a lucrurilor, ci si ceva mai adanc, unitatea care le aduna intr-un tot, Unul divin al
lumii.

Cum arata Anca Manolescu, Cusanus propune un inteles perspectival asupra mintii, fundat
pe ideea de ,perspectivd inversd” folositd in icoanele bizantine in care ,spatiul imaginii e
configurat asa cum e vazut de personajul din icoand, nu de privitorul exterior. Cel din urma e pus
in fata unui real organizat si privit de Celdlalt transcendent... Cusanus transpune tehnica
perspectivei inverse in metoda de meditatie si cunoastere™”.

Viziunea despre frumos si arta a lui Cusanu este parte a acestor cadre de gandire rezultate
din incercarea de conciliere ale celor doua lumi disjuncte, cea antica cu cea medievald. Cusanus
este un teolog care priveste datele credintei cu ochii filosofiei antice™, fapt care este si mai
vizibil daca avem 1n vedere conceptia sa estetica fundata pe ideea creativitatii si productivitatii
artistice.

Pentru a ilustra conceptia sa estetica vom recurge la exemplul mestesugului lingurarilor de
care Cusanus insusi se serveste. ,,Lingura nu are nici un model in afara ideii din mintea noastra.
Céci in vreme ce un sculptor si un pictor isi imprumutd modele de la lucrurile pe care se
straduieste sa le reprezinte, eu, care scot linguri din lemn si produc farfurii si oale de lut, nu fac
asa. Cacti, prin lucrurile pe care le produc, eu nu imit configuratia vreunui obiect natural, formele
acestea ale lingurilor, farfuriilor si oalelor nefiind facute decat de mestesugarul omenesc. Asa
incat arta mea este mai degrabad desavarsitoare decat imitatoare a figurilor create, si prin aceasta
mai asemanatoare cu Arta infinitd.”’

Distinctiile pe care le face Cusanus, se remarca din textul citat, sunt surprinzatoare pentru
asteptarile noastre estetice, intrucat unifica, intr-un mod paradoxal, viziunea platonicd si
plotiniand, dupa care arta e o copie sensibild a Ideii inteligibile, cu cea crestina care vede arta
dupa modelul personalizat al creatiei divine. Remarcam ca artefactele, obiectele non-artistice sunt

exteriorizari ale ideilor, formelor, aflate in mintea mestesugarului si prin aceasta ele sunt mai

apropiate de modelul divin al creatiei producdtoare de ,,Arta infinitd”. Prin urmare, artefactele

5% Anca Manolescu, Misiunea elitei in Europa lui Nicolaus Cusanus, in vol. Nicolaus Cusanus, Pacea intre religii,
ed. cit., pp. 23-25.

326 Secretarul lui Nicolaus Cusanus, Giovanni Andrea dei Bussi, subliniaza intr-un panegiric pasiunea pentru filosofie
a maestrului sdu in cuvinte impresionante. Cusanus il studia continuu pe Platon si doctrinele pythagoreicilor, a tradus
din greaca in latina dialogul Parmenide a lui Platon si a corectat texte manuscrise din gandirea lui Proclus, editorul si
biograful lui Plotin. Vezi Panegiricul lui Giovanni Andrea dei Bussi, in Nicolaus Cusanus, Concidentia
Oppositorum, ed. cit., vol. II, pp. 441-445.

%27 Nicolaus Cusanus, Nestiutorul despre minte, ed. cit., p. 273.
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sunt ,,creatii” analogice, dupd forma, creatiei divine. Pe de alta parte, artistii, sculptorii si pictorii,
produc operele lor prin acte imitative ale lucrurilor deja create de catre divinitate, fiind copii ale
modelelor, formelor ce reprezintd esenta lucrurilor si care ramin neschimbate de prefacerile
materiei.

Prin urmare, Cusanus unificd cele doud concepte fundamentale legate de geneza artei,
»producere” si ,creatie”, in ciuda faptului ca ele apartin unor lumi ce se fundeaza pe
Weltanschauung-uri disjuncte. Faptul nu este surprinzator daca avem in vedere, cum mai aratam,
ca modelul gandirii renascentiste este dialetheist, iar autorul acestuia este Cusanus. Iatd o mostra
de sinteza contradictorie: ,,Socot cd Platon numeste «Sufletul lumii» ceea ce Aristotel numeste
«naturay; eu Insd presupun cd nici sufletul acela, nici natura nu sunt altceva decat Dumnezeu,
Care lucreazi toate in toti — pe care noi il numim Duh al tuturor»”*®. In paranteza fie spus,
observatia lui Cusanus este corectd pentru ca termenul grecesc de physis este tradus de romani cu
natura, el desemnand atdt ansamblul lucrurilor vizibile, cat si originea si puterea care le-a
generat.

Lumea este in viziunea lui Cusanus o unitate dihotomica de lucruri: unele sunt ,,natura”
(in sensul citatului de mai sus, «Duh al tuturor»), iar alte sunt ,,arta”, in conditiile in care ambele
apartin, Intr-un mod distinct, ,,Artei divine”, adicd creatiei dumnezeiesti. Lucrurile care apartin
,haturii” sunt creatii din Idei, divine sau omenesti, (activitdti productive, ,,Arta creatoare” in
limbajul lui Cusanus), obiectele naturale si artefactele, iar cele care apartin ,artei”, picturii,
sculpturii etc. sunt activitdti reproductive care imita lucrurile naturale (,,Arta reproducatoare”).
Activitdtile productive si cele reproductive, desi diferite, sunt la randul lor unificate de formele si
modele dupd care se conduc conferind unitate diversitdtii lumii.

Cum arata si Tatarkiewicz **°, arta pentru Cusanus este opera mintii (mens adica masura,)
care nu doar ordona mainilor ce se faca, ci care impune si masura lucrurilor. ,,Masura” lucrurilor
este, asadar, masura mintii, cea care produce fictiuni, adica anticipari si aproximari imaginate ale
lucrurilor care nu existd inca, si idei, adicd forme calduzitoare care in-formeaza si produc ordine
in diversitatea coplesitoare a lucrurilor individuale. Toate acestea sunt legate de ceea ce noi
numim azi ,,creativitate”, adica de puterea mintii noastre de a face ceva nou ce nu preexistd in

naturd, ori de a produce ceva ce nu are antecedente temporale. ,,Mintea este totdeauna calauzita

5% Ibidem, p. 391.
¥ Vezi Wladyslaw Tatarkiewicz, Istoria esteticii, vol. 1Il, Bucuresti, Editura Meridiane, 1978, cap. ,,Estetica lui
Nicolaus Cusanus”, pp.102-110.
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de un anumit fel de idee pe care o contine atdt in artd, cat si in cunoastere. Ideea de care e
calauzita mintea n arta este ideea de frumos. Multumita acestei idei mintea poate plasmui lucruri
frumoase si le poate da proportii frumoase, Tmpardsindu-le strdlucirea ideii si stralucirea
frumosului.”*"

Opera lui Marsilio Ficino (1433—-1499) este mai pregnant filosofica decat a lui Nicolaus
Cusanus, cu toate ca si el a fost preot si teolog. Educatia sa a inceput cu medicina, dar a fost o
viata intreaga traducator si interpret al gandirii antice. Ficino a fost cel mai de seama cunoscator
al filosofiei antice din Intreaga perioada renascentista. A tradus din greaca in latind dialogurile lui
Platon, Eneadele lui Plotin, opera neoplatonicilor si celebrul Corpus Hermeneuticum, traduceri
pe care le-a comentat incercand sa argumenteze cd scrierile pagane pot fi armonizate cu Biblia si
cu datele credintei crestine. Ficino, precum Cusanus si covarsitoare majoritate a enciclopedistilor
Renasterii, a avut obsesia metafizicd a ,,sintezei imposibile” a celor doud Weltanschauung-uri,
pagan si crestin, fapt care, dacd nu facem o lecturd a Renasterii in termeni proprii, ne poate
conduce la ideea gresita ca acesti savanti trdiau in mari confuzii teoretice, filosofice si teologice.
Iatd o mostra de ,,sintezd imposibila”: ,Inaintea tuturor lucrurilor este Dumnezeu, Cel care pe
toate le-a infaptuit, pe care noi il numim Binele. Dumnezeu creeaza mai intdi Mintea Angelica;
apoi Sufletul Lumii, cum sustine Platon; in sfargit Corpul Universului. Acest Dumnezeu Suprem
nu se cheama Lume, deoarece Lumea inseamnd podoaba alcdtuitd din multe lucruri compuse; iar
el trebuie inteles drept ceea ce este cu totul simplu. Dar afirmam ca acest Dumnezeu este
inceputul si sfarsitul tuturor lucrurilor. Mintea Angelicd este cea dintai lume facutd de Dumnezeu;

»331 Remarcam

a doua este Sufletul Universului; a treia este Intreg acest edificiu pe care-1 vedem
faptul ca dogma Trinitatii, esentiald in configurarea Dumnezeului crestin, este interpretatd intr-o
paradigma ce trimite deopotriva la Platon si la Plotin. Geneza biblica care instituie cezura
ontologica dintre creator si creatura prin pacatul originar este substituitd de ideea cosmosului ca
ordine si podoaba.

A unifica datele filosofiei antice cu invatatura crestind, ratiunea cu credinta, era pentru
Ficino un act aproape de la sine inteles Intrucat ambele viziuni asupra lumii aveau un fundament

comun: iubirea. Astfel, Ficino crede cd poate exista o aliantd intima intre mesajul filosofiei de

inspiratie platonica sintetizatd de expresia ,,erosul deschide calea catre Divinitate” cu mesajul

30 Ibidem, p. 105.
3! Marsilio Ficino, Asupra iubirii sau Banchetul lui Platon, in romaneste de Sorin lonescu (Nina Fagon), Timisoara,
Editura de Vest, 1992, p. 98. Acest volum a aparut impreuna cu Banchetul lui Platon in varianta romaneasca a lui
Cezar Papacostea.
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transmis de lisus si consemnat in Evanghelia dupa Matei 22:36-40>*?, dimpreund cu invatatura
Sfantului Pavel sintetizata in Intdia Epistold citre Corinteni a Sfantului Apostol Pavel, cap. 13,
Dragostea si bunurile ei.

Spre deosebire de Cusanus care este, cu precadere, un teoretician al artei, Ficino are in
vederile sale, mai cu seama, frumosul. Influenta gandirii sale estetice asupra lumii renascentiste a
fost considerabild, trecand cu mult granitele Florentei, orasul in care a intemeiat celebra sa scoald
de inspiratie platonica si chiar a Italiei. Explicatia este simpla pentru cd traducerile sale filosofice
din greaca in latind au fost insotite de propriile interpretari, iar felul in care Ficino i-a inteles pe
filosofii antici s-a raspandit in intreaga lume renascentistd. Ficino este cel care l-a interpretat pe
Platon prin Plotin si neoplatonici, iar aceastd lecturd a produs o grila interpretativd pentru toti
savantii Renasterii atrasi de teoria ideilor, de doctrina sufletului nemuritor, a facultatilor tripartite
a sufletului ori a teoriei erotice a frumosului.

Prin urmare, Ficino a fost ca tip de personalitate un crestin fervent, cu multiple accente
mistice, si un carturar convins cd platonismul se implineste in plotinism, iar Impreund in
invatatura crestind. Elementul comun care face aceste trei invataturi sa fie parti ale aceluiasi gen
proxim este, in viziunea lui Ficino, iubirea, dragostea care prin natura si miscarea sa launtrica
produce Frumosul si frumusetea lucrurilor sensibile. ,,Apropierea de Dumnezeu este avantul
1ubirii; forma pe care o primeste este perfectiunea lubirii, iar totalitatea tuturor formelor si ideilor,
Latinii o numesc Lume, iar Grecii Cosmos, ceea ce Inseamna podoaba frumos alcatuita. Farmecul
acestei lumi si acestei podoabe este Frumusetea, spre care Iubirea, de abia nascuta, a atras si a
calauzit Mintea Angelicd; aceasta era urata, dar pe aceasta cale a ea a devenit frumoasa. Aceasta
este asadar natura lubirii: ea rdpeste lucrurile spre frumuseste, iar pe cele urate le face asemenea
celor frumoase.”

Ficino propune, cum se remarcd, o metafizica a frumosului tributard liniei platonice in
care frumosul si iubirea sunt gandite impreuna. ,,Cand spunem iubire, trebuie sa intelegeti dorinta

de frumuseste. Aceasta este definitia iubirii la toti filosofii.”***

532 Vezi Matei 22:36- 40: ,,36. Invatitorule, care porunca este mai mare in Lege? 27. El I-a raspuns: «Sa iubesti pe
Domnul Dumnezeul tau cu toata inima ta, cu tot sufletul tdu si cu tot cugetul tdu» 39. Aceasta este marea in intaia
porunca. 39. Iar a doua la fel ca aceasta: «Sa iubesti pe aproapele tau ca pe tine insuti». 40. In aceste doud porunci se
cuprind toatd Legea si proorocii.”

>33 Masilio Ficino, op. cit., p.101.

334 Masilio Ficino, Comentarium in Convivium, 1, 4, (Opera, 1561, p. 1322, apud Wladyslaw Tatarkiewicz, Istoria
esteticii, vol. 111, ed. cit., p. 173.
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Ficino impartaseste, in datele ei esentiale, cunoscuta teoria eroticd a frumosului, numai ca
spre deosebire de varianta clasicd, platonicd, el 11 adaugd si elemente venite din gandirea lui
Plotin, dar si din perimetrul invatiturii crestine argumentand cd Sfintii Parinti l-au numit pe
Dumnezeu iubire. Pe de o parte, Ficino pastreazd ideea lui Platon ca@ iubirea este principiul
miscdrii universale, forta irepresibild de atractie si de respingere Intre lucrurile lumii si cd in om
ea se manifestd ca dorintd ce poate fi convertitd in cunoastere. Cel care iubeste se deschide catre
altul si, treptat, prin verticalizare, se ajunge la divin. Calea erosului este calea de a ajunge gradual
la perfectiune si, in final, la divin. Pe de alta parte, Ficino aduce si un element de noutate viziunii
iubirii producatoare de frumuseste, accentuand ideea de pedagogie a frumosului venita pe filiera
platonica si neoplatonicd, prin faptul cd iubirea si frumusestea sunt legate de valorile crestine ale
virtutii si cumpatarii. Ficino face o distinctie clara intre modurile frumusetii. ,,Asadar,
Frumusetea se infétiseaza In trei moduri: adica ea este frumusete a sufletelor, a corpurilor si a
glasurilor. Acea a Sufletului poata fi cunoscutd doar cu Mintea; aceea a corpurilor, cu ochii, aceea
a glasurilor nu o poti cuprinde decéit prin urechi... Iubirea in aceste trei lucruri isi gaseste
implinirea, lar Dorinta care asculta de celelalte simturi nu se cheama Iubire, ci mai curand pofta
desfranata sau turbare... Iubirea nu doreste altceva decét acele lucruri care sunt cumpatate,
modeste si demne de a fi onorate.”** Ficino exclude din lista simturilor generatoare de iubire si
frumusete, placerile gustului si placerile tactile, mai ales plicerea sexuald, considerandu-le
voluptati care nelinistesc si tulburd mintea deturndndu-i scopul pentru care a fost creatd: unirea
misticd cu Dumnezeu, cu Binele Suprem. In esenti, Ficino accentueazi, pe urmele invititurii
crestine, mesajul fundamental al teoriei erotice a frumosului: mantuirea omului std in cultivarea
neostoitd a frumusetii.

Nu este de mirare cad Ficino ajunge si la arta tot pe calea frumosului. ,,Ne-a mai ramas
acum sa aratam in ce fel Iubirea este maestra si stapana tuturor Artelor. Vom intelege ca ea este
maestra tuturor artelor daca ne gandim ca nimeni nu poate descoperi si Invita vreo artd daca nu
este manat de placerea de a cauta adevarul. Si daca acel care 1i invatd pe ceilalti nu-si iubeste
discipolul, si de asemenea daca discipolii nu simt dragoste fatd de acea invataturd. lubirea este
numitd totodata si Stdpana si Carmuitoare a Artelor, deoarece acela poate duce la desavarsirea
operelor artei, care iubeste acele opere si iubeste pe aceia pentru care le face. Adaugam ca artistii

nu cauti in orice artd decat Iubirea.”>®

333 Masilio Ficino, Asupra iubirii sau Banchetul lui Platon, ed. cit., p.102.
336 Ibidem, p. 129.
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Ficino este, cu adevarat, un maestru al sintezelor, fapt care se remarca prin faptul ca el
acordd o egala indreptatire teoriilor frumosului care se afla in tensiune, teoria frumosului-armonie
si teoria frumosului-strilucire. In acelasi timp el este, cum se remarci, un adept fervent ale teoriei
erotice a frumosului. Elementul de unitate intre aceste teorii, relativ concurente, este dat de
Sufletul lumii, centrul Intregii realitati dinamice, un fel de liant care face ca lucrurile individuale
sd fie legate intre ele, prezent in plenitudinea si diversitatea manifestarilor lor in fiinta omului.
Sufletul este de origine divind si, prin urmare, prin el toate obiectele isi primesc o valoare si se
situeaza, in raport de aceasta, Tn anumite ierarhii. In acest caz, nu obiectele sunt frumoase, cat mai
degraba modul nostru de a ne raporta la ele. Am putea spune ca suntem prizonierii propriului
nostru suflet pentru ca iubirea ce se manifestd ca dorintd scoate lucrurile din indiferenta lor
devenind placute, dorite, intr-un cuvant frumoase. Frumosul este asadar tentatie, seductie.
Riguros vorbind, suntem sedusi de noi insine, de structura launtrica a propriului suflet pe care-1
cunoastem pe masurd ce el se manifestd ca iubire. In consecintd, lucrurile sunt frumoase doar
pentru o un suflet aflat in starea de deschidere prin iubire. In rest, obiectele lumii sunt indiferente.
Recunoastem aici influentele esteticii lui Plotin si, fireste, o preferintd pentru linia subiectivistd in

intelegerea frumosului ca simplitate si stralucire.

b) Estetica umanistilor

Umanistii, ca si filosofii Renasterii, au lasat in patrimoniul culturii reflexive europene o
esteticd implicita. Altfel spus, reflectiile filosofilor si umanistilor asupra frumosului, artei si trairii
estetice au avut un caracter circumstantial, fiind legate de o serie de practici culturale si
stiintiifice cu caracter enciclopedic: atat filosofii cat si umanistii nu au elaborat, din multiple
motive asupra cdrora nu vom insista, tratate speciale de estetica, respectiv abordari sistematice si
articulate asupra temelor care intrd in compunerea esteticii. Momentul istoric renascentist nu
ingaduia astfel de abordari sistematice pentru ca nu erau intrunite anumite conditii de fundal care
fac posibile astfel de abordari. Pe de altd parte, estetica in calitatea ei de disciplind autonoma s-a
nascut odatd cu descoperirea teoriei (filosofiei) gustului si a ideii atingerii placerii (estetice),
conceputi ca unul dintre scopurile fundamentale ale vietii oamenilor. In sfarsit, atat filosofii cat si
umanistii au fost striviti sub greutatea traditiei culturale, artistice si filosofice greco-latine, pe care
au luat-o ca model imitativ in propriile creatii culturale. Putem sesiza si la unii si la altii o

evidentd timorare venitd din ideea cd a face culturd inseamnd acceptarea deliberata si
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programatica a unei anumite autoritati din vechime, ce trebuie luatd ca algoritm de producere
culturald. Asa se explicd de ce ,,imitatia” a devenit un element central in jurul cdruia au gravitat
celelalte concepte estetice particularizand, Tn mare masura, estetica Renasterii.

»lmitatia”, cum vom argmenta mai tarziu, avea in acelasi timp trei intelesuri strict
conexate intre ele: era un termen pentru ceea ce noi numim astazi ,,creatie”, producere a noului
intr-un context determinat. In acest inteles ,,imitatia” era creatie dupd modele de realizare artistica
concepute ca o realizare e perfectiunii, fundament pentru teoria artei expresie elaboratd de
umanisti si, mai ales, de artistii plastici. Al doilea sens este preluat din Antichitate ca raport intre
arhetip (idee, forma) si ,,copie” si, in sfarsit, cu totii, atat filosofii, umanistii, cat si artistii vorbeau
despre ,,imitatia naturii”, respectiv a lumii vizibile care dezvaluie prezenta ascunsd a lui
Dumnezeu. Am putea spune ca teoria figurativa asupra artei, poate cea mai importantd achizitie
esteticd venita din Renastere, este fundata pe prezenta contextuald a termenului ,,imitatie”.

Inainte de a trece in revista cateva dintre elementele care particularizeazi estetica
umanistilor in contextul celorlalte tipuri de estetici renascentiste, se impun doud precizdri
clarificatoare. In primul rand, termenul de ,,umanist” este, ca si cel de ,filosof”, ambiguu. El
cuprinde in extensiunea sa intreaga elita renascentistd. Marile personalitati ale Renasterii pot fi si
trebuie gandite ca apartinand clasei ,,umanistilor”. In acest sens, pentru a lua doar doua exemple,
Leonardo da Vinci, Leon Battista Alberti perceputi de toatd lumea ca mari artisti, sunt in acelasi
timp si umanisti in acest Inteles larg. Prin urmare, cand vorbim despre ,,umanisti” avem in vedere
sensul restrans, precizat didactic inca de Burckhardt, si anume de ,,0ameni ai literelor”, editori,
profesionisti a gramaticii, retoricii si literaturii clasice, in primul rand poeti, scriitori, traducatori
si interpretii ai literaturii greco-latine, oameni pasionati de cunoasterea prozatorilor si poetilor
Antichitatii: Hesiod si Homer, Cicero, Quintilian, Salustiu si Terentiu si de poeti precum:
Vergiliu, Ovidiu, Horatiu, Juvenal, Martial, Lucian etc. Lista umanistilor incepe cu Petrarca si
Boccaccio, continud cu Bracciolini, Lorenzo Valla etc. pentru a poposi asupra figurii
reprezentative a acestui fenomen, Erasmus din Rotterdam. ,,Unii umanisti au devenit fanatici ai
cuvantului. Au aparut doud tipuri de umanisti cu doud traditii si doud linii de dezvoltare: pentru
un grup care deriva din Petrarca, studiile literare erau un mijloc, telul ramanand ameliorarea
omului; pentru celdlalt grup, studiile literare au devenit insd un scop in sine. Pentru ei retorica era

divind, culmea artelor liberale.”’

37 Wladyslaw Tatarkiewicz, Istoria esteticii, vol. 111, ed. cit., pp. 113-114.
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Nu vom insista asupra contributiilor pe care umanistii le-au adus domeniului esteticii
intrucat, cum ardtam, exemplificarile acestor idei estetice sunt realizate in volumul de fata, din
motive pedagogice, prin recurs la artele plastice. In esentd, umanistii, ca si filosofii Renasterii, au
pus in circulatie vechi idei estetice in noi vesminte lingvistice si stilistice, ceea ce nu le
diminueaza cu nimic efortul si originalitatea comentariilor lor. Remarcabila este vointa lor de
sinteza si capacitatea de a gasi aliante si legaturi, acolo unde noi gasim diferente si chiar rupturi.
Noutatea interpretativd pe care o propun eruditii acestei lumii, in toate domeniile, inclusiv in
esteticd, survine, cum precizam, din aplicarea consecventa a principiului gandirii dialetheiste ce
sustine cd unele contradictii sunt adevarate.

Estetica umanistilor a pendulat intre modelul platonic (plotinian) de intelegere a
fenomenelor legate de sensibilitatea artistica si un model hedonic teoretizat incd din Antichitate
de Aristip (435-350), unul dintre cei mai controversati discipoli ai lui Socrate si, mai tarziu, de
Epicur. De fapt in disputa s-au aflat, simplificand lucrurile, teoria ideilor platonice si a sufletului
impur din cauza relatiei sale cu trupul, cu teoria corporalitatii, doctrina virtutii cu doctrina
hedonica a placerii. Aristip impartisea ideea maestrului sau Socrate ca filosofia este o stiintd a
fericirii. Dar, spre deosebire de acesta, care sustinea ca filosoful este omul care 1si desprinde
sufletul cat mai mult de prietenia cu corpul, Aristip considera ca sufletul trebuie sa fie prietenul
corpului, considerdnd cd placerile trupesti sunt superioare celor sufletesti si de aceea corpul
trebuie tratat cu grija. Nu existd nici un motiv sd tratdm corpul cu asprime, dupa cum nu exista
nici un argument natural al abstinentei. Cel care nu alege satisfacerea placerii corporale are o
minte pervertita, intrucat cultivarea exagerata a abtinerilor este tot o forma de placere. Te abtii de
la mancare, bautura si sex, de pilda, pentru a arata celorlalti cat de virtuos esti, ceea ce implica tot
cultivarea unei placeri pe care o tii ascunsa: vanitatea. Trupul are intdietate fatd de suflet, intrucat
durerea trupeasca este mai intensd decat cea sufleteasca, motiv pentru care pedepsele corporale
sunt universal folosite. Spre deosebire de toti ceilalti filosofi care preamareau vederea, ca
facultate superioard de cunoastere, Aristip reabiliteazd simfturile ,,minore”, gustul si mirosul,
izvoare ale placerilor corporale subtile.

Punctul central al acestei teorii hedonice, a corporalitdtii, este exprimat de ideea ca ,,0

99538 A

placere nu se deosebeste de alta placere, nici nu existd o placere mai placutd decat alta”>”, in

vreme ce Epicur sustinea ca ,senzatiile, anticipatiile si simtirile noastre sunt criteriile

>3 Diogene Laertios, Despre viefile si doctrinele filozofilor, ed. cit., p. 182.
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adevarului**”. Prin urmare, nu ratiunea universala hotardste in problemele legate de viata, ci

simturile ce particularizeazd personalitatea fieciruia dintre noi. In locul unor ,adeviruri
universale”, hedonismul pune ,,adevarurile relative”, particulare, incurajand stilul de viatd
exprimat de poetul latin Horatiu in expresia carpe diem, ,, Traieste clipa”. ,,Arta de trdi” pe care o
propuneau hedonistii implica, intr-un fel sau altul, renuntarea la proiectele eternaliste legate de
dobandirea mantuirii, accentuand trairea in prezentul etern.

Este evident cd aceastd filosofie de viatd propusa de o serie de umanisti, printre care
Lorenzo Vala, ocupa un loc de frunte, are o pregnantd dimensiune ,,esteticd”, din moment ce in
jurul simturilor si a trairii nemijlocite a datelor lor producatoare de placere se ordoneaza intreaga
lume. Simturile ne dau un acces la lumea reald, nu la lumea inchipuita, imaginata de catre
gandire. Educarea simturilor este mai importantd decat orice pregatire filosofica pentru ca doar
prin ele avem acces la placerile delicate si voluptatile rafinate ce stau in ,,adormire” in simturi.
Prin urmare, simturile trebuie trezite, iar instrumentul privilegiat al acestei treziri este arta,
operele care ne seduc si ne constrang la reactii sufletesti. Arta trebuie conceputa ca avand drept
finalitate placerea, in conditiile in care frumosul insusi trebuie redefinit ca satisfactie si placere.
In consecintd, umanistii pun bazele teoriei gustului si a redefinirii frumosului ca plicere pe care
modernitatea o va desavarsi odata cu opera lui Kant.

Trebuie spus clar ca perspectiva hedonistd promovata de umanisti si, deopotriva, de marii
artisti ai lumii Renasterii, a constituit fundalul general al umificarii conceptuale a artei si
Sfrumosului in aspiratia omului renascentist catre o ,,viata frumoasa”. Faptul acesta reprezinta
una dintre marcile esentiale ale esteticii renascentiste, viziune teoreticd ce reprezintd un reflex
clar al considerari vietii ca cel mai de pret dar pe care Dumnezeu l-a facut omului. Cum aratam,
citandu-l pe Huizinga, ,,ndzuinta cdtre o viatd mai frumoasa este semnul cel mai caracteristic al
Renagterii. Aici vedem cea mai deplind armonie Intre satisfacerea setei de frumos in opera de arta
si in viata insasi, aici arta serveste viata si viata serveste arta ca niciodata inainte™*,

Bucuria de a tréi si potentarea acestei bucurii prin intermediul artei face din viata omului
ceva ce apartine deopotrivd binelului si frumosului. Infrumusetarea vietii inseamna cultivarea
placerilor intr-un mod plenar, fard teama pacatului si a pedepsei divine, fiind, prin urmare, o
forma a binelui. Lectura, muzica, artele plastice, confortul si bogdtia, calatoriile, sarbatorile

campenesti, intrecerile sportive, imbracamintea luxoasd si cultivarea insemnele exterioare ale

3 Ibidem, p. 472.
> Johan Huizinga, op. cit., p. 52.
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opulentie etc. erau trdite public fard jena omului modern care face distictia transantd intre
comportamentul public si cel privat. Ideea de pdstrare a aparentelor era strdind, pare-se, omului
acelor vremuri care voia sd experimenteze toate zonele placerii, inclusiv cele legate de betia
simturilor, tinute sub obroc de mentalitatea medievald vreme de secole. ,,Renasterea s-a eliberat
de ideea ca trebuie osanditd placerea de a trdi ca pacitoasd in sine, dar n-a adus incd o noud
separatie intre placerile superioare si cele inferioare ale vietii; voia sa guste nestingherit intreaga
viata.”*!

Unificarea frumosului si artei in orizontul de inteles al aspiratiei unei ,,vieti frumoase”
ilustreaza inca o datd suprematia lui Aici fatd de Dincolo. Aici devine autonom si este inteles
plecand de la sine insusi; acest adverb cu semnificatie ontologica nu mai este un reflex al lumii de
Dincolo. Prin urmare, totul este ,,pamantesc”! Ce inseamna acest lucru? Simplu spus, Frumosul
ca nume al divinitatii este inteles acum tot mai mult ca frumuseste a lucrurilor, in vreme ce arta
desemneaza un obiect inzestrat cu darul seductiei, pe scurt un obiect care produce placere. Prin
urmare, legatura dintre frumos si arta este terestrd, tine de lumea lui Aici, de viata pamanteasca ce
trebuie sa devina ,,frumoasa”, de obiectele sensibile, perceptuale (ce pot fi vazute, mirosite,
atinse, auzite etc.) si nu de obiectele inteligibile care doar pot fi gandite, dar nu si simtite.
Obiectele inzestrate cu frumuseste au drept tind stimularea bucuriei de a a trai si a netezi drumul
catre fericire.

Pe de alta parte, ideea de ,,viata frumoasd” este sinonima cu ideea de ,,viatd buna”, astfel
incét ,,esteticul” vietii trebuie vazut in unitate cu ,,eticul” ei. Asa se explica de ce Renasterea, prin
aspiratia catre o ,,viatd frumoasa”, traieste si azi in constiinta noastra, cel putin prin faptul ca
multi filosofii, aflati actualemnte in prim-planul dezbaterilor de idei, au propus o serie de
contructii conceptuale plecand de la unitatea dintre etic si estetic™*.

In final, trebuie precizat cd umanistii, In calitatea lor de ,,0ameni de litere”, au fost mai cu
seama sensibili la poezie si retorica. Contributiile Renasterii la conturarea moderna a domeniului
poeticii este remarcabild, pentru cd in aceasta arie intdlnim peste doudzeci de tratate explicite®*.

Nu ne vom opri asupra acestui capitol din motivele aratate. Semnalam doar 1n treacat ca in marea

lor majoritate impartdseau viziunea Antichitatii dupa care poezia este intim legata de ,,nebunia

1 Ibidem, p. 53.

2 Vezi Richard Shusterman, Estetica pragmatica. Arta in stare vie, traducere de Ana Maria Pascal, lasi, Institutul
European, 2004, cap. 5, ce cuprinde un amplu comentariu la la fragmentul 6.421 din Tractatus logico-philosophicus,
»etica si estetica sunt unul si acelasi lucru”, cat si la pozitia lui Richard Rorty, ,estetizarea eticului” in
postmodernitate, pp. 225-265.

3 Vezi Wladyslaw Tatarkiewicz, Istoria esteticii, vol. 111, ed. cit, cap. ,,Poetica in secolul al XVI-lea”, pp. 250-296.
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divind”, o expresie care desemna factorii inefabili ai creatiei ce nu pot fi cunoscuti prin proceduri
conceptuale. Intelesul acestui cuvant este mai apropiat de cel de ,,inspiratie” de astizi, si foarte
indepartat de ideea de patologie, de boald neurologica ori psihica. Paradigma ,,nebuniei” este
intim corelatd de teoria eroticd a frumosului, iar modelul de gandire al acestui mod prin care omul
stabileste anumite relatii subtile cu divinitatea il gasim in dialogul Phaidros a lui Platon (fr. 244
a-245 c), dar si cu teoria artei expresie. Poetul este cel care se exprimd pe sine in cel mai inalt
grad. In sfarsit, trebuie amintita in aceste context si contributia umanistilor la dezvoltarea retoricii
in toate cele trei paliere de: arta de a convinge cu ajutorul discursului, arta de a vorbi si scrie bine,

arta de a vorbi si scrie figurat si ornat™,

¢) Estetica artistilor

In vreme ce umanistii si filosofii Renasterii au pus in circulatie culturald vechi idei
estetice In noi vesminte lingvistice si stilistice, artistii creatori ai perioadei reprezintd un izvor
nesecat de idei estetice noi pe care le-au afirmat In contextul preludrii selective a traditiei. Artistii
Renasterii devin ei insisi teoreticieni, calitate in care propun o noud lectura a traditiei greco-latine
din unghiul de vedere al practicilor lor artistice, iar acolo unde nu au gasit vechi concepte sau
reprezentdri lamuritoare pentru arta lor, au produs noi concepte si configuratii teoretice in acord
cu ceea ce faceau efectiv, cu propria creatie. Artistii Renasterii ne-au lasat o dubld mostenire: prin
creatia lor artistica acestia sunt modelatorii sensibilitétii actuale ale omului european, in vreme ce
prin lucrdrile lor teoretice au produs paradigma cercetarii stiintifice a artei.

Prin urmare, artistii renascentisti sunt, deopotriva, continuatori si nnoitori ai traditie.
Pentru noi, cei de astdzi, care avem perspectiva lungii durate in istorie, odata cu artistii Renasterii
se pun si bazele unei noi traditii nu doar in practicile artistice, ci si In practicile teoretice legate de
practicile artistice. Intr-un fel sau altul, cum spuneam, ideile estetice de azi isi gasesc continuu un
precursor in Renastere. In vreme de umanistii, ca si filosofii Renasterii, aveau privirea indreptata
catre trecut, idealizand traditia pe care o lua ca model in activitatea lor, artistii perioadei au
privirea Indreptata catre viitor, fiind selectivi la valorile traditiei. Umanistii si filosofii erau legati
de traditie, In vreme ce artistii au transformat traditia intr-un instrument justificativ pentru propria

creatie. Aceastd atitudine de libertate fata de traditie explicd de ce artistii, prin varietatea

% Pe larg in Enciclopedie de filosofie si stiinte umane, ed. cit., pp. 341-341 si pp. 931-932.
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preocupdrilor lor creative, au avut cea mai importantd contributie la modelarea Weltanschauung-
ului renascentist.

Cum se remarca, ,traditia”, adica sistemele de valori conservate in timp, este ,,fixa”, in
vreme de atitudinile fatd de aceasta diferd. ,,Traditia” devine, In cazul ambelor atitudini —
»legarea de traditie” si ,,libertatea fatd de traditie” — un punct de reper, o constantd comuna pentru
toate elitele renascentiste. Ca ,,traditia” este un model demn de urmat era atat pentru umanisti, cat
si pentru artisti o axioma atat de evidenta, incat nimeni nu a supus-o dezbaterii. In discutie s-au
aflat doar caile prin care traditia trebuie continuatd si modalitatile concrete prin intermediul
carora ea trebuie sa fie respectata si imitata.

Trebuie retinut faptul elementar ca ,,a imita traditia”, un ideal permanent al Renasterii,
inseamnd ,,creatie dupa model”. Termenul ,,imitatie” nu are in Renastere intelesul peiorativ de
»copie” lipsitda de valoare, ce imitd originalul, asa cum il numim noi astazi. Pe de alta parte,
»imitatia” nu are nici conotatiile ontologice ale platonismului, de copii sensibile ale lumii
inteligibile. Cuvantul ,,imitatie” este sinonim cu ,creatie”. Imitatia dupa model — natura,
realizarile exemplare ale artei Antichitatii, corpul uman — era considerata forma cea mai inalta de
creatie. Canonul ideii de ,,creatie” in Renastere este ,,imitatia”.

Intelegerea imitatiei drept creatie ii confera artei un dublu statut. Pe de o parte, arta este
un mijloc de expresie a personalititii artistului care propune o ,lectura” subiectivd modelului
dupa care se inspird; pe de altd parte, arta este un mijloc de cunoastere pentru ca ea re-prezinta,
intr-un fel sau altul, un model asimilat deseori cu perfectiunea. Or, se stie, perfectiunea este un
ideal spre care ne indreptdm, o aspiratie la care ,,visdm”, si nu o realitate materiald. Cum vom
remarca, tensiunea dintre expresie si reprezentare, subsumate conceptului mai larg al ,,imitatiei”,
va fi o dominantd a disputelor artistilor Renasterii, doritori sa defineasca cat mai precis obiectul
preocuparilor lor: arta.

Revenind la estetica artistilor teoreticieni, trebuie subliniat ca fapta teoretica cea mai de
seamd a lor poate fi exprimatd simplu, prin recurs la cunoscuta metafora kantiand a ,,revolutiei
copernicane”, in cel putin patru sensuri.

Primul sens se referd la faptul ca artistii Renasterii au produs o rasturnare de proportii, in
limbaj kantian, o revolutie copernicana in privinta reprezentdrilor estetice ce au insotit, de la
vechii greci si pana la ei, arta si practicile artistice. Teoriile propuse de catre fofi artistii au

rasturnat raportul dintre practicile artistice si practicile lingvistice, teoretice. Vechea traditie a
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esteticii, mai precis a filosofiei artei, este abandonata 1n sensul ca arta nu se mai misca in jurul
teoriei, ci teoria se misca in jurul artei. Artistii Renasterii au creat standardul gandirii actuale,
»canonul esteticii”: teoriile despre artd, frumos si traire estetica trebuie sd fie Tn acord cu
practicile artistice efective. Aceste practici au o dinamica proprie, nu sunt si nici nu trebuie s fie,
asa cum solicitau vechii esteticieni, filosofii Antichitatii si teologii Evului Mediu, aplicatii ale
unor teorii abstracte privitoare la natura divinitatii si a relatiei ei cu omul. Arta este un domeniu
autonom, aldturi de stiintd, religie si filosofie, intrucat ea intretine o relatia intima cu frumosul si,
prin aceasta, ea si-a fixat si scopuri proprii ce nu pot fi suplinite de celelalte forme ale culturii. O
filosofie a artei este valoroasd dacd si numai dacd propune un inteles creatiei artistice, prin
urmare, filosoful teoretician se afla, prin raportare la artistul practician, intr-o pozitie secundara.
Aceastd formidabild rasturnare intre teoria filosoficd si practica artisticd pare a fi miraculoasa
dacd avem in vedere ca in Renastere nici macar nu se folosea termenul de ,,artist” pentru creatorii
artelor plastice, in sensul in care-1 folosim azi**’, ci expresia unificatd de ,,maestrii ai desenului”
precizatd, cum vom arata, de Giorgio Vasari.

Al doilea sens are in vedere faptul ca artistii sunt, incepand de acum, si teoreticienii
propriilor creatii. Cu alte cuvinte, artistul si atribuie un dublu statut: de creator si, deopotriva, de
teoretician, astfel ca intre practicile artistice si practicile teoretice se stabilesc legaturi tipice
pentru ceea ce Inseamna ,,cerc hermeneutic”. Teoria estetica se fundeaza pe o practica artistica si
nu pe considerente filosofice si teologice abstracte, in vreme ce creatia efectiva este dirijata de o
serie de perspective teoretice si de idealuri privind atingerea frumosului si perfectiunii pe care
artistul insusi le propaga. ,,Mai de pret ca orice pentru viata noastrd este ca teoria si practica sa
mearga Tmpreuna, atat pentru ca arta — cu ajutorul stiintei — se imbogateste si se desdvarseste, cat
si pentru ca sfaturile si scrierile artistilor invatati se bucura de mai multa incredere si dau rod mai
bun decat vorbele sau lucrarile celor care nu cunosc altceva decét o simpld meserie pe care o fac
cand bine, cand rau.”**® Teoriile artistilor vor fi, cel putin in acest caz, prescriptii ori reguli
euristice de creatie, altfel spus, sisteme metodologice de producere a noului in arta, observatii
sistematice ale demersului artistic facute publice. Renasterea creeaza traditia ,,esticii maiestriei”,

interesatd nu atat de dezbateri abstracte, cat mai degraba de conservarea unor ,,secrete de creatie”,

3 Vezi Andre Chastel, Artistul, in vol. Eugenio Garin, Omul Renasterii, traducere de Dragos Cojocaru, prefatd de
Maria Carpov, lasi, Editura Polirom, 2002, pp. 211-238
>4 Giorgio Vasari, pictor si arhitect, op. cit., vol. 1, p. 452.
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cunostinte si deprinderi ce pot fi insusite doar prin practici de ,,atelier” sub indrumarea unui
maestru®?.

Al treilea sens vizeaza faptul ca artistii Renasterii au schimbat definitiv statutul ontologic
al artelor plastice, vizuale pe care le-au transformat si propulsat, din conditia umila de
mestesuguri, in categoria artelor liberale. Vechea aliantd intre arta si teologie este denuntata in
favoarea unei noi aliante, cea Intre arta si stiintd. Modelul noii aliante 1l da arhitectura si, prin
generalizare, o gasim prezenta in picturd, sculpturd. ,,Cei mai multi dintre marii arhitecti sunt, in
mod egal, sculptori, pictori sau slefuitori. Nici unul nu copiazd modele antice si toti merg mai
departe printr-un efort al spiritului de sinteza, printr-o alianta stinsa intre stiinta si arta.”>*

Prin urmare, Renasterea produce un nou model de investigatie a artei, ce-1 are in centru pe
artistul-cercetator, ce Tmbind creatia artisticd cu observatii experimentale generalizate in tratate
estetice. Trebuie spus clar ca toate tratatele teoretice elaborate de artisti, fara exceptie, justifica cu
argumente extrem de ingenioase ideea ca arta este stiintd si, prin urmare, o forma de revelare a
adevarului. Mai precis, tratatele estetice elaborate de artisti sunt exemplificari ale modului in care
arta poate fi cercetatd si interpretatd stiintific. A initia investigatii de tip stiintific Tnseamna,
deopotrivd, mai multe activitati unificate in mintea artistului-cercetdtor: cercetari de tip
observational 1n atelier si in afara atelierului, in naturd; generalizari empirice ale unor experiente
personale si experimente, adica punerea la proba a ideilor cu faptele observationale; incercarea de
prelucrare matematicd a datelor de observatie cu scopul elabordrii unor reguli universale de
producere a obiectelor artistice.

In esentd, artistul-cercetitor renascentist produce modelul paradigmei stiintifice de
cercetare a artei care constd in unificarea experientei externe, a datelor de observatie generalizate
in anumite regularitati, cu principiile universale ale matematicii. Aceasta cercetare, cum vom
remarca mai incolo, se va desfasura in doua directii diferite, dar complementare si, de cele mai
multe ori, in intersectie. Prima directie privilegiaza cercetarile nemijlocite asupra naturii si asupra
corpului omenesc, generalizand empiric datele de observatie in anumite reguli tehnice de
producere a obiectelor artistice. In acest caz, artistul devine un cercetitor al naturii si corpului
omenesc. Cealalta directie propune o abordare geometrica si matematica, cantitativista, asupra

fenomenului artistic. Ambitia acestei cercetdri tine de elaborarea unor legi ale creatiei artistice

7 Vezi Howard Risatti, A theory of craft. Function and aesthetic expression, The University of North Carolina Press,
2007, disponibila si in format electronic: http://uncpress.unc.edu.
% Paul Faure, op. cit., p. 78.


http://uncpress.unc.edu/
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formulate in limbaj matematic. In acest caz, artistul devine un matematician si geometru. Aceste
directii se intalnesc de regula in tratatele estetice elaborate de artisti in care observatiile asupra
naturii si corpului omenesc sunt impletite cu cele legate de abordarile matematice, de teoria
proportiilor si a perspectivei.

in sfarsit, elaborarea unui concept revolutionar, cel al ,,desenului”®*’, apt sd unifice, in
intensiunea si extensiunea lui, deopotriva, constiinta de sine a artistului si alianta dintre artele
plastice — pictura, sculptura si arhitectura — cu frumosul, reprezinta o altd contributie de prim
ordin al artistilor teoreticieni. Giorgio Vasari (1511-1574), un cérturar tipic pentru universalismul
renascentist, discipol si admirator a lui Michelangelo, este cel care a sintetizat in cuvinte
memorabile constiinta de sine, deseori difuzad, a artistului Renasterii, fixdnd deopotrivd in
mentalul colectiv statutul profesional, menirea culturala si sociald, demnitatea intelectuala si
programul estetic al artei create de acesti oameni Inzestrati cu o creativitate miraculoasa, divina.
»Avandu-si izvorul in inteligenta, desenul, parintele celor trei arte ale noastre — Arhitectura,
Sculptura si Pictura — scoate din multe lucruri o judecatad universala, asemandtoare cu o forma sau
cu o idee, despre toate lucrurile din natura, singura desavarsita in masurile sale; de unde reiese ca
el cunoaste proportia care exista Intre Intreg si parti, Intre parti si Intre acestea si intreg, nu numai
in trupurile oamenilor si animalelor, ori in plante, ci si in cladiri, In sculpturi si In picturi. Si
pentru cd din aceastd cunoastere se naste o parere sau judecata, formandu-se in minte o nu stiu ce
imagine, care, redata apoi prim mijlocirea mainilor — se numeste desen, se poate trage concluzia
cd desenul nu ar fi altceva redarea vizibila si marturisirea parerii pe care o avem in minte si a
acelei nu stiu ce imagini care a luat nastere in minte si s-a Intruchipat in idee... atunci cand
inteligenta da nastere unei idei bine gandite si pline de intelepciune, mainile acelea care s-au
indeletnicit, ani intregi, cu desenul, fac cunoscuta desavarsirea si frumusetea artelor, dar, odata cu

aceasta, si stiinta artistului.”**

> Renasterea nu a fost doar o «renastere», ea a produs si «nasteri». Una dintre acestea a fost desenul, asa cum il
percepem in mare parte si astazi... De la Masaccio la Rafael se va stabili o gramatica a desenului, cu exaltarea
solidului si a geometriei care vor forma reguli ce vor persista doud secole in academii. In genere, linia de contur, cea
care circumscrie si «numeste» o forma, este rezultatul unui proces de abstractizare bazat pe o gandire geometrica pe
care Leonardo si Diirer o vedeau la baza tuturor regulilor artei... in Renastere desenul este un mijloc de cunoastere,
de inregistrare a unor date, un ajutor cu rol pregatitor in elaborarea unei picturi sau sculpturi (schita, studiul,
proiectul, cartonul). Este nevoie deci ca desenul sa cuprinda cat mai multe detalii extrase dupa modelul naturii... fara
a pierde insd generalul.” Ion Stendl, Desenul. Estetica. Suporturi. Materiale. O paraleld intre Renastere §i secolul
XX, Bucuresti, Editura Semne, 2004, pp. 10-11.

0 Giorgio Vasari, op. cit., vol. I, pp. 113-114.
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Textul lui Vasari e, cum se poate remarca, extrem de dens, fapt explicabil pentru ca in el
se rezumd o experientd artisticd si teoreticd ce debuteaza in artd odatd cu Giotto si continud cu
celebrele tratate de picturd, la care vom face referire, semnate de Cennino Cennini, Leon Battista
Alberti, Leonardo da Vinci etc.

In primul rand, Vasari fixeaza statutul ontologic al desenului ca forma mintala, alaturi de
notiune, judecata si rationament, si tip distinct de cunoastere. Desenul este, asadar, un ,,obiect
mintal”, o forma, o idee, o reguld, un ,utilaj mintal” prin intermediul caruia cunoastem, adica
aducem la unitate, asa cum facem si cu conceptul, diversitatea lumii senzoriale. Ca si celelalte
forme de cunoastere, izvorul desenului se afld in inteligentd, facultatea de creatie, intelegere si
sintezd a mintii, $i constd in capacitatea ei de a stabili proportii intre diversele zone de realitate
(naturd, corp uman si artefacte), care sunt susceptibile sa fie abordate sistemic si holistic dupa
principiul ca intregul este facut din parti, ca acesta, intregul, produce regula de functionare a
partilor, in vreme ce partile sunt subsumate intregului, dar ca si ele sunt organizate sub forma de
intreg. Stabilirea acestor proportii, adicd a unor relatii cantitative exprimabile matematic, produce
0 ,,judecata universala”, adica propozitii de relatii — de tipul aRb, adica «a» este intr-o relatie cu
«b» — purtatoare de adevar si aplicabild oriunde in natura.

in al doilea rand, Vasari arata ca obiectul de exercitiu al cunoasterii artistice este ,,natura”,
Unul tuturor intregurilor multiple si simbol al perfectiunii ce poate fi exprimatd matematic.

In al treilea rand, Vasari indica specificul desenului care este deopotrivi forma de
cunoastere, fundatd pe raporturi matematice, dar si expresie artisticd subiectivad, tainicd si
inefabila, celebra de mai tarziu je ne sais quoi! Desenul este, prin urmare, o unitate vie intre
contrarii, intre imaginea aspectelor obiective ale lumii, ce tin de proportii si ordinea partilor dintr-
un intreg, exprimabile matematic, si aspectele subiective ce tin de trdirea interioard si de modul in
care artistul 1si exteriorizeaza, In desen, particularitatile vietii sale emotionale.

In sfarsit, in al patrulea rand, Vasari indica nobletea spirituala a artelor plastice, subliniind
schimbarea de statut ontologic. Plasate istoric in randul mestesugurilor, se stie, datorita
componentei legate de efort fizic, artele plastice dobandesc statut de arte liberale pentru ca ele
sunt mai inainte de toate proiecte ale mintii si, mai apoi, activititi operationale ale mainilor. In
alte cuvinte, arta nu este doar produsul unei dexteritdti manuale, ci o creatie liberd a mintii

artistului care produce, concomitent, o reprezentare asupra lumii cu valoare de adevar si,
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deopotrivd, o imagine a personalititii artistului ce-si exprimi date ale experientei interne. In
limbajul de azi, desenul unifica experienta externa si interna a artistului.

In esentd, conceptul ,,desen” dobandeste in estetica renascentistd o pozitie cheie pentru ci
el iInsemna, in acelasi timp, proiect, idee, forma, model, intentie. Desenul este o structura a mintii,
un principiu transcendental, pe care artistul 1l introduce In lume, din el insusi, si care unifica ceea
ce era despartit in istoria culturii europene. Principiul lucrurilor din artd nu consista n natura, ci
in sufletul artistului. Aici este vorba despre subiectivitate in sens filosofic, adica de aport al
artistului la obiectul sau. Radacina lucrurilor naturii se afla in natura insasi, in vreme ce radacina
artelor se afla in subiectivitate in proiect, intentie, desen. Or, cat desen este intr-o lucrare atata
frumusete poseda.

Prin raportare la statutul modest ocupat in lumea medievala®'

, pozitia solard ocupata in
viata societdtii renascentiste de catre artist pare a tine de domeniul miracolului inexplicabil.
Astfel, pictorului renascentist traieste intr-o altd lume, chiar dacd si el este angrenat in arta de a
traduce in imagini marile mistere ale credintei. Artistul Renasterii este obsedat de creativitate si
originalitate, de afirmarea propriei personalititi, convins fiind ca doar prin arta poate dobandi
glorie eternd. El nu mai urmdreste in exclusivitate salvarea sufletului prin artd (functia
soteriologid a artei este mult diminuatd), ci are pentru a folosi un oximoron, simtul ,eternitatii
terestre”. ,,Vointa de nnoire absolutd”, dupa o expresia inspirata a lui Marcel Brion, surprinde
dinamica sufleteascd neostoitd de cautare a noului expresiv in arti. ,.In ce-i priveste pe artistii
timpului, suntem frapati de originalitatea, puterea ndscocirii si imaginatiei, si geniul lor creator de
forme absolut noi, mai degraba decat intoarcerea la trecut, oricat de frumos, de plin de farmec si
de invataminte ar fi el. Pictorii Renasterii nu sunt niste nostalgici, ci pasionati de neprevazut, de
inedit, de necunoscut; ei sunt constienti ca traiesc unul din momentele cele mai minunate si mai
fecunde ale istoriei umanitatii, fiind captivati de probleme de orice fel, estetice, intelectuale,

tehnice. ..’

XXX

31 Pictorul medieval e un om cu o credintd fierbinte, fie cd e savant sau naiv, executind o picturd religioasd pentru
inaltarea morald a poporului si pentru propria sa mantuire; el nu-si semneaza lucrarile... el nu are ambitia ca numele
sau sa fie cunoscut si laudat; 1i place chiar sa fie anonim; ...om la imaginatiei, ca orice artist adevarat, pictorul
medieval 1si punea stiinta, cultura, fantezia si arta de a reprezenta in slujba religiei. El e un slujitor: si de aceia nu
dovedeste in sarcina sa nici ambitie, nici aplecare cétre castig, nici trufie.” (Cf. Marcel Brion, Homo pictor, traducere
de Maria Voda Capusan si Victor Felea, prefatd de Dumitru Matei, Bucuresti, Editura Meridiane, 1977, pp. 156-157)
2 Ibidem, p. 182.
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Artistii Renasterii au avut o contributie majord la modelarea Weltanschauung-ului
renascentist atat prin creatiile lor care au reorietat trairea artisticd si sensibilitatea estetica a
omului european, devenite cu timpul veritabile ,,canoane” ale artei in genere, cat si prin prezenta
publicd a sistemelor de reprezentari teoretice ce au insotit si justificat realizarile artistice. Artistul
in Renastere este atat teoretician al propriei activitati de creatie, cat si om de stiinta plurivalent,
cercetdtor al naturii, matematician, inginer si inventator, filosof si chiar, la nevoie, ,,teolog”.
Faptul acesta rezulta cu toata taria din celebrele tratate de pictura, sculptura si arhitectura semnate
de nume reprezentative de artisti enciclopedisti, din multiple scrisori de corespondentd, din istorii
ale vietii artistilor, cum e cea a lui Vasari, din diverse alte scrieri de tipul memoriilor ori a
marturiilor ocazionale etc.

Vom exemplifica aceastd pozitie de prim-plan a artistului-teoretician (artistului-
cercetator), unica in istoria culturii europene, prin scurte descrieri ale unor tratate de creatie
artisticd, unele celebre Incad din perioada redactarii lor, altele ramase inedite si publicate decenii
sau secole mai tarziu, dar considerate astdzi, in mod unanim, drept embleme ale perioadei
renascentiste si modele de cercetare stiintifica a artei. Ne vom opri la teoriile artistice promovate
de catre Cennino Cennini, Leon Battista Alberti, Leonardo da Vinci, Albrecht Diirer pentru ca
lucrarile lor au fixat datele esentiale ale constiintei artistice si estetice ale Renasterii.

Tratatele estetice elaborate de artisti sunt, cum ardtam, exemplificdri ale modului in care
arta poate fi cercetatd stiintific, prin cele doud directii de investigatie. Prima directie este cea a
cercetarilor nemijlocite asupra naturii si asupra corpului omenesc (stabilirea de proportii si
disectii), iIn vreme ce cealaltd directiec propune o abordare geometricdi si matematica,
cantitativistd, asupra fenomenului artistic. Ambele directii se intersecteaza in atitudine si scopuri,
in sensul ca privilegiaza calea stiintifica de analiza si doreste sa elaboreze reguli si metode, ,,legi”
ale creatiei artistice.

In esents, tratatele la care facem referire sunt algoritmi de creatie plastica si deopotriva,
autoportrete profesionale ce-si iau izvorul in dorinta autorilor de a transmite viitorimii o imagine
pozitiva despre sine. Acestea sunt redactate pentru autolamurirea profesionala a autorului,
deopotriva, pentru prieteni si discipoli, fiind scrise si din dorinta explicita de a reface
continuitatea cu traditia artistica greco-latina, considerata a fi semnificativa si pentru prezentul lor
punctual. Scrierile in cauzd devoaleazd un acut simt al istoriei, dar si o valorizare a trebuintelor

prezentului.
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Deopotriva, tratatele sunt redactate cu vizibile intentii pedagogice si argumenteaza cum
poti dobandi succes in profesie indicand serii de prescriptii tehnice, adevdrate ,retete”, care
generalizeazd anumite experiente efective de lucru in atelier si de cercetdri matematice sau de
explordri in naturd. Ele sunt, deopotriva, ,,manuale”, dupa care poti invata cum sa practici efectiv
artele plastice, dar si veritabile ,estetici ale maiestriei” ce aspird sa raspunda la intrebarea: cum
poate fi creat ceva nou in artd? Asa se explica de ce tratatele artistilor marcheaza trecerea de la
conceptia veche, productiva, asupra artelor plastice, fundatd pe mestesug si dexteritate a mainilor,
la conceptia noud, creativa, respectiv la ideea cd artele vizuale sunt creatii libere ale mintii,
similar tuturor artelor liberale, si, deopotriva, forme de cunoastere expresiva’™.

Aceste scrieri, cuprind, de obicei, date generale privind artele plastice, raportul cu stiinta
si celelalte arte, Tn mod special cu poezia; priviri retrospective si elogiul trecutului; evaludri ale
prezentului decdzut; justificari teoretice si morale pentru efortul intreprins. De asemenea, tratatele
in cauza ilustreaza modul in care frumosul a coborat din ceruri pe pamant devenind din inteligibil
ceva sensibil. Anonimatul inteligibilului medieval este substituit de un nume omenesc real care
desemneaza exceptionalitatea, individualitatea si personalitatea unui om: geniul artistic ce poarta
totdeauna un nume care s-a daruit celorlalti semeni pentru a fi glorificat dupa moarte. Artistul
devine astfel simbolul omului desavarsit, al omului total, ce sintetizeaza, prin lucrdrile sale,
adevarul, binele si frumosul. El este simbolul excelentei umane. Astfel, tratatele semnate de artisti
instantiazd gloria si nemurirea pamanteascd in locul promisiunii de mantuire cereascd. Creatia
artisticd devine valoarea fundamentala si scopul vietii trdite cu rost.

Tratatele sunt, cum ardtam, marturii ale constiintei artistice si estetice ale artistilor insisi
care si-au impus propria viziunea despre lume, argumentand ca aspiratia catre o viatd frumoasa,
traita din plin pe acest pamant, este o alternativd mai buna decat viata de ,,dincolo” despre care
vorbeau teologii si, de cele mai multe ori, filosofii.

Redactarea tratatelor debuteaza cu inceputul Renasterii, cu Cennino Cennini, continud cu
Leon Battista Alberti, Lorenzo Ghiberti, Antonio Averlino, Piero della Francesca, Luca Pacioli,
Francesco di Giorgio Martini, Pomponius Gauricus, Leonado da Vinci, Giorgio Vasari®*. Lista e,

fireste, incompleta.

>3 Cu toate ca termenul ,,creatie” este folosit pentru a desemna producerea noului in arta, in sens nominal, abia in
secolul al XVII-lea, deci la Inceputurile modernitatii, gdsim Intelesurile termenului in forme perifrastice in Renastere
incepand cu Ficino si Alberti. Vezi Wladyslaw Tatarkiewicz, Istoria celor sase notiuni, ed. cit., p. 352.

334 Vezi Wladyslaw Tatarkiewicz, Istoria esteticii, vol. 111, ed. cit., pp. 90-92.
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Vom exemplifica, cum aratam, contributia tratatelor artistilor la modelarea esteticii
renascentiste ca etapd distinctd in istoria acestui domeniu care ilustreaza ideea unei estetici de
dinainte de estetica.

Cennino Cennini (1370-1440) este cel care redacteaza primul tratat de picturd al
Renagterii, intr-o perioadd in care lumea europeand incd nu se intdlnise decisiv cu traditia
artistica si filosofica greco-latina. Suntem intr-o perioada de ,,tranzitie”, in zorii Renasterii, fapt
evidentiat de textul tratatului care se inscrie in traditia medievald a ghidurilor practice de
producere a artei — cum sd produci, sa amesteci si sd folosesti culorile, cum sd pregatesti
materialele pe care pictezi, cum sd folosesti aurul si alte materiale, cum sa lucrezi pe zid, care
sunt tehnicile coloritului etc. —, dar care si anuntd, concomitent, marile idei estetice ale Renasterii.
In primul rand, faptul ca pictura este ,,...un mestesug care coboara din stiinta, care-si are obarsia
intr-insa si care se deprinde lucrand cu mainele...”>; apoi ideea ca pictura este o activitatea ce
tine de fantezie, implicd un proiect liber al mintii si produce lumi posibile ,,...pentru a te
indeletnici cu ea (cu pictura n.n.) se cere sa ai fantezie si iscusintd in maini, s gasesti lucruri
nemaivazute (ascunse sub umbra celor din naturd), si pe care sa le infatisezi apoi, cu ajutorul
mainilor, voind sa dovedesti cd ceea ce nu existd — este”. n al treilea rand, anticiparea fortei
unificatoare a conceptului ,,desen” in cuvinte simple de genul ,,baza artei si inceputul tuturor
acestor lucrari facute cu mana, afla ca sunt desenul si culoarea”, in sfarsit, in al patrulea rand,
Ceninni intuieste, tot in cuvinte simple, conceptul central al esteticii renascentiste ,,imitarea
naturii”. ,,Fii cu luare aminte. Cea mai desavarsita calduza pe care o poti avea, ca si cea mai buna
directie pe care o poti urma spre poarta sarbatoreasca a desenului, este natura. Ea intrece toate
modelele si numai pe ea trebuie s-o urmezi cu inflacarare, s te increzi totdeauna in ea...”®

Leon Battista Alberti (1404-1472) a incarnat aldturi de Leonardo da Vinci modelul
artistului teoretician si practician al Renasterii si, deopotriva, pe cel al enciclopedistului
plurivalent care realizeazad performante notabile in toate domeniile cunoasterii stiintifice si

559

practicii artistice™”. Alberti este primul enciclopedist care a unificat in activitatea sa creatia

artistica in toate domeniile artele plastice cu cercetari teoretice specifice fiecarui domeniu. Cele

5 Cennino Cennini, Tratatul de picturd, traducere, note si indice de N. Al. Toscani, prefatd de Victor leronim
Stoichita, Bucuresti, Editura Meridiane, 1977.

3% Ibidem, pp. 35-36.

37 Ibidem, p. 36

% Ibidem, p. 50.

%9 Vezi Wladyslaw Tatarkiewicz, Istoria esteticii, vol. 111, ed. cit., care surprinde personalitatea enciclopedica a lui
Alberti intr-un capitol special, pp.129-158.
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trei tratatele ale sale dedicate fiecarui mare domeniu al artelor vizuale, picturd, sculpturd si
arhitecturd, cuprind, in esentd, foate ideile estetice ale Renasterii fapt semnalat de Vasari insusi.
,Leon Battista Alberti... a lasat dupa el carti, datorita carora nici unul din artistii de astazi nu l-au
putut intrece in ce priveste scrisul, desi multi la numar sunt cei care l-au Intrecut In ce priveste
practica... Nu-i deci nici o mirare ca vestitul Leon Battista Alberti este mai cunoscut prin scrierile
decat prin lucrarile sale manuale.”*

Ne vom opri, pentru cateva comentarii $i interpretdri, asupra tratatului Despre pictura,
redactat in limba latina in 1436 si tradus tot de Alberti in toscana, pentru a fi citit si corectat de
Brunelleschi caruia 1i dedica si prefata ce specifica, intre altele, intentiile si structura lucrarii. ,,Vei
vedea trei carti. Cea dintai cuprinde numai cunostinte de matematica, izvorul din care natura da
nastere picturii, acelei frumoase si atat de nobile arte. Cartea a doua pune in méana artistului arta
insasi, distingdndu-i partile ei componente si aratandu-i tot ce trebuia. Cartea a treia il instruieste
pe artist a-1 face cum poate si trebuie sa capete o Indemanare si o cunoastere perfectd a intregii
arte a picturii.”**!

Remarcam, dintr-o simpld privire doar, sinteza pe care o face Alberti marilor teme si
convingeri estetice ale Renasterii: natura este izvorul picturii; matematica este limbajul universal
prin care natura se exprimd in artd; pictura este artd frumoasd si nobild; arta este un intreg ce
poate fi descompus, pentru a fi cunoscutd, in parti componente; artistii pot deprinde arta prin
instructie, cunoastere si deprindere.

Ceea ce impresioneaza chiar de la primele pagini de lectura este actualitatea acestui tratat
care seamana, cel putin in prima carte, cu un manual actual de educatie vizuald care Incepe cu
descrierea elementelor de limbaj plastic: punct, linie, suprafatd, forma, volum, teoria figurilor
geometrice, triunghiul vizual, dreptunghiul, teoria culorilor si nonculorilor, valoarea si valoratia
etc. Trebuie spus ca aceasta abordare matematicd, geometricd, a limbajului plastic ce debuteaza
cu Alberi va fi continuata de Piero della Francesca si Leonardo da Vinci, devenind cu timpul un
loc comun in Renastere. Motivatia acestei optiuni o va surprinde tot Alberti. ,,Dar, va spune,
poate, cineva: la ce foloseste unui pictor atata cercetare? Sa fie convins, Insda, orice pictor, ca
poate fi un maestru desavarsit numai dacd intelege bine proportiile si legaturile suprafetelor, pe

99562

care prea putini le cunosc. De retinut este si definitia picturii-fereastra, creatie exclusiva a

% Giogio Vasari, op. cit., pp. 452-453.

! Leon Battista Alberti, Despre picturd, traducere si note de George Lazirescu, Bucuresti, Editura Meridiane, 1969,
p-7.

%2 Ibidem, p. 20.
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Renasterii, loc de Intalnire Intre perspectivism, iluzionism si reprezentationalism. ,,Pictura nu va
fi altceva decat intersectia piramidei vizuale la o distanta data, cu centrul fixat si cu luminile bine
determinate intr-o suprafata cu linii si culori, reprezentata cu arta.”®

Al doilea capitol al tratatului este la fel de emblematic pentru estetica renascentista,
intrucat acesta indica alianta privilegiatd dintre artele plastice si frumos, fixeaza pozitia ierarhica
a picturii fatd de celelalte arte vizuale, stabileste functiile multiple ale picturii si identifica
elemente expresive ale compozitiei, prin apel la argumente extrem de familiare practicienilor
artei care au invatat sd foloseasca analize de limbaj plastic. Alberti posedd un simt viu al istoriei
si vaste cunostinte de istoria artei. Tratatul impresioneaza prin faptul ca fiecare tezd pe care o
avanseaza Alberti este ilustratd cu fapte istorice, cu nume de filosofi, poeti, pictori, sculptori si
arhitecti, personaje istorice celebre, Imparati etc., dar si cu realizdri artistice exemplare. Cultura
lui enciclopedica este transformata astfel In argument, iar multe din observatiile sale sunt de o
actualitate perpetud. In ordinea ideilor expuse, acest capitol este extrem de dens, motiv pentru
care vom cita doar acele pasaje ce ilustreza, deopotriva, credintele estetice ale Renasterii, dar si
actualitatea ideilor lui Alberti.

Pictura pentru Alberti ,,are in ea o putere divina”**

pentru ca serviciile ei aduse umanitatii
sunt unice si de nefnlocuit. In termenii de astizi, pictura produce un serviciu cultural, de
neinlocuit, Intregii umanitati. Astfel, ,,multumita priceperii demne se admirat a artistului”, istoria
trecutd, cu momentele ei glorioase si cu figurile ei de seama, este conservatd in imagini facand ca
ceea ce e departe sa ne fie aproape. Prin urmare, pictura are o functie testimoniald. Apoi, picturd
prin fantezia artistului produce simboluri, adica imagini despre lumile nevazute in care oamenii
cred fara tigada: puteri supranaturale si in zei. In aceasti calitate pictura mijloceste contactul cu o
realitate profunda care nu se arata, dar care, prin talentul artistului, poate fi intrezarita si invocata
prin ritualuri si alte forme cultice. De asemenea, pictura are, pentru sufletele curate, o functie
desfatatoare pentru ca ea aduce un spor de frumusete lucrurilor naturale. ,,... nu stiu daca poate fi
ceva mai gratios si mai incantitor realizat decat de pictura™®®. In sfarsit, in concertul celorlalte
arte vizuale, arhitectura si sculptura, pictura detine o suprematie incontestabild. ,,Nu vei gasi nici
o artd care sa nu priveascd pictura in asa fel incat oriunde exista un aspect frumos sa nu poti

afirma ca acolo s-a ndscut si pictura.”**® Toate aceste consideratii se implinesc in ideea ca alianta

383 Ibidem, p. 21.
%4 Ibidem, p. 32.
385 Ibidem, p. 33.
36 Ibidem, p. 34.
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dintre pictura si frumos este indestructibild, pentru ca pictura este o imaginea a omului care se
vede pe el Insusi 1n aceastd artd, asa cum Narcis, s-a indragostit de sine privindu-si chipul in apa.
,»Obisnuiam sa spun intre prieteni... cd Narcis, cel convertit in floare, a fost creatorul picturii; ca
atunci cand pictura este socotitd floarea oricarei arte, mitul lui Narcis este, fara indoiala, prezent.
Ce credeti ca ar fi pictura daca nu reflectarea chipului cu artd a apei aceleia in care s-a oglindit
el?**” Mai mult decét atat! Arta si frumosul se intdlnesc impreund in trairile si satisfactiile
sufletesti intense comune atat artistului creator, cat si privitorului. ,,Deci aceastd arta oferd o
intensd voluptate celui care o exercita bine... daca pictura este o atat de minunata si de veche
podoaba a obiectelor, demnd de oameni liberi, placuta invatatilor si neinvatatilor, tinerii studiosi
trebuie sd-i acorde multa atentie pentru satisfactia pe care le-o da.”*®®

Cel de-al doilea capitol are in vedere, cum singur il recomanda Alberti, problematica
structurii interne a unei picturi, respectiv a raportului dintre unitatea de mesaj a operei si modul in
care aceastd unitate deriva din partile ei componente. Fard sd urmarim indeaproape argumentatia,
trebuie spus ca Alberti, luand drept criteriu natura, considerd ca unitatea unei picturi poate fi
descopunsa 1n trei elemente: desenul (circumscrierea in termenii lui Alberti), adica reprezentarea
lucrurilor vazute si notarea fideld a datele din naturd ce cad In raza vizuald, compozitia —

»ratiunea de a picta imbinand in pictura partile lucrurilor vazute laolalta... o parte din compozitie

sunt corpurile, o parte din corpuri sunt membrele si o parte din membre suprafata™® — si

culoarea, ,receptia luminilor”, cum am spune noi, valoarea si valoratia, adicd raportul dintre
lumind si umbra, gradul de luminozitate sau intunecime a unei suprafete sau a tonurilor in cazul
culorii. Precum capitolul anterior si acest capitol este foarte dens si extrem de dificil de prezentat
pe scurt.

Rezumand doar, filosofia artei pe care o promoveaza Alberti poate fi numita cu termenul
de ,,naturalistd” in sensul cd natura este termen prim, In vreme ce artele vizuale, pictura in cazul
de fata, ocupd o pozitie secundara si derivatd. Deseori natura se comportad ca un artist. ,,Natura
insdsi pare s se distreze pictand; priviti crapaturile marmurii in forme de centauri sau de fete de
regi barbosi si cu plete bogate.””

Subliniem faptul cé prin ,,naturd” nu trebuie sd intelegem ceva fizicalist si reductionist asa

cum am Invatat la fizica, in scoald. Conceptul stiintific de ,,naturd” este un elaborat de secol

7 Ibidem.

5% Ibidem, p. 40.
3 Ibidem, p. 46
7 Ibidem, p. 39.
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XVII si apartine fizicii clasice, fiind impus definitiv culturii europene prin lucrarile lui Isaac
Newton. Sa nu uitdm ca suntem in prima jumatatea a secolului al XV-lea, cand dominantd era
viziunea panteista despre ceea ce noi numim azi ,,naturd”. Panteismul sustine ca Dumnezeu este
prezent pretutindeni In creatia sa. El se aratd prin ceea ce nu este In esenta sa, Spirit absolut, fiind
insd recognoscibil 1n perfectiunea creatiei sale. Natura este guvernatd de legile divine ce pot fi
cunoscute doar de oamenii Invatdti care au studiat, in primul rand, stiintele matematice. Prin
urmare, natura, ca nume al perfectiunii, este o Tmbinare armonioasd de elemente care-si
corespund reciproc, iar pictorul trebuie continuu sa fie atent la acest mod de a fi al naturii. ,,in
compozitia de suprafete se cautd gratia si frumusetea lucrurilor; pentru cine vrea sd le respecte,
calea cea mai potrivita de a afla, pentru mine, este aceea doveditd de naturd, aratand in acest fel
cd natura, artista minunata a lucrurilor, stie sd compuna frumos suprafetele corpurilor...”"

Capitolul al doilea ilustreaza in intregime aceastd pozitie de prim ordin pe care o are
natura in raport de cerintele compozitionale ale unei picturi. Totul trebuie invatat din natura,
sustine Alberti, dar in primul rand, proportiile fixe existente in anumite parti ale corpului
omenesc, apoi proportiile ce se stabilesc Tn miscare si, cel mai important lucru, modul in care se
produce corelatia expresiva trup-suflet. ,,Se cuvine, deci, ca pictorii sd cunoasca toate miscarile
trupului, invatate de la naturd, chiar dacd le va fi foarte greu; in plus, sd imite si multiplele
transformari ale sufletului.””

Existd un numar important de pagini ale tratatului lui Alberti n care autorul dezvaluie cu
generozitate propriile observatii privind anumite proportii pe care le-a cercetat de unul singur si
pe care le transforma in criterii de judecata estetica pentru a analiza o varietate de picturi. Apoi,
datele pentru ceea ce noi numim valoare in picturd, gradul de luminozitate a nonculorilor, sunt de
asemenea notabile si, cum se stie, retinute de teoria artelor plastice. ,,Vreau sa subliniez, pentru
cei invatati, cd inalta iscusintd si artd consta 1n a sti sd folosesti albul si negrul, iar pentru a le
folosi bine, trebuie sa depui toata silinta si rabdarea, pentru ca lumina si umbra sa faca in asa fel
ca lucrurile sa iasd in relief.”” Pe de altd parte, consideratiile sale asupra folosirii tonului
culorilor au devenit memorabile, mai ales ca exigenta sa rdimane oricand valabila: ,,Vreau ca unui

desen bun sa-i corespunda o compozitie bine colorata.”"*

M Ibidem, p. 47.
372 Ibidem, p. 54.
33 Ibidem, p. 60.
™ Ibidem, p. 61.
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Toate consideratiile teoretice si observatiile personale ale lui Alberti din cel de-al doilea
capitol al tratatului Despre pictura vor fi sintetizate, la inceputul celui de-al treilea capitol, intr-o
definitie a picturii figurative ce merita sa fie retinuta: ,,Mestesugul pictorului trebuie sa fie acesta:
sd descrie suprafetele oricarui corp cu linia si sa le zugraveasca cu culoarea, pe orice Intindere sau
pe orice perete, astfel incat acestea sd pard ca ies In relief si cd sunt foarte asemandtoare cu
originalele insesi.””

Capitolul al treilea propune, intre alte elemente, si un profil intelectual si moral al
artistului-cercetator, pe care Albetri il doreste respectat si tratat de semeni, pentru calititile pe
care le poseda, ca un ,,zeu”. In opinia sa, generalizatd apoi la scara intregii Renasteri, artistul
trebuie sd devind un simbol al excelentei umane, o personalitate inzestrata cu atribute creative,
intelectuale si morale maximale. Astfel, artistul trebuie sa-si exercite talentul ,,pentru gratie,
noblete si laude, nu pentru bogatie”. El trebuie sa fie ,,un om desavarsit in toate si mai ales cult”;
pictorul trebuie sa aiba o tinuta politicoasa si sa inspire multd omenie si adaptabilitate; el trebuie
sd fie invatdt in toate artele libere, dar mai ales sd stie geometrie; pictorul trebuie sa fie inventiv si
,,sa fie familiarizat cu poetii, cu oratorii si ceilalti oameni ai culturii”, iar pentru a ajunge maestru,
pictorul trebuie sa cucereascd arta treaptd cu treapta, ,,prin silintd, perseverentd si studiu fara
masurd” etc.’’®

Influenta lui Alberti asupra patrimoniul de idei al Renasterii a fost uriata. El a configurat,
in aliniamentele lui fundamentale, modul de géandire si de cercetare specific esteticii artistilor.
Simplu spus, Alberti este creatorul paradigmei esteticii artistilor care a propus, pentru prima data
in cultura europeand, o analiza stiintificd a procesului de creatie artistica si intelegere a artei in
genere. Aceastd paradigma a fost continuu rafinata de cei care i-au urmat lui Alberti, intr-un mod
cu totul semnificativ de Leonadro da Vinci, pand in zorii modernitdtii, respectiv pand la
descoperirea facultatii gustului si a valentelor explicative ale lui sensus comunis de cétre filosofii
englezi de secol XVIII, in frunte cu David Hume si cu celebrul sau studiu The Standard of Taste.

In centrul acestei paradigme de cercetare, elaborate pe parcusul intregii Renasteri de citre
artistii teoreticieni, se afla o estetica a demersului creativ centrata pe elaborarea unor principii
si reguli ale creatiei artistice.

Nucleul esteticii practicienilor artei este obiectul artistic focalizat de un fascicul complex

de perspective de cercetare si analizd. Obiectul artistic ocupa, astfel, o pozitie solard pentru ca in

37 Ibidem, p. 66.
576 Ibidem, pp. 66-78.
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functie de modul in care este conceput se aliniaza si celelalte concepte fundamentale ale esteticii
artistilor: natura ca model, imitatia, asemanarea cu modelul, proportiile, perspectiva, statutul artei
si artistului etc. Pe scurt, artistii Renasterii ne propun noua, celor de azi, o ontologie a obiectului
artistic.

Leonardo da Vinci (1452—-1519), prin activitatea si opera sa enciclopedicd, reprezinta
simbolul omului renascentist care a transformat principiul de organizare mintald a lumii,
coincidentia oppositorum enuntat de Nicolaus Cusanus, intr-un mod de viatd intelectualda si
artistica. Leonardo da Vinci este posesorul acelei ,,minti sincretice” despre care spuneam ca este
pasionatd sd unifice, dupd principiul coexistentei organice, cele doud universuri de reprezentari
reciproc contradictorii: credintd (religie, cunoastere hermeneuticd si simbolicd, perfectionare
launtrica etc.) si ratiune (cunoastere stiintificd si experimentald, proiecte terestre de viata,
cautarea legitima a placerii, cultivarea rafinamentului artistic etc.), care ne permite sa sustinem ca
Renasterea este o perioada istorica distincta in dinamica constiintei de sine europene.

Unificarea valorica a intregii traditii greco-latine si crestine este realizatd de Leonardo da
Vinci in spiritul umanistilor si, deopotriva, a ideilor lui Alberti, pe care le-a condus la perfectiune
intr-o configuratie devenitd ,clasicd” si emblematica pentru ceea ce Inseamnad Renastere.
Leonadro este cel care articuleaza cel mai bine constiinta de sine a Renasterii prin ceea ce am
putea numi ,,spirit stiintific”, noutatea suprema pe care o aduce acestd epoca culturala in raport cu
traditia. Prin ,,spirit stiintific” vom intelege folosirea sistematica si metodica a atitudinii naturale
a mintii noastre de a explora realitatea plecand de la ea insasi, respectiv de la datele de observatie
ale simturilor, prelucrate apoi prin calcul matematic si prin masuratori geomentrice.

Pentru Leonardo a face stiintad inseamnd o intrebuintare sistematica si riguroasd a acestei
atitudini naturale exploratorii. Caci, se stie, a fi om de stiintd nu ITnseamnd o profesie, ci un mod
de intrebuintare a mintii, a resurselor de cunoastere a gandirii. Dar, atentie! Vorbim despre ,,spirit
stiintific”, adicd despre maniera de a gandi in genul stiintei, si nu despre ,,stiintd” ca domeniu
autonom al culturii, care este, cum se stie, inventia exclusiva a Europei secolului al XVIII-lea.

,»opirit stiintific” inseamnd o maniera de explorare a realitdtii plecand de la datele de
observatie prelucrate matematic. Pe scurt, ,,spiritul stiintific” implica prelucrarea cantitativa, prin
aplicarea stiintelor matematicii, la datele experientei. Dar ce anume caracterizeaza ,,spiritul
stiintific” pe care-1 antreneaza Leonardo in explorarile enciclopedice pe care le face? In primul

rand, Leonardo cerceteazd ,,cum sunt facute lucrurile” pentru a le intelege mecanismele intrinseci
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de functionare. Prin urmare, intrebarile lui sunt stiintitifice, de tipul ,,cum?”, ,,in ce fel?”, ,,de ce
asa si nu altfel?”, si nu Intrebari filosofice de tipul: ,,ce este?”. Leonardo raporteaza natura la
naturd si nu la creatorul ei pentru cd natura poseda, pentru omul Renasterii, atributele divinitatii:
eternitate, plenitudine, perfectiune si ordine. Religia lui Leonardo este, ca a tuturor artistilor-
cercetdtori, religia naturii®”’.

Pe de o parte, Leonardo crede cé restabileste o comunicare cu natura, pardsita in vremurile
,barbare”. Leonardo iubea natura similar iubirii crestinului pentru Dumnezeu. Intalnirea cu
natura are pentru el ceva din trdirea mistica a marilor pelerini si solitari. Natura il umple de
incantare si admiratie, fiind perfectiunea pe care, pur si simplu, o poti privi. Asa se explicd, cum
vom remarca, de ce ochiul, privirea, vederea sunt termenii cheie ai felului in care Leonardo
intelege cunoastere. Natura, nume al lui Dumnezeu, este creatoare de opere. Ochiul reproduce in
minte aceste opere ale naturii pe care pictorul le ia ca model, pentru a realiza cu mainile replici
ale operelor divine. ,,Ochiul prin care frumusetea Universului este oglindita in cei ce-1 contempla,
e de cea mai mare intdietate, Incat cel ce s-ar invoi sa-1 piardd, s-ar lipsi de infatisarea intregii
opere a naturii... Prin mijlocirea ochilor, sufletul isi reprezintd felurimea lucrurilor din natura...
frumusetea lucrurilor constd in infétisarile lucrurilor, atat cele accidentale cat si cele naturale,
rasfrante in ochiul omenesc.”*™

De retinut este ca atitudinea de iubire fatd de naturd este dublatd de o perspectiva
exploratorie, analitica, fundata pe convingerea ca ea este autonoma, adicad se conduce dupa o
ordine proprie deterministd si cauzala, invariabila in timp. Natura studiatd astfel, dezvéluie o
ordine de succesiune cauzald si temporald, ceva ce ramane invariabil, In ciuda faptului ca toate
lucrurile se nasc si pier. Leonardo este convins de faptul cd aceastd ordine este de naturd
matematicd si geometrica si ca intre lucruri existd anumite raporturi constante, anumite proportii
ce pot fi cunoscute prin cercetdri sistematice. Privind permanent natura si experimentand-o in
toate felurile, Leonardo a recompus desendnd intreguri, dar plecand de la acele componente ce tin
de structura si functie. Procedura lui de analiza este, simplificand lucrurile, urmatoarea: intr-o
prima instanta, Leonardo identifica si determind observational marile structuri pe care doreste sa

le studieze; apoi, aceste structuri sunt descompuse in componente din ce in ce mai mici pana la

3717 _Sufletul entuziast al Renasterii — observa Robert Lenoble — avea cu atit mai multd nevoie de natura-muma cu cét
incerca mai tenace sa se dispenseze de Dumenzeu-Tatél al crestinismului... Religia naturii se constituie, prin urmare,
ca un Ersatz al religiei propriu-zise in declin. Natura insasi devine un Ersatz al dumnezeirii si i preia, treptat, toate
atributele.” Vezi Andrei Plesu, Pitoresc si melancolie. O analiza a sentimentului naturii in cultura europeand,
Bucuresti, Editura Univers, 1980, p. 39.

°78 Leonardo da Vinci, Tratat despre picturd, traducere de V. G. Paleolog, Editura Meridiane, Bucuresti, 1971, p. 22
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atingerea unei ultime diviziuni nedecompozabile, la entititi simple si indivizibile; se ajunge,
astfel, la ceea ce Leonardo numeste ,,principii prime”. Aceasta este cunoscuta procedurd a
analizei: pleci de la intreg pentru a-1 descompune analitic pana ajungi la principii prime, la ceva
nedecompozabil. Urmeaza, apoi, drumul invers al sintezei: se pleaca de la principii prime si se
recompune in minte Intregul, structural si functional. Restabilirea ordinii in care interactioneaza
elementele permite si o serie de aborddri cantitative, matematice, de tipul proportiilor ori a
masuratorilor. Astfel, Leonardo, intre atdtea altele, face trecerea la stiinta calitativistd de tip
aristotelic, fundatd pe esente si propozitii de predicatie, la propozitii de relatie ce permit
determinari cantitative si matematice.

Trebuie precizat insa, In acest context interpretativ, cd Leonardo nu este ateu si nici
agnostic. El nu neaga existenta divinitatii pe care o asuma, in fond, ca ipotezd de fundal. Pentru
Leonardo lucrurile sunt deja facute, iar Dumnezeu nu schimba ordinea lumii pentru ca, lumea,
creatia sa, e perfectd. Pe aceastd baza, Leonardo incercd sa facd el Insusi lucruri noi, avand
continuu in minte modelul in care lucrurile lumii sunt deja facute. Acesta este, in fond, si
continutul ,,imitatiei”: si faci ceva in genul in care natura insasi a facut de una singura. In acest
context trebuie sa plasdm si initiativa experimentelor sale in multiple domenii, pentru ca
Leonardo era convins ¢ natura trebuie ,,provocati” si se ,,arate” asa cum este. In rezumat, natura
se aratd doar celui care stie s-o priveascd si s-o provoace. Mai mult decét atit! Cunoasterea
naturii este chiar si sursa imaginatiei creatoare, artistice’”.

In consecintd, privirea lui Leonardo asupra lumii este instrumentala, utilitara si practica,
nu filosofica. Cercetezi natura ca sa afli cum e deja facutd cu scopul de a face si tu, ludnd-o ca
model, lucruri folositoare atat in ordine pragmatica, dar si artisticd. Cunoasterea pe care o
propune Leonardo este ,,tehnica”, dacd prin acest cuvant intelegem cd a sti inseamnad a cunoaste
mecanismele de functionare a lucrurilor. Nu stii cu adevarat un lucru pana nu il re-construiesti in
minte ca un mecanism ordonat, rational. Ratiunea in acest caz inseamnd calcul, mod de
organizare, manierd ordonata de functionare.

De retinut e ca Leonardo nu propune o cunoastere teoreticd, conceptuald sintetizatd in

judecati, rationamente si sisteme de enunturi, intr-un cuvant, teorii. Cunoasterea stiintificad pentru

> Vasari povesteste un episod legat de imprejurarile, destul de hazlii, in care Leonardo a fost pus in situatia sa
picteze un scut intr-o manierd in care presupusul dusman din fati sa fie inspaimantat: ,,in acest scop, Leonardo a
adus, intr-o incdpere In care nu patrundea decat el, tot felul de soparle, greieri, serpi, fluturi, lacuste, lilieci si alte
asemenea jivine, care mai de care mai ciudate si luand si de la unele si de la altele cate ceva, a scos un monstru
cumplit si inspaimantator...” Vezi Giorgio Vasari, op. cit., vol. II, p. 9.
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Leonardo e legati de imagine. In multe privinte, Leonardo face stiintd, precum Alberti, ca pictor.
El cunoaste lucrurile, desenindu-le. ,,Mijloc infailibil de investigare a realitatii si In acelasi timp
mijloc de abstractizare si armonizare a lucrurilor disparate, desenul sau faurit de intelect iese din
experientd si se Intoarce in experientd. Desenul este pentru Leonardo un limbaj interior al
cugetarii si exterior al figuratiei, in acelasi timp, opera artistica si intrument tehnic de cercetare
stiintifica.”

Cunoasterea stiintifica e, pentru Leonardo, in primul rand, fenomen de aparitie, imagine,
reprezentare. Cunoasterea prin cuvant si concepte este ceva secundar, derivat. Omul are acces la
cunoasterea lumii prin imagini desenate, pentru ca mintea omeneasca functioneaza ca o ,,0glinda”
— lucrurile lumii se rasfrang in constiinta care ,,vede”. Imaginile sunt similare lucrurilor, sunt
aidoma lor. Ideea de asemanare este esentiald in procesul de comparare a ,,lucrurilor deja facute”
si a ,,Jucrurilor facute de om”. Cele doud ordini ale lumii, ordinea naturii si ordinea omului se
intalnesc prin asemanare. ,,Cunoasterea — imagine” propune oglindiri ale naturii, reprezentari ale
modelului lumii. Cunoasterea este, astfel, intim legata de ceea ce e vizibil, observational. Organul
care cunoaste este ,,ochiul” si nu ,,inima” asa cum, urmandu-1 pe Aureliu Augustin, au sustinut
toti marii teologi crestini. Scopul cunoasterii nu este mantuirea, ci actiunea eficientd de dominare
a naturii, producerea de civilizatie prin tehnologie, deopotriva, de artd, opere artistice. Aceasta
cunoastere poate fi predata, invatatd si experimentatd. Prin Leonardo, Renasterea produce o
rasturnare a modului in care se realizeaza cunoasterea. Ea trece de la ceea ce e metafizic, pur si
esential, la pdmantesc, experimental si instrumental.

Cuvantul-cheie al acestui model de cunoastere este experienta in cel putin trei sensuri
majore: de izvor al cunoasterii, criteriu de discriminare si ierarhizare Intre anumite tipuri de
cunostinte si, n sfarsit, metoda de verificare, de punere la proba si validare a cunostintelor. ,,Se
numeste mecanica orice cunostintd izvorata din experienta, si stiintificd aceea care se naste si ea
sfarsit in mintea omului; sunt pe jumatate mecanice cunostintele care se nasc din stiinta si se
ispravesc in mestesugul mainilor. In ce ma priveste, gisesc ci sunt zadarnice si furnicare de
greseli acele stiinte care nu se trag din experienta, aceastd muma a oricarei certitudini, precum si
cele care nu-si gasesc sfarsitul Intr-o experientd bine castigatd — cu alte cuvinte nici cand obarsia

lor, nici mijloacele, nici tinta lor nu trece prin vreunul dintre cele cinci simturi.”®!

%% Gheorghe Ghitescu, Leonardo da Vinci si civilizatia imaginii, cuvant-inainte de Corneliu Baba, prefatd de Adina
Nanu, Bucuresti, Editura Albatros, p. 86.
38! Leonardo da Vinci, op. cit., p. 27.
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Remarcam faptul simplu cd Leonardo are o preferintd exclusivd pentru ,.experienta
externd” fundata pe datele simturilor. Tot ce nu provine din aceastd experientd externd si nu se
intoarce la ea, genereaza dispute sterile care au doar aparenta cunoasterii. Practica medievald a
celebrelor dispute dintre teologii-filosofi, cunoscutele ,turniri verbale”, sunt respinse de
Leonardo, subliniind faptul elementar ca ,stiintificitatea” unei cunoasteri tine de ceea ce e
intersubiectiv testabil. Prin urmare, cunoasterea stiintifica intruneste, in interiorul comunitatii
oamenilor de stiintd, o unamitate de vederi fundate pe evaludrile obiective ale experientelor
externe la care cu totii avem acces. ,,Adevaratele stiinte sunt cele in care experienta a fost Tnsusita
prin simturi si a Inchis astfel gura certaretilor si nu hranesc cu vise pe cei care cerceteaza si merg
pas cu pas cdtre adevaratele cunostinte dintai, asa cum se petrec in principiile matematicilor, in
numar si masurd, adica In aritmetica si geometria ce se ocupad cu supremul adevar al cantitatii
discontinue si continue.”

Prin Tratatul de pictura Leonardo aduce in prim-plan problema criteriilor adevarului in
artd. Daca arta este o formd de forma de cunoastere si produce adevar, atunci cum distingem intre
adevarul (frumusetea) si falsul (urdtul) unei opere de artd? Leonardo nu insistd asupra acestei
chesiuni considerand-o de la sine inteleasd. Arta produce imagini ale naturii si omului si prin
urmare criteriul este asemanarea cu modelul imitat, iar operatia intelectualda implicatd in acest
proces de raportare a imaginii la original este compararea. Dacd o operd ,,imitd” natura cu
fidelitate, adica daca ,,re-produce” structural datele ei matematice, atunci opera este frumoasa.
Dar Leonardo nu se opreste asupra mecanismelor de comparare, probabil si avand convingerea
ca ochiul are capacitatea de a distinge instantaneu asemanarea sau neasemanarea unei imagini cu
obiectul ei. Numai ca problema asemanarii si neasemanarii, cat si a criteriiilor dupa care se face
compararea este extrem de complexa si contoversatd. Ea e deschisa, cum se stie, de cdtre Platon
in dialogul Parmenide si reluatd de Aristotel in Metafizica in celebrul argument al celui de-al
treilea om, fard sa se propuna rezolvari consistente. Modelul si imaginea, originalul si copia,
seamand Intre ele in raport de ceva anume, de un criteriu ce apartine in comun entitatilor
comparate. Or, gasirea acestui element comun este plind de aporii. Pe de alta parte, asemanarea si
adecvarea la original a copiei, este totdeauna graduald. Albrecht Diirer cum vom remarca,

redeschide aceasta problema propunand o solutie ingenioasa de rezolvare.

82 Ibidem, p. 28.
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,»Spiritul stiintific” pe care-l incarneaza Leonardo, ca emblema a lumii renascentiste, are si
o particularitate ce trebuie continuu luatd in seamd. Acesta unificd, in aceeasi constiintd a
artistului-cercetdtor, cele trei valori cardinale transformate, la nivelul intregii umanitati, in
aspiratii si directii catre care ne indreptam: adevarul, binele si frumosul. Spre deosebire de
perioada moderna, postkantiana, a culturii europene care a trasat veritabile ziduri intre domenii —
preocuparile stiintifice legate de adevar au fost despartite de investigatiile etice legate de bine si,
in acelasi timp, de cercetdrile estetice, legate de frumos — valorile cardinale in lumea Renasterii
sunt Intr-un dialog continuu in interiorul ,,spiritului stiintific”. Convingerea lui Leonardo era ca
omul poate sa-si edifice o viatd bund si frumoasd, plind de bucurii si desfatari, doar prin
cunoasterea adevarului si a transformarii lui in principii de actiune. Cunoasterea este instrumentul
fericirii, desfatarii si iubirii semenilor. Ignorantul nu poate avea nici o viatd buna si nici una
fericita.

Acestea sunt elementele ce dau continut ideii de ,,spirit stiintific” promovat de Leonardo
in Intreaga sa operd stiintifica, tehnologica si artistica. Ele sunt, cum se spune astdzi, datele de
fundal ale gandirii lui Leonardo, convingerile lui intime, ce pot fi transformate intr-o grilda de
lecturd a celei mai importante lucrdri apartindnd esteticii artistilor din intreaga Renastere,
respectiv Tratat despre pictura a lui Leonardo, aparut postum in 1651.

Tratatul despre pictura este o lucrare revolutionara, cu o valoare epistemologica,
filosofica si esteticd ce o plaseaza in randurile capodoperelor scrise ale Renasterii. Prin Leonardo,
Renasterea afirma ca realitatea vizibila, observationala, cea care poate fi detectatd cu simturile,
este superioara celei invizibile care poate fi doar imaginatd si gandita. Prin urmare, distinctia
dintre sensibil si inteligibil, dintre superioritatea inteligibilului asupra sensibilului, cea care a
constituit nucleul dur al traditiei de inspiratie platonicd, a fost mult slabitd, iar in cercetarea
naturii abandonati. Leonardo este cel care instituie definitiv suprematia lui Aici. In acelasi timp,
lucrarea ilustreaza din plin ideea cd, in esentd, Weltanschauung-ul renascentist este modelat de
citre artisti si nu de filosofi ori teologi. In sfarsit, Tratatul despre picturd inaugureaza si o noua
traditie 1n cultura europenad, traditia modernd, care se fundeaza pe simtul vazului si nu pe cel al
auzului. Cultura medievala a fost dominant, cum aratam, o cultura orala, indatorata urechii. lisus
si-a propagat Invatatura prin predici si nu prin texte scrise. Or, odata cu Leonardo, cultura orala
intrd 1n declin pentru a face loc culturii ochiului, chiar daca Leonardo se refera strict la pictura si

considerd ca poezia si literatura sunt inferioare artelor vizuale. Exagerarea lui Leonardo nu
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minimalizeaza observatia lui profetica. ,,Ochiul, caruia i se zice fereastra sufletului, este calea cea
mai de seamd prin care poate cineva sd priveasca de-a dreptul, si din plin opera nesfarsita a
Naturii. Urechea vine in al doilea rind; ea se innobileaza ascultdnd povestile lucrurilor pe care
ochiul le-a vazut.”*

Axiomele pe care se sprijind intregul tratat formeaza un Intreg coerent: pictura, in calitatea
el de artd liberald, este cea mai inalta formd de cunoastere stiintifica pentru cad incorporeaza in ea
stiintele matematice (geometria si aritmetica), stiintele experimentale (optica, biologia cu partile
el componente, anatomia si fiziologia, fizica si chimia) si aplicatiile tehnologice aferente stiintei;
pictura produce cunoastere si adevar cu valabilitate universald; izvorul acestei cunoasteri se afla
in procesul obiectiv al vederii naturale; ochiul detine o suprematie cognitivd prin raportare la
toate celelalte simturi — auzul, mirosul, tactilul si gustul livreaza o cunoastere incerta; cunoasterea
prin imagine este superioard cunoasterii prin cuvinte; pictura este superioard poeziei, dar si
sculpturii; pictura se identifica cu stiinta si cunoasterea Insasi, fiind obiect de adoratie similar cu
adorarea naturii divine. ,,Aceasta stiintd se afla in acelasi raport cu divina natura ca si operele ei
cu ale naturii insasi; iatd pentru ce ne inchinam ei.”**

Riguros vorbind tratatul lui Leonardo nu este doar despre picurd, ci despre stiintd si
cunoastere. Asa cum Newton, mai tarziu cu aproape doud secole, a identificat stiinta in genere cu
fizica, tot astfel si Leonardo a identificat pictura cu stiinta in genere. Pictura nu este o stiinta,
alaturi de celelalte forme de cunostere stiintifica: pictura este STIINTA.

Tratatul de pictura are opt parti. Prima parte, Paragone (in italiand, ,,comparare”) este un
elaborat teoretic in care Leonardo fixeaxa, in patruzeci de mici subcapitole, statutul ontologic si
epistemologic al picturii, in calitatea de stiintd suprema, pe care o compara cu poezia si sculptura.
Celelalte sapte capitole urmeaza modelul albertian de abordare a strategiilor de creatie prin
formularea de observatii si generalizari ale experientelor profesionale proprii sau preluate prin
traditie, cat si o serie de prescriptii ,,tehnice” legate de teoria proportiilor ori a perspectivei. Ne
vom opri pentru cateva scurte comentarii la primul capitol pentru a sublinia importanta
revolutionard a esteticii lui Leonardo in articularea constiintei de sine stiintifice si artistice a
Renasterii, urmarind logica interna a argumentatiei sale.

Paragone este un text emblematic pentru estetica renascentista ,,clasica”, devoaland atat

datele esentiale ale argumentelor care au transformat pictura si sculptura in arte liberale, cat si

38 Ibidem, p. 17.
% Ibidem, p. 25.
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modul de articulare a paradigmei stiintifice de abordare a demersului artistic. Leonardo 1si asuma,
in mod explicit, rolul de teoretician al artei fiind convins ca pictura a fost devalorizatd social
pentru cd pictorii nu au pledat in propria cauza prin scris. ,,Daca pictorii ar fi fost in stare sd-si
laude ispravile lor prin scris... de buna seamd, cred eu, cd n-ar avea pictura un nume atat de
prost.”**

Argumentarea lui Leonardo, desi repetitiva tematic, este sistematica si poate fi lesne
rezumata. Astfel, pictura este o forma de cunoastere ce produce un adevar universal, o activitate
stiintifica pentru ca ea deriva, sustine Leonardo, din principii prime indubitabile si pe deplin
asigurate. Aceste principii, ce-si au izvorul in minte, sunt comune geometriei euclidiene si poseda
o recunoastere universala: punctul, linia, suprafata, volumul etc. Cu ajutorul lor, experienta este
sintetizata, ordonata si asimilata, in judecati de cunoastere pe care tot mintea le produce. Relatia
de cunoastere se produce, asadar, in cercul mintii, al constiintei omenesti, alcatuita din suflet,
ratiune (Leonardo nu distinge intre ,,suflet” si ,ratiune”) si ,ferestrele sufletului”, cele cinci
simturi producatoare de experientd. Doar unitatea dintre aceste ,.trude ale mintii” (in italiand
discorso mentale) cu experienta ,,cea fara de care nimic nu se poate dovedi ca cert” produce
cunoastere stiintifica.

Prin urmare, in functie de experienta instituita drept criteriu al cunoasterii certe, Leonardo
propune o ierarhie a cunoasterii. Pictura, cunoasterea prin imagine, este superioard cunoasterii
prin cuvant, similar relatiei dintre corpul real si umbra acestuia. ,,Pe cand poezia isi intemeiaza
exprimarea pe Inchipuirea unor litere, pictura se exprimd chiar in afara ochiului ce primeste
asemuirile ca si cand ar fi fost reale...”**® Cunoasterea prin picturd este superioard poeziei pentru
ca ea produce un limbaj universal pe care-l inteleg nu numai oamenii de pretutindeni, indiferent
de limba pe care o vorbesc, ci chiar si animalele. Mai mult decat atat, pictura este oglinda naturii
insasi, ea aratd nemijlocit opera divinitatii, in vreme ce poezia lucreaza cu vorbele si cuvintele
facute de oameni. Apoi, superioaritatea picturii se manifestd prin unicitatea ei. In vreme ce cartile
se multiplica, pictura ramane ,,unicd si nobila si prin unicitatea ei aduce omagiu autorului; raméane
singura si niciodatd nu da nastere la copii cu aceeasi valoare cu ea insasi”**’. Spre deosebire de
poet care-si foloseste doar imaginatia proprie pentru a crea, pictorul produce deopotriva atat

opere de imaginatie, cat si de imitatie a naturii nemarginite. Vederea nemijlocita este superioara

% Ibidem, p. 18.
38 Ibidem, p.12.
%7 Ibidem, p.13.
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inchipuirii si imaginatiei. Diversitatea lucrurilor vazute cu ochiul depédseste cu mult puterea de
imaginatie a poetului. In ordine ontologica, faptele de oservatie, experientele nemijlocite ce-si au
izvorul 1n naturd, sunt superioare asocierii cuvintelor si rationamentelor abstracte. Disputa dintre
picturd si poezie se incheie in fraze antologice. ,,Toate lucrurile ce se afld in cosmos prin esenta,
prezenta sau fictiune, pictorul le are mai Intdi in minte, apoi le trece in maini, iar acestea sunt intr-
adevar in stare sd alcdtuiascd o armonie imbratisatd de vaz cu insasi realitatea. Pictura slujeste
unui inteles mai inalt decat poezia si e in stare sa redea cu mai mult adevar decat poetul
infatisarile operelor din naturd; mai multa demnitatea au operele naturii decat cuvintele, opere ale
omului; intre operele omului si acelea ale naturii se afla tot atita indepartare cat este de la om la
Dumnezeu.”**®

De asemenea, pictura este superioara poeziei pentru ca obiectul ei de exercitiu este similar
cu al filosofiei naturale. Pictura e filosofie, sustine Leonardo, pentru ca si ea are ca obiect natura
in miscare si transformare. Dar, pictura este superioara si filosofiei pentru ca ea are o legatura
intimd cu natura prin intermediul ochiului care detine, prin raportare la celelalte simturi, o
suprematie cognitiva pentru ca el se insala cel mai putin. Datoritd acestei nemijlociri a vazului
»pictura e stiinta si fiicd legitima a naturii, pentru ca toate cele vazute sunt nascute din natura, de
unde se trage pictura. O vom numi deci, pe bund dreptate, nepoata naturii si inruditd cu
Dumnezeu™™. Identitatea de obiect dintre picturd si filozofia naturald — natura in miscare si
transformare — aratd ca Leonardo era un bun cunoscator al filosofiei lui Aristotel, in mod special
al lucrarii Fizica, in curpinsul careia Stagiritul a propus cea mai complexd viziune a Antichitatii
asupra lumii naturale, folosindu-se de concepte precum: principii prime, materie, forma,
privatiune de forma, cauza, schimbare, miscare, loc, vid, timp, etc., concepte la care Leonardo, in
calitate de pictor, face dese referiri. Probabil cd acesta realitate compusd — obiectul picturii este
comun cu cel al filosofiei naturale — i-a inspirat lui Paul Valéry celebrele fraze: ,, Leonardo e un
pictor; afirm cd pictura e filosofia lui. Intr-adevir, o spune el singur; iar el vorbeste de picturd
cum se vorbeste de filosofie: adica raporteaza totul la aceasta. El isi face despre aceastd artd (ce
pare, fatd de gandire, atat de particulard si incapabild sd satisfacd intreaga inteligentd) o idee

nemasuratd; o considera ca pe un ultim scop al stradaniilor unui spirit universal.”**

388 Ibidem, pp.14-15.

% Ibidem, p.15.

3% Paul Valéry, Leonardo si filosofii, 1929, (Scrisoare lui Léo Ferrero) in vol. Introducere in metoda lui Leonardo da
Vinci, editia a II-a revizuita, traducere si adnotari de Serban Foarta, Pitesti, Editura Paralela 45, 2002, p. 86.
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Leonardo argumenteaza cu aceeasi consecventd nu numai superioritatea picturii asupra
poeziei, ci si asupra muzicii si sculpturii. Sprematia cognitiva a vederii fatda de auz si a
experientei senzoriale fatd de imaginatie este invocata si in cazul muzicii, inferioara picturii si din
perspectiva duratei in timp. ,,Pictura Intrece muzica si domneste asupra ei pentru ca ea nu piere de
indatd ce se naste precum nefericita muzica.”>' In schimb, argumentarea surematiei picturii fata
de scupturd l-a pus pe Leonardo in dificultate, intrucat ceea ce se spune despre pictura, faptul ca
este o stiintd fundatd pe vaz si experientd, trebuie sd se spund si despre sculpturd. Cu toate
acestea, Leonardo sustine ca ,,sculptura nu este o stiintd, ci un mestesug foarte mecanic, deoarece
trupeste il face s asude pe cel care o indeplineste” 2.

Remarcam felul in care si Leonardo impartaseste prejudecata traditionala care deosebea,
dupa criteriul efortului fizic, intre artele liberale si artele mecanice. Cu toate acestea, Leonardo
trebuie si conceadi ca si sculptura este arti liberala. ,,Intre sculpturd si picturd nu gisesc alta
deosebire, in afard de aceea ca sculptorul isi duce pana la capat opera cu o mai mare oboseald
trupeascd decét pictura.”*” In multe privinte, Leonardo trebuie si se contrazica pe sine pentru ca
atributele esentiale ale picturii apartin si sculpturii. Constient de acest fapt, Leonardo invoca chiar
experienta personald de sculptor. ,,M-am indeletnicit nu mai putin cu sculptura decét cu pictura;
facand si un si alta deopotriva, cred ca pot hotari care este superioara si la care dintre ele este mai
greu de lucrat si care este mai desdvarsitd.”>* Fireste cd invocarea unei experiente proprii nu tine
loc de argument. Inventivitatea argumentativa a lui Leonardo — faptul ca pictorul are la indemana
»zece feluri de a-si duce opera la bun sfarsit”, faptul ca pictorul utilizeaza lumina si culoarea ori
ca mesajul picturii este mai adanc etc. — nu a convins lumea artistica renascentista, fapt care i-a
adus critici acerbe din partea multor sculptori, inclusiv din partea lui Michelangelo. In mod
special, urmatoarea fraza a lui Leonardo a fost continuu contestata: ,,Pictura ¢ de mai multa
judecatd, mai mare mestesug si mai mare mare minundtie decat sculptura, pentru ca ea cere ca
mintea pictorului sa patrunda in insdsi esenta naturii si sd devind talmaci intre naturd si arta,
discutind cu ea pricinile imaginilor ei, izvorate din legitatea ei, precum si despre chipul in care
asemianarea obiectelor inconjuratoare concorda cu adevaratele imagini din pupila ochiului.”** Nu

vom insista asupra acestui episod, in jurul caruia, datoritd potentialului publicistic, incd mai curge

3! Leonardo da Vinci, op. cit., p. 27.
92 Ibidem, p. 29.

5% Ibidem.

3% Ibidem, p. 30.

% Ibidem, p. 33.
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multd cerneald™, pentru ca dezbaterea este, din perspectiva esteticii, sterild sub aspect teoretic.

Cert este ca estetica lui Leonardo oferd ,,trasaturile principale ale esteticii Renasterii. Ea este un
elogiu adus frumusetilor naturii, careia ratiunea omeneasca ii adauga valori noi”’.

Privit din perspectiva propriei noastre paradigme de intelegere a artei, frumoului si trairii
esetice, tratatul lui Leonardo este plin de inexactitati stiitifice, prejudecdti culturale si filosofice.
Teoria asupra ochiului si vazului, piesa cea mai importantd a argumentatiei tratatului, este
reductionsitd pentru ca Leonardo se concentreaza doar pe aspectele legate de privirea naturala,
facand totald abstractie de privirea culturala. Cu alte cuvinte, ochiul nostru functioneaza ca o
lentild deformata, in sensul ca noi vedem lucrurile in functie de ceea ce noi ingine punem 1n ele.
Actul privirii este un act de intepretare extrem de complex, ce poate fi cunosctul doar de pe
platforma unei gandiri reflexive™®. Pe scurt, Leonardo nu intuieste céte aporii ascunde gindirea
naturald pe care el o considera ,,divind” si pe deplin asiguratd din punct de vedere stiintific.
Criticile ar putea continua, fireste, si in alte directii. Dar nu acest fapt este important pentru
abordarea de fata care si-a propus sa infeleaga epoca Renasterii plecand de la ea Insasi si sa
surprinda prin argumente teoretice modul de articulare a paradigmelor estetice cat si mecanismele
de trecere de la o paradigma esteticd la alta.

Tratatul despre pictura a lui Leonardo rezumd, cum ardtam, imaginea despre sine a
Renasterii s1 in aceastd calitate el se instituie ca unul dintre cele mai importante documente de
epoca. Nimeni nu poate intelege din interior aceastd epoca fard sa citeasca si sd mediteze pe
marginea tratatului lui Leonardo. Pe de alta parte, valoarea acestui tratat este sistematica, nu doar
istoricd, atat pentru practicianul artei, pentru artist, cat si pentru teoretician, fie el istoric al artei
sau filosof. Demersul artistic al oricarui pictor figurativ, de pilda, se poate imbumatati substantial
urmandu-1 pe Leonardo, In vreme ce teoreticinaul gaseste aici datele fundamentale ale paradigmei
stiintifice de analiza a artei. Nu am gresi dacd am sustine cd paradigma analiticd de intelegere si

abordare a fenomenului artistic datoreaza extrem de mult ,,spiritului stiintific” — sintezd intre

%% Vezi si lucrarea recentd ce propune o evaluare ,,finald” a acestei dispute picturd vs. sculpturd, inclusiv prin apel la
un exceptional material iconografic, Jonathan Jones, The Lost Batlles. Leonardo, Michelangelo and the artistic duel
that defined The Renaissance, Alfred A. Knope, New York, 2012.

%97 Gheorghe Ghitescu, op. cit., p. 99.

% Prelucrarea vizualului de catre creier si minte conduce la o modelizare a datelor externe al carui rezultat
corespunde unui obiect fard a fi totusi replica lui exacta... Imaginea, odatd cu abordarea stiintifica a vazului, este
determinatd asadar deja ca presupunand totodata asemanare si neasemdnare, un Acelasi si un Altul.” (Cf. Jean-
Jacques Wunenburger, Filosofia imaginii, traducere de Muguras Constantinescu, ingrijire si postfatd de Sorin
Alexandrescu, lasi, Editura Polirom, 2004, pp. 23-24)
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matematica si experientd — propus si cultivat de Leonardo intr-un mod exemplar pentru intreaga
culturd europeand moderna.

Albrecht Diirer (1471— 1528), prin personalitatea sa enciclopedica, similard la nivelul
curiozitatii, preocupdrilor si realizarilor sale artistice si teoretice cu Leonardo, ilustreaza in spatiul
culturii germane, dominata de protestantism, ideea cd Renasterea este un fenomen general
european, chiar daca centralitatea artisticd a Italiei, prin exemplul oraselor-muzeu, Florenta,
Venetia, Roma etc. nu poate fi negata. ,,Italia si Nordul, secolul al XV-lea medieval si secolul al
XVI-lea modern, goticul si Renasterea, talent spontan si naturd reflexivd, cunoastere si
experientd, instinct artistic si supunere deliberatd fata de regulile geometriei si opticii, artist si
ganditor, pictor si scriitor, tehnician si estetician — 1ata elementele disparate care s-au combinat in
persoana lui Diirer.””

Daca enciclopedismul preocupdrilor il apropie de Leonardo, tipul de personalitate a lui
Diirer are mai degraba elemente comune venite pe linia lui Aureliu Augustin, In sensul ca
vorbeste despre artd din interiorul credintei si, totodatd, anticipdndu-1 pe Descartes, vorbeste
continuu despre sine si despre propriile experiente de viata si artistice. Pe de alta parte, Diirer este
primul teoretician al Renasterii care promoveaza consecvent eul artistic, individualitatea proprie:
isi dateaza si semneaza lucrarile, iar viziunea sa teoretica este redactatd, intr-un stil sobru si clar,
la persoana intai. Diirer isi asuma germanitatea sa si lucreazd nu doar in folosul sau ci, tinand
cont de ,.firea germanilor”, asa cum marturiseste de mai mule ori, pentru comunitatea in care s-a
nascut. Legand arta de moralitate si de nationalitate, Diirer are fata indreptatd mai degraba catre
viitor, catre modernitate, de vreme ce traditia greco-latind este vazuta doar ca instrument ce te
ajuta si parcurgi un drum propriu atat in viata, cat si in arta. In sfarsit, Diirer a fost o personalitate
interculturald. A céldtorit in Italia cu scopul de a-si desdvarsi tehnica artistica si de a invéta
abordarea stiintifica a artei de la marii artisti inovatori italieni. A vizitat mai multe curti princiare
europene si a calatorit in Tarile de Jos. A fost la curent cu toate ideile estetice care circulau in
epoca, fiind atras mai ales de teoria perspectivei, asa cum o teoretiza Luca Pacioli, si a proportilor
a lui Vitruviu, conducandu-le 1nsa intr-o directie proprie, In acord cu experienta sa individuald de

artist si teoretician al artei, cu datele personalitatii sale omenesti si artistice®”.

% Wladyslaw Tatarkiewicz, Istoria esteticii, vol. 111, ed. cit., p. 376.
% Vezi Introduction by Alfred Werner, in vol. The Writings of Albrecht Diirer, Philosophical Library, New York,
1958, pp. IX — XVII.



322

Opera sa artistica, picturd, gravura, desen, a fost dublatd de preocupari teoretice dominate
de intelegerea proportiilor corpului uman, a perspectivei matematice si a legdturii acesteia cu
mesajul artistic, precum si cu cercetari nemijlocite asupra naturii®'. A publicat in viatd doar o
parte dintre proiectele sale teoretice enciclopedice, intre care si un tratat despre masurdtori. A
plecat din viata lasdnd o serie de manuscrise cu valoroase idei estetice tipice pentru lumea
Renasterii, dar si cu observatii perene asupra artei si frumosului.

Diirer tematizeaza arta si frumosul, cum spuneam, din interiorul credintei crestine
catolice, dar si protestante. Ideea creationista, lumea este facutd de Dumnezeu, sinteza a tuturor
atributelor maximale, frumuseste, bunatate, cunoastere etc., dimpreuna cu ideea de gratie divina,
de factura protestantd, fac parte din lumea datelor de fundal ale gandirii lui Diirer pe care le
gdsim prezente si in viziunea sa estetica. Diirer, precum Augustin altddata, isi asuma credinta ca
fundament pentru cunoasterea naturii, opera perfectd prin care Dumnezeu aratd oamenilor fatetele
adevaratei frumuseti. Prin urmare, fundamentele cunoasterii estetice se afla in opera divinitatii pe
care artistul trebuie s-o ia drept sursd de cunoastere a adevarului, izvor de inspiratie si scop al
creatiei artistice.

Drumul pe care-1 recomanda Diirer artistilor este de la cunoastere la creatie artisticd. Doar
cel care cunoaste adevarul este In masurd, prin talentul siu, sd producad opere asemanatoare cu
operele lui Dumnezeu. Adevarul si cunoasterea stiintifica premerg activitatea de creatie artistica.
,»Fara o stiintd adevarata, oare cine ar putea sd ne lamureasca asupra frumusetii? Caci socot ca nu
existd nici un om, care s poatd cuprinde cu mintea frumusetea suprema ce se afla in cea mai
maruntd creaturd In viatd, ca sd nu mai vorbesc despre om, care este o fapturd osebitd a lui
Dumnezeu... Sunt de acord ca cineva poate sa gandeasca si sa faca un tablou mai frumos si poate
si faca si s inteleagd temeiurile frumusetii mai bine ca un altul. Insi niciodati in asemenea
masurd, incdt sa nu gaseasca ceva si mai frumos. Céci pentru asemenea operd minea omului nu e
de ajuns. Doar Dumnezeu singur cunoaste asa ceva, iar acela caruia ii va dezvalui taina va sti si el
de asemenea. Singur adevarul arata care ar putea fi cea mai frumoasad infatisare si proportie a

omului, si nu alta.”®*

' Cunoscuta gravurd in lemn Desenator desendnd un portret reprezinta o ilustratie a felul in care complexa teorie a
perspectivei poate fi realizatd intr-o picturd-fereastra. Diirer, deseori, lasd imaginile sd vorbeascd convins, ca si
Leonardo, ca forta acestora are un mai mare impact emotional decat orice cuvinte si rationamente valide.

592 Albrecht Diirer, Tratatul despre proportii, in vol. Hrana ucenicului pictor, antologie, introducere si note de Adina
Nanu, in roméneste de Nicolaie Reiter, Bucuresti, Editura Meridiane, 1970, p. 145.
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Asa se explica de ce Diirer isi suspenda judecata in ceea ce priveste definitia Frumosului,
preferand sd vorbeasca despre ,,frumusete” ca proprietate a lucrurilor create de catre Dumnezeu.

»603 Etalonul” acestei

,Ce este frumusetea eu nu stiu, desi ea este o insusire a multor lucruri.
frumuseti este fireste omul, scopul creatiei divine. Prin urmare, discutia despre Frumosul in
genere este abandonatd in favoarea ,,frumusetii” si a etalonului acesteia, fiinta omeneasca. Dar
cum putem determina acest etalon? Diirer, consecvent cu sine, isi suspenda si aici judecata, pe
motiv cd Dumnezeu nu a madrturisit nimanui care este etalonul frumusetii omului. De aici
trebuinta unor cercetari proprii. Ceea ce avem noi la dispozitie sunt opiniile omenesti despre
frumusete unele mai indreptatite, altele mai putin indreptatite. ,,Caci cercetezi adesea doud sute
sau trei sute de oameni farad sd gasesti decat una sau doua parti frumoase, ca sa poate fi folosite...
Caci din multe lucruri frumoase se aduna frumusetea, in acelasi fel cum si mierea este stransa de
la mai multe flori.”** Aceste opinii isi au izvorul in vedere, organul nostru cognitiv cel mai de
pret — influenta lui Leonardo este evidentd —, dar si in cunoasterea noastra omeneasca legata de
stiinta proportiilor si a transpunerii acesteia in practici de viata si practici artistice.

A vorbi despre frumusete in mod convingdtor implica, asadar, cunoastere, stiinta. ,,Arta
picturii nu poate fi judecati cum trebuie decat de citre aceia, care ei insisi sunt pictori buni. Insa
celorlalti le este ascunsd, ca o limba strdind.”®” Frumusetea poate fi ,,calculatd” si descifratd prin
intermediul proportiilor si a tipului de demers creativ. Or, aratd Diirer, din pacate stiinta marilor
maestrii ai trecutului picturii a fost pierdutd ori distrusd de ,,dusmanii artei care dispretuiesc
aceste lucruri”. Plecand de la aceasta realitate trista, Diirer isi propune sa faca publice propriile
cercetdri si sa scoatd la lumina zilei ,,tot ceea ce stiu si asta de dragul tinerilor iscusiti care iubesc
arta mai presus decat aurul si argintul”®®,

Trebuie spus clar ca asemanarea de viziunea esteticd pe care o putem stabili intre
Leonardo si Diirer nu trebuie judecatd simplist si epigonal. Diirer nu este un epigon al lui
Leonardo, chiar daca si el impartaseste paradigma stiintifica de cercetare a artei, in mod special
modelul de investigare riguroasa a demersului artistic, desavarsit de Leonardo in Tratatul despre
pictura. Diirer vorbeste plecand de la experintele sale artistice si de reflectie si o face chiar mai

prudent decat Leonardo. Mai mult decat atdt, Diirer avanseaza un punct de vedere relativist

asupra cercetarii subliniind, de multe ori, ca existd in orice problema mai multe opinii uneori la

93 Ibidem, p. 100.
594 Ibidem.

895 Ibidem, p. 98.
89 Ibidem, p. 99.
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fel de indreptatite, indemnandu-i pe cititorii lui sd judece singuri cu mintea lor o problema sau
alta. ,,Caci singurd mintea mea nu e destuld ca sa patrunda o artd atat de mare, de intinsa si de
nesfarsitd cum este cea a picturii bune.”*”

,Problema picturii bune” este o preocupare teoretica centrald a lui Diirer, in conditiile n
care ,,binele este sinonim cu ,,frumosul” in acceptia comuna a epocii. ,,Numesc aici «frumos» cu
sensul pe care unuii il dau «binelui»: deci ceea ce toata lumea pretuieste cd e bine sd socotim si
noi ci este bine.”**® Prin urmare, Diirer este interesat sa stabileasca criteriile dupa care noi putem
stabili cd o picturd este frumoasa sau nu (in termeni sinonimi dacd este ,,bund” sau ,,adevaratd”,
adica adecvata, conformd cu modelul). Leonardo, cum aratam, a deschis aceastd problema si a
lasat-o nerezolvata. Este meritul lui Diirer de a fi preluat-o si de a oferi o solutie pe care o vom
recompune in termeni proprii, dar urmarind, fireste, inldntuirea ideilor lui Diirer.

Solutia propusa de Diirer ar putea fi rezultatul urmatorului rationament: pentru a spune ca
o picturd este ,,frumoasa” trebuie sd stii mai inainte ce inseamna frumusetea, ceea ce nu e posibil
pentru ca izvorul ei prim este Dumnezeu, iar intreaga noastrd cunoastere este omenescd. Ce stim
noi? Ca natura este opera lui Dumnezeu si cd, in aceasta calitate, ea e frumoasa. Frumusetea este
o proprietatea generald a lucrurilor. Toate lucrurile, in calitatea lor de creatii divine, poseda, in
grade diferite, frumusete. Omul este standardul, modelul, etalonul frumusetii, el fiind scopul
creatie. Omul trebuie, asadar, luat ca etalon al frumusetii, pentru cd divinitatea insdsi a produs
aceasta ierarhie prin opera creatiei. Dar cum trebuie luat omul ca etalon al frumusetii? Diirer
raspunde, fireste, ca un pictor: plecand de la practicile artistice, de la ceea ce fac si spun artistii,
in calitatea lor de plasmuitori de imagini frumoase ale operelor naturii.

Elementul care le unifica pe toate la un loc — lucrurile naturale frumoase si operele
omenesti frumoase — este proportia, adicd existenta unor anumite tipuri de raporturi numerice
dintre parte si intreg. Ele sunt prezente in intreaga opera a naturii si se implinesc, in ordinea
perfectiunii, in corpul omenesc. Prin urmare, proportiile naturale ale corpului omenesc trebuie
studiate si luate apoi ca etalon al stabilirii si masuririi celorlalte proportii din natura si din arti. In
consecinta, cercetdm corpul omenesc, il investim cu etalon al frumusetii si in functie de acest
etalon, stabilim si gradele de frumusete ale corpurilor naturale si a artefactelor, a operelor de arta.
Asadar, proportia este o masurd a frumusetii. Numai cd problematica etalanoului Insusi este

controversatda. Noi avem atdtea proportii cate au stabilit oamenii care se pricep, artistii. Nimeni nu

7 Ibidem, p. 89.
598 Ibidem, p. 100.



325

stie ce e frumusetea omeneasca In sine, motiv pentru care Diirer subliniazd continuu ca ceea ce
se spune despre ea este doar o opinie proprie ce trebuie urmatd daca nu avem o opinie mai buna
ca a lui. Prin urmare, trebuie sd intreprindem o cercetare colectiva si sd extragem impreund datele
etalonului. Stabilirea lui nu este arbitrard, ci este contextuald si consensuald, iar fiecare pictor
trebuie sd-si facd publice propriile cercetdri stiintifice asupra frumusetii care se exprima
matematic.

Diirer, asadar, propune un criteriu obiectiv de evaluare a frumusetii, proportiile fiintei
umane, criteriu care la randul sdu trebuie cercetat si obiectivat in practici artistice si, la fel de
important, in practici teoretice ce se rafineaza de la o generatie la alta. Remarcam faptul ca, prin
raportare la Leonardo, Diirer aduce un spor de inteles asupra conceptului ,,frumusete” si a
modului in care el trebuie gandit in alianta cu arta figurativa. Asemdnarea orginalului cu copia are
sens pentru ca proportia este comuna atat elementului comparat, cat si modului in care este creata
imaginea lui, iar etalonul care face posibil acest proces de intelegere este corpul uman, model al
perfectiunii si frumusetii pe pdmant. Ceea ce Protagoras rostea enigmatic in enuntul aforistic,
,»Omul e masura tuturor lucrurilor” a primit prin Diirer, acest pictor filosof, un plus de viziune si
aplicabilitate.

4. Teorii ale artei si frumosului in lumea Renasterii

Setea de unitate si Incercarea de sintezd a doud lumi reciproc contradictorii, lumea
valorilor pagane si lumea valorilor crestine, caracteristica fundamentald a Weltanschauung-ului
renascentist, este poate cea mai evident ilustrata in teorile despre artd si frumos ale acestei lumi,
teorii care Incercau sd armonizeze o serie intreagd de dileme producatoare de ,,disonantad
cognitivd”. Toate lucrarile de sintezd subliniaza faptul ca in Renastere exista un amalgam de idei
antice si medievale amestecate intr-un creuzet ideatic din care au aparut idei noi in haine vechi
sau au fost perpetuate idei vechi in haine lingvistice noi. In ciuda acestui fapt, Renasterea este
aceea ca a creat modelul culturii europene actuale si, deopotrivd dinamica istoricd a ceea ce
Harold Bloom numea inspirat, pentru creatia artistica, ,,canonul occidental”. Acest model, pe
care-l trdim cu totii in mod cotidian, face din fraditia continuu revizuita un mod de viatd ce
constd in producerea noului in toate domeniile culturii si adoptarea unei atitudini de continua
confruntare cu vechiul. Toti cercetatorii acestei perioade sustin, cu argumente irefutabile, ca
exceptionala capacitate de producere a noului, in primul rind, de creatie artistica, a fost atit de

bogata si intensd, incat a depasit cu mult posibilitatile de prelucrare teoretica si de intelegere a
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omului renascentist. Cert este cd Renasterea reprezintd pentru noi, cei de azi, exemplul
paradigmatic in care continuitatea culturii europene se fundeaza pe multiple fracturi si rupturi
istorice.

Efortul istoric de unificare despre care vorbim, imposibil de realizat pana la capat, a
produs germenii unei noi traditii estetice pe care a desavarsit-o modernitatea si postmodernitatea
actuald. Termenii-cheie ai acestei noi traditii, produs al Renasterii, sunt: noutate si originalitate,
afirmarea libera a subiectivitdtii si individualitatii artistului, expresivitate personald si cunoastere
prin intermediul artei. Noua traditie estetica instituita de Renastere a unificat arta cu frumosul
prin aspiratia catre o ,,viatd frumoasa” si, in mod riguros, prin intermediul teoriei desenului.
Axioma de constructie a acestei noi traditii poate fi rezumata simplu: frumosul produce arta sau,
inversind termenii, scopul artei este sd producd frumosul in opere. In alti termeni, ceea ce
distinge un obiect artistic de orice alt obiect tine de faptul cd acesta e Inzestrat cu frumusete.
Toate celelalte considerente legate de utilitate si functionalitate sunt plasate in plan secund.
Astfel, frumosul metafizic este, metaforic vorbind, coborat din ceruri pentru a se unifica cu
lucrurile sensibile, in mod privilegiat, cu obiectele ce exercitd asupra noastrd o seductie
emotionald si pe care le numim, sub afectul acestei presiuni psihologice, ,,obiecte artistice”.
Frumosul inteligibil devine astfel, prin subiectivizare, un banal predicat ce calificd lumea
obiectelor si a faptelor omenesti, fiind exprimat deseori in mult prea pimanteana expresie ,,imi
place!” Pe scurt, ,estetica inteligibilului”, fundata pe ideea ca ,,Frumosul” este un nume al
divinitatii, este substituitd de ,,estetica sensibilului”, in care ,frumusetea” devine un atribut al
obiectelor ce cad sub simturile noastre.

Acestea sunt justificarile pentru care teoriile asupra artei si frumosului stau acum
impreund pentru ca ele sunt, incepand cu Renastere, realitdti ce apartin aceleasi lumi mundane.
Arta si frumosul vor fi gandite de acum incolo, In intreaga culturd europeana, solidar, chiar daca
expresiile ,,frumos” si ,,frumusete” dobandesc in contextele obisnuite de viatd o extensie si 0
aplicatie universala — faptele morale, obiectele naturale ori artefactele de toate genurile sunt si ele
certificate tot cu determinatii de tipul ,,frumos” si ,,frumusete”. Mai mult decat atit, deosebirea
dintre arte si marile teorii se realizeazd dupa modul in care este realizat frumosul in obiecte
denumite ,,opere de artd”. Frumosul, predicatul logic ,,frumos”, este instantiat intr-un criteriu de
analiza a artelor si, deopotriva, de evaluare a realizarilor artistice, iar teoriile asupra artei sunt

fireste si teorii asupra frumosului. Arta si frumosul se misca, prin urmare, pe o traiectorie comuna
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circumscrisa de sfera conceptului, numit mai tarziu de abatele Batteux si impus de Kant: ,arte
frumoase”, concept opus celui de ,,arte mecanice”.

Este limpede, asa cum am ardtat, cd noutatea majord pe care o aduce Renasterea in
estetica este paradigma stiintificad de cercetare a demersului artistic si a naturii artei in raport de
celelalte domenii ale culturii. Aceastd paradigma este, se stie, fixatd de pictorii teoreticieni si
asumatd exemplar de Leonardo da Vinci. ,,Cei ce se indeletnicesc cu pictura ca stiintd si cu
adevaratele ei principii, se Intreaba mai Intai ce este un corp care arunca o umbra, ce este o umbra
prima si ce e umbra derivatd, ce inseamna lumind, intuneric, stralucire, culoare, trupul omenesc,
trasaturi, privelisti indepartate sau apropiate, miscarea si odihna — toate lucrurile care se inteleg
prin minte $i nicidecum prin munca mainilor. Aceasta este stiinta picturii, care rdmane insa in
mintea celor care o gandesc, urmand apoi nasterea operei prin munca mainilor, lucru mai de pret
decat gandirea ei sau decét stiinta pregatitoare”®®.

Forta de unificare a acestei paradigme de cercetare a artei si frumosului a fost atat
puternicd, incat toate dezbaterile In care au fost implicate personalititile reprezentative ale
Renasterii, indiferent cd au fost filosofi, umanisti ori artisti-teoreticieni, au loc in interiorul
acestui model de intelegere a faptelor emotionale ale omului. In acest patern stiintific sunt
unificate, dilematic, cele doua viziuni divergente ale Intelegerii artei si frumosului datorate
traditiei, viziunea productiva a greco-latinitatii cu viziunea creationista ex nihilo, tipica invataturii
crestine, respectiv aspiratia catre instituirea de sisteme de reguli, dar pe fondul recunoasterii
talentului, a inzestrarilor native si spontaneitdtii creatoare. Cum stim, grecii si latinii concepeau
arta pe linia mestesugului, a producerii pe bazd de reguli, In vreme ce traditia crestind a instituit
ideea de creatie ex nihilo, dupd modelul creatiei divine, dar, restrdnsa la ,,arta sacrd”, ce face
legatura dintre sufletul credinciosului si Dumnezeu. Sa nu uitdm cd Dumnezeu 1i daruise har
divin lui Betalelel ori Oholiab, ,,cu intelepciune si iscusinta intru a sti sa faca tot felul de lucruri
pentru locasul cel sfant” (Iesirea, 36.1). Or, Renasterea, a generalizat aceastd capacitate divind de
a crea obiecte de cult si la obiecte laice, la artefacte concepute cu scopul explicit de a produce
incantare si desfatare estetica, chiar si in conditiile artei cu mesaj sacru, religios. Prin urmare,
asistam la o reluare, Intr-un context cu totul nou de dezbatere, a vechii dileme a esteticii greco-
latine: téchné versus enthousiasmos, respectiv ars versus ingenium, in traducere libera, mestesug

versus inspiratie

59 Leonardo da Vinci, Tratatul despre picturd, ed. cit., p. 28.
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Din perspectiva acestei dileme estetice, Renasterea este extrem de Indatoratd traditiei
greco-latine, Tn mod special lui Platon, cum aratam, de multe ori lecturat si interpretat prin Plotin,
si arhitectului roman Vitruviu. Subliniem cu toatd taria ca reluarea acestei dezbateri venite prin
traditie, mestesug versus inspiratie, are lor Intr-un context artistic si teoretic nou, cu totul specific
Renasterii. In primul rind, spre deosebire de traditie, dezbaterea este realizati de practicieni ai
artei ce-si produc singuri intemeieri teoretice ale creatiei. Acesti artisti au inzestrat arta laica cu o
aura divind, altddata atribut al artei sacre, si au impus ideea artistului mesager al divinitatii pe
pamant.

Artistul este acum, prin capacitatile sale creative, simbolul excelentei umane, intrucat
inzestrarile sale native sunt de origine extraumani, divind sau naturala. In esent, artistul este pe
pamant, ceea ce Dumnezeu este in ceruri — un stdpan suveran. Ca urmare a acestui statut
ontologic privilegiat, artistul teoretician substituie vechiul ideal al dobandirii mantuirii vesnice cu
obtinerea faimei in timpul vietii si a gloriei lumesti dupa moarte. Creatia artistica devine cel mai
inalt scop al vietii, iar bucuria estetica plicerea cea mai rafinatd de care se poate bucura un

muritor®®

. Prin urmare, artistii teoreticieni au impus ideea cd imortalitatea nu se obtine in ceruri,
ci aici pe pamant. in al doilea rand, dezbaterea mestesug versus inspiratie are lor in cercul
hermeneutic al paradigmei stiintifice de intelegere a artei si frumosului. In sfarsit, in vreme ce
greco-latinii discutau aceasta tema pastrand cunoscuta separatie dintre arta si frumos, Renasterea
face din alianta dintre arta si frumos o axioma de intelegere.

Noul context in care este plasatd vechea dilema mestesug versus inspiratie este atat de
complex, incat produce chiar o metamorfoza a datelor venite prin traditie. Pe de o parte, artistii
teoreticieni sunt acum interesati de un ghem de probleme, intre care doud dintre ele par a fi cele
mai importante: determinarea originii creatiei si stabilirea unor criterii obiective de evaluare a
obiectului artistic. Prima problema viza cercetarea factorilor misteriosi implicati In creatie si
deslusirea mecanimelor acestui proces inexplicabil prin care mintea omeneascd produce noul
artistic; cea de-a doua problemd avea in vedere stabilirea unei corelatii Intre ,,canonul
frumosului”, stabilit de catre artisti prin studii matematice, geometrice si fizice, interioare
procesului creatiei artistice, si arbitrarietatea gustului public care formuleaza, din exteriorul artei,

judecdti subiective si anarhice. Pe de altd parte, noul context era modelat de infruntarea dintre

619 1dealul acesta de viata s-a perpetuat de-a lungul secolelor. Celebra este in acest sens afirmatia lui Nietzsche ,,...eu

consider arta drept cea mai Inaltd datorie a vietii, drept activitatea ei metafizica esentiald, in spiritul acelui om
(Wagner n.n.) caruia vreau sd-i dedic lucrarea mea, vazand In el pe maretul meu premergator.” (Cf. Friedrich
Nietzsche, Nasterea tragediei, op. cit., p. 179)
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artistii teoreticieni care sustineau cd arta are o functie de cunoastere a lumii externe, deci ea re-
reprezintd lumea in imagini artistice, si artistii adepti ai teoriei artei expresie, conform careia
obiectul artistic este reprezentativ pentru formula de personalitate a artistului insusi, care
transpune Intr-o forma sensibild unicitatea de traire si de viziune personald. Pe scurt, termenii
infruntarii sunt: arta ca imagine obiectiva a lumii versus arta ca proiectie subiectiva a artistului.

Trebuie spus clar cd ghemul de probleme legate de principalele teorii ale artei si
frumosului In Renastere sunt rezultante ale modului in care obiectul estetic este supus unei
analize teoretice. Am putea spune cd estetica Renasterii pune pentru prima oara, intr-un mod
decisiv, toate problemele legate de ontologia obiectului artistic: geneza, relatia cu obiectele utile,
cu obiectele naturale si cu gustul public, mecanismele de intrepatrundere ale acestuia cu diversele
categorii estetice etc. Insa, indiferent din ce directie am privi dilemele estetice ce graviteaza in
jurul ideii de obiect artistic, in prim-plan vom gasi continuu incercarea de determinare a naturii
frumosului realizat in arta figurativa.

Omul renascentist era interesat nu de problema metafizica a definirii frumosului, ci de
problema izvorului si determindrii stiintifice a lui. Care sunt mecanismele de producere a
operelor de artd (obiectului artistic)? Care este izvorul frumusetii obiectului artistic? Ce mijloace
avem la Indemana pentru a determina aceastd frumusete? Creatia artistica poate fi algoritmizata,
altfel spus, exista un ,,canon artistic” ce poate fi transmis In relatia paideica maestru-ucenic? Cum
poate fi modelat de catre artistii cunoscatori, arbitrariul gustului public, in alte cuvinte, cum poate
fi formatat ,,bunul gust”? Sunt cateva dintre intrebarile pe care artistii teoreticieni le-au formulat
in incercarea lor de a stabili legaturile ce pot fi stabilite intre anumite obiecte ale lumii, naturale si
artefacte, si viata afectivia omeneasca. In fond, care sunt mecanismele prin care obiectele artistice,
atat cele naturale, cét si cele create de om, produc subtile si intense trairi suflesti?

Raspunzand acestor interogatii, Renasterea reprezinta un punct de cotitura in dezbaterile
estetice ale traditiei culturii europene si, deopotriva, un model clasic de cercetare si interpretare a
artei figurative. Axiomele dupd care se conduc aceste dezbateri poate fi rezumate in enunturi
simple: a) ordinea mintii creatoare a artistului se conduce dupa o ordine exterioara ei,
extramentald, mai profunda si de esenta non-umana. divinitatea sau natura vazutda ca opera de
artd a lui Dumneze); b) arta — mai ales pictura si sculptura, avand ca instrument imitatia acestei
realitati exterioare omului, reprezinta cea mai inalta forma de cunoastere; c) creatia de opere

artistice nemuritoare reprezinta scopul suprem al unei vieti pline de sens, d) faima, notorietatea
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in timpul vietii, gloria dupa moarte etc. si nu beneficiile materiale sunt idealurile vietii unui
artist desavarsit;

Aceste axiome ale dezbaterilor particularizeaza estetica renascentistd, chiar, daca, cum
aratam, Renasterea pastreaza, in mult privinte, datele traditiei greco-latine. De pilda,
reprezentdrile legate de originea creatiei sunt reludri ale unor vechi idei expune de Platon in mai
multe dialoguri, cu precddere in lon. Metafora folosita de Platon pentru a explica originea divind
a artei si a mecanismelor de propagare a fortei ei emotionale este cea a magnetului®'. Divinitatea
ii ,,insufleteste” pe artisti — cuvantul folosit de Platon este enthousiasmos — cu puterea de a
produce prin creatia lor stari emotionale si, deopotriva, de a le transmite semenilor aceastd stare
de gratie prin simpld contaminare. Arta este, prin urmare, purtdtoarea unui mesaj divin, adicd a
unei anumite intentii, ce se dezvaluie in sufletului unui artist. Acesta interpreteaza, prin opera sa
de creatie, mesajul primit si-1 transmite celorlalti. Aura divina care inconjoard arta este de fapt o
interpretare pe care o da artistul semnelor divine pe care le primeste. Propriu-zis artistul pune in
fata noastrd, prin opera sa, o interpretare a intentiilor divinitdtii invitdndu-ne si pe noi sa
participdm la interpretarea sa. Arta se misca, asadar, intr-un cerc hermeneutic dominat de
interpretdri ale interpretdrii mesajui originar, divin, primit de artisti chiar de la nastere.

Frazele exaltate ale lui Vasari cu care-si incepe capitolul despre Michelangelo sunt
ilustrative pentru aceasta idee platonica ca inzestrarile artistilor sunt de origine divina. ,,in vreme
ce spiritele iscusite si alese de pretutindeni — cu toate cd osteneala era in zadar — folosindu-se de
lumina preafericitului Giotto si a urmasilor sdi, se sileau sa de-a lumii o dovada a frumoaselor
insusiri cu care firea si bundvointa le Inzestrase mintile si tineau din tot sufletul sd imite, prin
stralucirea artei, maretia naturii, spre a ajunge cat mai aproape de acea inaltd cunoastere careia

multi i spun inteligenta, atotmilostivul Parinte si-a indreaptat Indurdtor privirile cdtre pamant... a

611 Darul acesta al tdu de a vorbi frumos despre Homer este... nu un mestesug, ci putere divind care te pune in
miscare, o putere ca aceia a pietrei pe care Euripide o numeste Magnesia... piatra aceasta nu numai ca atrage inelele
de fier, ci le transmite si lor puterea de a savarsi acelasi lucru, adica a a trage la randul alte inele...Tot astfel, Muza ii
umple ea Insasi pe cate unii de har divin, iar prin mijlocirea acestora harul divin patrunde si in altii, alcatuindu-se
astfel un sir in care fiecare depinde de un altul. Intr-adevir, nu in virtutea unui mestesug poetii epici... dau glas
acestor frumoase poeme, ci fiind patrunsi si de harul divin; la fel stau lucrurile si cu bunii poeti lirici; la fel cum cei
cuprinsi de frenezia coribanticd nu sunt, cand danseaza, in mintile lor... Si e adevarat ce spun: poetul e o faptura
usoard, inaripata si sacra, in stare sd creeze ceva doar dupa ce-1 patrunde harul divin si 1si iese din sine, parasit de
judecata. Cat isi pastreazd judecata, nici un om n-are puterea si creeze poezie sau sa de-a glas, In vers, unei
preziceri.” Vezi Platon, lon, fr. 533 d-534 a-b, traducere de Dan Slusanschi si Petru Cretia, in vol. I, Platon, Opere
complete, editia Ingrijitd de Petru Cretia, Constantin Noica si Catélin Partenie, Bucuresti, Editura Humanitas, 2001,
pp- 311-312.



331

luat hotararea ca, pentru a scapa de atatea greseli, un spirit care sa fie la fel de iscusit in oricare
artd si mestesug...”*"

Trebuie spus ca Vasari, in biografiile pe care le traseaza artistilor, sintetizeazd doar seria
de cuvinte ,,magice”, folosite de Renastere, ,,talent”, ,,geniu”, ,,har divin”, ,,inspiratie” etc., venite
prin traditia latina de intelesuri ale substantivelor enthusiasmus, ingenium ori talentum, ce stau la
baza denumirii originii non-umane a artei. In traditia culturii latine, genius desemna numele unei
zeitati particulare, un fel de inger pazitor, pe care fiecare om il primea la nastere pentru a-i sugera
sau inspira idei si solutii noi la provocarile vietii.

Insa, spre deosebire de antici care atribuiau diverselor muze ,,inspiratia” (faptul de a fi
entuziasmat de zei) ori ,,nebunia divind” de care erau posedati artistii atunci cand infatisau lumii
infaptuiri artistice de exceptie, acum, in Renastere, ,,natura” ori ,,gratia divind” sunt chemate sa
suplineasca imposibilitatea de a determina pe calea cunoasterii experimentale capacitatile si
inzestrarile de exceptie ale artistilor. Artistii teoreticieni ai Renasterii nu fac nici un fel de
investigatii de ,,psihologia creatiei”, intrucat erau convinsi ca legdtura dintre cer si pdmant, dintre
Dumnezeu si oameni, are loc intr-un mod miraculos. Aceasta legatura se arata doar, fara a putea
fi cunoscutd, in faptele de creatie ale artistilor, fapt admis, cu mult mai tarziu, chiar de Kant
insusi®’. Fireste ca ,,inspiratia” nu explicd nimic. Dar, cum subliniam, oamenii Renasterii nu
erau atei. Convingerea lor ontologica fundamentald era ca planul divin al lumii se afla intr-o
corelatia cauzald, misterioasa cu proiectele si faptele oamenilor de exceptie. Mai mult decat atat,
nici cuvantul ,,creatie” nu era folosit in sens nominal, ci doar exprimat in idee®*. Prin urmare,
este greu sa folosim termeni estetici consacrati azi, cum ar fi ,,creatie”, fard continue precizari,
pentru cd lumea Renasterii este, ca orice perioadd de interval, ambigua si inselatoare.

Daca capacitatea de a crea opere de artd este atribuita divinitatii, mecanismele efective de

produce ale operei de arti sunt atent cercetate experimental ori investigate conceptual. In jurul

812 Giorgio Vasari, op. cit., vol. II, p. 331.

613 Geniul este talentul (darul naturii) care prescrie regulile artei. Intrucat talentul insusi, ca facultate productiva
inndscuta a artistului, apartine naturii, am putea spune ca geniul este dispozitia innascuta a sufletului (ingenium) prin
care natura prescrie reguli artei.” (Cf. Immanuel Kant, Critica facultatii de judecare, ed. cit., p. 202)

614 Astfel, in mai multe rAnduri Tatarkiewicz subliniazi ci oamenii Renasterii nu foloseau termenul ,,creatie” apeland
continuu la perifraze de genul: ,,Ficino spunea ca artistul isi «cugetd» opera, «rod al plasmuirii», L. B. Alberti,
teoretician al arhitecturii si picturii, pretindea ca artistul isi stabileste anticipat opera si Rafael sustinea ca si-o
formeaza propriei idei; Leonardo — ca alcatuieste forme care nu sunt in natura, Michelagelo — cé artistul mai degraba
isi realizeaza viziunea decat sa imite natura, Vasari — cad natura e biruitd de catre artd; Paolo Pino din Venetia,
teoretician al artei, ca pictura e o «descoperire a ceea ce nu este». Paolo Veronese — cé pictorii beneficiaza de aceeasi
libertate precum poetii si nebunii etc...” (Cf. Wladyslaw Tatarkiewicz, Istoria celor sase notiuni, ed. cit, p. 352)
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acestor cautdri teoretice graviteaza si cele doud mari viziuni estetice ale Renasterii care
circumscriu universul de intelegere a artei figurative.

Prima viziune, pe care o putem denumi conventional ,,calea lui Leonardo”, pleaca de la
premisa cd ochiul artistului Inzestrat vede chiar felul in care este constituitd natura insasi si, pe
aceastd bazd de cunoastere experimentald a legilor naturii, se cladeste Intreaga creatia artistica
omeneasca. Drumul pe care-l prescrie aceasta viziune este directionat unilateral: artistul trebuie
sd plece de la actul vederii naturii, de la opera de arta a lui Dumnezeu, prin imitatie, cdtre propria
creatie artisticd. Arta este imitatie a unui frumos de sorginte extraumana pe care artistul i/
descopera in natura.

A doua viziunea, pe care o putem denumi conventional ,calea lui Michelangelo”,
dimpotriva, sustine cd ochiul artistului vede 1n natura ceea ce este invatat sa vada si, prin urmare,
arta trebuie inteleasa plecand de la artistul Tnsusi, de la ceea ce ochiul sau pune in actul privirii, si
nu de la simpla vedere a naturii. Drumul pe care-1 prescrie aceastd viziune este directionat
multiplu: artistul intuieste formele si legile universale ale naturii si apoi, pe aceastd baza de
cunoastere, artistul transpune propria viziune In artd. Arta este creatie a artistului (inventie a
mintii) care intuieste In sine o frumusete invizibila, de sorginte divind, obiectivata intr-o opera de
sine statatoare.

Interesant este de retinut faptul cd aceste viziuni estetice, intre care existd multiple
tensiuni, se Intilnesc In convingerea unanim impartasitd ca arta figurativa este expresia cea mai
inalta a artei si cd ,,imitatia”, respectiv, ,,gradul de asemdnare” cu natura, cu opera de artd de
origine divina, reprezinta criteriul de evaluare a realizarii frumusetii in lucrari artistice. In ciuda
faptul ca in multiple contexte de dezbatere ,,imitatia” avea in vedere operele exemplare ale
Antichitdtii, ori creatia lui Giotto — artistul care a initiat canonul artei figuratice renascentiste —
cat si a altor mari maestrii recunoscuti, ,imitatia naturii” detinea o intaietate ontologica
indiscutabild. ,,Atunci cand artistii nostri nu urmaresc, in operele pe care le executd, decat sa
imite stilul maestrului lor, ori pe al altui maestru de seamad... nu vor izbuti insd niciodatd sa
capete desavarsirea in arta... pentru ca imitarea naturii este singura doar in opera acelui artist care
si-a castigat o manierd proprie printr-o indelungata practicd. Oricum ar fi, imitarea este arta de a

reda ceva Intocmai — cum a ar fi de pilda lucrurile cele mai frumoase din natura, Insusindu-ti-le
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asa cum sunt fard maniera maestrului tau, sau a altora, care au supus si ei manierei lor lucrurile pe
care le-au imprumutat de la naturd.”"

Intrucat ,calea lui Leonardo” a fost descrisd in capitolul anterior, vom face cateva
observatii privitoare la ceea ce conventional numim ,,calea lui Michelangelo”.

Fara sa insitsam asupra rivalitatii mai mult sau mai putin reale dintre cei doi mari titani ai
Renasterii, trebuie spus cd activitatea artistica si teoretica a lui Michelangelo se inscrie intr-un alt
timp istoric al Renasterii, cu toate ca diferenta de varsta fatd de Leonardo, a fost doar de aproape
doud decenii. Numai ca ritmul schimbarilor in Renastere era atat de accelerat, incét chiar de acum
putem vorbi de diferente intre generatii de artisti ori intelectuali.

Michelangelo Buonarroti (1475-1564) nu a lasat, precum Leonardo, lucréri in care sa
teoretizeze In mod expres arta si frumosul cu toate ca, nemultumit de ideile lui Diirer, a avut in
intentie acest lucru. Michelangelo si-a exprimat viziunea sa estetica intr-o serie de scrisori, in
celebrele sale sonete, traduse pretutindeni in lume. Pe de altd parte, marturiile unor artisti care I-
au cunoscut pe Michelangelo indeaproape, in principal discipolii sdi Ascanio Condivi si Giorgio
Vasari, constituie, de asemenea, o buna sursd de cunoastere a ideilor estetice pe care
Michelangelo le-a afirmat®'®.

Michelangelo era un om cult si cu interese de cunoastere enciclopedice. Asa cum
marturiseste Ascanio Condivi, Michelangelo recita din Dante, pe care-1 stia ,,aproape in intregime
pe dinafard” si-l1 admira pe Petrarca. Citea nu doar Sfintele Scripturi ci si filosofie, purtand
deseori discutii cu cei Invatati. A studiat anatomie, mecanica, perspectivd etc. si a fost poet
inspirat. ,,Puterea inchipuirii lui e atit de mare, Incat nu e prea multumit de lucrarile sale, pe care
le-a criticat totdeauna, pardndu-i ¢ mana lui nu ajunge niciodata sa redea ideea care se isca.”®"”

Axioma de constructie a idelor sale estetice exprimd convingerea ca intre artd si frumos
existd o unitate indisolubila, in sensul cd arta are drept scop cuprinderea frumosului. Arta

capteazad frumosul din lumea externd si internd omului. Prin urmare, imitatia nu este scopul artei,

ci unul dintre mijloacele sale. ,,A imita” este doar una dintre multiplele cai ale artei de a produce

815 Giogio Vasari, op. cit., vol. 1, p. 512.

616 Bibliografia primara referitoare la perspectiva estetica promovata de Michelangelo cuprinde urmatoarele titluri la
care avem acces si in limba romana: Michelangelo Buonarroti, Scrisori urmate de Viata lui Michelangelo de Ascanio
Condivi, vol. 1 si vol. 1, traducere, antologie, note si postafatd de C:D. Zeletin; Francisco de Hollanda, Dialoguri
romane cu Michelangelo, traducere de Victor Ieronim Stoichitd, Bucuresti, Editura Meridiane, 1974; Michelangelo,
Poeziitraducere, prefata, tabel cronologic, note si comentarii de C:D. Zeletin, Giogio Vasari, op. cit., vol. II, pp.
331-391.

817 Vezi Scrisori urmate de viaga lui Michelangelo de Ascanio Condivi, in op. cit., vol.1l, p. 84.
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frumosul. Existd insd si alte mijloace de producere a frumosului in operele de artd legate in
principal de imaginatia artistului si de posibilititile sale de introspectie si meditatie. In calitatea
lor de creatii ale divinitétii, frumosul nu se afla doar in naturd, ci si in sufletul omenesc. Frumosul
preexista, iar artistul trebuie sa-1 intuiasca cu mintea si apoi si-1 realizeze in opera cu mainile. In
astfel de cazuri, natura ca model de frumusete este suspendata. ,,Obisnuia sa dea statuilor sale
inaltimea de noua, zece sau doudsprezece capete, fara sd caute altceva decét ca intreaga opera sa

618

aibd o anumitd gratie®® pe care natura nu i-o putea da, spunand cd artistului trebuie si aiba

compasul in ochi si nu in mand, cdci mainile lucreaza, dar ochii judecd; la fel a facut si in
arhitectura.”®"

,Calea lui Michelangelo” este mai degrabd platonica si plotiniand in sensul in care artistul
admite ca frumosul preexistd In propriul suflet si ca el trebuie trezit si tinut viu In toate
imprejurdrile vietii... ,,caci cel care doreste sa lucreze frumos trebuie sd se tina departe de orice
grija si orice necaz, talentul avand nevoie de gandire adanca, de singuratate si de viatd placuta,
fard a-si ldsa mintea sd hoindreasca fara rost™*. SimplificAnd lucrurile, am putea spune ca
Leonardo era mai apropiat de Aristotel in ceea ce priveste convingerea ca mintea se conduce dupa
simturi, in vreme ce Michelangelo sustinea ideea cd mintea este cea care face selectia
evenimentelor date natural. Asa se explicd de ce Michelangelo nu este de acord cu Leonardo
atunci cand acesta invoca fidelitatea imitatiei pentru a sustine suprematia picturii fata de
sculpturd. Opera de artd posedd valoare prin ea insasi, prin felul in care produce in sufletul
privitorului anumite stiri si nu printr-o relatie imitativd cu natura. Prin urmare, singularitatea
operei se oferd spre evaluare si presupusele raporturi de corespondentd cu un model sau altul nu
sunt relevante. Relatia de intimitate a operei tine de modul in care realizeaza frumosul si nu de
cat de fidela este imitatia modelului. ,,Fireste ca aceasta singuratate a operei plastice este ceva cu
totul diferit de singuratatea fiintei reprezentate — intocmai cum frumusetea unei sculpturi nu
include neaparat si frumusetea obiectului reprezentat. Numai ca in creatia lui Michelangelo acest

contrast nu exista. Figurile sale nu vorbesc ca un portret sau un tablou istoric, despre o existenta

618 Gratia este o notiune care nu diferd mult de cea de frumusete; ea constd chiar din aceleasi elemente. Gratia se
leaga de atitudini si miscare. In amandoui aceste domenii, pentru a fi gratios, e nevoie s dispara orice aparenti de
greutate. E nevoie de oricare mladiere a trupului si de un echilibru al partilor componente, in asa fel incat sa nu se
stanjeneascd una pe alta, si nici sa nu para despartite de unghiuri ascutite si abrupte.” (Cf. Edmund Burke, Despre
sublim si frumos. Cercetarea filosofica a originii ideilor, traducere de Anda Teodorescu si Andrei Bantas, prefata de
Dan Grigorescu, Bucuresti, Editura Meridiane, 1981, p. 166)

819 Giorgio Vasari, op. cit., vol. II, p, 392.

520 Ibidem.
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in afara lor;...aceste sculpturi sunt imagini ale vietii care stau dincolo de intrebarea «a fi sau a nu
fi»... aceste sculpturi sunt ceea ce ele reprezinta, neimitand ceva care, in afara aceste imitatii, ar
trebui inclus in altd categorie.”®!

Cele doua ,cai”, ,calea imitatiei” si ,.calea creatiei” (inventiei), despre care vorbim
reprezinta extremitdtile Tn cdmpul carora au loc dezbaterile estetice din Renastere interesate in a
stabili si intelege complexele raporturi dintre arta, frumos si trdire artistica. Fireste ca tensiunea
reala dintre cele doua cai nu este atat de pregnantd. Leonardo vorbeste continuu in 7ratat...de
faptul ca puterea artistului se afla in gand si nu in maini si, din aceasta perspectiva el este suveran
in a-si alege subiectele si tehnicile de creatie artisticd. Cu alte cuvinte, ,,imitatia” nu posedd o
suveranitate absoluta din moment ce ea depinde de anumite contexte.

Cele doua ,,cai” se intersecteaza, iar deosebirea dintre ele tine de anumite contexte in care
se afirmi o dominanti sau alta din cuplul imitatie/creatie (inventie). In alte contexte, ,,imitatia” si
»creatia” (,,inventia”) sunt cuvinte sinonime. ,,Imitatia” este ,,creatie” (,,inventie”’) in masura in
care, de pilda, o picturd figurativd reproduce un fragment din naturd dar, in acelasi timp, prin
folosirea unor metode de reprezentare, de pilda a perspectivei, punctul de vedere al artistului este
de prim-plan si nu imitatia. O spune chiar Leonardo 1n frazele celebre: ,,Pictura este cea mai mare
lucrare a mintii, (discorso mentale) si artificiu, care constrange spiritul pictorului sa se transpuna
in propriul spirit al naturii si sa se faca interpret intre aceastd natura si artd, studiind impreuna cu
ea din ce cauza ne apar obiectele si dupa ce legi.”**

Prin urmare, opera de arta este rezultatul intalnirii dintre anumiti factori obiectivi si,
deopotriva, subiectivi. Acest fapt era atunci, ca si astdzi, unanim admis. Dificultatea insd consta
in a numi acesti factori si a le determina ponderea. Cert este cd toate dezbaterile estetice din
aceasta perioadd mentin tensiunea dintre ,,obiectiv” si ,,subiectiv”, relaxata total abia in secolul al
XVIll-lea, cand modelul stiintific al artei este inlocuit in estetici de teoria gustului si a
problematicii intemeierii judecatii de gust.

Remarcdm faptul elementar ca punctele de vedere care se infrunta in privinta artei au In

vedere natura frumosului, conceput ca o proprietate interioara obiectelor artistice. Asa cum

obiectele posedd proprietati fizice intrinseci, masd, forma, volum etc., tot astfel si obiectele

82! Georg Simmel, Despre personalititi artistice. Michelangelo, in vol. Cultura filosofica. Despre aventurd, sexe §i
criza modernului. Culegere de eseuri, traducere din germana de Nicolae Stoian si Megdalena Popescu-Marin,
Bucuresti, Editura Humanitas, 1990, pp. 143-144.

622 Leonardo da Vinci, Fragmente alese, traducere de Ovidiu Drimba, studiu introductiv de C. I. Gulian, Bucuresti,
Editura de Stat, 1952, p. 51.
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artistice poseda ca proprietate interioara frumusetea. Aceasta e ganditd ca o rezultantd survenita
din anumite structuri lduntrice, interne obiectului artistic, sinteza a unei intentii, dar si a unor
raporturi pe care le stabileste acest obiect special, vazut ca intreg, cu sine Insusi si cu partile sale
componente. In jurul acestor doud aspecte, obiectiv si subiectiv, ce intrd in alcatuirea intimi a
obiectului artistic, se aliniaza si cele doud mari teorii estetice ale Renasterii: teoria proportiei si
teoria perspectivel.

Teoria proportiei

Cum spuneam, artistii teoreticieni reprezentativi pentru Renastere erau extrem de sensibili
in a stabili anumite criterii obiective de evaluare a obiectului artistic. Motivatia unor asemenea
cercetari era, cum ardtam, multipla: formularea unor reguli de indrumare a demersului artistic,
stabilirea gradului de izbanda artistica, a ,,nivelului” de frumusete atins de opera de arta si, de
asemenea, modelarea gustului publicului. Dacd in privinta stabilirii originii artei Renasterea este
indatorata traditiei grecesti, indeosebi lui Platon si Plotin care au propus ideea de ,,inspiratie”, in
problema deslusirii unor standarde obiective de evaluare a frumusetii unui obiect, Renasterea este
indatorata traditiei latine, in mod special lui Vitruviu si tratatului sau Despre arhitectura®.

Vitruviu a trdit la cumpana dintre cele doua milenii, pagan si crestin, si a fost arhitectul lui
Octavian Augustus. Tratatul sdu, o sintezd a arhitecturii sacre si laice grecesti si romane,
reprezintd unul dintre putine tratate ale Antichitdtii pe care l-am mostenit integral. Despre
arhitectura, redactat initial probabil prin jurului anului 25 1.Hr, a fost putin cunoscut in Evul
crestin, fiind descoperit in manuscris la manastirea Monte Casino abia la inceputul secolului al
XV-lea, dupa care a cunoscut mai multe editari. Tratatul lui Vitruviu a fost citit si admirat de toti
mari artistii, pictori, sculptori si arhitecti ai Renastertii, si constituie principala sursd de inspiratie a
teoriei proportiei in artd, cu toate ca obiectul lui de analiza este arhitectura.

Despre arhitectura este o lucrarea enciclopedicd, redactatd de un arhitect foarte cult.
Trimiterile lui Vitriviu la cultura greacd sunt impresionante. Pe de o parte, Vitriviu face,
pretutindeni in lucrare, trimiteri filologice la limba greaca care a produs, prin traducere in latina,
terminologia arhitecturii din vremea sa. Apoi, el este cel care descrie cele trei ordine (stiluri)
arhitecturale grecesti, doric, ionic si corintic, si propune importante consideratii estetice asupra
lor. In sfarsit, cunostintele sale variate sunt aseminitoare marilor enciclopedisti din toate

timpurile: era matematician si geometru, era la curent cu dezbaterile filosofice si frecventa cu

53 Vitruviu, Despre arhitecturd, traducere de G. M. Cantacuzino, Traian Costa, Grigore Ionescu, Editura Academiei
Republicii Populare Romane, 1964.
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competenta stiintele ale naturii. La toate acestea trebuie addugatd modestia, cinstea, dar si tiria
interioard specifica oricarui om cu inzestrari exceptionale. ,,Caci nu m-am straduit a scrie ca mare
filosof, nici ca retor elecvent, nici ca grdmatic versat in foarte Tnaltele teorii ale mestesugului, ci
ca un arhitect patruns de aceste invataturi.”** Asa se explica si marea sa notorietate in lumea
tuturor enciclopedistilor Renasterii care au preluat din capodopera sa parti pe care le-au dezvoltat,
in functie de interesele lor de cunoastere si creatie, pe cont propriu.

Nucleul de influentd pe care Vitriviu l-a avut asupra intregii arte si teorii estetice
renascentiste, nu doar in domeniul arhitecturii, isi are izvorul in Cartea a Ill-a, Ordinul lonic, cap.
I, De unde provin simetriile in edificiile sacre, In care Vitruviu stabileste ca simetria edificiilor
deriva din proportiile corpului uman. ,,Compozitia edificiilor constd in simetrie, de ale carei
raporturi arhitectii trebuie sa tind seama cu multd grija. Simetria se naste din proportie...
proportia este subordonarea la un modul, in parti alicote, a membrelor unei lucrari si a lucrarii in
ansamblu. De aici rezultd raportul simetriilor. Intr-adevar, nici un edificiu nu poate fi in mod
rational compus fard simetrie si proportie, ci numai dacd membrele sale se gasesc intr-un raport
bine chibzuit, asa cum e cazul si cu un om bine facut.”**

Instituirea corpului uman intr-un canon cu aplicatie universala l-a facut pe Vitruviu o
sursa privilegiatd de inspiratie pentru Alberti, un mare admirator al arhitectului latin. Toate
lucrarile teoretice ce i-au urmat lui Alberti s-au inspirat din Vitriviu. Leonardo insusi, se stie, a
reprezentat ,,omul vitruvian” 1n celebrul sa desen, pastrat la Academia din Venetia, in care corpul
uman este inscris intr-un cerc si intr-un patrat, iar textul care insoteste desenul pastreazd cu
fidelitate canonul marelui arhitect latin®,

Prin urmare, artistii Renasterii s-au vazut pe ei insisi in lucrarea lui Vitruviu in sensul in
care acesta propune un canon universal al frumusetii plecand de la corpul omenesc. Prin Vitriviu
se obtinea confirmarea matematica ca ,,Omul este masura tuturor lucrurilor”, cum se stie, axioma
de baza a universului renascentist. Astfel, frumusetea a dobandit un caracter obiectiv, rational si
controlabil din moment ce ea poate fi masuratad cu precizie si luata ca punct de reper in toate

procesele creative. Obiectele naturale, reprezentate de corpul omenesc, scopul creatiei divine §i

canonul perfectiunii la care avem un acces nemjlocit posedd pers se anumite proportii

24 Ibidem, p. 42.

825 Ibidem, p. 100.

626 Textul care insoteste celebrul desen al lui Leonardo, Proportiile corpului, este tradus in romand de Gheorghe
Ghitescu si poate fi comparat cu textul lui Vitruviu din Despre arhitecturd. Vezi Gheorghe Ghitescu, op. cit., pp. 116-
118.
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exprimabile matematic si geometric, si, prin urmare, natura ne dezvaluie o ,,frumusete obiectiva”,
de sorginte extraumana. Dar, artistii teoreticieni ai Renasterii nu au ramas la Vitruviu — pe care 1-
au criticat deseori pentru viziunea sa statica —, ci i-au continuat cercetarile sale de stabilire a unor
raporturi Tn universul de necuprins al corpului uman. Omul Renasterii era interesat de corpul
insufletit, in mod special de descifrarea misterului prin care sufletul se uneste cu trupul si
genereazd anumite tipuri de comportamente. Toti artistii cercetdtori ai Renasterii, fard exceptie,
au fost interesati de miscarile expresive ale corpului, considerate cheia intelegerii
comportamentelor si caracterului oamenilor.

Alberti este cel care da tonul unor astfel de cercetari. ,,Un lucru retin: si anume ca pentru a
masura o fiinta insufletita trebuie sd utilizam un membru pe care il au toate celelalte de acelasi
fel. Vitruviu masura lungimea omului cu picioarele; dupa mine este bine ca si alte membre sa ne
serveascd pentru a masura capul; pentru asta am bagat de seama ca de obicei la toti oamenii talpa
piciorului este tot atat de lunga cat distanta de la barbie la crestetul capului.”®?’ Diirer de pilda, ia
pe cont propriu cercetarile privind stabilirea unor proportii ale corpului aflat in miscare caci,
spunea acesta ,,...este lipsitd de intelepciune invatatura care o urmeaza intotdeauna pe alta si nu
vrea sd caute nimic mai bun si mai reusit prin propria sa iscusinta %%,

Cazul cel mai ilustrativ pentru felul in care Renasterea amelioreaza in mod substantial
teoria proportiilor lui Vitriviu 1l vedem in cercetarile lui Leonardo. ,,Anatomist si fiziolog,
Leonardo a legat studiul proportiilor si de structura anatomica a corpului si de procesele
mecanice ale miscarii. Ca anatomist, a cautat unitatea organicd in egalitatea dimensiunii
segmentelor, exprimand constatdrile sale in corespondente ale dimensiunilor. El a unit, pe de altd
parte, proportiile cu teoria miscarilor, consemnand modificarile dimensionale aduse de miscérile
articulare sau de contractiile musculare. Aceasta explicatie fiziologicd a modificarilor proportiilor
obiective, impreund cu explicatia prin perspectiva a deformatiilor optice date de racursiuri prin
situatia corpului in spatiu, au Tnsemnat justificarea stiintifica a experientei vizuale artistice.”®*

Teoria proportiilor a dobandit in Renastere, prin diverse observatii si mdsuratori asupra
operelor Antichitatii, dar mai ales asupra naturii si corpului omenesc viu, plasat in diverse
contexte de viata si traire emotionala — corpul aflat in miscare si in repaus, ori in functie de alte

variabile: sex, varstd, greutate etc., o serie de rafinamente teoretice, astfel incat cercetarile

527 Leon Batista Alberti, op. cit., p. 48.
628 Albrecht Diirer, op. cit., p. 131.
622 Gheorghe Ghitescu, op. cit., pp. 97-98.
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ulterioare au considerat cd in aceastd perioada s-a elaborat ,teoria cadru” de analizd a artei
figurative. Descoperirea sectiunii de aur datorata lui Luca Pacioli, derivarea de catre Alberti a
unui sistem zecimal extras din dimensiunile omenesti, stabilirea de proportii tipologice de cétre
Diirer ori de catre Leonardo etc. sunt doar cateva dintre contributiile artistilor teoreticieni la
rafinarea teoriei vitruviene.

O prezentare completd a teoriei proportiillor nu este posibild doar apeland la analize
terminologice si conceptuale, fard sa fie Insotitd de desene ilustrative ori exemplificatorii. De
aceea nu ne vom lansa in compilatii inutile, mai ales cd scopul fundamental al acestei lucrarii este
sd devoaleze mecanismele de schimbare prin rupturd care se petrec in istoria realad a ideilor
estetice.

Inainte de a incheia aceasti scurtd incursiune in teoria proportilor, doud observatii se
impun. Prima se refera la faptul ca odatd cu Renasterea, ca un efect esential al teoriei proportiilor,
nHfrumosul” si ,,frumusetea” se autonomizeaza prin aplicarea lor preferentiald la obiecte naturale
si artefacte. Prin urmare, Renasterea a renuntat de unitatea de monolit a ,,Frumosului” pentru
varietatea si pluralitatea ,,frumusetilor”. Toti artistii teoreticieni, in frunte cu Leonardo, vorbesc
despre ,,frumuseti” si ,,urdtenii”, prin urmare, despre Frumosul contextualizat. Tratatele de pictura
recomanda la unison modalitati diverse de surprindere a frumusetii omenesti n functie de varsta,
sex si Imprejurari. ,,Frumosul” nu apare ca atare, ci doar corpurile care poseda ,frumusete”.
,~Frumusetile chipurilor pot aparea la fel de mari, la feluriti oameni, dar niciodata intru totul
aidoma; ba chiar vor fi de tot atitea feluri cat si numarul oamenilor de care sunt legate.”®’
Consecintad: vechea unitate dintre bine si frumos, dintre etic si estetic se destrama, iar aparitia
stiintei moderne a produs migratia adevarului din zona filosofiei, religiei si teologiei, catre
cercetarea cantitativa si experimentald a naturii.

A doua observatie are in vedere faptul ca cercetdrile pe care artistii teoreticieni ai
Renasterii le-au realizat in privinta teoriei proportiilor nu au schimbat insa radical axiomele Marii
Teorii a frumosului care si-au pastrat valabilitatea deplind pana la debutul modernitatii.
Valabilitatea principiilor legate de proportie si armonie, respectiv ideea ca obiectele poseda in ele
insele proprietatea frumusetii au fost de prim-plan, pana ce teoria gustului a propus o alternativa
explicativd mai buna a raportului dintre obiectiv si subiectiv in creatia si receptarea artistica. Dar,

paradoxal poate, in ciuda similitudinii terminologice — atat Antichitatea, Evul crestin cat si

630 Leonardo da Vinci, op.cit., p. 60.
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Renasterea folosesc aceiasi termeni pentru a desemna aspectele esentiale ale teoriei proportiilor —
intelesurile atribuite sunt total diferite. Weltanschauung-ul renascentist pastreaza cuvintele, dar le
schimba intelesurile. Pe scurt, terminologia nu trebuie se ne nsele. Aceasta ruptura dintre numele
notiunilor si intelesurile lor se fundeaza pe cele doud conceptii estetice radical diferite.
»Caracterul de creatie rationald a frumusetii si trdsdtura stiintificd si experimentala despart
conceptul artei Renasterii de cel al Antichitdtii clasice, in care frumosul transcende realitatea pe
care o reflecta, dar nu o creeaza. Originea artei este «mentald» sau rationald, iar nu suprationala si
nici infrarationald, subumana. Valorile realitatii vizibile dau artistului bucuria reprezentdrii lor in
artd, care devine astfel, o adevaratd «sord a naturii». Prin aceasta, estetica Renasterii este complet
opusa esteticii medievale, pentru care formele naturii sunt semne vizibile ale unei realitéti
spirituale invizibile si un mijloc de contemplare a unei realitati suprasensibile. Leonardo, si in
urma sa Vasari, au subliniat aceastd schimbare fundamentald a conceptiei artei, punand la
originea artei Renasterii arta lui Giotto...”®!

Teoria perspectivei

Cum aratam, urmandu-1 pe McLuhan, inventia tiparului a schimbat radical fata civilizatiei
orale si scripturale europene prin stimularea fard precedent a vizualului. Efectele reducerii
experientei umane la un singur simt, cel vizual, si ,,rescrierea” tuturor celorlalte simturi plecand
de la ,,vedere” au avut consecinte nu doar asupra modului global de organizare a culturii, artei si
lumii europene ci, in timp, si asupra tuturor culturilor non-europene. in fapt, prin inventarea
stiintei si tiparului cu efecte imediate asupra democratizarii accesului la cultura, Renasterea a rupt
cu traditia de milenii a tuturor popoarelor lumii pentru care stiinta de carte era o raritate si
privilegiul celor putini. Asa se explica si influenta fara precedent a unui fenomen cultural local —
Renasterea a fost fenomen exclusiv european — asupra intregii omeniri. Cu alte cuvinte,
Renasterea a Inlocuit ,.civilizatia urechii” si modalitdtile sinestezice traditionale de interactiune
intre minte si simturi cu ,,civilizatia ochiului”. Faptul acesta se vede cel mai bine in modul in care
Renasterea a cultivat artele vizuale, cu precadere pictura, genul artistic reinventat si perfectionat
de Renastere. In spatele modelului universal de arta figurativa produs de catre Renastere se afld o
intreagd viziune interdisciplinard, stiintificd si filosofica, asupra ochiului si cunoasterii vizuale.
Trebuie spus clar, ca in arta figurativa a Renasterii gasim si izvorul atitudinii naturale, respectiv a

pre-orietdrii gandirii catre cunoasterea stiintificd, matematica si experimentald, respectiv a

83! Gheorghe Ghitescu, op. cit., p. 99.
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raporturilor cantitative constante intre faptele lumii. Oricat ar parea de paradoxal, aparitia stiintei
moderne de tip galileo-newtonian a fost stimulatd de practicile artistice si de gandirea estetica
aferentd acestora, fenomene culturale care au instituit cunoasterea observationald ca izvor si
criteriu al adevarului, Tnainte de formularea legilor universale din mecanica cereasca ori din
domeniul fizicii teoretice.

Ochiul detine in Renastere, cum am aratat, o suprematie cognitiva prin raportare la toate
celelalte simturi, iar verbul ,,a vedea” era investit cu proprietdti supreme de cunoastere. Daca
pentru noi, cei de astdzi, verbul ,,a vedea” implicd relatarea unei experiente personale (fiecare
individ vede ceea ce el Insusi pune in actul vederii), pentru Renastere ,,vederea naturald” era
consideratd a fi o oglinda fidela a lumii. Ceea ce vedem noi sunt lucrurile insele! Aceasta pozitie
empiristd radicala, care se implineste in opera teoretica a lui Leonardo, este una a pasivitatii
totale a perceptiei. Varietatea obiectelor care poseda proprietati intrinseci de masa, pozitie, forma,
culoare etc., ,,umple” ochiul omenesc cu date senzoriale, iar mintea este cea care le prelucreaza si
le sorteazd in functie de anumite criterii. Deci drumul cunoasterii urmdreste un traseu invariabil:
de la ochi la gandire si niciodata invers. Originea si determinarea adevarului unei cunostinte este
de naturd vizuald, iar lumina este vehiculul acestuia. Asa se explicd, cum argumentam invocandu-
| pe Leonardo, de ce pictura este consideratd in Renastere a fi nu doar arta conducatoare,
superioara tuturor celorlalte forme de expresie artistica, ci si genul suprem de cunoastere
stiintifica, ,,stiinta” insasi.

Convingerile filosofice mentionate stau in spatele teorie perspectivei, de departe cea mai
originald si complexd teorie estetica produsd de artistii teoreticieni In perioada Renasterii.
Fundamentul artistic al acestei teorii este sustinut de pictura-fereastra, creatie exclusivd a
Renasterii, respectiv de pictura iluzionista si reprezentationala care a detinut, incepand cu Giotto,
o suprematie de peste cinci sute de ani, pdnd in momentul aparitiei picturii abstracte de la
inceputul secolului al XX-lea®”. In acelasi timp, aceasta teorie estetica nu ar fi fost posibila fard o
baza stiintificd experimentald legatd de aparatul vederii umane, respectiv de anatomia si
fiziologia ochiului, de modul in care acesta a fost inteles ca functionand dupa principiul camerei
obscure si, deopotrivd, de cercetdrile apartindnd fizicii optice (in mod special a naturii si

propagdrii luminii) ori de cele ale geometriei in spatiu. Am putea spune ca teoria perspectivei

632 Unul dintre cele mai mari evenimente ale perioadei Renasterii — cu care ea isi justifica titlul de onoare — este
faptul de a fi armonizat tensiunea intre apropierea corporald, delimitata, si departarile spatiale infinite pe suprafata
plana a tabloului.” (Cf. Werner Hofmann, Fundamentele artei moderne. O introducere in formele ei simbolice,
(Partea II) vol. II, traducere de Bucur Stanescu, Bucuresti, Editura Meridiane, 1977, p. 49)
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ilustreaza exemplar, pentru modernitatea ce va urma, modul in care teoriile estetice sunt fundate
nu doar pe practici artistice efective, ci si pe dinamica teoriilor stiintifice s1 a aplicatiilor
tehnologice ale acestora.

Pe de alta parte, dincolo de aspectele stiintifice semnalate, teoria estetica a perspectivei
implica o viziune revolutionara atat asupra artei, cat si asupra raportului om — lume. Simplu spus,
Renasterea aduce pentru prima datd in cultura europeanda, intr-un mod sistematic, la nivelul
practiciilor artistice vizuale dar si argumentat, la nivelul demonstratiei stiintifice, relevanta
cognitiva a punctului de vedere personal. Astfel, celebra distinctie greceasca dintre
doxa-epistemé, formualtd de Platon in Timaios, fr. 28a, necontestatd timp de un mileniu, este
relativizatd de aceasta teorie a punctului de vedere ce sustine cd ,,vederea”, instrumentul
fundamental de cunoastere este in functie de pozitia observatorului. Haloul de sacralitate al
cunoscutelor opozitii, sensibil versus inteligibil, aparenta versus esenta, Aici versus Dincolo etc.
ce au Insotit continuu aceastd distinctie, este abandonat in favoarea corelatiei determinabile
matematic §si geometric dintre real- virtual. Virtualitatea este, Tn acest caz, nu ceva misterior ori
mistic, ci o prelungire imaginard a realului, un mod de a fi al realitatii insdsi. Perspectiva si
perspectivismul a permis alinierea faptelor naturale ale lumii in jurul datelor de context ale
observatorului. Cu alte cuvinte, hotdratoare nu sunt obiectele in modul lor de a fi, ci pozitia
observatorului, a ochiului uman care propune o ordine proprie obiectelor lumii.

In consecinti, perspectiva trebuie vizuta ca un nou mod de a gandi faptele lumii plecand
de la datele naturale ale vederii si de la experimentarea, prin imaginatie matematicd si
geometricd, a posibilitatilor transpunerii artistice ale acestor date. Cici, se stie, tehnica
perspectivei experimenteaza in planul bidimensional decupat de un tablou, numit de Alberti
,fereastra deschisda”®, posibilitatile reale ale vederii naturale tridimensionale, astfel incat artistul
plastic reconstituie iluzoriu procesul vederii umane, cu scopul de a trasmite un mesaj artistic,
emotional.

Aceasta reconstruire artisticd a procesului natural al vederii umane este numita de toti
artistii teoreticieni renascentisti ,,imitatie dupd natura”, fiind opusd perspectivei inverse, numita
»greceascd” sau ,,bizantind” si consideratd a fi o ratacire artisticd pentru cad planurile picturale

erau, din motive religiose, marite pe masurd ce se departau de ochiul privitorului. Or, faptul

633 ....vd voi dezvalui acum ceea ce fac eu cind pictez. Incep de acolo de unde vreau sd pictez. Desenez un

dreptunghi din unghiuri drepte, atdt de mare cat doresc eu, si il socotesc ca pe o fereastra deschisd (s.n) prin care
vreau sa privesc ceea ce vreau sa zugravesc.” (Cf. Leon Battista Alberti, op. cit., p. 27)
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acesta era considetat ca o grava incalcare a legilor naturii, din moment ce ochiul percepe
obiectele ca fiind mai mari sau mai mici in functie de apropierea si departarea lor de intregul
aparat vizual.

Prin urmare, perspectiva nu trebuie vazutd doar ca o tehnica picturala, ci ca o adevarata
marcd identitard a artelor vizuale renascentiste si modul 1n care a venit pe lume pictura figurativa
moderna. Artistii teoreticieni ai Renasterii si-au dobéndit constiinta de sine artisticd plecand
tocmai de la noile practici artistice fundate pe tehnica perspectivei, fapt atribuit unanim lui
Giotto. Cu totii l-au perceput pe Giotto ca Intemeietorul noii arte vizuale, fundate pe perspectiva
(pe ,,imitatia naturii”’), eveniment considerat si de Vasari, prin raportare la trecut, de-a dreptul
revolutionar®. Studiile recente de istoria si teoria artei indreptdtesc aceastd autopercetie
identitara promovata de artistii renascentisti, confirmand ca, intr-adevar, Giotto, in ciuda tematicii
religioase care domina opera sa plasticd, este cel care a initiat schimbarea de paradigma artistica
ce a produs o rupturd a ,rutinelor” practicii si gandirii artistice medievale. ,,De la primele sale
opere, Giotto imprima o nemaiintalnitd maiestate, modernitate, umanitate si realitate carnald lui
Hristos. In fresce, el reinventeaza maniera de concepere a spatiului, ii d coerentd si rationalitate,
izvorate dintr-un simt al perspectivei care uneori il restrdnge la o cutie de forma unui cub,
deschisa pe latura din fatd, in interiorul careia naratiunea ascultd de inaintarea riguroasda a
executiei... Frescele de maturitate realizeaza, din nou pentru prima oara in arta occidentala,
sinteza in plan iconografic a ciclului marial si hristic intr-o unitate si iluzie spatiald mereu mai
elocvente: racursiuri, efecte de volum si de masé ale personajelor, artitecturi in rompe [ il cu
puncte de fugd complexe, cu evocarea unui cer armosferic... Anumite profiluri devin de un
naturalism perfect. Portretele lui sunt ale unor oameni vii.”**

Asa cum ilustreazd impresionanta sintezd a lui Zamfir Dumitrescu®®, problematica
perspectivei la nivelul practicilor artistice acumulate timp de secole, cat si a teoriilor stiintifice si
estetice care Insotesc si justifica conceptual aceste practici este atat de complexa, incat in absenta
unor abordari interdisciplinare si pluridisciplinare orice act intelectual de 1intelegere a
fenomenului este ratat. ,,Etimologic, radacina perspicere desemna capacitatea de a vedea clar sau

a vedea prin... Cu timpul, acceptia de perspectiva este largitd, cuprinzand intelesuri multiple,

634 ...ajuns aici, ajutat de naturd si indrumat de Cimabue, copilul (Giotto n.n.)... a ajuns un atit de bun imitator al

naturii, Incét a alungat de-a dreptul acea grosoland maniera greceasca si a adus iarasi la lumind moderna si frumoasa
artd a picturii, intoducand desenul fiintelor omenesti dupa natura, metoda care nu se mai folosise de mai bine de doua
sute de ani.” (Cf. Giorgio Vasari, op. cit., p. 215)

835 Patricia Fride-Carrassat, Maestrii picturii, Enciclopedia RAO, 2004, p. 17.

636 Vezi Zamfir Dumitrescu, Ars perspectivae, Bucuresti, Editura Nemira, 2002
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contradictorii cateodatd, oricum mult prea numeroase pentru a desemna un domeniu specific:
stiinta vederii, opticd, aparenta reprezentarii obiectelor prin modificarea pozitiei si distantei;
vedere Intinsd, peisaj, scena naturald sau artificiald de desfasurare a unor activitati; arta
reprezentarii aparentelor naturale, diagrama unui tablou (a unei planse de arhitectura) ce incearca
sugestia planului tridimensional, privire spre viitor (cu sens metaforic), relativitatea
proportiilor...”%’

Intercorelarea mai multor discipline in studiul perspectivei este o consecinta a faptului ca
perspectiva insdsi s-a nascut la intersectia dintre stiintd si artd. Prin urmare, asa cum
argumenteazd Zamfir Dumitrescu, noi trebuie sd facem continuu distinctia dintre intelesul
stiintific al perspectivei, ca teoria geometrica riguroasd care reconstruieste dupd anumite reguli
procesul natural al vederii tridimensionale pentru a-1 proiecta intr-un plan bidimensional, si
intelesul estetic al perspectivei, ce vizeazad folosirea cu intentie si in cunostinta de cauza a unor
abateri de la aceste reguli, cu scopul de a transmite un mesaj plastic subiectiv, incarcat de emotie,
in conditiile in care aceste doud intelesuri apar continuu solidar. Altfel spus, utilizarea
perspectivei 1n inteles stiintific apare continuu in contexte plastice determinate si obiectivate in
operele unor artisti care si-au exprimat, astfel, mesajele lor estetice si unicitatea punctelor lor de
vedere.

Brunelleschi, L. B. Alberti, Luca Pacioli, Piero della Francesca si Leonardo etc., ,,clasicii”
pe care se sprijind practica si teoria perepectivei renascentiste, au sustinut continuu cd prin
perspectiva se prezinta un adevar obiectiv, un mod de organizare vizuald a realitatii in
conformitatea cu procesul real al vederii umane si ca in practicile artistice trebuie folosit acest
adevar. Pe de alta parte, operele plastice create de acesti artisti, distorsionau cu buna-stiinta
prescriptiile perspectivei geometrice formualte teoretic de catre ei insisi, pentru a face loc unui
mesaj artistic menit sd seducd ochii privitorului. Prin urmare, perspectiva adaposteste in sine
permanent ,,doud adevaruri”: ,,adevarul stiintific”, fundat pe acordul prescriptiilor teoretice cu
realitatea organizata vizual de catre ochiul omenesc, si ,,adevarul artistic”, ca afirmare a punctului
de vedere subiectiv ce produce o realitate iluzorie, opera de artd, o compozitie survenita din
imbinarea perspectivei geometrice cu bunul plac al artistului. ,,Atunci cand adevarul perspectiv
este Inlocuit cu minciuna perspectiva, daca ne putem permite o astfel de formulare, acest lucru

duce la afirmarea unui alt adevar, mai mai important, cel plastic... Aceasta minciuna perspectiva,

837 Ibidem, p. 3.
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este facutd insd cu buna-stiintd, opereaza cu efectele si preceptele adevarului perspectiv, vine cu
ajutorul acestuia prin sugestia plastica si, mai presus de orice, este facutd de artistul care cunoaste
profund legile de contructie perspectiva. Minciuna perspectiva este cu atat mai convingatoare, cu
cat este mai greu de depistat, cu cat este executatd cu o mai mare abilitate, deci cu o perfecta
stapanire a mijloacelor de expresie proprii perspectivei si consecintelor acesteia in planul
perspectivei optice.”**®

Existenta concomitenta a acestor ,,doud adevaruri” in desenul perspectivist, cum am spune
noi astdzi, urmand exemplul unor obiecte care indeplinesc in acelasi timp doua functii
complementare, dupa principiul ,,doi In unu”, este semnalatd de toate tratatele teoretice ce
subliniaza paradoxul intelegerii diversului plecand de la unitatea lui. In bund masura aceasta
situatie i-a motivat pe artistii practicieni sa propund teorii ale demersului artistic si, pe aceastd
baza, sa justifice paradigma care a schimbat statutul artelor vizuale transformandu-le din simple
mestesuguri in arte liberale. Iatd doar unul dintre imperativele lui Leonardo: ,,...perspectiva
trebuie sd se potriveascd ochiului celui care priveste scena; dacd ma intrebi: atunci cum pot picta
viata unui sfant — impartita in mai multe scene — pe o aceeasi fatada? Isi voi raspunde: va trebui
sa asezi prima scend intr-o perspectiva la Indltimea corespunzdtoare ochiului privitorului; apoi,
tot micsorand rand pe rand chipurile si cladirile dupa felurite coline sau vai, vei implini intreaga
scend. Pe restul fatadei — la inaltime — vei pune arborii pe potriva figurilor, sau Ingerii, daca se
leaga cu subiectul, sau pasari, nori, sau orice alte lucruri de acest fel. Astfel nici sa nu incerci,
pentru ca orice opera a ta, gresitd va fi.”%

Folosirea perspectivei geometrice, adicd a capacitatii de a reprezenta obiecte
tridimensionale reale in planul bidimensional decupat de un tablou perspectiv, tine, fireste, de
mestesug, deci de acele forme ale cunoasterii intrumentale ce sunt subordonate in totalitate
mesajului artistic pe care il transmite in final opera de artad. Asa cum aratd Zamfir Dumitrescu
exista in principal ,,doud directii majore ale utilizarii perspectivei ca mijloc de expresie plastica: -
sugestia planului tridimensional, scopul principal al perspectivei; - utilizarea efectului
tridimensional obtinut pe suprafata-suport bidemensionald, in sensul organizarii compozitionale,
operatiune ce se limiteazd la trama bidimensionald, incluzand liniile constructiei spatiale, in

liniile de fortd dinamica, scopul dobandit al perspectivei”®.

S Ibidem, pp. 21-22.
89 Leonardo da Vinci, Tratat despre picturd, ed. cit., p. 56.
640 Zamfir Dumitrescu, op. cit., p. 26.
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Cuvintele fundamentale ale perspectivei nu pot fi rezumate conceptual, in absenta unor
ample ilustrari insotite de analize geomentrice ori de comentarii ale limbajului vizual. In aceasta
privinta, comentariul plastic al unor opere reprezentative ale artei figurative renascentiste este cu
mult mai relevant decat orice incercare de conceptualizare si teoretizare verbala. Mai mult decat
atat, intelegerea ,,geometriei secrete” ce std in ,,spatele” operelor de arta figurativa perspectiviste
este empatica si poate fi realizatda pand la capat doar de practicianul artei, cel care a incercat el
insusi sa foloseascd in scopuri artistice proprii stiinta perspectivei. In sfarsit, complexitatea
referintelor legate de compozitia plastica, de principiile proportionalitatii si de modalitatile de
reprezentare perspectiva unificate In diverse opere de artd reprezentative pentru ce inseamna

figurativ 1n artele vizuale, depasesc atit scopul acestei lucrari, cat si competentele autorului.

3. Viziunea subiectivista asupra artei si frumosului

Spectaculosul teoriei perspectivei nu rezidd doar in aspectele ei stiintifice si artistice, cat
mai degraba in consecintele pe care le-a generat in spatiul mentalitdtilor europene renascentiste si
postrenascentiste, prin extensie, a intregii culturi omenesti. Descoperirea perspectivismului
european, trebuie spus clar, a remodelat odata cu practicile artistice si modul de intelegere a
insertiei omului in lume.

Care este izvorul acestei forte modelatoare? Simplu spus, teoria perspectivei a tematizat
ceea ce se considera a fi de la sine inteles in relatia om-lume (subiect-obiect): mintea omeneasca
oglindeste datele unei lumi exterioare ei. Astfel, prin teoria perspectivei gandirea naturald
descopera cu stupoate ca realitatea, obiectele reale ale lumii nu au o existenta independenta de
mecanismele perceptiei si reprezentarii umane. Odata cu cercetarile intreprinse asupra vederii
umane, faptele lumii 1si pierd statutul de independenta, din moment ce ordinea lor este stabilitd in
functie de principiile interne de organizare ale ochiului. Ordinea tridimensionala a obiectelor, de
pilda, nu deriva din principiile de organizare ale lumii insasi, ci din faptul ca ochiul omenesc este
sferic. Teoria perspectivei a pus in fata constiintei omului renascentist paradoxul stabilirii
obiectivitatii lumii in functie de principiile de organizare a subiectivitatii omului. Cum sa admiti
cd atat teza obiectivitatii lumii (obiectele si relatiile dintre ele constituie o lume independenta de
noi) cat si teza subiectivitatii ei (reprezentarile noastre despre lume sunt imagini ale unei realitati
exterioare lor) se constituie in chiar interiorul subiectivitdtii omenesti? Cum mai putem intelege

»obiectivitatea” din moment ce aceasta deriva din anumite proiectii ale ochiului si mintii noastre?
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Reconstituirea mecanismelor vederii tridimensionale si proiectia lor intr-un spatiu bidimensional
apartin realitdtii reale? Ce este realitate si ce e iluzie in ceea ce noi numim ,,realitate”? Oare in ce
masurd ,,a vedea” este in acelasi timp si subiectiv si obiectiv?

Descoperirea perspectivei a fost epocala pentru destinul cunoasterii in Europa moderna si
postmoderna. Perspectivismul postmodern actual, fundat pe viziunea unei gandiri interpretative,
»slabe”, preluat cu atita ardoare din filosofia lui Nietzsche, isi are originea in ars perspectivae
inventata si teoretizatd de artistii reprezentativi ai Renasterii. Fireste cd acesti artisti-teoreticieni
nu aveau cum sa anticipeze consecintele revolutionare ale unei teorii aparent restranse la
practicile artelor lor vizuale. Obsedati de stiintd si de cunoastere stiintificd impersonala, artistii
teoreticieni ai Renasterii nu puteau accepta ca ,,a vedea” nu Inseamnd oglindirea fidela a lumii, ci
o interpretare subiectivd a ei. Insa creatia lor artistici si practica teoretica aferentd ei au fost
similare actului primilor oameni care au inceput selectarea unor seminte apte de a fi Insdmantate
pentru o noud recoltd. Caci nici acestia nu puteau anticipa genetica si modificarile genetice la
care sunt supuse plantele in ziua de azi, cu toate ca tocmai activitatea lor au pregatit-o si au
facut-o posibila.

Estetica artistilor teoreticieni din Renastere se funda pe o serie de contradictii ruindtoare
mascate In convingerea cd ,,arta trebuie si imite natura”, cum se stie, nucelul dur al paradigmei
stiintifice a artei. Teoria proportiei si, mai ales, teoria perspectivei erau permanent invocate pentru
a sublinia ca artele vizuale nu sunt simple mestesuguri, ci arte liberale ce apartin activitatii
intelective. Dar in ce sens arta este stiintd de vreme ce ea se realizeaza in obiecte individuale,
unice si irepetabile? Cum se poate intemeia o stiintd care nu poseda in sine generalitatea, ci
diferenta si originalitatea? Putem vorbi despre artd in termenii stiintei cand stim cat de arbitrar
este gustul oamenilor? Apoi, daca arta are ca obiect producerea frumosului, in ce relatie se afla
aceasta cu adevarul? La toate aceste intrebdri se adaugau, deopotriva, esecul gasirii si
determinarii ,,proportiei corecte” si faptul ca teoria perspectivei in loc sa justifice ,,stiintificitatea
artei” — faptul ca arta este mimesis, adica imita natura pe care o iau drept model — introducea pe
usa din dos ideea de subiectivitate si arbitrar uman. Acestea sunt doar o parte dintre dilemele si
framantdrile care au condus la slabirea modelului stiintific al artei si a stimulat aparitia ideii de
expresivitate in arta al carei exponent major este, cum aratam, Michelangelo.

Pe de altd parte, ideea cd imitatia naturii, ca izvor si criteriu de evaluare a operelor de arta,

este ambigua, si-a facut tot mai mult loc in mintea artistilor teoreticieni. Faptul ca artele vizuale
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erau concepute ca o specie a stiintei si cad menirea lor consta in a produce continuu o ,,imagine a
ceva”, venea in conflict cu ideea de fantezie si imaginatie creatoare teoretizata tot de acesti artisti.
In fapt, ambiguitatea ideii de ,,imitatie a naturii”” avea deja o traditie indelungata. Iati una dintre
observatiile pe care le face filosoful sceptic Sextus Empiricus: ,,Se povesteste ca Apeles picta un
cal si voia sa imite spuma calului. Dar, pentru cd nu izbutise in nici un fel, se 1dsd de aceasta
treabd si zvarli in zugrdveala cu buretele in care-si stergea pensula de culori. Buretele insa,

atingdnd tabloul, produse imitatia perfectd a spumei calului.”®"

Prin urmare, in ce priveste
imitatia, intdmplarea poate produce creatii artistice la fel de veridice cum ar produce de pilda
aplicarea unor teorii sofisticate de tipul proportiilor ori a perspectivei. Acest paradox este
subliniat de toti artistii-teoreticieni care au observat, pe de o parte, ca simpla aplicare a regulilor
stiintifice nu conduce in mod automat la creatie artisticd semnificativa si cd, pe de alta parte,
artistii talentati aplica in mod spontan reguli pe care nu l-au deprins prin lectura si studii teoretice.

Ambiguitatea operei de artd ca ,,imitatie a naturii” are si alte origini. De pilda, ideea
dependentei de modelul naturii, menita a evalua valoarea artistica a unei opere de arta nu se poate
aplica pe deplin, pentru ca arta are menirea, in viziune renascentista, de a infrumuseta natura. De
cele mai multe ori imaginea artistica sta pentru sine si nu pentru modelul pe care-1 imitd. Opera
de arta plastica izbutitd artistic este frumoasa in sine, ea degaja o emotie si seductie instantanee
fara sa fie necesare operatii de comparare cu originalul pe care-l1 imitd. Mai ales cd in cazul
subiectelor de natura religioasa, ,,originalul” nu este niciodata prezent in forma sensibila. A vorbi,
asadar, despre ,,imagini care imitd” Tnseamna a crea o serie de confuzii pentru ca ,,imaginea” are
o ,,proprietate derutanta... care 1i permite sa reproduca ceva, sd dea o replica a realului, fiind in
acelasi timp altceva decét realul, sa fie chiar absenta sau negarea realitatii reprezentate. Imaginea
trebuie acceptatd simultan ca duplicare aseminitoare si ca abatere de la model. Intr-adevar, in
absenta unei asemdnari evidente, imaginea ar putea fi luata drept o noua fiinta, drept o altd fiinta,
singulara, proprie, sui generis®*.

La aceste contexte problematice care au tematizat si au produs o sldbirea a paradigmei
stiintifice a artei vizuale renascentiste, mai trebuie addugat un fapt esential, ce tine de relatia

complexa dintre practicile artistice si practicile teoretico-estetice. Cum aratam, estetica artistilor

spre deosebire de cea a filosofilor si, In bund masurd, a umanistilor, venea in prelungirea

84 Sextus Empiricus, Opere filosofice, vol. 1, traducere si introducere de prof. dr. Aram Frenkian, Editura Republicii
Socialiste Romania, Bucuresti, 1965, p. 26.
642 Jean-Jacques Wunenburger, op. cit., pp. 130-131.
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practicilor artistice efective. Artistii-teoreticieni justificau teoretic ceea ce ei realizau in mod
practic, opere de arta. Or, practicile artistice fundate pe ideea de originalitate si expresie artistica
individualizata se abateau semnificativ de la rigorile teoriilor stintifice. Teoriile artistilor nu mai
avea forta ,,canoanelor divine” de altadatd. A urma, in practica artistica efectiva, prescriptiile unei
teorii sau alteia devenise facultativ. , Inspiratia”, ,,fantezia”, ,,geniul”, ,talentul”, ,jimaginatia”
etc., adica inzestarile naturale ale artistului erau considerate superioare oricdror prescriptii si
reguli izvorate din cercetarile teoretice. Pe scurt, practicile artistice produceau continuu schimbari
in formele de sensibilitate artistica, in vreme ce prescriptiile teoretice erau ,,statice”, intrucét
formulau o pretentie de universalitate stiintificd. Europa moderna va adanci acest clivaj dintre
practicile artistice si practicile teoretice fundate pe practici artistice determinate, fapt care devine
vizibil in Renastere odatd cu manierismul si barocul. ,,De fapt, manierismul se prezintd ca o
rupturd cu realismul logic, stiintific, intelectual si sensibil in acelasi timp al Renasterii®®.

Prin urmare, la nivelul practicilor artistice punctul de vedere al creatorului tinde sa devina
suveran, in vreme ce la nivelul practicilor teoretice ideea de ,,obiectivitate” si ,,stiintificitate” este
considerata a avea o valoare atemporala. Declinul esteticii renascentiste este determinat in buna
masurd de artistii care considerau cd afirmarea punctului de vedere propriu nu trebuie sa fie
conditionat de nici un fel de conventiile stilistice recomandate de teoria proportiilor ori de
achizitiile stiintifice ale perspectivei. ,,...pictorii de la 1520—1600 revendica dreptul la o maniera
propriei fiecaruia, respectiv la un stil care sa le faca recognoscibila personalitatea in oricare dintre
tablourile lor. Este probabil ca exaltarea constiintei de sine, tipica filosofiei umaniste din secolele
al XV-lea si al XVlI-lea, a favorizat aceasta tendintd a pictorilor de a-si afirma ego-ul. Lupta dusa
atunci pentru demnitatea meseriei, ideea care incepe sa apara in epocd, conform céreia artistul
este o individualitate singulara, un «geniuy» ireductibil la oamenii obisnuiti, sunt, cu siguranta, la
fel de responsabile de aceasta evolutie. Oricum ar fi, inflorirea stilurilor personale sau, mai exact,
exagerarea deliberatd a caracterelor care le identificd maniera de a picta, gaseste in problema
tratarii corpurilor un loc privilegiat.”®*

Obsesia unei cdi proprii de exprimare si convingerea ca arta satisface nevoia de a te regasi
”1

pe tine Insuti, exprimate 1n ideea de ,,stil”, a plasat ,,imitatia” intr-un con de umbra, fiind de acum

incolo preferate o serie de alte concepte pentru a denumi ,,frumusetea” obiectului estetic, Intre

64 Marcel Brion, op. cit., p.217.
4 Nadeije Laneyrie-Dagen, Pictura. Secrete si dezvaluiri, traducere din limba francezd de Denia Mateescu,
Enciclopedia RAO, 2004, p. 143.
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care ,,gratia” ocupa un loc central. Acest concept se va impune treptat pe masurd ce Renasterea
teoretizeaza valentele estetice ale corpul feminin desprins din lumea reprezentarilor medievale ale
Evei sau Mariei. Corpul feminin, simbolul zeitei Venus pe pamant, este vazut acum ca o realizare
suprema a frumusetii in lume care produce dorinte si placere doar prin simpld aparitie. Astfel,
vorbind despre frumusetea femeilor Agnolo Firenzuola (sec. XVI) spunea: ,Inclin de aceea sa
credem ca aceasta stralucire s-ar naste dintre tainica proportie si dintr-o masurd care nu tine de
cartile astea ale noastre si pe care n-o cunoastem, ba nici nu ne-o putem inchipui; acel «nu-gtiu-
ce» legat de lucrurile pe care nu stim sa le punem in cuvinte. Cred ca este vorba despre o raza de
iubire sau despre alte asemenea esente... care nu apartin adevarului. Si se numeste gratie pentru
ca umple cu gratitudine, adica cu afectiune, acea fiintd in care strdluceste aceasta raza, facand ca
acea taina proportia sa iasa la iveald.”**

Prin urmare, cuvantul ,,gratie” cu sensul lui antic de farmec (stralucire) — nu cu cel
medieval de favoare divina sau har — apare alaturi de ,,frumos” si ,,frumusete” pentru a desemna
atractia inexprimabild pe care o exercita asupra noastra operele de arta. ,,Gratia”, cu sinonimele
ei ,,dragalasenie”, ,finete”, ,,gingasie” ,delicatete” etc., devine o specie a frumusetii care nu
necesita respectarea unor proportii stricte. Descoperim aici ideea de ,,frumusete-stralucire” venita
pe linia lui Plotin si reafirmarea opiniei sale ca ,,frumusetea” este ceva indicibil si inefabil.

Aceasta dinamica de neoprit a subiectivizarii frumosului este surprinsa de Eco in cuvinte
memorabile: ,,Proprietatea unui lucru de a fi calculabil si masurabil inceteaza de a mai prezenta
un criteriu de obiectivitate, reducandu-se la un simplu instrument pentru realizarea unor
complicatii progresive ale reprezentarii in spatiu (cum ar fi deformarile produse de perspectiva
sau anamorfozele); acestea aduc cu sine o suspendare a ordinii proportiilor... Frumosul este
detasat de criteriile ce tin de masura, ordine si proportie; el devine inevitabil tinta unei judecati in
frunte cu criterii indefinite de ordin subiectiv.”**

Cuvintele lui Eco vestesc nasterea unei alte lumi, aceea a modernitatii, ce transforma

subiectivitatea si ,,eu gandesc” in axiome de intelegere a faptelor omenesti, in vreme ce estetica

isi cauta noi fundamente 1n teoria si filosofia gustului.

5 4pud Umberto Eco, Istoria frumusetii, op. cit., p. 216.
84 Ibidem, p. 220.
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