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Argument

ARGUMENT

Amploarea si intensitatea dezbaterilor generate de fenomenele artistice contemporane ale ciror
practici creative, dar si teoretice, explorate in cel putin cinci paradigme majore de gandire (con-
tinentald, analiticd, stiintificd, pragmatic, criticd si comunicationald) si, deopotrivi, cercetate
interdisciplinar (istoria si teoria artei, sociologia artei, psihologia artei) ne impun tot mai mult
sd operdm, atunci cind avem in vedere analizele de tip filosofico-estetic, cu distinctia sistematica
dintre filosofia artei si filosofia triirii estetice.

Aceasti distinctie isi are ridicina in statutul ambiguu al domeniului esteticii care, incd de la
aparitia ei ca disciplind autonomi, in secolul Luminilor, si pand in zilele noastre, ni se infitiseazi
ca o cercetare simultand in doud mari directii. Pe de o parte, este vorba despre natura si structura
genericd a operei de artd (,Jumea artei” in limbaj contemporan). Pe de cealaltd parte, este vorba
despre o cercetare a actelor interne ale constiintei (sau, in limbaj kantian, a sentimentului de
plicere si neplicere) ce activeazi stiri emotionale complexe generatoare de ,realititi secundare”,
de ,fapte expresive”, care apartin doar omului. Asadar, inci de la aparitia e, estetica a produs si-
multan doud tipuri de teorii intersectate pe care insi, din picate, nimeni nu le-a distins siszematic,
nici pand astazi.

Primul tip de teorii incearci si inteleagd mecanismele logice si cognitive implicate in intalni-
rea dintre constiinta noastri si obiectele exterioare ei, naturale, artefacte, opere de artd. Un al
doilea tip de teorii sunt interesate de descifrarea enigmei intalnirii constiintei cu sine insdsi in
contemplarea operei de arti (sentimente, dispozitii afective si stiri de spirit, emotii, pasiuni,
acte volitive etc.). Primul tip de teorii propun o cunoastere a experientei externe, in vreme ce
a doua clasd de teorii are in vedere intelegerea experientei interne. Or, cele mai importante
lucriri de esteticd, inclusiv o parte dintre tratatele ,canonice” din acest domeniu expun aceste
teorii impreund, intr-un amalgam greu de inteles, fird si le distingd dupi criteriul specificititii
domeniului de analizi si al metodelor folosite.

Pe de altd parte, distinctia sistematicd pe care trebuie s-o facem dintre filosofia artei si filosofia
triirii estetice isi are izvorul in sugestiile pe care ni le oferd practicile intelectuale academice si
universitare actuale. Astfel, nume consacrate in mediile academice, de cele mai multe ori pro-
fesori la marile universititi ale lumii europene si americane, constienti de aceasti ambiguitate
prezentd in estetica moderni si postmoderni, au inceput si propuni in ultimele decenii cursuri
specializate de filosofia artei! cu intentia didactica de a desprinde teoriile asupra artei de teoriile

trdirii estetice (teoriile stdrilor interne ale constiintei), amestecate indistinct, cum semnalam,

1. v. Noel Caroll, Philosophy of Art. A contemporary introduction, Routledge, Taylor & Francis Group, New York, 2007;
Matthew Kieran, Contemporary Debates in Aesthetics and The Philosophy of Art, Blackwell, London, 2006; Roger Scruton,
The Aesthetic Understanding. Essays in the Philosophy of Art and Culture, Carthage Reprint, South Bend, 1998; Jean-Luc
Chalumeau, Les Theories de I'art. Philosophie, critique et histoire de I'art de platon a nos jours, Vuibert, Paris, 2007; Richard
Eldridge (ed.), Introduction to Philosophy of Art, Cambridge University Press, Cambridge, 2014; Theodore Gracyk, The
Philosophy of Art. An Introduction, Polity Press, Cambridge, 2012; Cristian Nae, Filosofia artei. Perspective in definirea
operei de artd. Note de curs, Editura Artes, lasi, 2013 etc.
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in multiple lucriri de estetici. Din picate, aceste lucrdri si manuale universitare striine sunt
preponderent descriptive, unele dintre ele concentrindu-se doar pe expunerea marilor teorii ale
artei', fard a oferi insd criterii sistematice menite si intemeieze distinct, cu justificiri teoretice
necesare, clasele de teorii care au in vedere arta (cunoasterea sistemului de obiecte care gravi-
teazd in jurul lumii artei si a operei de arti) de clasele de teorii care au in vedere actele interne
ale constiintei si stirile mentale implicate in procesele de triire si contemplare artistic, estetici.
Plecand de la aceasti stare de lucruri ce are in vedere statutul ambiguu al esteticii si, deopotrivi,
practicile intelectuale academice si universitare legate de estetica actuald, prezenta lucrare pro-
pune o incursiune sisfematicd, conceptual-teoreticd si istoricd, in lumea sistemului de obiecte ce
intrd in alcituirea universului complex al operei de artd, vizutd ca obiect tangibil, perceptual.
Relevarea cercetirilor, traditionale si actuale, ce privesc actele interne ale mintii si triirea estetici,
urmeazi si fie elaborate intr-un curs separat.

Plecand de la o sugestie a celebrului filosof si estetician german Theodor Adorno, prezentul curs
de filosofia artei si cursul de filosofie a triirii estetice, ce se afld in proces de elaborare, propune
explicit o cercetare conceptuald si teoreticd separatd a tematicilor si dezbaterilor care apartin
yformei obiective” a esteticii, pe care le distinge de tematicile si dezbaterile care revin ,formei
subiective”a esteticii. Mai precis, obiectul de studiu al esteticii, constituit din cele patru concepte
cu rol de fundament, obiectul artistic — trdirea esteticd (sentimentul de plicere si neplicere, experienta
esteticd) - obiectul estetic - operd de artd, intercorelate intre ele, este expus urméind separat tema-
ticile apartinand ,formei obiective”, respectiv dezbaterilor teoretice legate de ,obiecte”, pe care
le distinge de tematicile si dezbaterile teoretice legate de ,subiectivitatea constiintei”. Pe scurt,
yforma obiectivd” a esteticii, pe care am numit-o filosofia artei, exploreazi natura si corelatiile
dintre obiectul artistic, obiectul estetic, opera de artd, in vreme ce ,,forma subiectivd” a esteticii,
numiti si filosofia trilirii estetice, investigheazi actele interne ale mintii legate de sentimentul
de plicere si neplicere, emotiile si stirile de spirit, experienta esteticd, gustul, natura si tipurile
judecitii de gust si a judecitii estetice etc.

Criteriul explicit dupi care distingem intre tematicile legate de filosofia artei si tematicile legate
de filosofia triirii estetice este dat de caracterul dual al experientei omenesti ce-si are ridicina
in structura noastrd antropologicid de fiinte care, in orice moment, se intalnesc cu obiectele unei
lumi exterioare si, deopotrivi, cu triirile apartinind lumii sale interne.

Primul tip de experienti ne pune in contact cu faprele, in vreme ce experientele interne, cele lega-
te de intalnirea cu noi insine, ne pune in contact cu valorile. Din acest punct de vedere, omul este
in posesia a ,sase simturi”. Cunoscutele ,cinci simturi” ne informeaz asupra lumii, in vreme ce al
ysaselea simt”, simtul intern, ne pune in contact cu noi insine si cu modul in care faptele lumii au
valoare pentru noi, ne plac ori nu ne plac, le pretuim ori nu le pretuim, le dorim sau nu le dorim.
Firi sd intrdm in actualele si subtilele dezbateri filosofice trebuie spus clar ¢i intr-un fel cunoas-
tem ,faptele” si in alt fel ,valorile” si ci o discutie despre ,,obiecte” trebuie distinsd de o discutie
despre actele de constiintd care ataseazi ,valori” acelor obiecte. Una e si discuti despre faptul
obiectiv implicat in propozitia ,zahirul are un gust dulce” si alta este si discuti despre evaluarea

subiectivi a acestui fapt exprimati in enuntul ,imi place/nu-mi place gustul dulce al zahirului”.

1. Un exemplu sugestiv 1l gasim in lucrarea lui Noel Caroll, Philosophy of Art. A contemporary introduction, Routledge,
Taylor&Francis Group, Londra si New York, 2007, unde autorul trateaza rapsodic marile teorii contemporane ale artei,
anume teoria reprezentarii, teoria expresiei, teoria formala a artei, problema definirii si identificarii artei, etc.
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Distinctia sistematicd dintre cele doud tipuri de experiente, externd si internd, care fundeazi
explicit deosebirea dintre filosofia artei si filosofia triirii estetice, respectiv ,forma obiectivd” de
»forma subiectivd”a esteticii, poate fi admisi chiar si in conditiile in care acceptim ideea remar-
cabild a filosofilor moderni care sustin, in frunte cu David Hume (unul dintre ,descoperitorii”
teoriei gustului care a flicut posibili nasterea esteticii ca disciplind autonomi) ci orice tip de
experientd externd are loc doar daci postulim existenta anterioard a unor fapte interne ale mintii.
Cu alte cuvinte, intéi existim noi, eul nostru constient si, mai apoi, pe aceastd bazi, se constituie
celelalte experiente ale intalnirii cu lumea. Pe postularea existentei si intdietitii constiintei, a fap-
telor ei interne, mentale, se bazeazi, fird indoiald, experienta externd o obiectelor si proprietitilor
intrinseci ale acestora.

Pe de altd parte, aceasti distinctie dintre filosofia artei si filosofia triirii estetice poate fi admi-
si chiar daci estetica, in ansamblul ei, analizeazi ,faptele expresive”, adicd obiecte care sunt
incdrcate cu intentii psihologice si semnificatii existentiale. In alti termeni, aceastd distinctie
se sustine chiar dacd un obiect natural sau artefact oarecare devine obiect estetic doar in pre-
zenta, aici si acum, a unei constiinte, inclusiv atunci cind spunem ci opera de artd insisi nu ar
putea exista in absenta unui ,ochi care s-o priveascd”si a unei stiri mentale interne de seductie,
incéntare si contemplare.

Care sunt, prin urmare, justificirile teoretice care sustin ci ceea ce ni se infitiseazd ca un
tot organic, obiectele valorizate date impreund cu constiinta celui care valorizeazi, trebuie
tratate separat?

Pe scurt, considerdm ci in ordinea cunoasterii, pentru o mai buni intelegere a domeniului es-
teticii in integralitatea lui, trebuie si despirtim didactic reprezentirile si dezbaterile teoretice
despre obiectul artistic si obiectul estetic, despre opera de artd, precum si teoriile care incearci
si defineascd opera de arti ori problema creatiei si aparitiei noului in lume, de reprezentirile si
dezbaterile teoretice despre stirile interne ale constiintei, despre actele si atitudinile mentale,
despre triirea, contemplarea estetici si gust, despre actele cognitive si emotionale implicate in
judecata de gust si judecata estetici etc.

Care este, in aceastd ordine a cunoasterii, avantajul distinctiei sistematice, dintre filosofia artei si
filosofia triirii estetice? Simplu spus, avantajul constd in ceea ce logicienii numesc coerentd si
consecventd a discursului, virtuti ale gandirii ce constau in capacitatea mintii noastre de a fi in
acord cu ea insisi, de nu se contrazice si, pe aceastd bazd, de a nu se autosuspenda. A despirti
cu ajutorul operatiilor gandirii ceea ce este dat eterogen in perceptie si amestecat in practicile
curente de viatd reprezinti o sarcind minimali a cunoasterii intemeiate care trebuie, intre atitea
altele, sd produci un sistem de referinta.

Vom intelege cu mai multd usurintd aceastd idee dacd apelim la un exemplu dat de celebrul
antropolog si psiholog Norbert Bischof. ,Daci, in cabina unui vas care se balanseazi, un prosop
oscileazi intr-o directie sau alta, atunci se poate sti, dar nu se poate vedea ci, de fapt, cabina
este cea care miscd, in timp ce in mod obiectiv, prosopul se afld in repaus...in acest caz cabina
actioneazi ca «sistem de referinti»'. Prin analogie, atunci cind spunem despre un lucru ,imi

place”si incepem si descriem proprietitile acelui lucru ce provoaci ,cauzal” plicerea noastri, se

1. Norbert Bischof, A trage concluzii de la animal la om. Konrad Lorenz si psihologia, in vol. Ce putem afla despre om de la
gaste. 100 de ani de la nasterea lui Konrad Lorenz , editori, Carmen Strungaru si Reiner Schubert, lasi, Editura Polirom,
2005, p. 127.
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poate doar intrezdri ci noi nu vorbim despre lucrul ca atare, ci despre stirile interne ale noastre,
dar nu putem ,vedea” cu claritate acest fapt, pentru ci nu este intuitiv. Ne lipseste cunoasterea
ysistemului de referintd”, respectiv faptul ¢i, asa cum remarca si Wittgenstein, verbele ,,a vedea”, a
»simti” etc. descriu experiente personale si nu, asa cum ne inchipuim, stiri de fapt ale lucrurilor .
Motivul este simplu: intrucit sistemele de referinti sunt inaparente si nu pot fi decelate intuitiv,
fard o pregitire teoreticd, noi producem dogmatic reprezentiri gresite cu convingerea ci ceea
ce spunem este adevirul ,,gol-golut”. De pildi, oamenii au crezut, milenii de-a randul, din lipsa
unui sistem de referintd exterior atmosferei, ci Soarele se miscd in jurul Piméantului, fird si-si
puni nici o clipi intrebarea daci ceea ce ei vid nu este cumva o iluzie colectivi. Simplu spus,
incapacitatea de a decela sistemul de referintd in care ne situim inseamni a produce o serie de
confuzii care obtureazi orice drum citre cunoastere.

Prin urmare, distinctia sistematicd dintre filosofia artei si filosofia triirii estetice produce un nou
sistem de referintd in domeniul esteticii. Prin raportare la acest ,sistem de referinti’, ,,obiectele”
pe care le studiazi estetica capitd noi insusiri cognitive si intelesuri semnificative. Astfel, numai
de pe o astfel de platformd putem face distinctia dintre ,frumosul de lucruri” si ,frumosul din
sufletul nostru” or distinctia, propusi inci de Gadamer, dintre ,,senzatie”, ca fundament al stiintei
si  trdire”, ca fundament al esteticii.

Decelarea acestor sisteme de referintd inaparente, asimilate cu ideea de paradigmi in sensul
filosofului american Thomas Kuhn, are o importanti hotdritoare asupra tematizirilor din toate
domeniile de cunoastere, nu doar a esteticii. ,Fiecare comunitate stiintifici stie si identifice
anumite probleme, pe care le recunoaste drept legitime, in timp ce altele pur si simplu nu le
observi sau le considerd prea problematice pentru a mai consuma timp cu ele. Rispunzitoare
pentru acest lucru sunt sistemele de referinti cognitive neaparente. Prin raportare la ele, anumite
continuturi atrag atentia si primesc o fizionomie speciald, una fati de care anumite mostre de
explicatie sunt de la bun inceput lipsite de sansi, in timp ce altele devin atit de evidente, incit
nimeni nu mai intreabi care sunt dovezile™.

Fireste ci autorii acestui curs nu se pot institui in judecitori si totodatd in parte judecati. Prin
urmare, nu pot evalua daci intentiile lor, de a aduce un spor de acord si de claritate in acest
domeniu al esteticii, care functioneazi, pare-se, dupi regula dezacordului, se vor fi implinit. Cu
toate acestea, chiar dacd am ratat ,tinta” spre care ne-au fost indreptate privirile, ne-am bucura
daci eforturile noastre vor constitui un punct de pornire pentru niste dezvoltiri ulterioare, care

s4 aducd mai multd claritate domeniului esteticii in genere.

1. A se vedea, Ludwig Wittgenstein, Lectii si convorbiri despre esteticd, psihologie si credintd religioasd, Bucuresti, Editura
Bucuresti, Humanitas, 2004, p. 25.
2. Norbert Bischof, op. cit., pp. 127-128.
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Capitolul I

ESTETICA $I FILOSOFIA ARTEI

IN CONTEMPORANEITATE.

EVALUARI, DISTINCTII CONCEPTUALE,
PROPUNERI TEORETICE

1. Ce este contemporan in estetica contemporana?

Conceptul ,estetica contemporand” are un inteles fluid, nedeterminat substantial si strict crono-
logic. La nivel de continut, estetica contemporand ne apare ca un ghem de controverse moste-
nite din traditia domeniului - aspiratia de a determina un consens acceptabil in ceea ce priveste
corelatiile teoretice dintre obiectul artistic, obiectul estetic, triirea esteticd si opera de artd - si
generate continuu de provocirile teoretice venite din universul practicilor artistice actuale. Prin
urmare, ,estetica contemporani’ nu este ,ceva’, o entitate teoreticd total diferiti de celelalte
configuratii istorice in care estetica apare impreuni si/sau separat de celelalte preocupiri teoreti-
co-filosofice. Intelesurile acestui concept sunt stabilite printr-o diversitate de interpretiri si, din
acest motiv, este vag, lipsit de claritate si nelimurit conceptual. ,Jocurile de limbaj”in care apare
acest concept in lumea teoreticienilor deconcerteazi pe oricine este interesat in a-i trasa anumite
nuclee stabile de inteles’.

Pe de alti parte, conceptul de ,estetici contemporand”, intrucit vizeazi un decupaj temporal, nu
poate f1 delimitat printr-un inceput cronologic pentru ci intr-un fel sau altul, selectiv, trecutul
este un moment al prezentului: ,ceea ce a fost” este gandit ,acum”. Cind reflectim, de pildi,
asupra teoriei lui Platon despre artd noi o facem de pe pozitia lui ,,acum”si in acest caz filosoful
grec este contemporan cu noi. Numai ¢, a incerca si atribui ,esteticii contemporane” intelesul
temporal de ,acum”, de ceea ce e ,prezent” in investigatiile estetice inseamni a te confrunta cu
aporiile timpului semnalate de Augustin. ,,...nici viitorul si nici trecutul nu existd, si in mod
impropriu se spune: «existd trei timpuri — trecutul, prezentul si viitorul»; ci, probabil, la propriu
vorbind, ar trebui s se spuni: «existd trei timpuri — prezentul din cele trecute, prezentul din cele
prezente, prezentul din cele viitoare». Cici aceste trei existd doar in suflet (s.n.), iar intr-un alt
loc, eu unul nu le vid a exista. Prezentul din cele trecute se afld in memorie; prezentul din cele

prezente, in privirea atentd; si prezentul din cele viitoare, in asteptare”.

1. Vom folosi in intreaga lucrare expresia ,jocuri de limbaj” in sensul in care Wittgenstein foloseste aceasta expresie
pentru a desemna anumite asemandri de inteles intre modurile diferite in care noi folosim cuvinte care poseda rolul
de ,noduri” intr-o retea lingvisticd. ,Nu pot sa caracterizez mai bine aceste asemdanari decat prin expresia «asemanari
de familie»; cdciin acest fel se suprapun si se incruciseaza diferitele asemanari care sunt intre membrii unei familii...".
A se vedea, Ludwig Wittgenstein, Cercetdri filosofice, Traducere din germana de Mircea Dumitru si Mircea Flonta, Tn
colaborare cu Adrian-Paul lliescu, Bucuresti, Editura Humanitas, 2003, pp. 132-136.

2. Sfantul Augustin, Confesiuni, traducere din lating, studiu introductiv si note de Gh. I. Stefan, Bucuresti, Editura Hu-
manitas, 1998, p. 412.

1
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Prin urmare, ,sufletul omului” (constiinta de sine ca fapt de a fi in timp) reprezinti unitatea celor
trei elemente ale timpului. ,Sufletul” aduni timpul intr-o unitate paradoxal divizibild. Timpul
este ceva interior sufletului omului, modul lui cel mai intim de a fi, cum ar spune Aristotel, acel
ceva In interiorul ciruia se desfisoard evenimentele. Sufletul existd in timp si se percepe pe sine
in fiecare moment ,prezent”. Experienta timpului si triirea lui in constiintd nu este mediati de
nimic. Ea este o experientd nemijlociti si tine de structura lduntric a fiintei noastre omenesti.
Preeminenta lui ,acum” despre care vorbeste Augustin, in raport de toate celelalte momente ale
timpului, este argumentati si de Heidegger in conditiile in care noi trdiim continuu, prin starea
permanenti de asteptare, in ,viitor”’. Din acest punct de vedere, timpul poate fi vizut ca un nume
al fiintei noastre omenesti. El este ,,conatural” cu fiinta noastrd, in sensul elementar al faptului
ci fundalul experientei noastre de sine il constituie prezentul punctual. Pe aceastd experientd a
constiintei de sine, a unicititii propriului eu, care este una de naturd temporald — ex sunt acum, in
acest loc — se intemeiazd toate celelalte acte ale mintii noastre, in mod generic, de triire (emotie),
cunoastere si actiune. Orice experientd omeneasci are loc sub preconditia timpului in care pre-
zentul, ,acum-ul”, posedd o precedentd in raport cu tot ceea ce se intimpli cu noi.

A defini ,estetica contemporani” cu referire la timpul prezent implicd insd anumite angaja-
mente ontologice cu privire la natura fiintei noastre omenesti, in esentd, asupra eului nostru (a
,substantei ginditoare in inteles cartezian) ca unitate de (auto)raportiri multiple ale vointei,
imaginatiei, intelegerii si triirii. In sintez, prin modul in care intelegem fiinta noastra ome-
neascd plecind de la ceea ce se petrece in mod nemijlocit in noi, in gindirea sau mintea noas-
trd, cum zice Descartes, putem dobédndi un mai bun inteles asupra a ceea ce e ,,contemporan’,
»acum’ in estetica contemporani.

Aceste dificultiti de principiu, legate de determinarea fireascd a intelesului termenului ,contem-
poran’, pot fi depisite, parfial, dacd vom apela la anumite ,,simptome de identificare™ a acestui
concept vag desemnat de expresia ,estetica contemporand”. Astfel, in ordine semanticd, intele-
surile termenului ,contemporan” sunt preluate din frantuzescul conzemporain, care, la raindul siu,
este un termen neologic provenit din latinescul contemporaneus si reprezinti un decupaj temporal
circumscris expresiei ,in acelasi timp”, cu derivatele ,,convietuire”, ,simultaneitate”, ,existentd in
acelasi timp cu altul”, ,sincronie”, ,care este din timpul nostru™.

Drept urmare, prin ,estetica contemporani” vom desemna cercetirile teoretice recente, care se
petrec ,sub ochii nostri”, legate de existenta a patru mari teme corelative - obiectul artistic, trii-
rea esteticd, obiectul estetic si opera de arti - ce au configurat estetica clasic si moderni, la care

vom adiuga, in mod firesc, si noile provociri venite din orizontul creatiei artistice si speculatiei

1., Timpul este timpul de acum, cand ma uit la ceas. Ce este acest xacum»? Acum, cand fac lucrul acesta; acum, cand
lumina serii paleste. Ce este «acum»? Dispun eu de acest «acum»? Sunt eu acest «acum»? Este altul acest «<acum»?
Atunci chiar eu insumi ar as fi timpul si oricare altul ar fi timpul. Si laolaltd am fi timpul - niciunul dintre noi si fiecare.
Sunt el acest «<acum» sau sunt cel care il rosteste? Cu sau fara ceas propriu-zis? Acum, seara, dimineata, in aceasta
noapte, astdzi: avem de-a face aici cu un ceas pe care existenta umana |-a procurat dintotdeauna, ceasul natural al
alternantei dintre zi si noapte”, cf. Martin Heidegger, Conceptul de timp. Conferintd tinutd la Societatea Teologicd din
Marburg, iulie 1924, Editia bilingvd, traducere din germana de Catalin Cioabd, Bucuresti, Editura Humanitas, 2000, pp.
21-23.

2.Asevedea, lon Vezeanu, Identitatea, existenta si cunoasterea obiectelor vagi, in ,Revista de filosofie analitica”, Volumul
I, 1, lanuarie-iunie 2008, pp. 21-37.

3. Ase vedea, Dictionarul limbii roméne, Tomul II, C, Editura Academiei Romane, 2010, p. 744.
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teoretice ,actuale”. Acest mod de a vedea lucrurile, de altminteri larg impirtisit, este doar la
prima vedere acceptabil, intrucit, in aceeasi ordine semantici, termenul ,,contemporan” se supra-
pune peste cimpurile de inteles ale termenului ,modern” si ale derivatului sdu principal, ,mo-
dernitate”. Cum se stie, cuvintului ,,modern” i, prin extensie, ,modernitate” isi extrag intelesul
originar de la latinescul modernus si de la adverbul latin modo, care trimite gindul la un decupaj
temporal ,,contemporan”: momentan, imediat, acum, de curind.

Existi, asadar, o incrucisare de intelesuri intre ,modern” si ,,contemporan”, dispuse in jurul nu-
cleului comun de semnificatii decupat de ceea ce inseamni ,acum’, ,recent”, ,actualmente”, ,in
momentul de fatd”, care ne constringe logic si acceptim ideea ci ,modern” si ,contemporan”
sunt termeni cvasi-sinonimi. Prin extensie, intelesul expresiei ,estetica moderni” este cvasi-sino-
nim cu intelesul expresiei ,estetica contemporani”.

Pe de alti parte, stilul de viatd al oamenilor moderni fundat pe schimbare — se spune oximoronic
ci singura constantd a modernititii este schimbarea — este identic cu stilul actual de viati ca-
racterizat prin accelerarea proceselor istorice si schimbdrilor de ordin planetar. Prin urmare, ar
trebui si conchidem ci intre modernitate si contemporaneitate existd o oarecare identitate de in-
telesuri. Fireste ci si aceastd identificare este inacceptabild intrucit se incalcd nu doar principiul
logic al identititii, ci si marile conventii ale culturii europene care disting, chiar daci imprecis,
intre ceea ce e modern si ceea ce e contemporan in viata noastrd. Prin urmare, ,modern” si ,,con-
temporan” chiar daci primesc, in esenti, acelasi inteles temporal, sunt totusi termeni, cel putin
nominal, distincti. Dificultatea este evidentd, din moment ce am dat peste o serie de obstacole
semantice legate de incercarea de a distinge dintre ,estetica moderni”si ,estetica contemporand”.
Ce solutie putem avansa pentru a iesi din aceastd dificultate? Rispunsul are doud componente.
Pe de o parte, la nivelul simptomelor de identificare, in ordine logicd, ,modern” si ,contem-
poran” pot fi plasati in clasa termenilor corelativi de tipul bine-riu, frumos-urit, legal-ilegal,
cauzi-efect sau esenti-aparentd, care se prezinti ca perechi de opozitii si care nu pot fi definiti
si intelesi decit impreund'. Modul in care se ,,comporti logic” aceastd clasi de termeni generici,
care au acelasi nivel de abstractie si generalitate si intre care existd raporturi logice corelative (ei
se definesc unii pe altii, pot fi in relatii de opozitie, de simetrie ori de complementaritate), poate
fi extins si asupra dihotomiei ,estetica modernd” - ,estetica contemporani”. Prin urmare, aceste
doui expresii intretin raporturi logice corelative, astfel incat intelesul uneia dintre ele este fixat
prin intermediul intelesului celeilalte expresii. In mod evident, ,estetica moderni” este ,modern”
doar in raport cu ,estetica contemporand’, in vreme ce ,estetica contemporani” isi delimiteazi
propria identitate semanticd in raport de ,estetica modernd”. Prin urmare, caind vorbim des-
pre estetica moderni o facem de pe platforma esteticii contemporane si, simetric, cind vorbim
despre estetica contemporani o relationdm cu ceea ce e estetica moderni. Modernitatea si con-
temporaneitatea sunt fatete ale aceleasi temporalititi in care ,acum-ul” este privilegiat si, nu
intdmplitor, de multe ori identificim multiplele experiente estetice din viata noastri cu termenii
ycontemporan” ori ,modern”, pe care-i tratim ca sinonimi.

Pe de altd parte, o bogati literaturd umanisti, filosofici si nefilosoficd, a rezultat din dezbaterea

1. Aspectele complexe, logice si semantice, ale termenilor corelativi sunt analizate, pe cazul notiunilor prime, de ca-
tre filosoful roman Mircea Florian. A se vedea, Mircea Florian, Recesivitatea ca structurd a lumii, Vol. |, editie Ingrijitd,
studiu introductiv si note de Nicolae Gogoneata si loan C. Ivanciu, Bucuresti, Editura Eminescu, 1983, cap. II, Aspecte
fundamentale, pp. 45-88.
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extrem de aprinsi pe tema relatiei dintre modernitate si postmodernitate, inceputi pe la sfarsitul
deceniului al saptelea al secolului trecut, cu ecouri pani in ziua de azi. In genere, se consideri ci
experientele noastre intelectuale si cultural-politice actuale pot fi intelese mai bine daci le vedem
ca pe un proces complex de deconstructie a fundamentelor modernititii si de ciutare de solutii
la marile dileme care au ruinat din interior modernitatea. ,A spune, de fapt, ci ne aflim intr-un
moment istoric ulterior fati de modernitate si a conferi acestui lucru o semnificatie oarecum
decisivi, presupune acceptarea a ceea ce caracterizeazd mai specific punctul de vedere al moder-
nitatii, anume ideea de istorie, cu corolarele ei, notiunea de progres si aceea de depasire™. Prin
urmare, putem numi contemporaneitatea si cu termenul de post-modernitate.

Dar, daci admitem, pe baza argumentelor expuse, ci expresiile ,estetica modernd” si ,estetica
contemporani’ sunt corelative logico-semantic, atunci trebuie sd ne intrebdm in ce consti, pe de
o parte, unitatea si, pe de alti parte, diferenta dintre ele.

Unitatea celor doui estetici provine in mod evident din modul in care este privilegiat prezentul,
la nivelul tuturor fenomenelor legate de practicile artistice, de creatie, comunicare, receptare si
evaluare, in raport de celelalte momente temporale. ,Actualitatea’, ceea ce se petrece acum, in
aceastd clipd, sub ochii nostri, reprezinti ea/onu/ dupi care se misoard si se evalueazd importanta
tuturor evenimentelor existente in lumea artei si frumosului.

Diferenta dintre ,estetica modernd” si ,estetica contemporand” provine, iarisi evident, din mo-
dul in care este ginditi corelatia dintre timp si zatura stirilor interne, emotionale si cognitive
ale constiintei sau, in termeni cartezieni, ale lui ego cogito (lit. ,eu gandesc™). Daci pentru
moderni eu/ este definit esentialist — prin ego cogito Descartes intelege substanta cugetitoare;
Kant, unitatea sinteticd a aperceptiei; Hegel, o ipostazd a Spiritului; Schopenhauer, vointa
de a trai; Nietzsche, vointa de putere — pentru contemporani (postmoderni) ego cogifo este
gandit temporal, atitudinal, relational ori functional. Simplu spus, diferentele dintre cele doui
configuratii estetice, moderne si contemporane, provin, in mod esential, din modul in care
este conceputd natura, structura internd si functiile cognitive sau de sensibilitate ale mintii
omenesti si din modul in care mintea omeneasci este la rindul ei inteleasd prin raportare la
timp si temporalitate®. Paradoxal, estetica contemporani este situatid tematic in modernitate.
In alte cuvinte, modernitatea si critica modernititii sunt date impreuni in orice investigatie
sistematicd a lumii noastre contemporane.

Pe de alti parte, unitatea si diferenta dintre ,estetica moderni” si ,estetica contemporani” este
dati de modul in care ambele determinatii temporale ale esteticii sunt reflectii ale unor forme
reale de practici artistice care, la rindul lor, sunt integrate unor practici sociale si culturale deter-

minabile istoric. ,,O practicd implicd, pe lingi realizarea bunurilor, norme de excelenti si

1. Gianni Vattimo, Sfarsitul modernitdtii. Nihilism si hermeneuticd in cultura post-modernd, traducere de Stefania Mincu,
Postfatd de Marin Mincu, Constanta, Editura Pontica, 1993, p. 8.

2. Filosoful francez René Descartes pune ,substanta ganditoare”, eul ganditor, ca principiu sigur al unei constructii
filosofice. Astfel, el intemeiaza intreaga filosofie pe propozitia ,cogito, ergo sum” (gandesc, deci exist). Eul cartezian
este eul ganditor, gandit ca substantd de sine statdtoare, desprinsa de trup, pe care il vom exprima n continuare prin
sintagma ego cogito, ce poate fi tradusa, literal, prin ,eu gandesc”.

3. Distinctiile acestea, ce par foarte abstracte si greu de inteles de pe platforma gandirii naturale si nu numai, vor
fi abordate mai intuitiv in capitolul destinat celor doua programe de cercetare din estetica actuald, continentald si
analitica.
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respectarea regulilor. A te dedica unei practici inseamni a respecta autoritatea acestor norme si
inadecvarea propriilor performante in comparatie cu ele. Inseamni ati supune propriile atitudini,
alegeri, preferinte si gusturi normelor care definesc in mod curent sau partial practica™.

in consecinti, ,estetica modernd” si ,estetica contemporani” trebuie concepute, deopotrivi, atit
in unitate (gindite impreuni), cit si in diferentd (vizute autonom). Unitatea este datd de faptul
ci ambele configuratii sunt interesate de aceleasi probleme, anume explorarea practicilor (ling-
vistice, teoretice si conceptuale) legate de practicile artistice creative, producitoare de obiecte
artistice si opere de artd. Diferentele insi survin din principii aparte de organizare a continutului
argumentativ, din metode si arii de aplicabilitate diferite.

Cum vom remarca, in ultima instantd, diferentele dintre cele doud configuratii estetice isi au
ridicina in felul in care concep natura si structura eului ganditor. In alte cuvinte, pe anumite
supozitii ontologico-filosofice legate de modul in care a fost si este inteleasd mintea omeneasci,
respectiv corelatia dintre factorii cognitivi si cei emotionali, se fundeazi si diferenta dintre mo-
dern si contemporan in esteticd. Pentru a ne limita doar la un exemplu, estetica moderni s-a
fundat pe un model esentialist (substantialist) al mintii si pe teoria facultitilor specializate, in
conditiile in care au fost privilegiate mecanismele psihologice ale gustului si apoi mecanismele
logice legate de judecata cognitivi si judecata de gust, in vreme ce estetica contemporand s-a
fundat pe o viziune functionalistd si atitudinald a mintii: intentionalitatea gindirii, pentru este-
tica continentald si modelul tranzitiv al mintii, pentru estetica analitici. Asupra acestei chestiuni

vom reveni cu explicatii detaliate in cursul dedicat filosofiei triirii estetice.

2. Sarcini cognitive ale esteticii contemporane.

Forma subiectiva si forma obiectiva a esteticii

Sarcinile (obiectivele) teoretice ale esteticii contemporane sunt multiple si complexe. O parte
dintre ele sunt mostenite de la ganditorii greci clasici — in mod special de la Platon, Aristotel
si Plotin — filosofii care s-au interogat, in contextul elaborarii unor ample scenarii ontologice,
despre lume sau despre natura artei, frumosului si sufletului omenesc.

Noucleul stabil de obiective ale esteticii este insi fixat de filosofii moderni, cei care au hotirnicit
ycanonul” teoretic al esteticii: obiectul de analizd, metodele de studiu, corelatiile cu celelalte
domenii ale culturii (religie, stiintd, economie), inclusiv corelatiile cu celelalte arii de interes
filosofic, metafizica si ontologia, etica, politica si logica. Demn de semnalat este si faptul ci
optiunea esteticienilor moderni pentru o definitie sau alta a esteticii a modelat si tipul de inves-
tigatii atribuite esteticii. Unii esteticieni si-au manifestat preferintele pentru a cerceta natura si
structura operei de artd, raportind-o la celelalte obiecte naturale si bunuri cu caracter utilitar ori
instrumental, in vreme ce alti esteticieni, cum sunt reprezentantii ,scolii scotiene” din secolul al
XVII-lea sau Kant, au manifestat un interes de cunoastere aproape exclusiv spre triirile estetice,
adicd spre caracterizarea stirilor interne ale mintii legate de plicere, bucurie si satisfactie intensi,
produse de obiecte estetice. Pe de altd parte, in aceastd perioadi se tematizeazd si categoriile

estetice, In mod special corelatiile dintre frumos, sublim si urat.

1. Alasdair Macintyre, Tratat de morald. Dupd virtute, traducere de Catrinel Plesu, Bucuresti, Editura Humanitas, 1998,
pp. 200. Tn acelasi context autorul precizeaza c& practicile nu trebuie confundate cu institutiile - ex. sahul cu clubu-
rile de sah, fizica si medicina cu laboratoarele si spitalele, dar nu trebuie uitat ca ele supravietuiesc doar cu sprijinul
acestora.
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In schimb, esteticienii contemporani se despart de esteticienii moderni in functie de traditia sau
stilul de gindire in care sunt imersati’ in cel putin doud puncte esentiale. Pe de o parte, acestia
abandoneazi ,obsesia sistemului”, adicd a constructiei unei viziuni filosofice complete asupra
intregului lumii si a marilor valori ale lumii omului, astfel incit orice demers teoretic asupra ar-
tei, frumosului si trdirii artistice si fie integrat intr-un Weltanschauung de tip illuminist. Ideea cia
sistematicitatea gandirii estetice nu implicd cu necesitate speculatii filosofice universaliste este o
normi de conduiti intelectuali a esteticienilor contemporani® Pe de altd parte, intreaga estetici
contemporani este ,anti-istoristd”, indreptatd impotriva ,istoricismului™, adici impotriva unei
viziuni iluministe, hegeliene si marxiste asupra lumii, care propune istoriei omului un sens as-
cendent, printr-o dialectici a trecerii fataliste si deterministe de la inferior la superior. , Este vorba
despre acea viziune a istoriei care a fost pentru prima dati formulatd de Iluminismul francez: istoria ca
mars neintrerupt al ,luminilor”, ca luptd dificild (dar, in cele din urmd, victorioasi) a ratiunii impotriva
emotiilor si a instinctelor; lupti a stiintei impotriva religiei, a adevirului impotriva prejudecitii, a
cunoasterii intemeiate Impotriva superstitiilor, a reflectiei impotriva existentei luate de-a gata, a rati-
onalititii impotriva afectivititii si a domniei obiceiurilor. O viziune care defineste epoca moderni ca
timp al ratiunii si rationalititii si care o delimiteazi ferm si definitiv in raport cu trecutul™.

Punctul de cezuri il constituie insd ideea de scop. Inci de la esteticienii scotieni din secolul al
XVIII-lea si de la Kant, arta a fost conceputi ca o entitate aflatd intr-o pozitie ireconciliabild
cu interesul economic, respectiv cu comportamentele practice, si definitd plecind de la scopuri
interioare e, autotelice. Cu toate acestea, in mod paradoxal, discutia asupra artei, ca actiune cre-
ativil datoratd artistilor talentati ori geniilor, care viza producerea frumosului, definit ca plicere
dezinteresatd, avea loc in inferiorul dezbaterilor de naturi etici’. Prin urmare, estetica si etica
erau gandite intr-o identitate teoreticd, pentru ci ambele constituiau ingrediente conceptuale in
definirea scopului si sensului vietii. Pe scurt, finalismul, dominatia ideii de scop ca mod de a gin-
di comportamentul lumii si al omului, a reprezentat cadrul discutiilor estetice. Pentru moderni
ideea de destinatie a vietii este esentiald, chiar dacd aceasta nu avea conotatii religioase.

In schimb, pentru noi, oamenii post-modernititii, este mai importanti cdldtoria in viati, pe-
trecerea vietii, decit destinatia si scopul ei. Arta in acest context si-a pierdut din importanta sa
existentiald, fiind conceputd mai degrabi pe linia divertismentului si a industriei emotionale si
recreative. Asta nu inseamnd insd ci toti filosofli si esteticienii contemporani justifici aceastd

pozitie marginali a artei in viata noastrd. Cazul lui Heidegger si al discipolilor sii este notoriu.

1. Pentru conceptul de traditii de cercetare in estetica contemporand, a se vedea, Constantin Aslam, Continental si
analitic in géndirea esteticd actuald. De la opozitie la complementaritate, ,Revista de filozofie”, Nr. 1-2, 2009, Tom LVI,
Bucuresti, Editura Academiei Romane, 2009, 145-157.

2. A se vedea, Martin Heidegger, Sistemul filosofic si constituirea lui in epoca modernd, in vol. F. W. ). Schelling, Filosofia
artei. Despre relatia artelor plastice cu natura, traducere de Radu Gabriel Parvu, Traduce si nota introductiva de Gabriel
Liiceanu, Studiu introductiv de Gabriel Liiceanu, Bucuresti, Editura Meridiane, 1992, pp. 536-552.

3. A se vedea referirile la ,istoricism” pe care le face Encyclopedia of Aesthetics, Editor in Chief, Michael Kelly, Oxford
University Press, 1998, vol. 2, pp. 401-404.

4. Gabriel Troc, Postmodernismul in antropologia culturald, lasi, Polirom, 2006, p. 18.

5. llustrativa este Tn acest sens lucrarea lui Adam Smith, cel care a teoretizat ideea de dismal science (stiinta mohoratd)
in contrast cu ideea de satisfactie gratuita pe care o procura arta. A se vedea, The theory of Moral Sentiment, in mod
special Part VII: System of moral philosophy, pp. 139-172. A se vedea, http://www.earlymoderntexts.com/assets/pdfs/
smith1759.pdf
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Pentru scoala heideggeriani pozitia artei, de pildi, coincide cu survenirea si exprimarea ade-
virului intr-o operi ce deschide o lume, in conditia in care adevirul, conceput ca scoatere din
ascundere, este apanajul artei si, paradoxal, nu al stiintei.

Simplu spus, indiferent de traditiile (stilurile) de gandire, de configuratia conceptuali si de me-
todele de explorare, estetica contemporani se organizeaza tematic in jurul acestui cerc hermene-
utic trasat de relatiile teoretice, explicative si comprehensive, intre patru concepte cu rol de funda-
ment: obiectul artistic — triiirea estetici (sentimentul de plicere si neplicere, experienta estetici)
- obiectul estetic - operd de arti.

Spre deosebire de obiectele si entititile pe care le studiazi stiinta si care sunt neutrale din punct
de vedere valoric, obiectul artistic si obiectul estetic sunt ,obiecte expresive”, purtitoare de in-
tentii si semnificatii psihologice si existentiale, pe scurt valori, ce-si primesc intelesurile prin
raportare la triirea esteticd, adicd de la sentimentul de plicere si neplicere ca stare de fundal ce
insoteste, fird sincope, constiinta de sine individuald. , Trdirea” este cea care mijloceste si unificd
intr-un tot obiectul artistic si obiectul estetic pentru a genera opera de arti in calitatea ei de
sintezd, deopotrivd, emotional-comprehensivi si cultural-valoricd. De aceea, triirea esteticd me-
tamorfozeazi obiectele neutrale ale lumii in bunuri si valori. In centrul esteticii sti eu/ emotivist,
adicd acea parte a fiintei omului care este centratd pe sine, pe satisfacerea plicerii si bucuriei de
a trii. , Imi place” versus ,nu-mi place” sunt cuvintele originare care fac legitura dintre cele patru
concepte fundamentale ale esteticii. Asadar, estetica are in vedere cu precidere datele experientei
interne, stirile si actele constiintei, ceea ce se intdmpld in interiorul nostru, aici §i acum, in sistemul
triirilor si emotiilor, care-1 determind pe om si aibd o raportare valorici la sistemele de obiecte ale
lumii (naturale, artefacte sau opere de artd), cu scopul de a-si spori plicerea si bucuria de a trii.

In vreme ce stiinta se videste a fi interesati doar de explicarea datelor experientei externe, per-
ceptiv senzoriale, care se produce la intilnirea omului cu obiectele exterioare lui sau cu o serie
de entititi teoretice abstracte (de tipul ,acceleratie”, ,vitezd”, ,undd”, ,particuld” etc.), indiferente
sub aspect emotional, estetica, in schimb, doreste si inteleagi felul in care omul se intilneste
cu el insusi si cu datele constitutiei sale interne de ordin emotional. Prin urmare, ceea ce spune
si se argumenteazid despre aceastd tetradi esteticd are loc doar sub supozitia prezentei omului
emotional viu, cum ar spune Rousseau, a sinelui emotivist individual, care triieste intr-o lume
(pre)organizati emotional, de valori si simboluri, nu de obiecte neutrale. Asa se explici de ce, in
esentd, oricit de abstracte si de tehnice sunt discutiile pe care le poarti esteticienii profesionisti
pe marginea tetradei estetice, practicile de viatd ale omului viu, individual, generate de intalnirea
acestuia cu obiectele incidrcate cu valori estetice sunt permanent presupuse si asumate la nivel
de supozitie tacitd. Simplu spus, prin intermediul ,tetradei estetice”, domeniul pe care-1 numim

”»

yesteticd contemporand” isi propune si producd o intelegere asupra comportamentelor emoti-
onale ale oamenilor obisnuiti, comuni, activate de intlnirea lor cu opera de artd, ganditd ca o
unitate sinteticd rezultatd din corelatia obiectului artistic cu obiectul estetic, cu anumite valori
(emotionale si cognitive) si cu semnificatii cultural-simbolice.

Aceastid stare de fapt in care triirea esteticd, sentimentul de plicere si neplicere, detine o po-
zitie preeminenti fatd de celelalte elemente ale ,tetradei” produce o puternici si ireconciliabild
tensiune in configuratia esteticii contemporane, surprinsi si tematizati de Adorno, prin ,forma

%]

subiectivd” si ,,forma obiectivd” a esteticii. ,Estetica contemporani este dominatd de controversa
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privind forma ei subiectivi sau obiectivd. Aici termenii sunt echivoci. Pe de o parte, putem con-
sidera reactiile subiective fatd de operele de artd ca punct de pornire — in opozitie cu raportarea la
opere prin infentio recta, care, potrivit unei scheme logice curente, ar preexista criticii. Pe de altd
parte, cele doud concepte se pot referi la primatul momentului obiectiv sau subiectiv in operele
de arti insesi, de exemplu, in maniera diferentierii operate de stiintele umaniste intre clasic si
romantic. In fine, ne intrebim asupra obiectivititii judecitii de gust estetice™.

Aceasti tensiune dintre cele doud forme ale esteticii, subiectivi si obiectivi, genereazi o serie
intreagd de dificultiti si confuzii conceptuale survenite din cel putin doui izvoare.

Prima dificultate este legatd de faptul ci, in sens generic, ,obiect” si ,subiect” (,obiectiv” si ,su-
biectiv”) apartin clasei de termeni numiti ,termeni categoriali”, care fixeazi chiar ,cadrele” gin-
dirii noastre, sau, cu alte cuvinte, constitutia internd a mintii care face posibild comunicarea si
cunoasterea. Acesti termeni categoriali (de tipul existensa, spatiu, timp, relatie, esentd, calitate, can-
titate etc.) pot fi vizuti in calitate de preconditii ale operatiilor gandirii insesi, in absenta cirora
gandirea nu ar putea, de pildi, si opereze definitii. Termenii categoriali sunt, asadar, conditii ale
definitiei, dar, paradoxal, acestia nu pot fi definiti. ,Cadrele gindirii” despre care vorbim ar putea
fi numite, asa cum opteazi si Mircea Florian, cu sintagma ,notiuni prime”, care sunt notiunile
»,cele mai generale sub aspectul abstractiei si cele mai concrete prin universala lor actualitate in
lucrurile individuale, oricdrui domeniu ar apartine acestea, naturd sau culturd (istorie). Aceste
notiuni prime pe care le putem numi notiuni limita, fiindci isi au sediul la marginea gandirii
(s.n.), au atras reflectia, au atras si provocat repetate incerciri de elucidare si sistematizare, in
ciuda dificultitilor ce decurgeau din pozitia lor preliminarg, limitrof, ca si din misiunea lor de
a fundamenta, de a inridicina adanc intreaga culturd, toatd opera constiintei lucide™. Pe de altd
parte, ,obiect” si ,subiect” (,obiectiv” si ,subiectiv”) apartin clasei de termeni numiti ,termeni
corelativi”, similari celor teoretizati anterior ,estetici moderni” si ,estetici contemporand”, adi-
ci acelei clase de termeni care sunt, sub aspect intensional, ginditi impreuni in ciuda faptului
cd intre acestia existd un raport de opozitie. Prin urmare, cei doi termeni ,obiect” si ,subiect”
(»obiectiv”si subiectiv”) trebuie ganditi impreuni, cu toate ci sub raport logic termenii in cauzi
se afld intr-o relatie opozitivi, in sensul ci afirmarea unuia implici negarea celuilalt.

A doua dificultate survine din faptul ci, in domeniul esteticii, termenii de ,obiect” si subiect”
(,obiectiv” si ,subiectiv”) posedi intelesuri particulare, unele dintre acestea fiind radical diferi-
te de intelesurile filosofice, stiintifice ori de cele legate de practicile obisnuite de viatd. Astfel,
spre deosebire de celelalte domenii de exercitiu intelectual, estetica nu are in vedere ,obiectul”

in genere (lat. obiectum, ,ceea ce este asezat in fatd”, ,ceea ce existd in sine”), ci obiectul artistic,

1. Se pare cd frazele sunt derivate din activitatea de Nicolai Hartmann, care a introdus termenii intentio prima si in-
tentio secunda pentru a corespunde scolasticii. Intentio recta este, prin urmare, atunci cand constiinta se concentreaza
pe adevaratul obiect, in timp ce intentio obliqua este o stare de constiinta care se concentreaza pe imaginea obiectului
in intelect. In schema neo-kantiand, aceasta se refer3 la cunoasterea lucrului in sine (,recta intentio”) sau a imaginii
lucrului (,intentio obliqua”). Cf. https://www.martineve.com/2011/09/06/adorno-terminology-intentio-recta-and-in-
tention-obliqua.

2. Theodor W. Adorno, Teoria esteticd, traducere din limba germana de Andrei Corbea, Gabriel H. Decuble, Cornelia
Esianu, Coordonare, revizie si postfata de Andrei Corbea, Pitesti, Editura Paralela 45, 2005, p. 232. A se vedea si temele
deschise de Adorno n aceasta chestiune: echivocitatea subiectivului si obiectivului; sentimentul estetic, critica conceptului
kantian de obiectivitate, dialectica subiect-obiect; geniu, pp. 232-242.

3. Mircea Florian, op. cit., p. 45.



Constantin Aslam, Cornel-Florin Moraru

obiectul estetic si opera de artd, obiecte create si recreate ce rezultd din raportarea emotionali a
omului la sine insusi. Complementar, estetica nu opereazi cu ,subiect” in genere (lat. subiectum,
»pus sub”) si nici cu ,persoand” (gr. prosopon, ;masci’, ,fatd”), ci cu ,omul emotional” ca prezentd
vie, datd intr-un ,Eu” individual, conceput ca unitate structurald si functionald a tuturor faculti-
tilor sau atitudinilor.

Firid sd intrim 1In subtilititi ontologice, trebuie spus ci relatia dintre obiect si subiect implicd
coexistentd si coapartenentd, adicd ,obiectul este o aparitie care se produce prin subiect, prin
subiectul care, la randul siu, se produce prin obiect™. Cum spune Heidegger, ,lucrurile sunt acolo
unde existi ochi si le vadi™.

In rezumat, la un prim nivel, ,,obiectul sensibil”, ceea ce tine de experientele noastre senzoriale
comune, intuitive, pe care nu le sistematizim prin explicatii propozitionale, este asumat de
esteticd, dar el nu se suprapune peste ,obiectul estetic”. Acest obiect sensibil este fie un estezon
(gr. aistheton), adicil ,cel care corespunde senzatiei (aisthesis)”, fie un percepton, adicd ,obiectul
mai multor senzatii de acelasi tip si al mai multor senzatii diferite: vizuale, auditive, olfactive,
gustative sau tactile. (...) Spre deosebire de esteton, percepfonul putem spune ci este inconjurat
sau cuprins de senzatii, ceea ce spune si verbul percipio. (...) Nici un obiect nu poate fi perceput
fird mediul obiectual inconjuritor, fird «aura» altor obiecte. Perceptonul antreneazi, activeazi,
psihologic vorbind, ca stimul, producerea senzatiilor corespunzitoare caracteristicilor sale pentru
unul sau mai multe organe de simt™.

Acest nivel psihologic de inteles al ,obiectului estetic”, in care sunt implicate aspectele senzo-
rio-perceptive ale sensibilititii, reprezinti, cum ardtam, doar o parte a ideii de ,obiect” in sens
estetic. De pildi, senzatia de dulce provocatd de zahir si trditd la nivel psihologic, care este un
esteton si, deopotrivi, percepton, trebuie distinsd de reactia noastrd de plicere ori de neplicere
care-si are cauzi in noi insine si nu in proprietitile substantei pe care o numim zahir. Simt si
percep gustul zahirului, dar este posibil ca senzatia de dulce si nu-mi placi. Una este senzatia si
alta este plicerea sau neplicerea asociatd acestei senzatii.

Prin urmare, ,,obiectul estetic” cu toate ci are o bazi senzoriali si perceptivi este produs de ac-
tele si mecanismele interne ale constiintei fird legiturd cauzald cu senzatia ori perceptia in sens
psihologic. Trebuie spus clar ci estetica filosoficd nu este o teorie a cunoasterii senzoriale, asa
cum o gindea Baumgarten, intemeietorul esteticii si chiar Immanuel Kant in perioada elaboririi
Criticii Ratiunii Pure, pentru care estetica era o cercetare a preconditiilor experientei senzori-
al-perceptive®. Fard indoiali ci estetica este interesatd de rezultatele acestei cunoasteri, a cunoas-
terii senzoriale, stiintifice si filosofice, dar interesele teoretice ale acesteia vizeazi, cu precidere,
decelarea conceptuali si intelegerea naturii, structurii si corelatiei dintre obiectul artistic, triirea
esteticd, obiectul estetic si opera de arti.

Ei bine, aceste dificultiti generate de faptul ci estetica, incd din momentul constituirii sale mo-

1. Alexandru Surdu, Filosofia pentadicd Ill. Existenta nemijlocitd, Bucuresti, Editura Academiei Romane, Targu-Mures,
Editura Ardealul, 2014, p. 86.

2. Martin Heidegger, Ontologia. Hermeneutica facticitdtii, Traducere din germana de Christian Ferencz-Flatz, Bucuresti,
Editura Humanitas, 2008, p. 29.

3. Alexandru Surdu, op. cit., p. 75.

4. ,Numesc Esteticd transcendentald stiinta despre toate principiile sensibilitatii apriori”, cf. Imm. Kant, Critica ratiunii
pure, traducere de Nicolae Bagdasar si Elena Moisuc, Bucuresti, Editura IRI, 1994, p. 72.
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derne ca domeniul distinct de reflectie teoreticd, este despicatd in doud forme, respectiv ,,forma
obiectivd” — legatd de ,obiectele” pe care le exploreazi, obiectul artistic, obiectul estetic, opera
de artid — si cea ,subiectivd” — legatd de actele interne ale constiintei, de sentimentul de plicere
si neplicere, de emotii si stiri de spirit, In alte cuvinte, de experienta esteticd, de contemplare
si de formularea de judeciti de gust si judeciti estetice etc. — pot fi atenuate dacd transformim
distinctia curentd, dar imprecisa, dintre filosofia artei si filosofia trdirii estetice intr-un principiu
metodologic de disjungere si de simplificare a ghemului de probleme cu care se confrunti aceasti
disciplini incd din momentul constituirii ei istorice.

De altminteri, a distinge intre explorarea naturii ,obiectelor” de care este interesatd estetica si
actele de constiintd care produc astfel de ,obiecte” este si o recomandare formulati de mari
esteticieni ai secolului al XX-lea, intre care si Nicolai Hartmann, cel care in cunoscuta sa capo-
doperi Estetica, face urmitoarea remarci: ,Deoarece frumosul, potrivit esentei sale, este totdeau-
na raportat la un subiect care intuieste, a cirei atitudine particulard o presupune, doud directii
posibile de procedare ne stau de la inceput dinainte: putem lua ca tinti a analizei obiectul estetic,
dar putem lua si actul al cirui obiect este. Ambele directii se subdivid incid odata. In ce priveste
obiectul se poate cerceta, fie structura si modalitatea fiintirii sale, fie caracterul estetic al valorii
sale. Si tot asa, analiza actului se poate indrepta citre actul perceptiv al celui care contempli, sau
citre actul de producere al creatorului™.

Trebuie spus clar insi cd distinctia dintre cele doud forme ale esteticii, filosofia artei si filosofia
triirii estetice, nu tine de o simpla preferintd intelectuald sau de recomandirile metodologice ve-
nite din partea autorilor canonici ai domeniului, ci de insisi modalitatea liuntrici in care are loc
experienta umani despicatd dual in experientd externd si experientd internd. Simplu spus, mintea
noastrd poate inainta metodic in cunoasterea naturii si corelatiilor ce au loc in cercul hermeneutic
decupat de ,tetrada estetici” doar dacid desparte analitic si didactic universul experientei externe,
adicd a modului in care mintea se intilneste cu ,obiectele” date in perceptie si reprezentare, de
universul experientei interne, adici de modul in care mintea se intalneste cu propriile sale date
constitutive, triite nemijlocit intr-o constiinti individuald la nivelul fiecirui ,eu”.

Fireste cd acest registru ,morfologic” de analizi, in care intregul esteticii este descompus for-
mal in pirti componente dupi criteriul tipului de experientd umani, trebuie si fie urmat de
un registru ,fiziologic” de analizd in care intregul esteticii este recompus in unitatea sa func-
tionald, experientiali.

Dar care este elementul care unifici intr-un tot organic, functional, formele distincte de experienti
prin intermediul cirora ne apare estetica ca un intreg viu si indivizibil? Firi indoiald ci aceastd
legituri este de naturd valoricd, pentru ci estetica isi propune in final si desluseasci natura acelor
fapte expresive, incircate intentional si emotional, ce poartd amprenta unici a individului uman,
fapte vizibile si invizibile prezente in inefabilul pe care-1 emani orice operid de artd autenticd. Sim-
plu spus, ,frumosul” - realizat inefabil in opera de artd, in forme obiectuale semnificative si conver-
tit apoi in plicere esteticd si in multiple alte triiri si emotii generate de diversitatea sentimentelor
noastre — ca structurd valorici ambivalenti este cel care unificd dualitatea experientei estetice, ex-

terne si interne, intr-o unitate sufleteasci integrali si desdvirsiti existential.

1. Nicolai Hartmann, Estetica, Tn romaneste de Constantin Floru, cu un studiu introductiv de Alexandru Boboc,
Bucuresti, Editura Univers, 1974, p. 11.
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OBIECT, OBIECT ARTISTIC,
OPERA, OBIECT ESTETIC.
DISTINCTII SI DELIMITARI CONCEPTUALE

1. Sensuri ale obiectului

Distinctia dintre cele doud forme ale esteticii, respectiv dintre ,forma obiectivd’, numiti filosofia
artei' si,, forma subiectivd” a esteticii, numiti filosofia triirii estetice?, impune o serie de preci-
ziri si analize terminologice si conceptuale asupra componentelor ,tetradei estetice”, in special
asupra tipurilor de ,obiecte” cu care are de-a face aceasti disciplini filosofici. Astfel, vom analiza
pe rand si, mai apoi, in corelatie intelesurile pe care filosofia artei le atribuie cuvintelor sale fun-
damentale: ,obiect artistic”, ,,obiect estetic”, ,operd de artd”.

In genere, despre ,,obiect” vorbim si ne raportim in mai multe feluri. De aceea, jocurile de limbaj
in care apare termenul ,obiect” si raportirile distincte la aceste jocuri genereazi un ,sistem de
obiecte”, cu mai multe genuri si nivele de realitate, cu logici de existentd diferite ce implici, in
ordinea cunoasterii, metode si strategii diferite de comprehensiune.

Astfel, urménd sugestiile etimologice ale cuvintului original din limba latind (obiectum), prin
»obiect” se intelege, in primul rind, ceva ce se afld in fata noastri, ceva ce este vizibil sau tangi-
bil, fiind relativ stabil in formi. Acest sens, pe care l-am putea numi neutral, se aplicd de reguld
obiectelor fizice, naturale, dar si artefactelor, obiectelor construite de om, bunurilor de toate
felurile sau ustensilelor. Asadar, in genere, un ,obiect” in acest inteles generic este un ,corp

material” amplasat spatial si temporal, care posedd o serie de proprietiti intrinseci, precum

masd, greutate, dimensiune si formi. In esentd, ,obiectul”, in sens neutral, inseamnd ,ceva’

indivizibil care posedd proprietiti determinabile cantitativ, formal sau calitativ. Pornind de la
aceastd definitie, noi deosebim obiectele intre ele prin formd, calititi si proprietiti pe care le
considerdm a fi intrinsece lucrului in discutie.

Un obiect poate fi insd gandit si din perspectivi gramaticald. Asadar, in limbajul nostru de zi cu
Zi ne intalnim cu o sumedenie de obiecte. In acest caz, ,obiectul” este o entitate lingvistica expri-
matd morfologic prin substantiv ori pronume. La nivelul sintaxei propozitiei ,obiectul” joaci fie
rolul de subiect, fie rolul de complement direct.

In sens logic clasic, aristotelic, ,obiectul” este gandit impreund cu subiectul, ficind parte din clasa
notiunilor corelative, adici a acelor cupluri de notiuni care pot fi gindire doar impreuni. Astfel,
intr-o propozitie categoricd obiectul la care ne referim si despre care predicim anumite proprie-

titi nu este nimic altceva decit subiectul gandirii. Prin urmare, existi o identitate, fie si partiald,

1. Adica cea care are drept ,obiect de studiu” - obiectul artistic, obiectul estetic si opera de arta.
2. Adica cea care are drept ,obiect de studiu” actele interne ale constiintei, sentimentul de placere si neplacere, emo-
tiile si starile de spirit, in alte cuvinte, experientele estetice, de contemplare si de formulare a judecatilor de gust si a

judecatilor estetice.
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intre obiect si subiect ceea ce inseamnd ci atunci cind intr-o propozitie categorici atribuim
anumite proprietiti subiectului logic, aceste determinatii revin si obiectului gindirii. Pe scurt,
obiectul reprezinti ceva la care se raporteazi gindirea in cadrul unei judeciti, a unui silogism sau
a unui rationament inductiv sau deductiv.

Pe de alta parte, in contextul logicii simbolice, cea care opereazi cu propozitii complexe si care
implicd un grad ridicat de formalizare, ,,obiectul”, desemnat prin nume sau descriptii, se identifi-
ci cu referinta care este, in ultimi instantd, continutul de gind ce se confundai cu realitatea insisi,
cel putin asa cum decurge din conceptia lui Wittgenstein. In acest sens, obiectul si realitatea
insisi sunt entititi de ordin lingvistic. Asadar, dincolo de anumite subtilititi de gandire specifice
gandirii analitice, ,obiectul” nu poate fi desprins de semnul lingvistic si de intelesul primit de
acest semn intr-o propozitie cu sens. ,Gandul este propozitia cu sens™. In alte cuvinte, natura si
intelesurile ,,obiectului” se stabilesc in interiorul limbajului si al ,gramaticii” contextelor de intre-
buintare public recunoscuti a acestuia.

Demni de remarcat in acest context este si perspectiva fenomenologici asupra ,obiectului” in-
teles ca ,lucru” intemeiat pe actele de constiintd. Obiectele sunt continuturi de gindire cores-
punzitoare unor acte ale constiintei intentionale si, in aceastd calitate, sunt semnificatii. Pentru
fenomenologie, orice act de constiintd wvizeazd ceva, iar ceea ce este vizat se numeste ,,obiect
intentional” si este conceput in calitate de ,continut de sens” asociat unei anumite ,realitdti”. Din
aceastd perspectivi, semnificatia poate fi numiti si continutul obiectului vizut ca ,lucru™.
Existd, asadar, obiecte si obiecte. Unele sunt reale, in vreme ce altele sunt ideale, precum cifrele,
numerele sau entititile teoretice de genul obiectelor geometrice, ori virtuale, precum pixelii. Vor-
bim continuu despre obiecte imaginare, fictionale (Dracula, Superman®), mitologice, ipotetice,
chiar despre obiecte inexistente, de exemplu ,pitrat rotund™.

In sfarsit, ,obiectul” se identifici cu ,subiectul cunoasterii” in toate preocupirile intelectuale
specializate si grupate in comunititi de cunoastere (epistemice) responsabile de constituirea unor
domenii de cunoastere. Cum se stie, distingem intre diferitele domenii ale cunoasterii urméand
criteriul ,,obiectului de studiu”. Mai mult decat atat, chiar stabilirea identititii si autonomiei unei
discipline de cunoastere este dati de ,,obiectul de studiu”si mai putin de metodele de cercetare si
analizi care sunt transferabile, intr-o anumiti misurd, de la un domeniu la altul.

Dar, din perspectiva practicilor artistice, inclusiv a practicilor de restaurare si, respectiv, a practi-
cilor teoretice legate de practicile artistice, istoria si teoria artei, psihologia artei, sociologia artei
si estetica, In forma ei obiectivi sau subiectivd, ideea de ,obiect” apare intr-o serie de contexte
particulare ordonate de anumite cuvinte fundamentale: ,artefact”, ,obiect artistic”, ,obiect sim-

bolic”, ,monument istoric”, ,obiect estetic”, ,operd de artd”. Intelesurile acestor cuvinte funda-

1. Ludwig Wittgenstein, Tractatus Logico-Philosophicus, Traducere din germand de Mircea Dumitru si Mircea Flonta,
Bucuresti, Editura Humanitas, 2001, p. 95.

2. A se vedea, Lester Ambree, Analiza reflexivd. O primd introducere in investigatia fenomenologicd, traducere de loana
Blaj si Nicoleta Szabo, editie ingrijita de lon Copoeru, Cluj-Napoca, Casa Cartii de Stiinta, 2007, pp. 17-28.

3. Mircea Dumitru, Obiecte fictionale si descriptii libere, in ,Revista de filosofie analitica, Vol. |, iulie-decembrie, Bucuresti,
Editura Universitatii din Bucuresti, 2007, pp. 38-52; Texul este disponibil si pe Internet la adresa: http://www.srfa.ro/
rrfa/pdf/2007_1_06_dumitru.pdf .

4. Filosoful austriac Alexius Meinong va considera cd asemenea entitati se afld dincolo de opozitia existenta-nonexis-
tenta: ,Existd obiecte despre care e valabil ca nu existd”. Pentru mai multe detalii, a se vedea http://plato.stanford.

edu/entries/meinong.
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mentale sunt complexe si, de cele mai multe ori contradictorii, intrucit ele depind de formatia
profesionald a celui care incarcd cu sens respectivele cuvinte si de corelatiile ce se stabilesc in
interiorul fiecirui domeniu.

Pe scurt, intelesurile primare ale ,,obiectului” sunt determinate de ,obiectele de studiu” ale disci-
plinelor care propun orizonturi distincte de cunoastere a practicilor artistice si teoretice legate de
artd. Intotdeauna, atribuirea de intelesuri este perspectivald, interpretativi, in sensul ci ,ochiul”
care priveste conteazd in ceea ce priveste ,umplerea cu sens” a diverselor notiuni. Altfel, simp-
list vorbind, artistii practicieni sunt interesati, cu precidere, de obiectul artistic si de ,secretele”
producerii sau creatiei acestuia, de modul in care limbajul artistic poate fi pus in corelatie cu
personalitatea expresivd individuald; istoricii si criticii de artd sunt interesati, cu precidere, de
stilistica si tipologizarea operelor de artd, in vreme ce un sociolog al artei este interesat de arti ca
fapt social si cultural; esteticienii, in schimb, sunt interesati de corelatia valorica dintre obiectul
artistic, obiectul estetic si opera de artd, si deopotrivi, de universul triirilor interne ale constiintei
si de mecanismele psihologice si intelective care unificd, prin transfigurare esteticd, ,obiectele” in

sensuri comprehensive, semnificatii emotionale si valoric-culturale.

2. Sensuri ale obiectului artistic

Obiectul artistic este astizi, dupi momentul ,ready made” si critica ,artei de retind” ale lui
Marcel Duchamp, un concept extrem de ambiguu. Propriu-zis, dupd dezbaterile generate de
experimentul ,,ready made”si de abordarea artei ca non-arti, care au produs o crizi de intelegere,
nu mai stim cu exactitate ce este un obiect artistic. ,Fie o operd de artd oarecare; fie un obiect
oarecare numit artd si apt si fie si acest semnificant si acest fetis; fie deci unul dintre ready ma-
de-urile lui Marcel Duchamp. De exemplu, uscitorul de sticle din 1914, lopata de zipadi din
1915, pieptenele din 1916, pisoarul din 1917, exemplare toate, dupi unii, pentru gestul dialectic
prin care identicul creeazi alteritatea si reinscrie anti- sau non-arta (postmoderni) in conceptul
generic de artd, dupa altii prin feedbackul fatal prin care identicul simuleazi identicul i reciclea-
z3 anti-arta (moderni) in arta sau non-arta (postmoderni)™.

ingelesurile acestui concept posedi o variabild incircituri istoricd, fiind diferite atit in practicile
artistice curente, cat si in filosofia artei si teoria estetici. Daca privim in ,interior”, adicd daci
incercim si-i descriem multiplele sensuri atagate acestui concept, vom descoperi doud tipuri de
intelesuri intersectate, dar si concurente intre ele. in general, ,obiectul artistic” isi primeste sen-
surile fie de la conceptul de ,zéchné™, fie de la cel de ,,operd de artd”. Existd insd, pe langa aceste

doui semnificatii majore ale obiectului artistic, si un sens foarte larg — in categoria de ,obiect

1. A se vedea Thierry De Duve, In numele artei: Pentru o arheologie a modernitatii, Traducere si prefatd de Virgil Mles-
nitd, Cluj-Napoca, Ideea Design & Print, 2001, p. 60.

2., Techne in Hellada, ars la Roma si in Evul Mediu, chiar si la inceputurile erei moderne, in epoca Renasterii, iInsemnau
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 masura un cdmp, de a convinge pe ascultatori. Toate aceste
iscusinte erau numite arte: arta arhitectului, a sculptorului, a ceramistului, a croitorului, a strategului, a geometrului,
a retorului. Priceperea consta in cunoasterea regulilor, deci nu exista arta fara reguli, fara prescriptii: arta arhitectului
isi are propriile reguli, in timp ce altele sunt regulile artei sculptorului, ceramistului, geometrului, comandantului. Si
notiunile acestor reguli sunt cuprinse in notiunea de artd, in definitia ei (s.n.)". Cf. Wladyslaw Tatarkiewicz, Istoria celor sase

notiuni, Bucuresti, Editura Meridiane, 1981, cap. Istoria notiunii de artd, pp. 51-52.
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artistic” putind intra orice obiect natural, obiect produs de om de tipul ,ready made” (artefact,
ustensil) ori comportament omenesc, efemer si non-tangibil, care urmireste explicit si transmitd
un mesaj emotional. Aici ,obiectul artistic” este gandit in sensul originar al termenului ,obiect”™
»ceea ce sti in fata noastrd”.

Revenind, intr-un prim sens, prin ,obiect artistic” se intelege orice obiect produs care este re-
zultatul aplicirii unei zéchneé, adicd a unei activititi constiente, dirijate citre un scop si fundate
pe o anumiti cunoastere sau ,pricepere de a face”. In aceasti categorie sunt introduse, de reguli,
si produsele unor activititi de naturd mestesugireascid care detin o cotd inalti de mdiestrie si
raritate. ,S-a ardtat nu de putine ori ¢l grecii, cu priceperea pe care au dovedit-o fati de operele
de arti, foloseau acelasi cuvint — téyvn — pentru mestesug si artd, si desemnau mestesugarul si
artistul prin acelasi cuvant — teyvitng... Téxvn nu inseamni niciodatd un fel de infiptuire practici.
Cuvéntul desemneazi, dimpotrivi, o modalitate de cunoastere. A cunoaste inseamni: s fi ajuns
sd vezi, in sensul larg a lui a vedea adici: sd percepi ceea ce e prezent ca atare™. Cum arati si
Tatarkiewicz, pani la inceputurile modernititii, atunci cind conceptul de ,arte frumoase” a fost
pus in circulatie publicd, expresia ,arta” se identifica cu priceperea de a face ,obiecte artistice”,
adicd atat ustensile cit si opere de artd in sens modern.

Intr-un al doilea sens, la nivelul jocurilor de limbaj folosite de comunititile de artisti profesi-
onisti, prin ,obiect artistic” se intelege chiar ,opera de artd”, adicd creatia deliberati a acestor
profesionisti ai artei, obiectivatd intr-un anumit ,suport”, ce are ca scop fundamental transmi-
terea de emotii artistice (estetice). In acest sens, yopera de artd” este o individualitate care poate
si nu posede componente de naturd materiald, fizicd, ci virtuald, precum in cazul artei media sau
electronice.

In acest al doilea sens, distinctia dintre ,,obiectul mestesugiresc”si ,,obiect artistic” este esentiali,
dupi cum esentiald este si deosebirea dintre mestesugarul care confectioneazi ustensile si
artistul care creeazi opere de arti. Cum argumenteazi Heidegger, in vreme ce ustensilul este
un instrument prin care omul intervine in cursul naturii si-1 modificd in conformitate cu vointa
sa, prin opera de artd se deschide o lume, lisind ca adevirul si survini si si iasd din ascundere?.
Trebuie spus insd ci aceasti relatie de identificare intre obiectul artistic si opera de arti, comuni
in mediul artistilor creatori, este rezultanta unei generaliziri ,profesionale”. Din punct de vedere
teoretic, identitatea dintre obiectul artistic si opera de artd este partiald, in sensul ¢i intensiunea
si extensiunea celor doud concepte nu sunt identice. ,,Operi de artd” este, dupd cum vom preciza
ulterior, un construct cultural-valoric, cu circulatie publici, care inglobeazi atat obiecte artistice,
creatii ,obiectuale” ale profesionistilor artei, cat si obiecte estetice, adicd obiecte care plac, dar
care nu sunt, in mod obligatoriu, creatii omenesti, cum ar fi obiectele naturale ori obiectele nu-
mite cu expresia ,arta animalelor”.

Dincolo de anumite situatii limitd si de interogatiile ce isi au ridicina in afirmatia ci si obiectele
naturale, cele gisite ori cele ,produse” de animale, pot fi considerate obiecte artistice, ,obiectul
artistic” este un ,artefact”, adici ceva produs de om, creat de om. Firi sd intrim in controversa,
la moda astizi in spatiul esteticii franceze, dintre ,producere”si ,creatie”, artefactele sunt creatii,

adicd obiecte care se arati in realitate (dobandesc realitate) ca rezultat al posibilititilor de a fi ale

1. Martin Heidegger, Originea operei de artd, Editia a lll-a, Traducere si note Thomas Kleininger, Bucuresti, Editura
Humanitas, p. 71.
2. ,0pera este locul unde opereaza survenirea adevarului”, cf. Martin Heidegger, op. cit., p. 69.
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omului. Acestea sunt produse, creatii, ale unei anumite arte, in sens de téchne.

Totalitatea artefactelor compun fehnosfera, adica lumea obiectelor produse, create de mintea si
mana omului. Ele sunt ustensile, adicd unelte care produc alte unelte si constituie universul teh-
nologiet, al mijloacelor de actiune ale omului asupra naturii si asupra lui insusi, si, respectiv, bu-
nuri trebuincioase conservirii si confortului vietii. Pe de alti parte, din categoria de artefact face
parte si ,obiectul artistic” conceput si gindit cu scopul de a deveni ,obiect estetic”, adicd de obiect
care activeazi sentimentul de plicere si, deopotrivi, care aspiri si fie recunoscut public ca operd
de artd. In calitatea lui de ,candidat” la yopera de artd” obiectul artistic se desprinde de artefact
devenind, la nivelul semnificatiei si triirii estetice alfceva decat proprietitile sale de ordin fizic si
material'. Prin urmare, in aceasti calitate de ,candidat”, obiectul artistic se poase metamorfoza”
in ,obiect estetic”si ,operd de artd”, firi ca proprietitile sale fizice si materiale si suporte schim-
biri de substanti. Prin urmare, intr-o privire sinteticd, ,obiectul artistic”, vizut ca produs al unui
téchné este un ustensil, cum spune Heidegger, ceva care ne slujeste si se afld la indemana noastri,
un bun; in calitatea lui de ,obiect estetic” este o valoare esteticd, adicd ,,ceva’ care place sau nu; in
calitate de ,,operi de artd”, obiectul artistic este o formi de cunoastere a lumii si a propriei noastre
personalititi. Totodatd insd opera de arti este si un loc de survenire a adevirului.

ingelegerea teoreticd a acestei metamorfoze stranii — privim un obiect cu anumite proprietiti
tangibile si vedem ceea ce nu e tangibil in el — poate fi deslusiti daci avem o buni reprezentare

asupra conceptului ,,operd” care se referd la mai multe lucruri deodati.

3. Sensuri ale operei de arta

Prin ,operd” se intelege, de reguld, capacitatea omului de a produce, de a face si de a crea plecind
de la un proiect mintal. Mai precis, aceastd capacitate se referd la puterea omului de a niscoci
(imagina) si de a aduce in realitate, de a da fiintd, de a ,obiectiva”, ceea ce este ii este dat doar ca
posibilitate. ,Opera” trebuie vizutd ca un ,construct al mintii”, un proiect imaginativ ce uneste
actul de creatie, miscarea mintii intr-o anumita directie, cat si produsul acesteia. ,,Opera” se situ-
eazd, asadar, la intersectia dintre potentialitate (posibilitate) si realitate, fapt care 1-a determinat
pe Aristotel si lege opera atit de dynamis (potentd, capacitate, putere, abilitate, fortd), cat si de
energeia (actualizare, punere la lucru)?. Cuvantul romanesc ,operd” vine din latinescul gpus, care
era o traducere a grecescului ergon si prin care era desemnat procesul lucrativ (munca efectivi),
dar totodati si obiectul care rezultd dintr-un astfel de proces. Vedem faptul cd un statut similar
are si cuvantul romanesc ,lucru”, care desemneazi si munca (de exemplu, ,4zi nu ma duc la lucru),
dar si obiectul rezultat dintr-un proces lucrativ. De pildd, Toma d’Aquino spunea ¢i modul de
operare al fiecirui lucru este in acord cu modul lui de a fi. Opera este, asadar, un mod de operare
specific omului; in operd identificim sursa miscirii, originea a ceea ce se actualizeazi. Ea apare
ca eveniment si ca o fiintare specifici. Heidegger, de pilda, in Originea operei de artd are in vedere
tocmai intersectia dintre modul de operare specific uman si felul, modul nostru de a fi. In rezu-
mat, opera este mod de a fi al omului, ceva constitutiv fiintirii specific umane si se referi la capa-

citatea sa de a produce fehnosfera, adici un univers de ,,obiecte” care nu sunt existente in naturd.

1., Conceptul de artefact, tradus de termenul «opera de artd», nu da seama intru totul de ceea ce e operd de artd. Cine
stie ca o opera de artd e un lucru facut, nu-i realizeaza inca nici pe departe caracterul de opera de arta”, cf. Theodor
Adorno, op. cit. p. 254.

2. Ase vedea, Gheorghe Viadutescu, Limbajul filosofilor greci, Bucuresti, Editura Academiei Romane, 2012, p. 165.
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Prin urmare, in ordine logici, ,obiectul artistic” trebuie vizut pe linia creatiei, a producerii, atat
ca existentd de sine-stitdtoare, ca obiect tangibil, cit si ca ,operi de artd”, adicd ca obiect cultu-
ral-valoric care indeplineste functii estetice, emotionale. Obiectul artistic in ipostaza de zéchne
este un artefact cu proprietiti tangibile, in ipostaza de obiect estetic este un ,semn” purtitor
al valorii estetice (numitd in mod traditional ,frumos” si inteleasi, odati cu modernitatea, ca
plicere). Pe de alti parte, in ipostazi de operi de arti, obiectul artistic este o valoare culturald
ce produce un sens al vietii, bucuria de a trii semnificativ, mijlocind totodati si nevoia profund
omeneascd de autocunoastere.

Fireste ci ,opera” — desemnind capacitatea generici a omului de a imagina si crea o realitate
culturali si spirituald care 1i apartine doar lui, diferitd de realitatea naturald - are si un inteles
universal. Vorbim in mod curent de ,opere de artd’, ,opere stiintifice”, ,opere teologice” sau
yopere filosofice”. Mai mult decit atit, ne referim prin ,operd” la realizirile de exceptie ale unor
mari personalititii ale lumii care au lisat posterititii munca lor creatoare concretizati in diverse
Hlucriri”. Asa se explicd de ce acest concept, ,operd’, dupd cum argumenteazi Tudor Vianu, in-
tr-o lucrare de exceptie!, aduni intr-o unitate sincreticd zotalitatea faptelor culturii. Opera este
un Unu in multiplul culturii, adici unitatea faptelor expresive omenesti purtitoare, prin mesaje
valorice, de intersubiectivitate. Asadar, in interiorul operelor recunoastem mesajele cognitive,
morale si emotionale ale umanitatii.

Dar, in calitatea ei de Unu al faptelor expresive, ,opera” este in acelasi timp si sub raporturi
diferite, ceva ,dat”, dar si ceva ,construit”, in functie de pozitia ,observatorului” si a ,vederii”
interpretului. Astfel, ,opera” poate fi privitd atat din perspectiva unei ,vederi din afard”, ca fiind
ceva exterior constiintei, cit si din perspectiva unei ,vederi dinduntru”, ca ceva interior consti-
intei. Prin urmare, pe de o parte, analiza operei poate si plece de la faptul ci este transcendenti
constiintei si, in acest caz, analizele sunt fie exacte, de ordin ,stiintific”, explicative, cauzale, fie de
ordinul exploririlor specifice filosofiei artei. Pe de altd parte, analiza operei trebuie intreprinsi
transcendental, plecind de la ideea ci aceasta este un fapt interior constiintei si, in acest caz,
avem de-a face cu investigatii reflexive, de sens si de constituire a sensului, menite si produci
intelegere si clarificiri. Simplificind, ,opera” este, in acest inteles, un act de afirmare a libertitii
omenesti, o posibilitate obiectivati intr-o realitate construiti teleologic.

Munca in act, subliniazi Vianu, nefinalizatd intr-un produs, nu produce operd, cu toate ci este
preconditia fundamentali a existentei ei. ,Opera” este ,ceva ce are regimul obiectului”, o sin-
teza ,obiectivd”, o rezultantd finald, veniti din actiunea anticipatd si dirijatd indreptatd citre
un ,material” conformat, ,informat”, natural sau spiritual — ,un savant, un filosof, un moralist
conformeazi un material spiritual, un material de concepte, de judeciti si rationamente™ — si,
prin urmare, primii factori constitutivi ai operei ne apar a fi forma si materia. Unitatea operei se
divide in multiplicitate prin diverse corelatii ce se pot stabili intre constituentii ei vizibili si invi-
zibili formi si materie, sens si valoare. Existd astfel, opere care sunt atasate nemijlocit de ,forma
infatisdrii lor materiale, incét orice schimbare a acesteia modifici sensul si valoarea”.

Interesant de stiut este ¢ pentru Tudor Vianu opera de arti este modelul operei in genere, adicd

1. Tudor Vianu, Tezele unei filosofii a operei, Prefata de Mircea Martin, Postfata de lon Vasile Serban, Bucuresti, Editura
Univers, 1999.

2. Ibidem, pp. 22-23.

3. Ibidem, p. 26.
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putem intelege operele stiintifice, operele filosofice, operele tehnice etc. plecind de la determi-
natiile operei de artd. Astfel, opera de arti este: 1. produsul; 2. unitar si multiplu; 3. inzestrat cu
valoare; 4. obtinut prin cauzalitatea finald; 5. al unui creator moral. 6. dintr-un material; consti-
tuind un obiect calitativ nou; 7. original imutabil si 8. nelimitat simbolic’. Toate celelalte opere
determinate pot fi identificate prin modul in care posedi o parte a acestor determinatii. De pilda,
cel de-al treilea criteriu, al valorii, este un fel de ,,comutator” care face legitura dintre lumea natu-
ralid si lumea operelor. incepﬁnd de la cel de-al patrulea criteriu intrim in lumea operelor tehnice,
iar dacd ludm in calcul si criteriul originalititii intrim in domeniul stiintei si al filosofiei. Doar
opera de artd, cum subliniazi Vianu, posedi toate caracteristicile si, prin aceasta, ,canonul operei”
este fixat, nu abstract si speculativ, ci prin indicarea unui model exemplar de realizare a creatiei.

In rezumat, odati cu modernitatea, ideea de operd a devenit generici pentru orice creatie
intelectuald si artistici. Avem opere de stiinti, filozofie, teologie, artd. Din acest punct de vedere,
yopera” di seami de proiectele mintii si de creatia omeneasci, de factorii care tin de ceea ce e
posibil si de rezultatul creatiei care s-a obiectivat in diverse forme culturale si spirituale.

Cu toate ci ,,opera de arti” aduni intr-un tot sintetic geneza obiectului artistic, vizut ca zéchne,
si, deopotrivd, metamorfozarea acestuia in obiect estetic, aceasta nu explicd mecanismele de con-
vertire a unui artefact generic (,obiect care std in fata noastri”) intr-un mesaj emotional, adicd
posibilitatea trecerii de la lucru la valoare. Corelatia dintre cele doud ipostaze care apartin unor
registre diferite de realitate, ontologic vorbind, este mediati de experienta estetici.

Daci obiectul artistic apartine regimului ontologic al lucrurilor obiectuale, tangibile, opera de
artd viazuti ca obiect estetic tine de stirile interne, intangibile ale constiintei. ,Opera de arti isi
are locul in subiect, tot aga cum natura ar trebui si devini ea insdsi” Prin urmare, a vorbi despre
opera de artd inseamnd a vorbi despre om in sens estetic, adici cu referire la viata sa interioard si
la experientele sale interne, estetice si artistice. Simplu spus, asa cum biologii trebuie si indice,
vorba lui Steinhardt, care sunt mecanismele prin care se transformi in carne iarba pe care o ma-
ninci vaca, tot astfel si esteticianul trebuie si explice cum se converteste ceva material, obiectual,
respectiv ceea ce tine de realitatea sensibild si tangibild, in ceva subiectiv, emotional si spiritual.

Problema este, asadar, cum se unifici in eul nostru individual cele douid ,regiuni ontologice”
distincte: obiectele, proprietitile si relatiile dintre aceste obiecte (artefacte), situate in exteriorul
nostru, cu stirile si trdirile cognitive si emotionale interne ale constiintei? Cum se metamorfo-
zeazi obiectul artistic ca rezultat al unui #2chné in obiect al experientei estetice si, prin mecanisme
publice, in operi de arti? Pentru a rispunde cit de cit satisficitor la aceste miriri existentiale si
provociri teoretice trebuie si distingem, cum s-a mai aritat, intre clasa, problemele si temele care
revin filosofiei artei (formei obiective a esteticii) si clasa, problemele si temele care revin filosofiei

triirii (experientei) estetice (forma subiectivi a esteticii).

4. Sensuri ale obiectului estetic
Daci intelesurile ,,obiectului artistic”, privit din perspectiva jocurilor de limbaj, sunt oarecum clare,
cu preciziri de context, in schimb, intelesurile ,,obiectului estetic” ne produc o perplexitate totali.

Asa cum s-a aritat in capitolul anterior, ,obiectul” si ,,subiectul” sunt termeni corelativi care pot

1. Ibidem, p. 30.
2. Theodor Adorno, op. cit. p. 92.
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fi ginditi doar impreuni, in sensul ci obiectul este o aparitie care se produce prin subiect, iar
subiectul, la rindul siu, se afirmi pe sine prin obiect. Faptul acesta devine cu atit mai vizibil daci
avem in vedere natura obiectului estetic care se constituie pe temeiul senzatiei si perceptiei, dar
care nu se reduce la aceste aspecte de naturi psihologici. Vom intelege mai bine acest lucru daci
reluim exemplul raportirii noastre la senzatia de dulce provocati de zahir si la reactia noastrd
de plicere ori de neplicere la acest tip de senzatie. Dacd suntem sinitosi din punct de vedere
medical, atunci cind introducem cubul de zahir in gurd simtim cu totii senzatia de dulce pe care
o exprimidm printr-un limbaj facial sau prin cuvinte. In schimb, doar unora dintre noi le place
»dulcele”, in vreme ce altii isi manifestd alte preferinte pentru alte tipuri de gusturi.

Cauza acestor preferinte nu se afld in obiectul senzorial, in cazul nostru, zaharul, ci in rapor-
tarea noastri care produce un alf obiect de referingd pentru constiinta noastrd, ,obiectul estetic”.
Prin urmare, obiectul estetic este diferit de obiectul senzorial, cu toate ci este corelativul lui, fiind
produs de actele si mecanismele interne ale constiintei, fard legdturi cauzald cu senzatia ori
perceptia in sens psihologic. Obiectul estetic este ceva secund, o ,realitate secundd”, o realitate
aparenti care se constituie doar in constiinta noastra, fird legiturd cauzald, dar in corelatie cu
obiectul senzorio-perceptiv.

Obiectul estetic posedi, asadar, o ambiguitate ontologicd, intrucit el este si, in acelasi timp, nu
este tangibil. Pe de o parte, orice obiect estetic este tangibil in misura in care obiectul, in sens
perceptual, este un termen de referintd al subiectului. Pe de altd parte, obiectul estetic nu este
tangibil, pentru ci el este produsul experientei estetice ca stare internd a mintii, generati de sen-
timentul de plicere si neplicere. Fireste ci aceastd ambiguitate, care produce o serie de dificultiti
de intelegere, a fost semnalati de o serie de esteticieni, intre care si Mikel Dufrenne. , Trebuie
sd definim experienta esteticd prin obiectul care provoaci experienta si pe care il vom denumi
obiect estetic. Or, pentru ca, la randul siu, acest obiect si fie reperat, nu putem invoca opera de
artd asa cum aceasta se constituie prin activitatea artistului; obiectul estetic nu poate fi definit
decit drept corelatul experientei estetice. Dar atunci nu suntem prinsi intr-un cerc? Va trebui si
definim obiectul estetic prin experienta esteticd si experienta esteticd prin obiect estetic™.
Asadar, ideea de obiect estetic trimite la o serie de stiri interne ale mintii noastre, la experienta
esteticd, adici la sentimentul de plicere si neplicere si apoi la perceptie, act psihic complex de
naturd emotionald si comprehensivi, ce unific intr-un tot multiplele experiente pe care omul le
are cu obiectele lumii — considerate a fi ,transcendente” (in exteriorul siu) ori transcendentale (in
interiorul siu) —, cu sine insusi si, deopotrivd, cu acele entititi si relatii neperceptive, dar care sunt
date, intr-un mod invizibil, necorporal, in perceptie si care se unesc, misterios, cu aceste obiecte
tangibile ale lumii.

In cuprinderea a ceea ce numim ,,obiect estetic” includem nu doar obiectele artistice, produse de
artistii profesionisti, ci si o serie de alte ,entitdti” corporale ori virtuale, precum si acele acte si
comportamente umane, individuale si colective, care sunt ,incircate” cu un mesaj emotional survenit
nu din proprietitile lor intrinseci, ci din modul in care noi ne raportim la ele prin sentimentul de
plicere si neplicere. Simplu spus, obiectul estetic este un obiect intentional si, in aceastd calitate,

trebuie vizut ca o semnificatie addugati oricdrui obiect perceptual, care posedid proprietiti tangibile.

1. Mikel Dufrenne, Fenomenologia experientei estetice. Obiectul estetic, Volumul I, Cuvant inainte si traducere de Dumitru
Matei, Editura Meridiane, Bucuresti, 1976, p. 23.
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In rezumat, sunt de retinut, cele doud sensuri majore care conferd obiectului estetic un statut
ontologic ambiguu. Astfel, in sens larg, in inteles de obiect tangibil, ,obiectul estetic” este un
obiect perceptual, adicd o sintezd dintre un act de perceptie (gindire) si continutul acelui act.
Obiectul estetic, in calitatea lui de obiect perceptual, poate fi vizut, auzit, pipiit, mirosit, gustat
si, din acest motiv, el ni se aratd ca avind o anumiti ,corporalitate” senzoriala. In sens restrans,
»obiectul estetic” reprezintd semnificatia emotionali atasati clasei de obiecte date in perceptie
— obiect artistic, obiect natural, artefacte, acte si comportamente umane etc. — rezultati din

modul in care noi ,vedem” aceste obiecte prin ,ochelarii” sentimentului de plicere si neplicere

(a experientei estetice). In clipa in care privim prin acesti ,ochelari”, este trezitd in noi ,atentia”

care dirijeazd si concentreazi privirea si astfel ,obiectul atentiei” devine, prin acest act mintal,
yobiect estetic”, emotional.

Pentru a intelege mai bine specificul obiectelor estetice, ca obiecte tangibile, perceptive, dar si
ca obiecte intangibile, semnificative emotional si comprehensiv (purtitoare de sens), trebuie si
avem o buni reprezentare asupra modului in care perceptia functioneazd concomitent intr-o
tripld deschidere. Cu alte cuvinte, trebuie si distingem intre cele trei sensuri ale vederii omenesti:
sensul epistemologic, sensul estetic si cel simbolic!.

Primul dintre ele, sensul epistemologic sau neutral al perceptiei se referd la interactiunea noastri
cu proprietitile ,fizice” ale obiectelor: formi, masi, pozitie, proprietiti si relatii fizice, dar si cu
modalitatea externd de exprimare a comportamentelor umane. Ele sunt ,date observationale” si
se referd la interactiunea cu obiectele reale, naturale, artefacte, acte si comportamente umane,
adici cu ,entititi” care se afli in miscare si in timp. Ele sunt obiecte ,fizice”, naturale, artefacte,
acte si comportamente, si sunt cunoscute prin proceduri obiective, adicd intersubiectiv testabile,
intre care mdsuritoarea este pe prim plan. Acest sens al perceptiei se intemeiazd pe aparatul
senzorial si pe ceea ce Kant numeste, in Critica Ratiunii Pure, ,sensibilitate esteticd”, adicd pe
capacitatea noastri de a fi afectati de obiecte?.

Sensul estetic al perceptiei are in vedere modul de raportare emotionald la aceleasi obiecte ob-
servationale, transfigurate acum, in functie de preferintele noastre, in valori. Starea neutrald a
obiectelor este ,pusi in paranteze”, intrucit de aceastd datd ,,obiectul” este raportat la triirile es-
tetice ale constiintei, adici la acele acte psihice legate de plicere si neplicere. Obiectele materiale
nu sunt considerate in calitatea lor de fapte obiective cu proprietiti fizice, ci sunt metamorfozate
in valori, adicd in raportiri subiective, puncte de vedere formulate in legiturd cu obiectele fizice.
Valorile nu sunt in obiecte, adicd nu sunt proprietiti intrinseci precum masa si nici proprietiti de
relatie, precum greutatea, ci stari emotionale ale mintii cu care investim noi aceste obiecte. Rela-
tia emotionald cu obiectele este a noastrd, intrucit aceasta nu e cauzati de obiectele insele, ci de
intalnirea noastrd cu noi insine si cu formula noastri unica de personalitate. Obiectele prilejuiesc

aceastd intalnire, nu o provoaci cauzal. Cum spune si Kant ,(...) pentru a spune ci obiectul este

1. Despre cele trei sensuri ale perceptiei, descrise intr-o forma extinsd, a se vedea si Constantin Aslam, Paradigme in
istoria esteticii filosofice. Din antichitate pdnd in Renastere, lasi, Editura Institutul European, 2013, cap. Estetica in contexte
polisemice actuale, pp. 37-50.

2. ,Capacitatea (receptivitatea) de a primi reprezentari prin felul in care suntem afectati de obiecte se numeste sensi-
bilitate. Prin intermediul sensibilitatii deci ne sunt date obiecte, si ea singura ne procurd intuitii; dar ele sunt gandite cu
ajutorul intelectului si din el provin conceptele”, cf. Immanuel Kant, Critica Ratiunii Pure, Traducere de Nicolae Bagdasar
si Elena Moisuc, Bucuresti, Editura IRI, 1994, p. 71.
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Jfrumos si pentru a dovedi cd am gust, plec de la ceea ce se petrece in mine datoritd reprezentirii,
nu de la ceea ce constituie dependenta mea de existenta obiectului™.

Orice am spune, noi nu ne dorim obiecte, ci valori, adicd semnificatii triite si atasate la fel de
intim de obiecte ca §i cum ar fi proprietiti ale obiectului. Prin urmare, in acest registru emo-
tional ,a fi obiect” inseamni a avea asociate acte emotionale de atragere, respingere ori neu-
tralitate. ,Obiectele-valoare” sunt stiri emotionale obiectivate ale mintii si exprimi, la nivel
individual, perspective personale de triire si intelegere a lumii noastre interne. Simplu spus,
acordul cu noi Insine este realizat, in bund misurd, de modul in care suntem inconjurati de
»obiecte estetice”, de obiecte de care ne simtim atrasi, de obiecte pe care le respingem si, in
final, de obiecte indiferente sub aspect emotional.

Unitatea si diversitatea de intelesuri prin care obiectul estetic ocupd un loc distinct in contextul
mai larg al sistemului de obiecte ale lumii este surprinsi ingenios de Evanglelos Moutsopoulos
in urmitoarele cuvinte: ,,....vom defini ca obiect estetic acel obiect anumit care, intilnit in naturi
sau in artd, ori realmente creat printr-un elan al lumii spirituale a artistului, este capabil prin
intermediul caracterelor sale sensibile si provoace acea experientd speciald ce constd in triirea
de ciitre constiintd, prin corespondenta acesteia cu o organizare structurald si formali, a unui
puternic sentiment de satisfactie si plicere; si dacid vom admite ci acest obiect estetic, dincolo
de o imprecisi apreciere afectivi, este, in plus, susceptibil sd i se atribuie o semnificatie precisi
pentru existentd, adicd o valoare, in care sd se obiectiveze intentionalitatea constiintei, atunci este
evident ci devine posibild constituirea intregii axiologii a obiectului estetic...”.

In sfarsit, sensul simbolic al perceptiei se referd la faptul ci obiectele perceptive tangibile sunt
,vazute” ca semne purtitoare de mesaj, deopotrivi, esoteric si exoteric. Simbolurile sunt semne
cu dublu sens. Pe de o parte, simbolul este ceva care tine de ceea ce se arati (corporal, material,
fizic etc.) si, pe de altd parte, de ceea ce este ascuns (figurat, existential, ontologic). In conclu-
zie, simbolul este purtitor de sensuri multiple, de plurivocititi si analogii®. Relatia simbolicd cu
obiectele are loc acum in ,universul sensului”, iar obiectele trimit la realititii transcendente de
facturd miticd, magici sau religioasi. De pildi, o icoani este in acelasi timp, dar din raportari di-
ferite, un obiect fizic, estetic si simbolic. In absenta unui ,,ochi care priveste”, a unui act perceptiv
viu, icoana nu are nici un fel de proprietiti. Modul in care se raporteazdi o constiintd la acea icoand
activeazi posibilitatea ei de a fi obiect fizic, obiect emotional sau obiect simbolic. Doar pentru o
constiintd crestind icoana este un obiect sacru, ,imaginea” divinititii, in vreme ce pentru un ateu

acelasi obiect este un simbol al diferentelor religioase intre oameni*. Cum aratd Gilbert Durand,

1. Immanuel Kant, Critica Facultdtii de Judecare, Traducere de Vasile Dem. Zamfirescu si Alexandru Surdu, Editura Sti-
intifica si Enciclopedica, 1981, p. 97.

2. Evanglelos Moutsopoulos, Categoriile estetice. Introducere la o axiologie a obiectului estetic, Traducere de Victor Ivano-
vici, Introducere de Constantin Noica, Bucuresti, Editura Univers, 1976, pp. 19-20.

3. ,De la inceput cunoasterea simbolica definita triplu, ca gandire totdeauna indirecta, ca prezenta figurata a tran-
scendentei 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 simbolicd. Imaginarul, Bucuresti, Edi-
tura Nemira, 1999, p. 27).

4. Problema este extrem de complexa, intrucat tine de problematica imaginarului si a facultatii imaginatiei productive.
Vezi Ernst Cassirer, Filosofia formelor simbolice, vol. |, 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
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gindirea simbolicd’, structuratd in jurul obiectului perceptual, tangibil, este o unitate formati din
trei elemente: ea este totdeauna indirectd (se referd la ceva, evoci ceva), std ca prezentd figuratd
a transcendentei (a ceea ce este dincolo de om ca non-uman, divin) si ca intelegere epifanicd
(interpretare a ceva ce apare mijlocit de anumite semne).

Existenta acestei triple raportiri pe care o putem distinge in acelagi act perceptiv ne permite si
vorbim, necontradictoriu, despre existenta unui eu multiplu in acelasi ,Eu”. Prin urmare, eul
nostru individual se manifesti concomitent ca ,Eu ginditor”, ,eu emotiv” si ,eu visitor”, in
orice act viu de perceptie, adici de intilnire cu datele externe si, deopotrivi, cu datele interne
ale lumii noastre. Ele pun in fata mintii fieciruia dintre noi un ,material” deja interpretat. in
acest inteles ,obiectele” sunt reconstructii ale mintii noastre, iar proprietitile 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. Surprinzitor poate, dar mintea noastrd nu se conduce dupi ,fapte reale”, ci dupi valori
emotionale si simbolice. Nu intamplitor, valorile au fost concepute ca axe, drumuri inzestrate cu
sens si directie. Omul se conduce in viatd dupi aceste valori izvorate din practicile lui de viatd, pe
care le ia ca puncte de reper asemenea vechiul coribier care-si orienta cArma si corabia dupi felul

in care constelatiile se roteau ordonat in jurul Stelei Polare.

A

dezbateri europene Tn legdturd cu prezenta simbolului si a ,facultatii imaginarului” in intelegerea faptelor de cultura.
1. Pe larg despre gandirea simbolica in Gilbert Durand, Aventurile imaginii. Imaginatia simbolicd. Imaginarul, Bucuresti,
Editura Nemira, 1999, pp. 5-125.
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Capitolul IIT

CE ESTE FILOSOFIA ARTEI?

o _se m

1. Cele doua forme ale esteticii Tn contextul domeniilor filosofiei

Estetica este o disciplind filosofici si, prin urmare, ceea ce spunem despre filozofie in genere,
trebuie si predicim si despre esteticd. Aceasta a apdrut din nevoia de a intelege si explica aspec-
tul creator al gandirii si actiunii umane care instituie valori obiectivate in opere de artd. Pentru
esteticd, gandirea si activitatea umand produc mai mult decit putem intelege, fapt ce explicd
multiplele dezacorduri de opinie privind corelatia dintre ceea ce facem si ceea ce gandim, stim
si cunoastem despre aceste fapte producitoare de nou. In buni misuri, estetica vrea si instituie,
pe cit este posibil, un acord intre opiniile oamenilor intr-o lume de reprezentiri in care regula
este dezacordul. Obiectul de studiu al esteticii este, cum s-a aritat, despicat in doud forme de
organizare a discursului teoretic circumscris de ,tetrada esteticd’, respectiv ,,forma obiectivd”,
filosofia artei (legatd de ,obiectele” pe care le exploreazi, natura si corelatiile dintre obiectul
artistic, obiectul estetic, opera de artd) si ,forma subiectivd”, filosofia triirii estetice — ce inves-
tigheazi actele interne ale constiintei legate de sentimentul de plicere si neplicere, de emotii
si stdri de spirit, in alte cuvinte, de experienta esteticd, de contemplare si de formularea de
judeciti de gust si judeciti estetice etc.

Dar, in pofida faptului ci distingem, analitic si didactic, intre explorarea ,naturii” obiectelor, pe
de o parte, si cercetarea actelor de constiinti care produc astfel de ,obiecte”, pe de alta, filosofia
artei si filosofia trilirii estetice sunt cercetiri teoretice simetrice, analog pozitiei si miscirii mai-
nilor omenesti. Firi si le confundim, cele doud méini ale noastre, dreapta si stinga, se intilnesc
continuu pentru a coopera si a atinge impreund scopurile anticipate si fixate de citre mintea
noastrd. Astfel, ambele forme ale esteticii se intilnesc atit in ceea ce priveste tintele teoretice pe
care le vizeazi, cit si metodele pe care le mobilizeazi pentru a atinge aceste tinte.

Revenind, cercetirile pe care le intreprinde estetica, in cele doud forme ale sale, sunt de naturi
filosofici. In alte cuvinte, estetica particularizeazi, in raport de obiectivele sale de studiu, modul
de gandire filosofic pe care-1 intdlnim si la alte domenii de reflectie sistematici: etica si filozofia
morald, epistemologia si filosofia cunoasterii, filosofia culturii, filosofia valorilor, filosofia religiei,
filosofia limbajului, filosofia mintii, filosofia politici etc.

Asadar, ce anume impirtiseste estetica, in cele doud forme ale sale, cu celelalte domenii? Fireste
ci elementul comun este dat de faptul c¢i toate domeniile sunt modalititi efective de realizare
a gandirii filosofice, adicd a unei pozitioniri specifice a mintii in fata lumii. Ce inseamni acest
lucru? Simplificind, ,,comunul” tuturor domeniilor filosofice de analizi constd in sursa (originea)
din care provine modul de gandire filosofic, deopotrivi, din ,,obiectul” de studiu, apoi din tintele
si metodele asumate de reflectia filosofici. Cum aratd Karl Jaspers, gandirea filosofici isi are
izvorul in structura profundi a psihismului omenesc si, din acest motiv, ea rispunde unor nevoi

interioare pe care le resimte orice om in legituri cu aparitia sa inexplicabild pe lume?.

2. A se vedea, Karl Jaspers, Originile filosofiei, in vol. Karl Jaspers, Texte filosofice, Traducere din limba germana si note:

George Purdea, Bucuresti, Editura Politica, 1986, pp. 5-15.
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Gindirea filosofici este, din acest punct de vedere, un instrument care produce echilibru exis-
tential si sens al vietii, neavand functii practice, de interventie in lume, precum celelalte forme de
cunoastere. In primul rind, originea filosofiei se afld in uimire, in nevoia adinci de a cunoaste
de dragul de a sti. Cunoasterea filosoficd produce sens, intelegere si orientare asupra lumii. Apoi,
filosofia izvoriste din faptul ci omul este o fiintd care pune totul la indoiali. Examindm critic
tot ceea ce aflim si cerem probe pentru a accepta pretentia semenilor nostri ¢i opiniile lor sunt
purtitoare de adevar. In al treilea rand, precaritatea vietii corelati cu setea noastri de eternitate,
faptul ci tridim cu vesnica amenintare a suferintei si mortii si ci sensul vietii noastre individuale
este o enigmi ce nu se lasd dezlegati, constituie, de asemenea, o sursd permanenti de filosofare.
In sférsit, originea reflectiei filosofice este datd de nevoia noastrd imperioasi de comunicare, de
iubire si de diruire. Singuritatea liuntricd pe care o resimtim, nevoia de iubire si de comunicare
de la suflet la suflet sustine actul filosofic, fird intrerupere, de la o generatie la altd generatie.
Asadar, originea filosofiei se identificd, in ultimd instantd, cu originea cunoasterii de sine spre
care este indemnat oricare dintre noi si, din aceastd perspectivi, orice om care se gindeste la sine
si la sensul lumii in care triieste este filosof.

Pe de alti parte, toate domeniile filosofice se inrudesc, precum membrii aceleiasi familii ce
impirtisesc in comun acelasi bagaj genetic, prin faptul ci, fird exceptie, gandirea filosoficd
propune trei tipuri de exploriri conceptuale legate de cunoasterea felului de a fi si a corelatiei
dintre experienta externd, experienta interni, inclusiv posibilitatea de a accede la ceea ce de-
paseste intreaga experienta umani.

»Lermenul «experientd» isi are ridicinile in cuvantul grec peira si inseamni «incercare», ceea ce
e Incercat, in dublul sens al cuvantului: Sens pasiv: am fost incercat, am indurat, am luat asupra
mea o parte a realului care m-a pus la incercare; sens tranzitiv: eu sunt cel care pun la incercare
acea parte a realului a cirui experientd o fac. Prefixul «ex» de la cuvantul «experienti» inseamni
«pornind de la». Vorbesc plecind de la incercare. A «experia» comportd doi versanti: cel al per-
ceptiei (interioard si exterioard) si cel al constiintei (...) fird constiintd domeniul perceptiei risci
sd rimand nu numai orb, inexpresiv, nesemnificativ, ci si orbitor, in sensul c¢i nu-mi comunici
nimic, nu imi vorbeste, nu mi lumineaza™.

Experienta externi se referd, fireste, la modul in care mintea noastrd se intalneste, cunoaste si
manipuleazi sistemul de obiecte ale lumii date in perceptie. Complementar, experienta interni
se referd la modul in care omul se intilneste cu el insusi si cu posibilititile sale, cu actele, ,,obiec-
tele” si relatiile dintre diferite aspecte ale propriei sale constiinte. Cum s-a aritat, prin filosofie
omul vrea sd cunoasci si ceea ce este ,dincolo de experientd”, ceea ce e transcendent experientei,
pentru ci intr-un fel sau altul suntem legati prin destin cu ceea ce intdmpli ,dincolo de noi”.
Acest registru de explorare vizeazi finitudinea si limitele fiintei noastre, deopotrivi, suprauma-
nul, divinul, ,neconditionatul” sau ,,absolutul”, cu speranta ci vom putea descifra taina vietii si a
mortii, destinul fiintdrii noastre omenesti in lume. De unde venim? Cine suntem? Incotro mergem?
Tata trei dintre intrebirile filosofice fundamentale care-i preocupid nu doar pe filosofi, ci si pe ar-
tisti. Cum se stie, una dintre capodoperele pictate de Paul Gauguin, in anul 1897, este pusi chiar
sub semnul acestor trei interogiri existentiale. Cercetarea datelor experientei externe (registrul

faptelor), impreuni cu cercetarea datelor experientei interne (registrul valorilor) si

1. Cf. André Scrima. Experienta spirituald si limbajele ei, Bucuresti, Editura Humanitas, 2008, p. 32.
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cu registrul transcendentei (registrul supraumanului, divinului), unificate apoi in conceptul de
,lume”, constituie sarcina principald a cunoasterii filosofice care s-a concentrat, incd din perioada
gandirii vechi grecesti, si determine felul in care noi vorbim despre diferitele moduri ale lui ,a fi”,
corespunzitor celor trei registre de existentd. Astfel, toate domeniile filosofiei sunt interesate de
determinarea modurilor in care omul poate vorbi cu sens despre ,fiintarea” sau ,existenta” speci-
ficd fiecdrui obiect de studiu supus examindrii si reflectiei sistematice. Pe scurt, fiecare domeniu
de reflectie filosoficd avanseazi o numiti perspectivd asupra faptului de a fi al obiectelor pe care
le cerceteazi, asupra proprietitilor si relatiilor interne si externe.

In concluzie, cele doud forme ale esteticii cerceteazi si ele, ca orice domeniu filosofic, faptul de
a f al ,obiectelor” pe care le exploreazi, le descrie si le expliciteazi in sisteme de reprezentiri
conceptuale si teorii. Filosofia artei cerceteazi faptul de a fi al operei de artd (sintezd a obiectului
artistic si a obiectului estetic) si unitatea de inteles a acesteia prin raportare la lucririle individuale
de artd, in vreme ce filosofia triirii estetice cerceteazi faptul de a fi al actelor estetice ale mintii
care produc metamorfoza stranie a obiectelor ,fizice”, tangibile, in obiecte de valoare si unitatea
acestora prin raportare la stirile emotionale concrete generate de intilnirea cu ,frumosul”,
respectiv cu modul emotional in care noi ne raportim la obiectele lumii. In cele ce urmeazi ne
vom concentra analitic pe descifrarea naturii si structurii filosofiei artei, ca domeniu distinct de

analizi a esteticii filosofice.

2. Filosofia artei ca ontologie a operei de arta

a. Sensuri ale fiintei si fiintdarii

Riguros vorbind, filosofia artei trebuie vizuti ca o ontologie a operei de artd. Pentru a intele-
ge acest statut al filosofiei artei trebuie si facem o incursiune, fie si sumard, in istoria gindirii
filosofice europene pentru a decela acele elemente care configureazi, intr-un mod particular,
tipul de cercetiri filosofice care se identificd, inci de la Platon si Aristotel incoace, cu ontologia.
Etimologia acestui cuvint ne indici faptul ci avem de-a face cu un discurs (gr. logos) despre fiinta
lucrurilor si totodatd despre lucrurile insele (gr. 70 on desemneazi, totodati lucrul concret — ceea
ce este — cat si fiinta lucrului, faptul de a fi). Asadar, in acest sens antic, ontologia este o cercetare
a lucrurilor concrete cu privire la fiinta lor, la ceea ce ele sunt cu adevirat, dincolo de trisaturile
accidentale. Drept urmare, o ontologie @ operei de artd este acea disciplini care cerceteazi operele
de artd cu privire la caracteristicile lor fiintiale, adici cu privire la acele trisituri definitorii pentru
orice obiect care se numeste ,operd de artd’.

Pe scurt, spre deosebire de toate celelalte domenii de investigatii teoretice, filosofia, identificatd
cu ontologia, se interogheazi asupra ,flintei ca fiind” (,fiinta ca fiintd”, ,Fiinta-intrucat-este”
Lexistenta ca existentd”)’, adicd asupra intelesului lui ,ceea-ce-este” lumea ca totalitate, ,este-le”

ei, viizuti ca Intreg structural si functional. Dar, pentru ¢ ,fiinta” nu este ,,ceva’ pe care l-am pu-

1. Traducerea literala a sintagmei grecesti to on he on, care desemneaza ,obiectul de studiu” al ontologiei este ,ce-
ea-ce-este ca fiind” sau ,ceea ce este in mdsura in care este”. Problema principald de traducere consta in ambiguitatea,
pe care tocmai am mentionat-o, a participiului grecesc to on. Acesta poate insemna atat ,ceea ce este”, cat si ,faptul
de a fi". Asadar, to on he on are un dublu inteles: el poate desemna atat ,fiinta ca fiintd”, care nu este nimic altceva
decat fiinta tuturor lucrurilor, privitd in independenta sa fata de lucrurile n care se manifesta, dar si ,ceea ce este in
mésura in care este”, adica fiinta din lucru, esenta unei anumite clase de lucruri. in cazul operei de art&, avem de-a

face mai degraba cu acest al doilea caz intrucat vorbim despre esenta operei de arta, nu despre fiinta tuturor lucrurilor.
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tea intdlni in experienta noastri externd, sarcina principali a filosofului este si cerceteze unitatea
semnificatiei lui ,a fi”, a lui ,este”, in foate contextele de aparitie pe care le presupun practicile
noastre curente de viatd ce includ, fireste, si practicile de cunoastere si comunicare a cunoasterii.
»De dimineatd pini seara il folosim mereu pe «este». Si, de vreme ce il folosim, inseamni ci il si
intelegem. Numai ci atunci cind suntem pusi si spunem ce inseamni «este» - ce este fiinta — noi
nu suntem capabili si dim un raspuns convenabil. Despre toate cele ce sunt spunem ci sunt, dar
intelesul lui «este» rimine mereu ascuns in propriul lui subinteles. Ciudat este ¢i nu ne mirim
catusi de putin ci lucrurile stau asa si c¢i nu simtim nici mécar nevoia de a ne intreba care este
intelesul celui mai subinteles cuvént din toate pe care le folosim. Or, nu tocmai de aici este firesc
sd inceapd filosofia, de la supremul subinteles?™.

Complexitatea cercetdrilor universului de semnificatii ale lui ,este” uimeste pe oricine e interesat si
refacd itinerarul gandirii filosofice de la vechii greci pani azi. De unde provine aceasti dificultate?
In primul rind, asa cum arati si Heidegger, exista trei mari dificultiti de intelegere ce-si au originea
in pozitia ,maximald” pe care o ocupd aceastd notiune (,fiinta”) in ansamblul tuturor notiunilor.

a) Astfel, cum subliniazi Heidegger, ,fiinta” este notiunea cea mai generald si, deopotrivi cea
mai obscuri. Daci avem in vedere faptul ci notiunile pot fi dispuse, in functie de raportul dintre
continutul (intensiunea) si sfera (extensiunea) lor, intr-o piramidi imaginari numiti ,piramida
notiunilor”, atunci la vérful piramidei se situeazi ,fiinta ca fiintd”. Aceasti notiune maximali,
Jhinta” se situeazd chiar ,deasupra”, categoriilor, care ocupi si ele varful piramidei notiunilor,
adicd a conceptelor care au sfera cea mai largi si care sunt intotdeauna concepte-gen si niciodati
concepte-specie. De aceea ele sunt numite si genuri supreme sau universalii, de tipul, ,substantd”,
ycalitate”, jrelatie”, ,modalitate”, ,spatiu”, ,timp” etc.

De exemplu, daci cineva formuleazi enuntul: ,studentii de la Universitatea Nationald de Arte
din Bucuresti sunt talentati” mintea noastri presupune deja ci exiszd studenti, ci existd acum, in
prezentul temporal, o anumiti localitate numiti Bucuresti, cd exiszi o astfel de universitate in
acest oras, cd acesta este situatd intr-un loc anume, ci a fost inflintatd cindva, ci se deosebegte
de alte institutii existente in lume prin anumite particularititi, cd posedd spatii de invitare care
existd in interiorul sau exteriorul clidirii universititii, ¢ exiszd personal calificat etc. Cum se re-
marci, supozitia fiintdrii”, a lui ,este”, ,existd” apare ca ceva de la sine-inteles in toate enunturile
obisnuite ce tin de practicarea vietii noastre in comun. Prin urmare, un lucru trebuie mai intai si
fie, si fiinteze si apoi putem vorbi despre el. In mod ciudat, chiar si nefiinta posedi un fel de a
fi al fiintei”, intrucét noi nu o putem concepe ca neexistind, punand-o astfel in relatie negativi
cu ceea ce exista.

Concluzia este ci indiferent ce gindim, indiferent despre ce vorbim si la ce ne referim, ,fiin-
ta’, ,existenta’, ,este-le” sunt implicate permanent. Ele sunt continuu prezente si afirmate in
identificarea oricirei flintiri ori existente concrete si, prin aceasta, fiinta face posibil dialogul si
cunoasterea omeneasci. Conchizand, cu toate ci ,fiinta” se comporti ca si cum ar fi o categorie
cu certitudine, nu este categorie pentru ci nu posedi proprietatea de a fi o ,unitate”. Categoriile
sunt genuri supreme, unititi care conferi inteles unor pluralititi. Or, flinta” este o ,unitate prin
analogie”, in misura in care, cum spune Heidegger, ,«caracterul general» al fiintei «depiseste»

orice caracter general de tipul genului™.

1. Gabriel Liiceanu, 18 cuvinte ale lui Martin Heidegger, Bucuresti, Editura Humanitas, 2012, pp. 25-26.
2. Martin Heidegger, Fiintd si timp, Traducere din germana de Gabriel Liiceanu si Catdlin Cioaba, Bucuresti, Editura
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b) ,Conceptul «fiinta» nu poate fi definit. Acest lucru rezidi din caracterul ei general suprem™.
Prin urmare, avem de-a face cu o notiune care poate definitd prin procedura obisnuitid a genului
proxim si diferentei specifice. Dimpotrivi, cu ajutorul ei se definesc toate celelalte lucruri. Prin
urmare, ,fiinta” defineste fird ca la rAndul ei si poatd fi definitd. Asadar, ,fiinta” nu existi in felul
in care existd orice alt lucru de pe lume. Asadar, cum spune Heidegger, fiinta nu este ceva de
ordinul fiintirii. Ea este, dar nu se afli printre lucruri, ca o fiintare anume.

c) ,«Fiinta» este conceptul subinteles. Nu existd cunoastere ori enunt, nu existd raportare la fi-
intare sau la sine Insusi in care sd nu se faci uz de «fiintd»"% Concluzia pe care o putem extrage,
urméndu-1 pe Heidegger se impune de la sine: noi putem si practicim viata in toate formele ei,
inclusiv in activititile de cunoastere comuni sau stiintifici pentru ci avem, intr-un mod enigma-
tic, o preintelegere a fiintei. In mod ,miraculos”, noi folosim continuu notiunea de ,fiintd”, fird
si ne interogam asupra ei si fard si intreprindem cercetiri asupra ei, intrucit deja stim in mod
implicit ce este ea. Pe scurt, noi stim ce este ,fiinta”, chiar dacd nu-i cercetim intelesurile pentru
a o cunoaste. Intr-adevir, noi avem in fatd doar fiintirile, iar actiunea si cunoasterea noastri se
exercitd doar asupra lor. Ci aceste fiintiri de toate felurile — obiecte naturale, artefacte, opere de
artd — existd, nu ni se pare deloc problematic. Faptul fiintirii lucrurilor este ceva de la sine inteles,
intrucat este normal ca lucrurile si existe. Este in ordinea firii ca lucrurile si fie asa cum sunt si
nu altfel. Aceasta este atitudinea noastrd mentali obisnuiti.

Prin urmare, obiectul de studiu al filosofiei este constituit chiar prin exercitiul filosofiei si, asadar,
Jinta” nu existd in absenta acestei pozitiondri a mintii si a activitatii intelectuale ce-i urmeazi.
Aceastd mare descoperire i apartine lui Parmenide care a subliniat acest fapt in celebra frazi ,e
tot una a gindi si gindul ci «ceva» este; doar, fird fiinta In care este exprimat, nu vei gisi nicio-
datd gandul™.

In rezumat, atunci cind vorbim despre ,flintd”, in sens filosofic, ontologic, vorbim despre
identitatea dintre intelesurile acesteia si gandirea care o constituie. In mod explicit, gindirea este
cea care constituie conceptual ,fiinta”, dupi cum ,fiinta”, este-le”, face posibild gandirea, intrucat
ii oferd ,obiectul” ei de exercitiu; gindirea nu poate si gindeascd decit ceea ce este. Gindirea
functioneazi, asadar, cu ,obiectul” (,fiinta”) ei cu tot, intr-o solidaritate organici, structurali si
functionald, similari cu pagina si contrapagina care formeazi o coald de hértie. Simplu spus, ,fi-
inta” este un continut al gandirii i, prin urmare, ea este un inteles purtitor de sens si semnificatie.
Mai precis, gindirea postuleazi existenta ,fiintei”, a ,existentei ca existentd”, pentru ci in absenta
admiterii acestei ,,axiome” ea nu poate functiona, intrucit se blocheazi si se autosuspendi. Cici,
ce poate si spuni gindirea despre ceva care ,,nu existd”, care ,nu flinteazd’?

In consecintd, filosofia, in inteles de ontologie, cerceteazd modurile in care gindirea omeneasci
creatoare, prin comunicare si cunoastere, constituie atit nenumdrate sensuri ale lui ,a fi”, ale
intei”, atasate de fiintdrile sau existentele concrete si, deopotrivi, investigheazd mecanismele
cognitive, lingvistice, conceptuale si logice, prin care gindirea poate accede la unitatea de

intelesuri ale lui ,a fi” instituite de ea insisi. Pe scurt, filosofia in nucleul ei dur, ontologic, cerce-

Humanitas, 2003, p. 6.

1. Ibidem, p. 7.

2. Ibidem.

3. A se vedea Parmenide, Fragmente, in vol. Filosofia greacd pdnd la Platon, Vol. |, partea a 2-a, Traducere si note de D.
M. Pippidi, Editura Stiintifica si Enciclopedicd, Bucuresti, 1978, p. 235.
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teazd atit modul in care se produc si se unificd intelesurile diverselor fiintiri existente in lume,
dar si felul in care gindirea poate reface, intr-un mod unitar, semnificatiile ,fiintei ca fiind”.
Aristotel este cel care fixeazd ,canonul” unor astfel de cercetiri, ficand distinctia dintre onto-
logia generald, numitd in diverse contexte de analizd metafizicd, filozofie primi sau teologie, si
ontologia regionald ce are in vedere cercetarea a ceea ce am numit ,fiinta din lucru”, anume fiinta
unei existente particulare, a unei fiintiri oarecare. ,Existd o stiintd care consideri atat Fiinta ca
fiind, cit si proprietitile ei esentiale. Ea nu se confundi cu nici o stiintd speciald, cici nici una
din acestea nu considerd Fiinta ca atare in general, ci fiecare dintre ele isi asumi o parte din ea
si examineazi insusirile ei, cum fac, de pildi, stiintele matematice. De vreme ce noi suntem in
ciutarea supremelor principii si cauze, de buni seami ci acestea ar fi socotite ca principiile unei
naturi anume, care ddinuieste in sine si prin sine™.

Asadar, intrebarea care se pune acum este: ce raporturi existd intre ,fiinta ca fiind” (,fiinta ca
fiintd”), si nenumiratele existente sau fiintdri? Cum gindim fiinta si cum vorbim despre ea in
conditiile in care noi avem acces prin experientd doar la fiintari, adicd la moduri particulare de a
fi, de a exista? In fond, cum putem gindi ceea-ce-este-ca-atare si ceea-ce-este-ceva? La aceste
intrebiri, care constituie nucleul dur al filosofiei de ieri si de azi, identificat cu ,ontologia”, ,me-
tafizica” si ,teologia’, cu ,filosofia primd”, ,filosofia secundd” ori ,onto-teologia”, au incercat si
rispundi, in chipuri diferite, totii marii filosofi ai lumii de la Platon la Heidegger.

Fird si insistim asupra unor dificile subtilititi de gindire pe care ni le pune in fatid istoria fi-
losofiei, dintr-o perspectiva didacticd, trebuie spus ci intr-un inteles relativ ,,canonic” ontologia
generald studiazd supremele principii si cauze ale lumii, ceea ce este Unul in multiplicitatea
tuturor lucrurilor, fiind numitd de Aristotel cu termenii de ,filosofie primi”, ,metafizici” ori
yteologie”, in vreme ce ontologiile regionale au in vedere diversele fiintiri pe care le examineazi
tot cu scopul de a ciuta unitatea interni a intelesurilor lor?. Astfel, atit ontologia generald, cit
si ontologiile particulare, cum este filosofia artei de exemplu, sunt in ciutarea unititii sensurilor
multiple atribuite lui ,a fi”in genere, ori a unititii de sens pe care le cuprinde in sine si cu sine o
fiintare determinati, in cazul nostru, opera de arti.

Urmaind sugestiile traditiei filosofice de inspiratie aristotelici, remodelatd in contemporane-
itate de gandirea lui Martin Heidegger in analiza operei de arti ca intreg structural si func-
tional (opera de artd vizutd ca ,lume”), vom opera cu distinctia dintre ontologie si metafizicd
pe care o vom particulariza, fireste, la nivelul obiectivelor complexe pe care trebuie si le atinga
estetica in cele doud forme specifice de exploriri ale ,tetradei estetice”, respectiv filosofia artei
si filosofia triirii estetice.

Fird a complica prea mult discutia, putem opera o distinctie de lucru intre ontologie si meta-
fizicd, conform cireia ontologia se ocupd cu determinarea felului de a fi (a ideii, formei uni-
versale) unei anumite categorii de lucruri, in timp ce metafizica se apleacd asupra raportului
dintre unitatea acestor lucruri, surprinse ideatic si repartizate intr-o anumiti clasi de obiecte,
si multiplicitatea lucrurilor individuale subsumate acelei unitati. In cazul nostru, ontologia ris-

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

1. Aristotel, Metafizica, 1003a.

2. A se vedea, George Bondor, Dosare metafizice. Reconstructie hermeneuticd si istorie criticd, lasi, Editura Universitatii
"Alexandru loan Cuza”, 2013 - O exceptionala sintezd istorica a modului in care gandirea metafizicd a supravietuit,
luand diverse chipuri, in intreaga istorie a gandirii europene de la Platon, Aristotel si pana azi.
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intrebarea: ,care sunt acele opere, obiecte artistice si estetice, susceptibile de a fi repartizate ideii
pe care noi o numim artd’?

Pentru a intelege ratiunea unei astfel de distinctii trebuie s reflectim putin asupra modului
in care functioneazi gindirea noastrd in mod cotidian. Oricit ar pirea de paradoxal, gindirea
noastrd obisnuitd este deopotrivd ontologicd si metafizicd. Astfel, noi nu confundim obiectele
individuale la nivel perceptual, prin faptul ci gandirea noastri identifici proprietitile caracte-
ristice ale acestor obiecte si le repartizeazi spontan, instantaneu, unor clase de obiecte aferente.
Banal vorbind, noi nu confundim un mir cu un morcov din cel putin doui motive. Pe de o parte,
fiecare dintre aceste obiecte posedd anumite proprietiti fizice, tangibile, prin intermediul cirora
noi le identificim si, deopotrivi, le deosebim. Fiecare obiect este identic cu sine, tocmai prin fap-
tul ci posedd anumite proprietiti care-1 particularizeaza in lumea celorlalte obiecte care posedi
propria lor identitate. In parantezi fie spus, aceste proprietiti sunt exprimate in limbaj si, prin
urmare, ele sunt intelesuri sau continuturi de sens. Pe de altd parte, noi facem distinctia dintre
aceste obiecte, pentru ci gandirea noastrd le raporteazi instantaneu unor clase de obiecte din
cuprinderea cirora ele fac parte, in cazul nostru, clasa fructelor, respectiv clasa legumelor. Prin
urmare, deosebim obiectele individuale nu doar pentru ¢ posedd anumite proprietiti tangibile,
reperabile perceptual, ci si prin modul in care aceste proprietiti sunt elemente integrate in reali-
titi intangibile, non-perceptuale sau inteligibile in limbajul lui Platon. Conceptul de fruct, ideea
de fruct, nu este la rindul ei un fruct, ci o esentd, un obiect al mintii care unificd caracteristicile
fructelor concrete, a merelor, in cazul nostru, intr-o clasid pe care o numim a fructelor.

Ei bine, acest mod de a gandi este atit ontologic, prin faptul ci stabileste felul de a fi al unui
lucru, adici identificd proprietitile lui caracteristice pe care le grupeazi intr-o clasi, cit si meta-
fizic, intrucit indici clasa si apoi, clasele de clase din care face parte obiectul respectiv. Un mar
face parte simultan din clasa merelor, a fructelor, a plantelor cultivate etc. In rezumat, gandirea
noastri ,vede” instantaneu atit obiectele individuale cu proprietitile lor cu tot, cit si ierarhiile
de clase din care fac ele parte. Cu alte cuvinte, un obiect este inteles atat prin ceea ce posedi el
tangibil, cat si intangibil. Fireste cd aceastd inclinatie naturali a mintii noastre de a gindi onto-
logic si metafizic, std la baza cercetirilor filosofice care incearci, intre atatea altele, si rispundi
la intrebarea: cum se leagid obiectele corporale individuale ale lumii cu actele interne ale mintii
noastre, cu procesele psihice si logice ale gandirii? Care este liantul dintre realitatea extramentali
si realitatea mentald?

Trebuie spus, inci de la inceput, ci mecanismele gindirii ontologice si metafizice, care leagi
obiectele individuale de actele mintii noastre, sunt tainice si nu avem inci o teorie care si-i
multumeasci pe toti filosofii. Cu toate acestea, prin intermediul unei cercetiri ontologice aflim
ce este un anumit lucru, care este ideea lui, care sunt notele caracteristice pe care le putem grupa
intr-o unitate de intelesuri precis determinate, intr-un concept (notiune, idee). Scopul unei astfel
de cercetiri este si produci definitii riguroase, menite si formuleze si sd ,cristalizeze” unitar, in
enunturi explicite, ceea ce este asumat ca implicit, ca ceva de la sine inteles in practicile de viati,
lingvistice si de cunoastere obisnuite. Prin intermediul unei cercetiri metafizice, felul de a fi al
unui lucru este gindit impreuni cu lucrurile aseminitoare si raportat la clasa din care face parte,
inclusiv la modul in care aceastd clasi apartine unor alte clase de clase.

Pe scurt, o cercetare metafizici aratd cd in acelasi timp lucrurile individuale pot fi vizute atat din
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punctul de vedere al unititii lor (clasa merelor este o unitate de inteles, un Unu cognitiv cum
spun filosofii), cit si din perspectiva multiplicititii lor. Cum se remarci, ontologia si metafizica
sunt moduri intersectate de a gandi fiinta obiectelor care ne sunt date perceptual si ideatic, atat
ca individualititi, cit si ca multiplicititi. Cind ne pozitionim mintea ontologic ne interogim
asupra faptului de a fi al acestor obiecte, cercetim modul in care ele fiinteazd, iar atunci cind
ne pozitionim mintea metafizic ne interogdm asupra faptului ci aceste obiecte sunt unititi in
diversitate, fiind preocupati de intelegerea corelatiei dintre Unul ideii si multiplul obiectelor.
Reluind cele spuse intr-un alt exemplu, noi avem capacitatea naturald de a recunoaste un
scaun, raportandu-1 la o idee genericd, chiar daci scaunele individuale pot lua o infinitate de
forme. Ontologia studiazi tocmai ideea de scaun si felul de a fi al acesteia prin raportare la
alte idei (sau clase de obiecte), in timp ce metafizica se ocupd de studierea raportului dintre
un anumit scaun individual fatd de ideea genericd. Drept urmare, ne lovim de ontologie si de
metafizici la tot pasul.

La fel se intdmpld si in cazul artei — observim ci avem o intreagd multiplicitate de obiecte
(operele de arti individuale) pe care le recunoastem automat ca ficind parte dintr-o singurd
categorie unitard, care este arfa ca idee genericd. Asadar, o ontologie a operei de arti vizeazid
determinarea ideii de arti, a acelui set de caracteristici pe care un obiect oarecare trebuie si-1aibi
pentru a fi numit »operd de arti”; o metafizici a operei de arti urmdreste raporturile conceptuale
intretinute intre o anumitd sculpturd (de exemplu) si ideea de artd. Aceasti problemd centrald a
metafizicii — pe care o vom numi in continuare ,problema Unu-multiplu” — a stribitut intreaga
istorie a filosofiei, incepand cu epoca timpurie a filosofiei grecesti, si riméane una dintre temele
fundamentale ale cercetirii filosofice actuale.

Asadar, cum trebuie si intelegem aceastd dubli pozitionare a mintii, ontologici si metafizicd, in
cazul particular al filosofiei artei? Simplificind lucrurile, problema principali pe care va trebui si
o cercetim in cadrul filosofiei artei va fi atit aceea a delimitirii ideii de artd, cit si cea a studierii
raportului dintre unitatea acestei idei si multiplicitatea obiectelor artistice care sunt, la limiti,
infinite ca numir si felurite ca infitisare. Oricum, o cercetare ontologici asupra artei implicd, in

chip firesc, si o analizi de tip metafizic.

b. Ontologie generali si ontologie regionald. Filosofia artei ca ontologie regionali

Asa cum s-a aritat, filosofia artei este o ontologie a operei de arti. Ea cerceteazi, deopotrivi,
diversitatea si unitatea internd de sensuri ce graviteazi in jurul acestei flintidri particulare. Si
pentru ci studiem doar o anumitd categorie de existente, de fiintiri, avem de-a face, fireste, cu
o ontologie regionald.

Cum s-a mai specificat, diferenta dintre ontologia generald si cea regionali este aceea ci, in
cadrul ontologiei generale, existentele sunt studiate cu privire la simplul lor fapt de a fi. Cu alte
cuvinte, sunt stranse la un loc, intr-o unitate de tip ideal, tot ceea ce fiinteazi si se aratd celor
doui tipuri de experiente, internd sau externi — oameni, vietiti si obiecte, fie ele naturale ori arte-
facte, ustensile ori opere de artd — si sunt cercetate in privinta faptului lor de a fi pur si simplu. In
cadrul ontologiei regionale, pe de alti parte, sunt studiate doar clase si tipuri definite de obiecte
cu privire la acele caracteristici care le fac sd fie in felul in care sunt. Ele nu sunt cercetate, ca in

cazul ontologiei generale, ca moduri ale lui ,a fi”, ci ca existente de un anumit fel, cu caracteristici
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determinate. Spre exemplu, atunci cind vine vorba despre filosofia artei, ne intrebim ,ce este
arta?” avind in vedere determinarea acelor intelesuri pe care un obiect trebuie si le aibd pentru a
putea fi considerat operd de arti. Intrebarea noastri se referd la o anumiti regiune determinati
a existentei, la un anumit tip de fiintare. Pe de altd parte, cind ne intrebdm ,ce este un obiect
in genere?” noi ludm in considerare intregul domeniu al existentelor. Din acest motiv, in primul
exemplu avem de-a face cu o ontologie regionald, in timp ce in cel de-al doilea exemplu cu o
ontologie generala.

Nu trebuie si uitim insd ci determinarea regiunilor ontologice se face intotdeauna pe fondul
unei ontologii generale. Cu alte cuvinte, ,obiectele” (fiintdrile, existentele, lucrurile) cu care se
ocupi o ontologie regionald nu sunt decit un anumit subgrup al ,,obiectelor” ontologiei in ge-
nere si totodatd aceste regiuni nu sunt determinate deloc in mod arbitrar. De aceea, odatd cu
determinarea regionald a ontologiei apare un dublu raport care trebuie clarificat — pe de o parte,
avem raportul dintre o anumiti regiune si existenta in genere si, pe de altd parte, avem raportul
dintre obiectele unei anumite regiuni si ideea in jurul cireia ele se strang. In cazul filosofiei artei,
avem de-a face, pe de o parte, cu raportul dintre opera de artd si obiectul in genere i, pe de altd
parte, cu raportul dintre operele de artd individuale si ideea de artd. Determinarea mai exacti a
acestor raporturi o vom face in capitolul ce urmeazi, acum insi trebuie doar si pastrim in minte
faptul ci orice determinare regionali se face pe un fundal deja disponibil al ontologiei generale.
Sintetic vorbind, si la nivelul ontologiei regionale, trebuie si facem distinctia dintre pozitionarea
ontologici si pozitionarea metafizicd a gandirii.

Un alt mod de a gandi aceastid problemi a ontologiei regionale in raport cu ontologia generald
este prin considerarea regiunilor ontologice ca ,Jocuri” ce aduni laolaltd toate obiectele de un
anumit fel in vederea determinirii unititii lor esentiale. Asa cum supermarket-urile au ,raioa-
ne” — care nu sunt nimic altceva decit ,regiuni” in care ne asteptim si gisim un anumit tip de
obiecte de consum ordonate dupi niste principii anume — si in cazul ontologiei avem de-a face
cu ,regiuni” ontologice in care gisim obiecte anume. Astfel, totalitatea intelesurilor esentiale
ale obiectelor dintr-o anumiti regiune ne conduce citre determinarea fe/ului lor de a fi specific si
a principiului lor de ordonare. In cazul filosofiei artei, sunt strinse laolalti toate lucririle de arti
pentru a fi determinate in felul lor de a fi, conform cu ideea de arti, respectiv cu unitatea internd

de inteles a tuturor lucririlor de artd (opere de arti).

c. Tipuri de regiuni ontologice

Inci din antichitate, au fost luate in considerare zrei mari regiuni ontologice, fiecare putind si
aibd un anumit numir de sub-regiuni. Acestea insi nu erau determinate in mod arbitrar, ci dupi
principiul unei anumite orientiri valorice a mintii umane in cadrul cercetirii. Cu alte cuvinte, se
considera ci mintea umani cautd, intr-un fel, a/tceva de fiecare dati cind se abate asupra unei
regiuni ontologice diferite. De aceea, aceste regiuni ontologice corespundeau celor trei valori
cardinale ale gandirii antice: adevirul, binele si frumosul.

Pe de o parte, avem regiunea ontologici a lucrurilor naturale, in cadrul cireia valoarea cardinald
este adevirul. Altfel spus, studiul naturii se face pentru a determina adevirul lucrurilor. In ordi-
nea naturii, noi nu trebuie s ,inventim” sau s ,credm” ceva, ci trebuie doar si extragem relatiile

ce ne permit si intelegem fenomenele fizice investigate. Asa cum, in fizica moderni, ordinea
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naturii este cercetatd pentru a vedea cum stau ,insr-adevdr” lucrurile, si in fizica antici valoarea
care ghida cercetirile ,fizicaliste” era adevirul inteles in diverse moduri, in special in calitate de
corespondenti a gandurilor (fie ele concepte, notiuni sau rationamente) cu faptele. Trebuie spus
insd cd fizica anticd se diferentia de fizica moderni prin faptul ci nu urmirea o descriere cantita-
tivd a fenomenelor, ci o descriere calitativi. Cu alte cuvinte, fizica antici era o ,fizici metafizici”,
care se folosea de conceptele metafizicii si ale ontologiei generale pentru a descriere relatiile
calitative dintre lucrurile din naturi si principiile lor metafizice.

A doua mare regiune ontologici este regiunea utilului, a lucrurilor dotate cu utilitate ustensi-
lici, unde valoarea cardinali este binele. Lucrurile sunt ustensile in misura in care sunt bune la
ceva, in misura in care ne ajutd in viata de zi cu zi. Aceasta este regiunea in care ne trdim vietile
in mod normal pentru ci cel mai adesea suntem inconjurati de ustensile, produse ale omu-
lui care ne servesc la indeplinirea unor scopuri practice. Doar in momente privilegiate avem
ocazia si contemplim natura sau operele de arti. De aceea, acest domeniu al ustensilicului
este ,mediul ambiant” in care noi triim zi de zi. Asa cum arati filosoful contemporan Mar-
tin Heidegger in lucrarea sa Fiingd si timp’, regiunea ustensilicului determini ,lumea noastri
ambientald”, o lume de sensuri si de scopuri, in care fiecare obiect este orientat in mod natural
citre unul sau mai multe scopuri determinate. Spre exemplu, noi intelegem in mod imediat
faptul ci diversele ustensile de pe biroul nostru ne servesc la un scop anume, in speti la scris,
fapt ce nu se intimpld atunci cind contemplim o operd de artd. Aflati in fata unui tablou nu
ne trece nici o secundi prin minte si ne intrebim ,la ce foloseste el”, ci ne orientim automat
spre o ,apreciere estetici’ a lui.

Astfel, ajungem in regiunea operelor de arti, unde valoarea cardinali pe care o avem in vedere
este frumosul. Operele de artd sunt cercetate cu privire la frumusetea lor sau, mai exact spus, cu
privire la capacitatea lor de a stirni emotie in sufletul nostru. De aceea, spre deosebire de restul
obiectelor, operele de artd impun o raportare aparte a omului fatd de obiect, iar studiul acestei
regiuni de lucruri a fost abordat cel mai putin sistematic in istoria filosofiei in comparatie cu
restul regiunilor ontologice. Motivele acestui dezinteres in ceea ce priveste operele de artd sunt
multiple, insd vom mentiona trei dintre cele mai importante.

In primul rand, o buni perioadi de timp in istoria culturii occidentale, arta nu a fost priviti ca
scop in sine, ci ca mijloc pentru alt scop. Arta antici si medievald a fost, in cea mai mare parte a
ei, artd sacrd (dacd ne gindim la picturd si sculpturd) sau arti de utilitate publici (daci ne gindim
la arhitecturd). Pentru majoritatea teoreticienilor antici si medievali, ea era definitd in primul
rind prin utilitatea ei, spre deosebire de epoca moderni, cind arta a fost consideratd ca scop in
sine prin prisma plicerii estetice pe care ea o produce.

In al doilea rand, cele trei valori despre care am vorbit ci ne orienteazi in cadrul ontologiei
regionale — adevirul, binele si frumosul — nu au fost clar delimitate inci de la inceput. Exemplul
cel mai elocvent al acestei suprapuneri de regiuni ontologice este conceptul grecesc de kaloka-
gathia. Acesta ne arati cd, pentru greci, frumusetea si binele erau doud valori asociate uneori pani
la confuzie, fapt ce a ficut ca aprecierea esteticd si cea morald (sau ustensilici) si se suprapuni.

Un om era kalokagathos (literal, frumos-si-bun”) daci era virtuos si plicut la infitisare?. Nici in

1. Martin Heidegger, op.cit., pp. 90-104.
2. A se vedea, Petru Comarnescu, Kalokagathon. Cercetare a corelatiilor etico-estetice in artd si in realizarea-de-sine, Bu-
curesti, Fundatia regald pentru Literatura si Arta, 1946, cap. IV, pp. 131-154.
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Evul mediu crestin lucrurile nu stiteau altfel. Mirturie pentru suprapunerea crestini dintre bine
si frumos std chiar titlul pe care l-am mostenit pentru colectiile formate din scrierile Sfintilor
Pirinti — Filocalia’. Acest termen de origine greceasci s-ar traduce, efectiv, prin ,iubirea de fru-
musete”, care insi desemneazi de fapt frumusetea morald a caracterului in coordonate crestine,
nu frumusetea estetici ce ne intereseazi pe noi in contextul filosofiei artei.

In al in al treilea rand, primul tratat sistematic care isi asuma explicit rolul de a oferi o viziune de
ansamblu asupra domeniului artei in intregul sdu este scris de filosoful Friedrich Wilhelm Joseph
von Schelling’ 1a inceputul secolului XIX. Drept urmare, filosofia artei s-a format ca domeniu
aparte de cercetare filosoficd foarte tarziu, chiar dupi filosofia triirii estetice. Riguros vorbind,
estetica a apirut in secolul al XVIII-lea in contextul in care filosofii scotieni au descoperit ,gus-
tul”, ,facultatea gustului”, ,experienta internd”, adici acele tipuri de procese psihice care produc
in noi ingine stiri de plicere si satisfactie ce nu-si au originea in obiecte perceptuale, cu toate ci
ele apar impreuni cu acestea.

S-ar putea obiecta ci avem incd din antichitate tratate si teorii care abordeazi problema artei.
Acestea insd nu acoperd intregul domeniu al artei, asa cum l-am definit mai devreme si nu il
cerceteazd intotdeauna in mod sistematic cu instrumentele filosofiei. Tratatele antice se ocupd,
in marea lor parte, de artele individuale, si nu de opera de arti ca intreg ce trebuie explorat onto-
logic si metafizic. Drept exemple putem lua Poetica lui Aristotel, De Architectura lui Vitruviu sau
Tratatul despre picturd al lui Leonardo da Vinci. Toate aceste opere, chiar dacd cuprind si reflectii
asupra artei In genere, sunt de fapt tratate ce se concentreazi pe o anumiti arti si nu-si propun
nici o clipd s ofere o imagine de ansamblu asupra intregului domeniu al artei. Mai mult decat
atit, ele cuprind adesea sfaturi practice si abordeazi mai degrabi probleme legate de procesul
concret al creatiei artistice. De aceea, se poate observa firi eforturi mari de gindire ci scopul lor
este mai degrabd unul practic, decit cel teoretic pe care ni-1 propunem noi — anume degajarea de
principii filosofice in legiturd cu arta ca intreg.

Cu toate acestea, dacd ne rezumim si studiem acele reflectii sporadice ce trimit la domeniul artei
ca intreg am putea urmdri traseul gandirii privitoare la artd inci dinainte de constituirea filosofiei
artei ca disciplind autonomi, respectiv ca ontologie regionali. In acest sens larg, filosofia artei a
insotit reflectia filosoficd incd de la inceputurile ei. De aceea, existd posibilitatea intelectuald de
reconstituire a unei istorii filosofice a incercirilor diversilor ganditori din toate timpurile de a
determina unitatea de intelesuri pe care oamenii, in practicile lor complexe de viatd, le-au atasat
cuvintelor ,artd” si ,operd de artd”. Este ceea ce vom realiza si noi in capitolele urmaitoare rezer-

vate istoriei filosofiei artei.

d. Unitatea demersului si metoda de lucru

Odati delimitat domeniul filosofiei artei si diferentiat de domeniul esteticii in genere si de do-
meniul filosofiei triirii estetice in particular, ne mai rimane de indeplinit sarcina de a pune in
lumini atét principiile ce vor ghida demersul nostru, cit si metoda de lucru pe care o vom folosi.
Firi acestea, cercetarea poate cidea fie intr-o istorie (cultural-filosofici) a artei, fie intr-o doxo-

grafie, o ,,poveste” a teoriilor filosofice despre artd fird nici un principiu de coerentd interni. In

1.1n romana, toate cele 12 volume ale Filocaliei sunt traduse de catre Dumitru Sténiloaie si publicate, dupa Revolutie,
ntr-o serie a editurii Humanitas.
2. F.W.J Schelling, Filozofia artei, Bucuresti, Meridiane, 1992.
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primul caz, am avea de-a face cu o simpli Insiruire a curentelor artistice privite dintr-o per-
spectivd mai mult sau mai putin filosoficd, pe cind, in cel de-al doilea caz, am avea de-a face
cu o ingiruire de teorii individuale, firi a stabili insd si principiul lor de succesiune istorici. In
ambele cazuri insd, ne scapd unitatea principiald pe care orice demers de ontologie regionali o
presupune’. Intrucit ne propunem si aritim itinerarul pe care s-a desfisurat reflectia filosofica
despre arti in cadrul istoriei gandirii filosofice, vom activa doud principii de organizare integra-
toare a discursului teoretic: un principiu de selectie a problematicii si unul de incadrare istoricd
a fenomenelor. Astfel, vom putea da seama atit de unitatea tematicd, cit si de devenirea istorici
a conceptiilor despre artd pe care le vom lua in considerare.

Primul dintre aceste principii ne va permite si vorbim despre o unitate ,aporetici”a filosofiei ar-
tei, adicd o unitate a problemelor adresate de cei ce au reflectat asupra problemei artei si a operei
de arti. In cadrul acestei unititi de interogatii si probleme, vom urmdri in special problema fun-
damentald a ontologiei inteleasd ca metafizici, anume problema Unu-multiplu si modul in care
filosofii au ,rezolvat” aceastd aporie de-a lungul timpului. Astfel, vom observa ci desfisurarea
istoricd a gandirii nu este una arbitrar, filosofia fiind ceva mai mult decit 0 insiruire de teorii”.
Ea se constituie in jurul unor probleme si aporii fundamentale care stribat intreaga istorie a
gandirii omenesti, oferindu-i coerentd si permitand un ,dialog” peste milenii intre cercetdtorii
actuali si primii filosofi. Firi o astfel de unitate tematici, gandirea anticilor nu ne-ar mai spune
nimic si nu am putea gisi in cadrul ei nici o problemi care si ne atragi atentia.

Daci urmirim insd problema Unu-multiplu, observim ci ea este un ,fir rosu” al gandirii fi-
losofice, care leagi trecutul de prezent. Din acest principiu putem intrevedea o gami largi de
probleme asupra cirora filosofia artei trebuie si se opreasci: dacd ideea de artd este una, in vreme
ce operele de artd sunt nenumdrate, cum oare se raporteazi fiecare operi de artd in parte la idee?
Care este rolul jucat de artist in acest raport si cum se raporteazi el insusi la ideea de artd? Care
este pozitia pe care o detine artistul in raport cu celelalte activititi intelectuale creative? Care
sunt caracteristicile fundamentale care acordi unui ,obiect”, natural, artistic si estetic, statutul
de ,operi de artd”? Toate aceste intrebiri deschise acum isi vor primi rispunsuri (fie acestea si
doar partiale) in cele ce urmeazi. Important este, pentru moment, si avem in minte la fiecare
pas aceastd unitate problematicd a demersului care ne va ghida desfasurarea gandului filosofic
privitor la art.

Cel de-al doilea principiu de care trebuie si tinem cu necesitate seama este unul care ne ajuti
sd intelegem diferentele cultural-istorice dintre diversele epoci pe care le vom aborda. Deoare-
ce arta si creatia artisticd sunt fenomene ce se petrec in cadrul istoriei si apartin unei anumite
culturi, nu se poate vorbi despre ele doar la modul abstract. Cu alte cuvinte, arta nu are un fel
de-a fi absolut. Din contri, ca fenomen cultural-valoric, ea imprumuti din presupozitiile epocii
in care ia nastere si poarti cu sine aceste presupozitii prin istorie. Asa stind lucrurile, elementele
culturale pe care opera de arti le piastreazi la adipost de uitare formeaz3, in ultimi instanti, ceea
ce noi numim stiluri sau curente artistice si ne dau posibilitatea de a recunoaste in mod imediat
epoca cireia o anumiti operd ii apartine. De aceea, dupd cum vom vedea, in opera de arti este

< A

»inchisi” o intreagi lume ce asteaptd si fie descoperitd de privirile noastre.

1. A se vedea, Noel Caroll, Philosophy of Art. A contemporary introduction, Routledge, Taylor & Francis Group, London
and New York, 2007 - O lucrare simptomatica pentru modul in care, cel putin la nivelul esteticii analitice, filosofia artei

este vazuta ca o insiruire istorica a teoriilor artei.
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Problema de ordin metodologic apare atunci cind dorim si studiem teoriile filosofice pe care
ganditorii din diferite epoci le-au avansat despre arti si si le intelegem in contextul lor cultural.
Intrucat spovestea” artei pe tirdmul filosofiei incepe in antichitate, avem de parcurs o intreagi
succesiune de epoci istorice — Antichitate, Ev mediu crestin, Modernitate si Postmodernitate.
Fiecare dintre aceste epoci pune in joc intelegerea unor presupozitii fundamental diferite care
conferd unicitate si originalitate respectivei perioade, iar noi, pentru a putea intelege intru totul
filosofiile istorice ale artei, trebuie si punem in evidentd, in primul rand, subingelesurile pe care
acele teorii le evocd'. Motivul pentru care se intdmpli astfel este acela ci procesul de gindire — desi
unii filosof cred ci poate fi, la limitd, formalizat in totalitate — nu este un proces abstract care si nu
aibd nici o legituri cu realitatea culturald in care triieste ganditorul. La fel ca si in cazul creatiilor
artistice, toate ,creatiile” filosofice, temele de gandire, conceptele si presupozitiile implicite pe care
le facem au drept origine o anumiti ,viziune asupra lumii” determinati istoric, o anumiti poziti-
onare in fata existentei, pe care ne-o insusim pe cale culturald inci din copilirie prin intermediul
educatiei si pe care o consolidim printr-un cerc hermeneutic de validare pe tot parcursul vietii.

Pentru a observa mai bine acest lucru, este suficient si urmirim ideile predilecte de dezbatere ale
epocilor istorice: Antichitatea este fascinati de ideea de ordine si de determinarea felului de a fi al
lucrurilor; Evul Crestin este in mod esential patruns de ideile biblice privitoare la creatio ex nibilo, o
formi de creatie imposibil de inteles pentru ganditorii antici; Modernitatea este stribituti de ideea
ci doar printr-un demers rational metodic putem atinge un nivel de cunoastere care ne poate im-
bunititi potential infinit viata; in Postmodernitate observim o slabire a increderii in ratiune si mu-
tarea accentului pe procesele inconstiente si irationale ale fiintei noastre. Toate acestea sunt expresii
ale unei anumite viziuni despre lume sau, in termenii tehnici ai filosofiei, ale unui Weltanschauung?.

Cu conceptul de Weltanschauung ne vom intilni la inceputul fiecirei pirti care trateazd in mod

1. Termenul ,presupozitie”, esential in intelegerea ipostazelor filosofiei artei in istoria culturii reflexive europene are
intelesul de ,subinteles” si a fost teoretizat de filosoful si esteticianul englez Robin George Collingwood: "Exista anu-
mite principii pe care individul tinde sa le considere fundamentale si de nezdruncinat, pe care le asuma ca fiind ade-
vdrate Tn tot ceea ce gandeste sau face. Aceste principii formeaza ca atare nucleul intregii sale vieti mentale: aceasta
reprezinta centrul din care iradiaza toate actiunile sale...Acest centru cuprinde un numar de idei diferite intre ele, dar
care sunt tinute laolaltd cu o forta de coeziune reciproca...Acest miez central de convingeri exista in fiecare dintre noi
siin acest sens oricine detine o filozofie. Dar in cea mai mare parte noi nu stim ca o detinem si cu atat mai putin stim
care sunt categoriile care o alcdtuiesc. Aceasta se intampla pentru ca cele mai adanci convingeri ale omului nu pot
fi exprimate. Tot ceea ce gandeste sau face se bazeaza pe faptul cd el detine aceste convingeri, dar fara a le pune la
indoiald, fara a considera necesar sa le exprime...doar filosoful se ocupa cu explorarea mintii si dezvaluirea abisului
unde presupozitiile ultime se ascund”. R. G. Collingwood, ,Ruskin’s Philosophy”, Titus Wilson & Son, 1922, pp. 6-8,
apud Dana Tabrea, Dezvoltarea metafizicii ca hermeneuticd: Robin George Collingwood. O filozofie practicd, lasi, Editura
Universitdtii ,Alexandru loan Cuza” lasi, 2012, p. 17.

2. Weltanschauung este un termen german care poate fi tradus prin ,viziune 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 date. Weltanschauung inseam-
na, asadar, un mod specific de practicare a vietii oamenilor dintr-o anumita epoca, o sinteza de atitudini si anumite
constelatii de valori, practici stiintifice si 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 datad de Kant in Critica facultdtii de judecare, este realizata de
Heidegger. (Vezi Martin Heidegger, Probleme fundamentale ale fenomenologiei, traducere din germana de Bogdan Min-
ca si Sorin Lavric, Bucuresti, Editura Humanitas, 206, cap. ,Conceptul de filosofie. Filosofia si viziunea asupra lumii”,
pp.26-36).
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special o epoci istorici. El ne va ajuta si ddm seama de motivul pentru care problema Unu-mul-
tiplu a fost ganditi atat de diferit pe tot parcursul istoriei filosofiei, fird insi a-si schimba forma
logicd in nici un fel. Cu alte cuvinte, pozitionarea omului in lume ne va da cheia de intelegere a
rispunsurilor pe care el le-a dat, in fiecare epoci diferit, la intrebirile fundamentale privitoare la
artd. Fird aceastd relativizare a presupozitiilor implicate in procesul de gandire a artei, ca fapt
circumscris istoric, ne-ar fi cu neputinti s intelegem, din interior, sensibilitatea si stilul de gin-
dire ale filosofilor din alte epoci si si le intelegem rispunsurile, rezonind cu ele nu doar la nivel
strict rational, ci si la nivelul presupozitiilor existentiale.

Acestea fiind spuse, putem deja si creionim metoda de lucru pe care o vom folosi in acest itinerar
istoric si sistematic de filosofia artei. Ea constd intr-o analizd hermeneuticd a conceptiilor privitoare
la opera de artd, incepand din antichitate 5i pand in zilele noastre, punind in lumind in special modul
de abordare ontologic si metafizic al problematicii operei de artd, insd tindnd mereu cont de presupo-
zitiile istorico-culturale pe care gandirea istoricd le pune mereu in joc sub forma de Weltanschauung.
Aceasta hermeneuticd a operei de artd va pune in lumind sensurile fundamentale in care omul
european a inteles unitatea dintre obiectul artistic si obiectul estetic, pe scurt, fiintarea numiti

yopera de artd” si, deopotrivi, statutul creatorului de artd in lumea istorici reali.
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Capitolul IV

FELUL DE A FI AL OPEREI DE ARTA

1. Indicarea formala a esentei operei de arta

Asa cum s-a putut remarca, filosofia artei este concomitent o ontologie si o metafizicd a operei de
artd. Drept urmare, filosofia artei isi propune si determine, pe de o parte, felul de a fi al operei de
artd sau, ceea ce acelasi lucru, esenta operei de artd in genere. Pe scurt, ea studiazi ,ideea de artd”,
adici ceea ce e universal in modul in care noi gindim arta ca domeniu autonom al culturii, dar si
ca sintezd mentald a tuturor lucririlor de arti. Pe de altd parte, filosofia artei trebuie si determine
modalitatea prin care nenumiratele operele de artd individuale — care stau unele lingi altele,
inchise in sinea lor, fird comunicare, in calitatea lor de structuri autonome aflate intr-o perma-
nentd unitate si identitate cu sine — se raporteazi la ,ideea de artd’, opera de artd in sens generic.
Dificultatea acestui dublu demers filosofic este majord, dupd cum s-a aritat si in primele capi-
tole, pentru cd esenta unei opere de artd nu este ceva de genul operei de artd particulare. Esenta
operei de artd nu este tot un lucru concret, tangibil, reperabil perceptual si localizat in spatiu si
timp. Extinzind, esenta unui obiect artistic nu este obiectul insusi, esenta unui om nu este tot
un om. Esenta, ideea unui ,lucru”— in cazul nostru, al operei de arti — nu poate fi vizuti cu ochii
si nici perceputd cu vreun organ de simt. Ea se naste enigmatic in mintea noastri ca o structurd
imateriald si intangibild, fapt ce o diferentiazi net de opera de arti concreti, individuali. Esenta
tine de o unitate internd de intelesuri a fiintirii numite operd de artd, ceea ce este comun, general
si universal in modul in care noi gandim si vorbim despre arti, si care ne ajutd si identificim acele
obiecte pe care le numim opere individuale de arti.

Prin urmare, avem de-a face, in primul rind, cu ceea ce filosofii numesc o diferenti de statut onto-
logic care desparte opera de artd individuald de ideea de arti. Ele se afld pe doud paliere diferite
ale existentei — una in domeniul fenomenalului, perceptualului, cealalti in domeniul gindirii si
al formelor e, al idealului'. Drept urmare, nu avem cum s determinim in mod direct ideea unui
lucru deoarece aceasta nu ne este niciodati datd in simturi, ci este intuitd, ,vizutd” instantaneu
de citre intelect pornind de la un fenomen concret. De aceea, pentru mai multi claritate, se
impune si facem ,un ocol” prin lumea fenomenali, acolo unde avem de-a face cu operele de arti
individuale pe care noi insi le recunoastem ci sunt opere de artd, tocmai pentru ci au incorporat
in ele ideea de arti. Cu alte cuvinte, pornind de la lucrurile concrete, noi trebuie si determinim
acele trisituri care caracterizeazi foate operele de artd. Puse laolaltd, aceste caracteristici fird de
care nu putem vorbi despre o operi de artd, vor constitui felul de a fi sau esenta pe care o ciutim.
Numai ci aceastd operatie teoreticd de ciutare, definire si identificare a esentei operei de arti
intr-un mod satisficitor, care s producid un acord intelectual intre noi, bazat pe faptul ci folo-

sim acelasi inteles pentru opera de artd in genere, este departe de a fi incheiati. Motivele sunt

1. Existd o diferentd esentiala intre idee si ideal, asupra careia ne vom opri mai pe larg in capitolul urmator. Pentru
moment Tnsa, trebuie sa avem Tn vedere faptul ca idealul este o idee incarcata afectiv si spre care tindem, in timp ce
ideea este oarecum neutra din punct de vedere afectiv. Acest sens al idealului provine din latina, unde cuvantul idealis
deja semnifica 0 anumita Tncarcatura afectivd, o anumita dorintd implicata Tn urmarirea unui anumit scop.
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multiple si le vom dezbate intr-un viitor capitol. Cert este ci in fata noastri se afli nenumirate
definitii care se contrazic intre ele si care formuleazd pretentia (nejustificatd in ochii creatorilor
si iubitorilor de arti) ci surprind ideea de artd in formule lingvistice acceptabile pentru toati
lumea. Jatd cateva exemple preluate de la Roger Pouivet. ,,Opera de arti este realizarea sensibild
a ideii”; ,Arta este o stare de spirit”; ,Opera de artd este expresia sinelui de citre artist”; ,Ope-
ra de artd este donatia invizibilului in vizibil”; ,Opera de arti face vizibilul invizibil”; ,Opera
de artd produce sens”; ,Opera de arti este o intélnire”; ,Opera de arti este ceea ce deschide o
dimensiune inaccesibild oricirei alte experiente”; ,Arta este ceea ce se expune: opere, instalatii,
performance-uri, cirnuri, excremente, cadavre, prostituate etc.”; ,Opera de arti este subversiunea
oricdrei norme si demistificarea oricirei realititi™.

Paradoxal pentru starea intelectuald confuzi in care ne introduc multiplele definitii ale artei si in
ciuda faptului ci nu avem un concept satisficitor al ideii de artd, in experienta noastri cotidiani
putem spune care obiect este o operd de artd si care nu. Recunoastem operele de artd cu care
ne intilnim, emitem judeciti de valoare asupra lor, le criticim sau le liudim. Noi posedim deja
o idee despre artd, insd aceasta nu este articulatd intr-un concept riguros ce poate fl comunicat
prin limbaj intr-un mod satisficitor pentru semenii nostri. De aceea, tocmai in vederea acestei
determindri conceptuale a ideii implicite despre artd pe care o detinem deja este necesar un
demers filosofic de clarificare. Drept urmare, sarcina filosofiei artei, intre atatea altele, constd in
determinarea unititii de inteles a felului in care noi vorbim despre arti. Pe aceasti bazi, gindirea
umani poate si extragi, cu ajutorul metodei filosofice, o idee universald despre arti care ar putea
subsuma toate celelalte definitii drept cazuri particulare. Trebuie precizat in acest context, ci
toate definitiile artei sunt pargia/indreptitite, intrucit ele se referd la anumite aspecte particulare
in care oamenii folosesc, in diversele lor jocuri de limbaj, cuvdntul artd in sens generic.

Asadar, noi operdm cu un concept subinteles al artei pe care il folosim pentru a putea recunoaste
si numi operele de artd in viata de zi cu zi. Avem, cum se spune, o ,intelegere naturald” a artei
in sensul cid ideea de arti cu care noi operdm ne ajutd in intelegerea si, daci e cazul, afirmarea
publicd a propriilor noastre preferinte si semnificatii privitoare la lucririle individuale de artd
subsumate propriei noastre idei de artd. Prin urmare, noi stim ce este artd, firi si cunoastem
explicit, la nivel de definitii si enunturi declarative, susceptibile de a fi analizate sub aspectul
adevirului si falsului, care este esenta generici a operei de arti.

Plecand de aici, de la ceea ce stim deja in mod natural, implicit, despre ceea ce reprezinti arta,
la nivel de esentd, vom putea extrage anumite caracteristici universale ale ideii de artd daci apli-
cim citeva dintre datele metodei filosofice pe care profesionistii domeniului o numesc ,metoda
fenomenologicd™. Si luim exemplul unui tablou care sti pe perete intr-o galerie de artd. El isi

indeplineste menirea sa in cazul in care ne atrage atentia, in cazul in care ne farmeci si ne seduce,

1. Roger Pouivet, Ce este opera de artd? Traducere de Cristian Nae, Postfatd de Petru Bejan, lasi, Editura Fundatiei
Academice AXIS, 2009, p. 8.

2. Fard sa intram in detalii, metoda fenomenologica este o metodd de descriere a actelor de constiinta prezente si
implicate Tn orice proces perceptiv care cuprinde in sine atat elemente psihologice legate de aparatul senzorial, cat si
acte de gandire donatoare de sens si semnificatie. Astfel, cand percep o lucrare de artd oarecare ce sta in fata mea,
,vad"in acelasi timp si ideea de art& care face ca lucrarea respectiva sa fie o opera de arté si nu un lucru oarecare. in
acelasi act de ,vedere” a ceva este intangibil, ideea de arta, este prezent si ,privitorul” cu fiinta sa cu tot. Prin urmare,
actele tangibile de perceptie sunt posibile datorita unor elemente intangibile: ideea si fiinta, felul de a fi al celui care
priveste. Ei bine, fenomenologia descrie toate aceste elemente tangibile si non-tangibile, date in actele de perceptie.
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ludndu-ne gindul totodati de la celelalte obiecte din incdpere si de la grijile noastre zilnice. In
caz contrar, atunci c¢ind nu suntem ,afectati”, el nu isi indeplineste menirea — intalnirea dintre
tablou si fiinta noastri este ratatd daci el nu ne atrage in mod stringent atentia micar pentru o
clipd. Aceastd clipd esentiald, in care ochiul si mintea noastri se intalnesc, deopotrivi, cu opera de
artd individuald si cu ideea de arti este cea de care nu ne putem lipsi atunci cind vorbim, plecind
de la experienta intdlnirii noastre cu obiectul estetic, despre arti.

Cu toate ci toti experimentim aceastd ,distragere” de la lumea cotidiani combinati cu o atractie
fatd de opera de artd, ne este greu sd spunem exact ce anume din opera de arti ne provoaci o astfel
de stare. Existd un fel de seductie si un fel de farmec specifice operei de arti care ne fac si ne
uitim pe noi insine si lumea din jurul nostru si si ,ne cufundim” cu toatd fiinta in operd. Chiar
aceste doud momente ale operei de artd apar la prima vedere a fi niste concepte vagi, observim
ci fird ele noi nu am putea intdlni opera de arti. De aceea, ele trebuie si apartini cu necesitate
oricdrui obiect pe care il numim operd de artd. Asadar, trisiturile esentiale ale unei opere de artd,
acele trasaturi ce fac posibild intilnirea noastrd cu opera, sunt caracterul seducdtor si farmecul. Prin in-
termediul lor, opera de artd ne atrage atentia si ne distrage in acelasi timp de la activititile noastre
cotidiene. In acest mod, opera de artd ne ex-trage din lumea noastri si instituie o distantare
existentiald care face posibild contemplarea ca atare, fird de care atit aprecierea artei, cit si re-
flectia asupra ei, nu pot surveni'. Trebuie specificat in acest context ci triirea esteticid de moment,
care transformi un obiect artistic sau, prin extensie, ,natural”, in obiect estetic care ne seduce si
ne farmeci, afecteazi instantaneu si functiile cognitive de intelegere si cunoastere. Instantaneu
stiu ci eu sunt cel sedus si fermecat, iar triirea aceasta provoaci stiri de contemplatie, adici de
meditatie atat fatd de triirea mea, cit si in privinta ,obiectului” care m-a afectat’. Prin urmare,
cu toate ci triirea esteticd, generatd de plicerea care inunda sufletul la intdlnirea cu obiectele
seducitoare si incircate cu farmec, produce anumite stiri de contemplatie, meditatia ca atare
impune un anumit grad de detasare pentru a putea apirea. De aceea, omul incorsetat de grijile
zilnice, omul ,la ananghie”, cum se spune’, nu are libertatea necesard pentru a savura arta. Vedem
astfel, ci puterea de seductie a unei opere de artd trebuie si fie cu atit mai mare cu cit omul este

mai prins in grijile cotidiene. Cu alte cuvinte, cu cit suntem mai preocupati de ,negotul™ zilnic

1. Latinescul seduco semnifica tocmai aceasta ,tragere-de-o-parte” prin care este instituita o detasare esentiala pentru
a percepe opera de arta. Pentru o analiza succintd, dar utild a seductiei v. Gabriel Liiceanu, Despre seductie, Humanitas,
Bucuresti, 2007.

2. Contemplarea are la origini un sens ritualic. in limba latina, contemplatio era activitatea pe care o ficeau augurii
Romei n cdutarea unor semne de la divinitate. Asadar, contemplatia este, prin definitie, o cautare de semnificatii care
ne absoarbe toata fiinta si prin care noiinterpretdm intelesurile deja disponibile, potential, in orice lucru. De aceea, nici
nu este de mirare ca una dintre primele folosiri ale operei de arta a fost cea ritualica.

3. Merita mentionat ca romanescul ,ananghie” provine din grecescul ananke, care desemna constrangerea existen-
tiald, ,nevoia”, necesitatea. In mitologia greacs, zeita cu acelasi nume este una dintre zeii din prima generatie, care,
fmpreuna cu Chronos (Timpul), dau nastere lumii. Ea dicteazd implacabilitatea destinului atat muritorilor, cat si zeilor,
fiind mama Moirelor, zeitele care guverneaza ,firul vietii” fiecaruia dintre noi de la nastere si pana la moarte. Aceste
Moire, pot fi asemanate cu Ursitoarele din folclorul romanesc si sunt un motiv mitologic ce apare in majoritatea cul-
turilor indo-europene.

4. Este interesant faptul cd, latinescul negotium este negarea lui otium, a ,zébavei”, a distantdrii existentiale necesare
pentru activitatea intelectuala si artistica. El este cuvantul originar de la care provine romanescul ,negot”. Filosofii
latini, in frunte cu Cicero, considerau acest otium ca fiind o componenta esentiala pentru viata culturald a unui stat
in genere si era legata, pe de o parte, de un anumit nivel de prosperitate si, pe de altd parte, de o distantare fata de
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cu lucrurile, cu atit opera de artd trebuie s intervind mai stringent pentru a ne capta atentia si
cu atdt este mai anevoie ca detasarea specifici contemplirii estetice si apard. Asadar, opera de
artd nu provoaci ,din prima” o triire esteticd. Ea trebuie mai intai si desparti omul de lumea sa
pentru a se putea impune pe sine ca o ,altd” lume.

Faptul ci arta abate omul de la ,cdile cunoscute”si il distanteazd de lumea sa cotidiani prin se-
ductie, pentru a se impune, ulterior, pe sine ca o lume alternativi, autonomai in sine si prin sine,
este ceea ce numim farmecul artei’. Asadar, daci seductia se referd la scoaterea omului din propria
lume prin atractie, farmecul este trisitura prin care arta propune o a/td lume spre care omul este
ademenit. Dupd cum sustine si Martin Heidegger, opera de arti deschide si ex-pune o lumé*, insi
deschiderea astfel surveniti nu este decit ,,0 deschidere secundd” profilati pe fondul unei deschi-
deri originare a lumii cotidiene. Aceasta din urmi trebuie uitatd sau cel putin ignoratd temporar
pentru a putea pitrunde in lumea propusi de opera de artd. Farmecul artei, asa cum este el gindit
aici, vizeazi tocmai aceastd substitutie de mundaneitate’ prin care noi lisim in urmi existenta
noastri cotidiani, pentru a intra intr-o lume diferitd, incircati cu propriile ei semnificatii si legi,
care este lumea operei de arti.

Avem, asadar, o primi indicare formali a artei. Ea este o ex-tragere din lumea cotidiand si o atrage-
re a intregii fiinte umane — ca unitate dintre triire si gandire - cdtre o altd lume, propusa si infitisatd
in chiar opera de artd. Cu aceastd definitie provizorie a esentei artei insd demersul filosofic nu
este complet. Mai trebuie tratate analitic, separat, cele doud elemente principale ale ideii de artid
in sens filosofic, seductia si farmecul, pe care apoi si le explicitim in sensul lor existential®. Cu
alte cuvinte, mai avem de rispuns la urmitoarele intrebiri: Cum se manifestd, mai exact, aceasti
ex-tragere din lumea cotidiani? Ce anume ne atrage citre opera de artd si de ce aceastd atractie
implicd toatd fiinta noastrd? Care sunt caracteristicile acestei lumi propuse si infitisate de opera
de arta? Care sunt diferentele si aseminirile dintre deschiderea lumii operei si deschiderea ori-

ginard a lumii noastre cotidiene?

grijile cotidiene.

1. Romanescul farmec are ca baza etimologica grecescul pharmakon ale carui sensuri contineau o ambiguitate ciudata:
pe de o parte, desemna medicamentul care il vindeca pe om si, pe de alta parte, desemna otrava. Un al treilea sens,
mai rar utilizat, ce-i drept, era acela de pigment sau vopsea, solutie folositd pentru a colora. Pornind de la acest ultim
sens, putem reconstrui esenta a ceea ce grecii numeau pharmakon - era vorba despre o substanta capabild de a
schimba starea de spirit (in cazul omului) si modul de infatisare (in cazul lucrurilor). Ambiguitatea medicament/otrava
s-a pastrat si Tn romanescul farmec deoarece vraja are atat un sens pozitiv, cat si un sens negativ. De asemenea, ca si
n greaca, romanescul farmec, trimite catre o schimbare a starii de spirit si a modului in care lucrurile ni se infatiseaza.
Spre exemplu, cand vorbim despre farmecul unui peisaj ne referim atat la felul in care el ni se Infatiseazd, cat si la
impresia emotionald pe care o lasa asupra noastra.

2. V. Heidegger, Originea operei de artd, Bucuresti, Humanitas, 1995, p. 37 sqq.

3. Termenul de ,mundaneitate” provine din latinescul mundus (lume) si trimite la esenta lumii ca structura de sens,
asupra careia ne vom concentra in capitolul urmator. Prin ,substitutia de mundaneitate” la care ne referim aici vizam
exact acea schimbare la nivelul fiintei noastre care are loc atunci cand ne intalnim cu opera de arta si care ne face sa
Lreconstituim” intr-un anume fel lumea propusa de opera.

4. Acest ,sens existential” se referd, in special, la existenta cu totul aparte a omului. Spre deosebire de alte vietuitoare,
omul are o intreagd plaja de ,posibilitati de a fi". Asadar, sensul existential al unui lucru este acel sens care, prin asimi-
lare, pune Tn joc anumite posibilitdti de a fi ale omului. Spre exemplu, o intalnire are un sens existential dacd, datorita
ei, viata noastra a luat o alta turnurd, noi implicandu-ne in realizarea unei ,posibilitati de a fi” diferite.
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2. Caracterul seducator si ex-tragerea din lumea cotidiana.

Faptul de a fi spectatorul propriei vieti

Lumea noastri cotidiani este formati dintr-o sumi de practici si atitudini existentiale prin inter-
mediul cirora noi ne acomodim mediului in care trdim. Fird acestea, nu ne-am putea ,descurca’
in meandrele realititii si nu am putea face fati sarcinilor zilnice privind supravietuirea noastri
biologici si sociald. Nevoile noastre zilnice de supravietuire ne indeamni si invitim a ne folosi
de lucrurile din jurul nostru pentru a ne indeplini scopurile. Astfel, noi interpretim unele lucruri
naturale ca ustensile si producem, la randul nostru, felurite obiecte ce au menire ustensilici. Mai
mult decit atat, invitim sd ne planificim propriile actiuni inainte, si facem scenarii privitoare la
un posibil ,mers” al lucrurilor si si anticipim eventualele dificultiti si obstacole care ne-ar putea
sta in cale. In ceea ce priveste relatiile interumane, invitim si ,intuim” ce cred altii despre noi
din actiunile lor concrete, si ,citim” sentimentele pe fata oamenilor si multe altele. Toate aceste
activitdti, materializate in ceea ce am numit practici si atitudini existentiale, ne acapareazi in
mod normal toatd atentia si ne ocupd tot timpul tocmai pentru ¢ miza care se afld in joc este
enormi: supravietuirea noastrd individuald, conservarea fiintei noastre omenesti.

In istoria gandirii umane, acest domeniu al practicilor existentiale de supravietuire si adaptare la
mediu este exprimat la nivelul limbajului folosind metafora ,drumului”. Fiecare dintre noi are
un ,drum” in viatd, pe care ni-1 planificim si pe care mergem. De-a lungul acestui drum, giisim
obstacole, prieteni, inamici, riscruci care ne pun in fata unor decizii existentiale si cii infundate.
Gisim, de asemenea, ocolisuri si popasuri, oaze de liniste si urcusuri abrupte. O astfel de imagine
a vietii ca un drum este una foarte veche si atdt de impadmanteniti in limbajul nostru cotidian
incat o folosim fird a ne mai gandi la ea ca la o metafori. Tocmai de aceea, ea ne poate ajuta si
intelegem si modul in care arta ne ex-trage din aceastd lume a preocupdrilor cotidiene.

Ceea ce numim noi ,caracter seducitor” al operei de arti poate fi inteles, printr-o trimitere
etimologici (v. nota 1), ca o tragere-de-o-parte de pe acest drum al vietii cotidiene, ca o deviere
existentiald, ca un moment de ridgaz in care omul, din actor protagonist al propriei vieti, devine
spectator al unei lumi diferite de cea in care el triieste zilnic. Prin faptul ci atentia ne este atrasi
de opera de artd, noi ne iesim din rolul de aczori ai propriei noastre existente si devenim, pentru
un anumit timp, spectatori. Doar aceastd calitate de spectator, de privitor ,dezinteresat” ne poate
oferi posibilitatea unei experiente estetice, pentru ¢ noi avem nevoie ,si iesim dintre lucrurile
vietii cotidiene” pentru a putea face saltul citre lumea conservatd in operd. Meriti mentionat
faptul ci, din punct de vedere etimologic, inferesul este tocmai implicarea noastrd in lume, literal
yintre lucruri” (lat. inter-res), care ne acapareazi intreaga atentie. Asadar, dezinteresarea care sur-
vine odati cu seductia cu care opera de artd ne intimpini este, propriu-zis, o scoatere a omului
dintre lucruri si proiectare a sa intr-o a/td ,dimensiune”la care avem acces prin intermediul artei.
De aceea, pentru a-si face loc in viata noastrd, opera de arti trebuie si ne atragd, sd ne scoatd
dintre lucrurile cu care ne ocupim de obicei si si ne propuni o altd lume.

Astfel putem observa mai clar un dublu efect al seductiei: obiectul seducitor este atractiv, el
ne atrage si ne acapareazd atentia, dar in acelasi timp ne face si s ,scipim din vedere” drumul
nostru, lumea noastri cotidiani. Arta intervine intre lucrurile obisnuite pentru a ne ex-trage din
prinsoarea mediului nostru ambiant. Asadar, ceea ce ne atrage pe calea artei ne face si s lisim

in urmi ceea ce ne preocupd, pentru ca intilnirea noastrd cu opera si poatd surveni. De aceea,



Constantin Aslam, Cornel-Florin Moraru

seductia operei de arti este, in mod paradoxal, o atractie care distrage.

Cu toate acestea, nu trebuie s credem ci experienta estetici este si necesard in cazul in care noi
suntem ex-trasi din lumea noastri de ciitre opera de arti. Pentru a putea ajunge la experienta es-
teticd, ne trebuie mai mult decét s fim sedusi. Seductia nu este nimic altceva decit o ademenire,
o ispitd pe calea cireia suntem tentati si mergem, insd nu are putere, prin sine, si ne substituie
lumea. Sensul ispitei la care ne referim aici este insd unul etimologic’, el face trimitere la o tenta-
tie de a cunoaste, la o chemare spre sens a operei. Ceea ce ne ispiteste ne indeamni si il cercetim
si sd ne abatem mintea asupra sa. Asadar, cind vorbim despre seductie ca ispitd, avem in minte o
atragere a atentiei care ne indeamni si luim la cunostintd niste sensuri ascunse in opera de art,
niste sensuri in care ne putem chiar pierde, dacd nu ne luim anumite misuri de precautie.
Asadar, desi in felul de a fi al seductiei ca ispitd este datd posibilitatea unei apropieri intelectuale
si emotionale de obiect, se poate foarte bine ca opera de artd si ne atragid atentia, insd sd nu ne
trezeascd emotii estetice profunde. In acest caz, noi nu suntem »vrdjiti” de artd si nu suntem atinsi
de ea pani in adancul fiintei noastre. In acea clipd, noi privim obiectul in fata ciruia suntem ca
pe un obiect artistic oarecare ce ne provoaci reactii emotionale instantanee, insd nu fructificim
potentialul estetic al acestuia, nu ne lisim ,ripiti” de opera de arti.

Astfel stau lucrurile in cazul in care, spre exemplu, incepem si analizim rational o operd de arti.
In momentul in care ne raportdm la o operd de artd de pe aceastd pozitie reflexivi si criticd, noi
suntem atenti si scoatem la lumini, prin discurs, aspectele de ordin tehnic sau tematic ale unei
astfel de opere, motivele care apar in aceasta, compozitia sa s.a.m.d. Dintr-un anumit punct de
vedere este chiar necesar ca, in momentul in care contemplim o operi de arti, si nu ne lisim
prinsi de emotia estetici deoarece, ca orice emotie, aceasta nu face decit si ne impiedice din a
avea un discurs explicit si argumentativ, clar si lucid, asupra operei de arta.

Asadar, atitudinea reflexivd, contemplativi fati de opera de arti este diferitd de atitudinea sim-
plului spectator care, cuprins de emotie esteticd, este incapabil si triiasci aceastd emotie si si
construiascd in acelasi timp un discurs rational si (auto)critic. Cu toate acestea, omul reflexiv, care
analizeazi o operi lasd in urmi lumea cotidiani si este sedus de obiectul artistic pe care il are in
fatd, chiar daci nu se raporteazi la el (si) ca la un obiect estetic. Cu alte cuvinte, avem nevoie de
mai mult decit de a fi sedusi si ispititi pentru a experimenta cu adevirat opera de artd ca obiect
artistic si estetic totodatd. Acest ,mai mult” este ceea ce vom numi ,farmecul operei de artd” si
pe care il vom descrie analitic atent in cele ce urmeazi. Rezumand cele spuse mai sus putem de-
fini seductia ca ex-tragere din lumea cotidiand prin atractia manifestatd de obiectul seducditor care ne
transformd din agenti activi (,actori’) ai existentei in agenti dezinteresafi (,spectatori’) ce contempld

un obiect artistic, deschizind posibilitatea unei experiente estetice autentice asupra acestuia.

3. Farmecul operei de arta si deschiderea unei lumi
Pini si determinim mai indeaproape modul in care o operi de artd ne farmeci, trebuie si con-
statim cd este posibil foarte bine ca o operd de artd sd isi piardd capacitatea de a induce triiri

estetice odati ce dobdndeste un caracter de familiaritate. Spre exemplu, un tablou aflat de ani

1. Cuvantul ,ispita” este de origine slava si a intrat in limba romana ca termen teologic, pe calea Bibliei si a textelor
doctrinare ortodoxe. El este folosit, in genere, pentru a traduce grecescul peirasmos, care are sensul de a ,pune la in-
cercare”, de a proba ceva. Tot pe filiera slavona, ,a ispiti” mai are si senul de a cerceta atent un lucru, de a-ti fixa atentia
asupra lui pentru a-i cuprinde intelesul - cum este in expresia ,a ispiti Scripturile”, de exemplu.
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intregi pe peretele casei noastre nu mai are aceeasi capacitate de a ne atrage si de a trezi triiri
estetice ca in ziua in care l-am vizut pentru prima oari in expozitia de unde l-am cumpirat. Aici
devine vizibild o altd trisdturd importantd a experientei specifice unei opere de arti: ea isi pierde
din farmec odatd cu timpul §i cu familiarizarea noastrd fati de ea. Ca si in cazul unui medicament
luat prea des, opera de arti ce ne este prea bine cunoscuti isi pierde efectul estetizant.

De aceea, opera de artd se lasd remarcati si ne farmeci si prin caracterul siu nefamiliar. Daci
astfel stau lucrurile cu farmecul artei care se poate perima odati cu familiarizarea si incercarea de
intelegere rationald a ei, nu acelasi lucru se poate spune si despre seductie. Un critic de arti este
sedus de operele pe care le comenteazi si acestea ii oferd distantarea necesari fatd de lumea co-
tidiani, astfel incat discursul critic sd poatd fi articulat, dar cu toate acestea, dupd cum am vizut,
el poate sd nu aibd o experienti esteticd in adeviratul sens al cuvantului.

Pornind de la aceste observatii, putem determina cel mai bine caracterul fermecitor al operei
de artd in raport cu seductia. Daci cea din urmi, seductia, este doar o ademenire, o scoatere din
cotidian, o smulgere din negotul cu lucrurile, farmecul operei de artd are un caracter miraculos,
chiar magic. Putem giisi in experienta esteticd ceva din gandirea magici a populatiilor arhaice
din inima cirora a apirut pentru prima oard aceastd manifestare a spiritului uman. Prin faptul
ci propune o lume in care noi patrundem fermecati, opera de arti substituie pentru un anumit
ristimp ,realitatea”. Ea ne cuprinde intreaga fiintd ca o vraji si ne plaseazi in lumea sa proprie.
Dar, pentru ca experienta estetici si fie una autenticd si deplini, trebuie ca, in intalnirea cu
opera, si fie implicati toatd fiinta noastrd, nu doar intelegerea. Astfel, odatd ce opera de artd ne
capteazd atentia prin seductie, ea propune o lume, diferitd de lumea noastri cotidiani, in care si
ne cufundim cu toati fiinta. Cu alte cuvinte, atunci cind ne lisim fermecati de o operi de arti
cu adevirat, noi patrundem in lumea pe care ea o deschide atét cu gindul, cit si la nivel afectiv si
emotional. De aceea, se poate spune cd noi #rdim opera de arti in adeviratul sens al cuvintului.
Asa stand lucrurile, caracterul fermecitor al operei de artd are proprietatea de a altera lumea
cotidiand in care suntem plasati. Aceasti alterare trebuie insd ganditd in sensul siu etimologic, ca
o transformare a unei lumi date intr-o altd lume cu caracteristici aparte si imposibil de reconciliat
fata de cea originard. De aceea, nu este implicatd nici o nuantd peiorativi sau depreciativd. Alte-
rarea nu presupune ,stricarea” sau ,distrugerea” lumii noastre cotidiene, ci doar metamorfozarea
temporard a ei. Ea ne spune doar ci, in intalnirea cu opera de arti, atunci cind suntem atrasi
in toatd fiinta noastrd de obiectul estetic si ni se propune o lume, nu avem o ,sincopd” in fluxul
constiintei, ci o transformare a lumii cotidiene in lumea propusi de operd. Asadar, trecerea de la
Jlumea cotidiani”la lumea operei nu se face prin iesire constientd din prima si alegere constienti
de a intra in cea de-a doua. Din contri, farmecul operei de artd se manifestd in lumea cotidiani
pentru a o transforma — pentru ochii si mintea privitorului — intr-o altd lume. El are caracterul
unei inferventii stringente in lumea cotidiand care reclama o transformare a acesteia.

Observim, asadar, ci farmecul si seductia operei de arti lucreazi impreund. Deja am vizut ci
seductia are si o laturd ispititoare care predispune omul la o cufundare in operd, iar acum putem
vedea mai clar cum are loc acest lucru. Noi nu resimtim farmecul si seductia separat, ci ele sunt
doud momente ale intilnirii cu opera de arti ce nu pot fi, in prima fazi a triirii experientei este-
tice depline, distinse. In cazul unei intalniri autentice cu opera de artd, in care ea este valorificatd

ca obiect estetic, noi nu discernem intre momentul ex-tragerii din cotidian si cel al atragerii in
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lumea propusi de opera de art, ci ele actioneazi unitar asupra fiintei noastre si trecerea de la
lumea ,noastrd”la lumea operei are loc ,,dintr-odati”. Numai atunci cind luim doar din punct de
vedere intelectual in considerare opera de artd vedem ci ceva din experienta noastrd ,de primi
mini’se pierde: opera se arati ca obiect artistic, in sens larg, nevalorizat estetic, fapt ce dovedeste
caracterul analitic al distinctiei dintre cele doud momente.

Cu alte cuvinte, atat distinctia dintre seductia si farmecul operei de arti, cat si cea dintre obiect
artistic si obiect estetic, sunt introduse la nivel intelectual pentru a putea intelege ceea ce se in-
tampla cu noi la nivel factic in momentul experimentirii operei de arti cu toatd fiinta noastrd, in
opozitie cu experimentarea partiali. In momentul triirii depline, cele doud sunt o unitate pentru
ci la acest nivel existential nu apar incid distinctiile analitice introduse de ratiunea noastri’. Ele,
in interventia stringentd a operei de artd in lumea cotidiani, ne acapareazi toatd fiinta si nu sunt
resimtite ca distincte. Aceasta nu inseamnd insi ci aceste distinctii nu sunt necesare in vederea
ordonirii mentale si clarificirii fenomenului despre care vorbim. Ele ne ajuti si intelegem mai
bine ce se intdmpld in diferitele noastre raportiri la opera de arta.

Pentru a sintetiza, existi trei posibilititi de a intilni opera de artd: a) Experienta deplini si au-
tenticd a operei, caz in care suntem sedusi si fermecati de ceea ce percepem ca obiect artistic si
estetic. Aceastd experientd implicd intreaga noastrd fiintd — intelect si afectivitate totodati. b)
Experienta intelectuald a operei de artd, caz in care suntem sedusi, insd nu si fermecati de obiec-
tul la care ne raportim. In acest caz, opera ne cucereste doar atentia constientd, nu si ,,inima’,
afectivitatea. ¢) In fine, cazul limiti al intalnirii cu opera de arti este ratarea completd a experientei,
caz in care noi nu ludm in nici un chip seami de obiectul care ni se prezintd. Noi nu suntem nici
sedusi, nici fermecati de opera de arti si, tocmai de aceea, ea ne lasi indiferenti si este ignorati.

Revenind la farmec gindit ca interventie stringenti in lumea cotidiani, observim ci opera este o
punte de legituri a prezentului concret cu o lume incifrati in opera de arti, care desi este azem-
porald — fiind conservati de obiectul artistic ,pe vecie” trimite citre anumite epoci culturale.
Imediat ce avem in fatd un tablou, ne putem da seama din tematici, compozitie si stil cirei epoci
ii apartine. Avem de-a face, asadar, cu un ,salt temporal” prin intermediul ciruia alte epoci devin
vizibile pentru noi impreuni cu prejudecitile lor specifice. Prin intermediul acestui salt, in ma-
sura in care implicd intreaga noastri fiintd, noi nu percepem doar presupozitiile intelectuale ale
respectivei epoci, ci putem presimti si ceva din dispozitia sa afectivd. Cu alte cuvinte, noi intrim
cu totul in atmosfera respectivei lumi si o triim ca atare.

Asadar, componenta fermecitoare a operei de artd are si un caracter de dis-locare temporald a pre-
zentei — ceea ce ne este ,prezentat” de opera de artd este, de fapt, un trecut ,,conservat” in opera
de artd care se transmite ca un ,acum’ pentru un spectator. Mai mult decit atit, pentru ci celui ce
este conservat i se suspendi caracterul temporal, el fiind péstrat departe de schimbirile ce survin
in timp, putem spune cd opera de artd prezentifici, aduce in clipa prezentd, un ,trecut atemporal”
pe care noi il reconstruim pornind de la cunostintele si triirile noastre. Asadar, chiar

daci contemplarea operei de artd este ,dezinteresatd’, ea nu este pasivi. in timpul experientei
estetice noi nu suntem pasivi, ci punem in aceastd intalnire cu opera de arti intregul nostru bagaj
cultural, emotional si sentimental.

Asa stind lucrurile, noi nu privim un anumit tablou renascentist in mod nemijlocit asa cum il

priveau cei din epoci. Mai mult decit atit, este foarte probabil ca urmasii nostri si nu experi-

1. Pentru mai multe detalii despre conceptul de trdire, v. H.-G. Gadamer, Adevdr si metoda, Bucuresti, Teora, pp. 53-63.
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menteze acelasi tablou in modul in care il experimentim noi. Acest lucru ne arati ci ceea ce
»contine” o experienti esteticd nu este dat o dati pentru totdeauna. Din contrd, noi experimen-
tim arta prin mijlocirea cunostintelor si reprezentirilor noastre asupra acelor epoci conservate in
operd, pe de o parte, si prin intermediul experientei noastre personale de viati, pe de altd parte.
Drept urmare, experienta esteticd, chiar si cand este deplind, nu este o experientd purd si atemporald, ci
este o reconstructie personal-istoricd 5i culturald a unei lumi puse la pdstrare in opera de artd si propuse
congtiintei noastre.

Cu toate acestea, nu trebuie s Intelegem ci experienta estetici este ceva ,personal” in sensul
de ,subiectiv”. Continuturile personale cu care contribuim (reprezentiri, sentimente, dispozitii
afective etc.) sunt ,subiective” doar din punctul de vedere al continutului. Din punct de vedere
formal, ele sunt universal umane si tocmai acest lucru ne permite si intemeiem pe ele intersu-
biectivitatea experientei estetice si a judecitilor de gust. Altfel spus, chiar dacd aceste continuturi
sunt ,ale mele”, ele sunt comparabile si similare cu cele pe care ,altul” le poate avea in aceleasi
conditii. Ceea ce simtim cind privim un tablou se incadreazi intr-o gami restransi de sentimen-
te pe care, la nivel empatic, le putem intelege. Tocmai de aceea, ele sunt personale, dar intersu-
biective. De aceea, noi putem intelege ce simte cineva care ne zice ci este fermecat de un tablou,
fird ca noi s fi vizut micar acel tablou. Drept urmare, intrucit triirile estetice sunt posibilititi
general umane, ele pot fi si comunicate.

Asa stand lucrurile, in misura in care implicd trdirea unei lumi, intilnirea cu opera de artd are
un caracter existential. Saltul citre lumea conservatd in opera de artd este unul ce presupune,
pe de o parte, istoria noastrd personald — formatia noastri intelectuald si afectivd din momentul
intalnirii — i in acelasi timp are repercusiuni asupra existentei noastre viitoare. O experientd es-
teticd autenticd ne poate abate de la calea noastrd si ne poate ,devia” la nivel existential. Asadar, arta
ne poate schimba viata, dar aceastd schimbare depinde de trecutul nostru personal in misura in
care orice simtire si intelegere este formati si educati de totalitatea experientelor trecute pe care
le avem. Vedem asadar, ci opera de arti ca interventie in lumea cotidiand nu este un moment
singular pe care il putem ,ldsa in urmi’, ci vizeazi intreaga noastri existentd. Cu alte cuvinte, noi
ne purtim ,in suflet” toate experientele estetice si le luim drept punct de reper pentru judeciti,
decizii si relatii.

Daci asa stau lucrurile, farmecul unei opere de arta se referd la propunerea unei lumi prin interventie
stringentd in cotidian, cu implicatii la nivel existential. In misura in care toati fiinta noastri este
implicati, opera de artd, prin seductie si farmec, ne poate schimba drumul vietii, ne poate face si
yurmim o altd cale” si, tocmai de aceea, are implicatii destinale. Dar, atunci cind suntem sedusi
si fermecati de opera de artd, noi suntem ex-trasi din lumea noastri si atrasi de lumea operei
intr-un mod ambiguu.

In misura in care este o experientd destinald, existd totodatd ceva méntuitor si ceva damnabil
in orice intilnire cu arta, care leagi eticul de estetic. Cu alte cuvinte, arta poate inilta omul spre
culmile sale spirituale sau il poate cobori in cele mai josnice unghere ale fiintei sale. ,Devianta”
pe care arta o poate naste in viata noastri este ambivalenti si nu poate fi definitd in chip univoc.
Triirea esteticd tinde citre doi poli opusi, are doud laturi distincte, care ne ademenesc in egald
misuri si au forta de a ne seduce si fermeca. De aceea, putem vorbi despre o bipolaritate a atrac-

tiei in genere, manifestati si la nivelul experientei estetice.
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In mod paradoxal, noi avem o atractie nu numai pentru lucrurile care provoaci bucurie si desfi-
tare, satisfactie interni si plicere pozitiva, dezinteresat, ci si pentru ceea ce este abject, ceea ce ne
dezgusti si ne provoaci, la nivel de experienti esteticd, oroare si aversiune. Aceastd bipolaritate a
atractiei nu tine doar de patologic, ci de modul in care este constituitd fiinta umani care pendu-
leazd continuu la nivelul trairii intre polii sufletesti: atractie - respingere. Mai precis, constiinta o
resimtim si o triim in mod nemijlocit sub forta unor emotii structurate in jurul celor doi versanti
al triirii umane generice, atractie versus respingere, pe care i-am putea numi metaforic ,versantul
luminos”, in jurul cdruia se coaguleazd universul de triiri specifice integrate bucuriei si plicerii
pozitive, a binelui si ,versantul intunecos”, umbros ori tenebros, in jurul ciruia se coaguleazi

universul de triiri specifice suparirii, dezgustului, absurdului si, in final, riului.

4. Bipolaritatea atractiei si survenirea uratului in arta

Ca termen de specialitate, bipolaritatea este definitd, in limbajul psiho-patologic, ca o conditie
psihicid ce determind schimbiri bruste si nemotivate de dispozitie in constiinta umani. Cel ce
suferd de aceastd afectiune se simte aruncat de la un capit la altul al spectrului emotional, ex-
perimentind treceri bruste intre bucurie si tristete, entuziasm si demotivare etc. Ceea ce vizim
noi acum este resemantizarea acestui termen in domeniul filosofiei artei pentru a desemna felul
de a fi al atractiei manifestate de om in fata obiectelor artistice si estetice, pastrind insi nuanta
ypatologicd” deja existenti.

Asadar, ceea ce numim ,bipolaritate”a atractiei se referd la faptul ¢i suntem atrasi in egald misu-
ri atdt de frumos, cit si de urat. Existd o tendintd stranie a constiintei noastre de a se lisa atrasd
totodatd de ceea ce-i provoaci plicere si delectare, cit si de ceea ce-i provoacid dezgust si groazi.
De acea, seductia si farmecul artei nu trebuie privite doar in sens pozitiv, ca si cind arta ar oferi
doar plicere si delectare, iar lumea propusi de ea ar fi una idilicd. Din contri, ambele trasituri
implicd o ambiguitate esentiali asupra cireia deja am atras atentia. Seductia poate desemna atit
captivarea pozitivi a atentiei, cit si coruperea, indrumarea pe o cale inversd, riticirea si eranta.
Obiectul seducitor, la nivel existential poate stimula triirea esteticd pe ambele versante, luminos
ori Intunecos, ale experientei noastre interne. La fel stau lucrurile si in cazul farmecului: vraja in
care ne prinde obiectul fermecitor poate naste incintare in aceeasi misurd in care poate naste
dezgust. Asa cum cuvantul vechi grecesc pharmakon desemna totodati leacul sau otrava, i roma-
nescul farmec denoti totodatd deochiul si vraja care ,,imbolniveste”.

Daci asa stau lucrurile, in inima operei de artd, in chiar trasiturile sale esentiale, se naste o ambi-
valentd pe care nu o putem evita. Ea ne poate face s ,,ne simtim bine” sau ,,sa ne simtim riu”, ne
poate provoca atit bucurie, cit si dezgust, poate fi atit medicament, cit si otravi pentru sufletul
nostru. Vom vedea, in ordine istoricd, faptul ci inci de la cele mai timpurii reflectii asupra artei,
oamenii au fost tentati si impuni ,canoane”, astfel incat efectul negativ al obiectului artistic
pentru viata omului si fie limitat. Astfel, s-a ajuns la ideea unei ,logici” a artei, ale cirei aspecte
le vom discuta in capitolele urmitoare. Acum este insi important si vedem modul in care are
loc acest proces de bipolaritate si care este linia ce desparte arta ca terapic pentru suflet de arta in
intelesul de destructie sufleteascd. Cu alte cuvinte, intrebarea ce se pune este cum putem despirti,
in artd, frumosul de urat.

Contrar opiniei curente despre artd, care spune ci operele de artd intruchipeazi frumosul,
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existd o intreagi ,istorie a urdtului” in artd la care face apel Umberto Eco! pentru a arita si
,partea intunecati” a atractiei noastre estetice. Inci din antichitate, gisim in operele de arti
nu doar armonicul si frumosul, ci si dizarmonicul, monstruosul si urdtul. Mai mult decat atat,
implicatiile pedagogice ale acestora din urmi leagi experienta esteticd de cea eticd chiar si
dupi ,revolutia gustului” care a avut loc odatd cu modernitatea si, in special, odati cu filosofia
lui Immanuel Kant. Asadar, in discutiile noastre despre artd, vom incerca si urmirim in con-
text istoric ambele laturi — atit ,versantul” frumos al artei, cit si ,versantul” intunecat. Pentru
a distinge insi intre cele doud, trebuie si ne referim succint la problema actului creator si a
statutului artistului ca fiintare ce std intre acesti doi versanti, in virful muntelui numit ,artd” si
incearcd si-si mentind echilibrul.

Actul creator este, asadar, o activitate ,pe muchie de cutit”. Artistul este, pe de o parte, prins
yintre doud lumi” (lumea cotidiani si lumea operei), intre care trebuie si cilitoreascd continuu
pentru a-si pune ideile in operd. Pe de altd parte insi, el este prins intr-o luptd cu propria sa
constiintd, in cuprinderea celor doi poli, versanti psihologici si valorici, ai ei. In punerea in ope-
rd a ideilor sale, el trebuie la fiecare pas si ,decidi” dacd abordeazi o esteticd a frumosului sau
una a urdtului, daci isi lasd ,partea intunecati” s iasi la lumind in operi sau, din contrd, partea
frumoasi. Paradoxul vine in momentul in care ne dim seama ci ,decizia” nu este neapirat una
constientd, intrucat ,farmecul” artei se manifestd la artist chiar mai puternic decit la spectatorul
obisnuit si il duce pe acesta pani in pragul ,nebuniei”, uneori in inteles clinic. Artistul este ,pri-
mul spectator” al operei sale att in ordine temporald, cit si in ordinea apropierii de ea. Tocmai
de aceea, el este primul si cel mai puternic fermecat si sedus de propria creatie.

Din aceasti cauzi, nebunia (fie ea divind sau nu) a fost asociati cu actul artistic incd din antichi-
tate. Obligat si cilitoreascd intre lumea operei din propria minte si lumea cotidiani in care el
incearcid si-si transpuni ideea, artistul se afld intr-un echilibru precar. Acesta este si unul dintre
motivele pentru care actul creator se preteazd foarte bine unei interpretiri psihanalitice?. In cea
mai mare parte a timpului, artistul decide sub farmecul propriei sale idei si, ca atare, deciziile
lui sunt partial inconstiente si ghidate de ,inspiratie”. De aceea, actul creator ca echilibristicd pe
muchia ce desparte uratul de frumos, pe de o parte, si ,realul” de ,imaginar”, pe de alta, trebuie
si-si giseascd o serie de ,ancore” care si-1 tind legat de lume.

Aici insi comparatia noastrd cu muntele nu mai este relevantd, intrucit, la o privire mai atentd,
muchia de cutit, ,varful” pe care sti artistul este chiar frumosul, care a fost gindit de-a lungul in-
tregii istorii ca fenomenul pozitiv in raportare la urét. Pentru ci urdtul a fost gandit cel mai adesea
doar ca o privatiune, doar o lipsi a frumosului, ,domeniul” frumosului pare a fi cu mult mai restrans
decit cel al uritului. Cu alte cuvinte, triim intr-o insuli de frumusete in mijlocul unui ocean de
dezordine si, pentru a riméne in acest domeniu, avem nevoie de ceea ce am numit ,repere”. Asadar,
intruct arta propune o alterare a mundaneititii, o transformare a lumii cotidiene, artistul, dar si
spectatorul intr-o anumitd misurd, au nevoie de repere in aceastd cilitorie a lor, iar aceste repere
au fost date de-a lungul timpului de ceea ce s-a numit canon artistic. Odati cu ,ciderea canoa-
nelor” in postmodernism, artistul rimane fird repere impuse, spectatorul fird criterii de judecati,
insd ambii trebuie si-si construiascd — in vederea sinititii lor mentale si a integrititii artei in

genere — propriile repere. Or, singurul mod de a reconstrui aceste repere pe cont propriu este, pe

1. v. Umberto Eco, Istoria urGtului, Bucuresti, Rao, 2014.
2. v. Didier Anzieu, Psihanaliza travaliului creator, Bucuresti, Trei, 2004.
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de o parte, prin intelegerea traditiei si, pe de altd parte, prin integrarea in traditia apartinitoare
momentului actual. Dar locul in care giisim cel mai bine reperele artei puse intr-un sistem co-
erent pe care si-1 putem intelege este pe domeniul filosofiei artei si filosofiei triirii estetice, in-
trucit reflectiile despre artd si experienta esteticd s-au intrepitruns cu discursul filosofic inci de
la inceputurile presocratice ale filosofiei grecesti. Acesta este si scopul nostru in cele ce urmeazi
— sl oferim o privire de ansamblu asupra felului in care oamenii au gandit opera de arti si actul
creator de-a lungul istoriei filosofiei.

Inainte de a face acest lucru insi, este necesari o precizare mai riguroasi a conceptului de lume,
in misura in care el este unul dintre conceptele-cadru pe care le vom folosi in incursiunea noas-
trd istoricd in domeniul reflectiei asupra artei din Antichitate pind in vremurile noastre. Trebuie,
asadar, si punem in lumini caracteristicile esentiale ale conceptului de lume in genere, precum
si caracteristicile specifice Zumii unei epoci (asa cum este expresia folositd in sintagme de genul
Lumea renasterii”, ,Jumea moderni” etc.). In urma acestor determiniri, vom avea, pe de o parte,
»conceptul formal” de lume ca ansamblu de semnificatii i, pe de altd parte conceptul de Weltan-
schauung (viziune despre lume), care nu este nimic altceva decit cazul ,umplerii” conceptului

formal de lume cu continutul semantic specific unei anumite epoci.
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Capitolul V

LUMI $1 IMAGINI ALE LUMII
(WELTANSCHAUUNGEN)

1. Intelegerea naturala a lumii

Filosofia artei propune o analizd ontologici si metafizicd a operei de artd raportatd la conceptul
de lume. Opera de arti este inconjuratd de o lume complexi, interni si externd, despre care stim
vorbind despre ea. Pe de o parte, opera de arti este ea insdsi o lume, o totalitate inchisi, siesi
suficientd, care se aratd, ca obiect estetic, doar partial spectatorului. Pe de altd parte, opera de
artd deschide lumea celui care este fermecat de ea si, nu de putine ori, ii schimbi drumul vietii.
Apoi, ea poartd in sine o lume a mesajelor intersectate. Din aceastd perspectivid opera de arti este,
deopotrivi, o expresie a creatorului ei, dar si un ,simptom”, o formi de ,oglindire” a unei epoci
sau curent artistic si, in plan general, o expresie a modului specific de a fi al omului. In sfarsit,
opera de arti este o lume in care se aratd adevirul ca stare de neascundere’, implinind destinal
fiinta umani aflati in ciutarea rostului propriei sale vieti. Dar ce intelegem noi prin lume? Care
sunt intelesurile acestui mod de fiintare, ,lumea”? Care este sensul ontologic si metafizic al lu-
mii? La aceste intrebiri se interogheaza atit filosofia in genere, cit si filosofia artei in dorinta lor
de a elucida si clarifica conceptul generic de lume si modul in care lumea se divide in ,paliere”
multiple, dar fird si isi piardd unitatea.

Ca si in cazul ideii de artd, noi avem o intelegere naturald despre lume cu care suntem obisnuiti
si operam in viata cotidiand. Aceastd intelegere naturald a lumii ne ajutd si ne adaptim mediu-
lui in care triim si si ducem la bun sfirsit activititile noastre de zi cu zi, fird insi a ne oferi un
concept articulat. Din momentul in care ne nastem, invitim, exersim si perfectionim tehnici
din ce in ce mai sofisticate de a ne adapta mediului nostru de viati. Tnvi;cﬁm sd folosim lucrurile
din jurul nostru ca pe niste ustensile, iInvitim si ne orientim in orase dupi semnele de circulatie
si invitim si ne simtim ,ca acasi’ in lumea noastri. De aceea, am putea spune ci una dintre
primele notiuni subintelese pe parcursul intregii noastre vieti este aceea de lume.

Prin indeletnicirea cu obiectele din jurul nostru, a ajuns ,de la sine inteles” ¢ ne aflim intr-o
lume populati cu diferite lucruri, care fiinteazi independent de noi si care sunt in mod esential
diferite de noi. Aceastd presupozitie a diferentei radicale si independentei complete a lumii in
raport cu noi este ceea ce putem numi ,realism naiv” si caracterizeazi in mod esential conceptul
natural de lume. Cu alte cuvinte, noi presupunem ci lucrurile care apar constiintei noastre sunt
reale 5i de sine stdtitoare,undeva in exterior, independente de noi. Din aceastd perspectivd, lumea
este fotalitatea lucrurilor reale §i de sine stdtdtoare pe care le putem observa.

Existd totusi mai multe probleme cu aceastd conceptie despre lume, prima dintre ele fiind pri-
vitoare la faptul i, pe ldngd ceea ce am numit ,lucruri reale si de sine stitdtoare”, ne intilnim si

cu concepte sau notiuni abstracte (cum este cazul ideii de arti sau a conceptului de ,fortd” sau

1. Cf. Martin Heidegger, Originea operei de artd, ed. cit., p. 63 sqq.
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yenergie” din fizica modernd). Acestea nu sunt reale in acelasi mod in care sunt lucrurile ce ne
inconjoard, dar totusi existd si ele intr-un anumit fel, anume ca entititi ideale. Astfel, ,lumea” se
imbogiteste cu o altd categorie de fiintdri, gindite, in primi instantd, tot in independenta lor de
constiintd. Cu alte cuvinte, tindem si credem ci arta existd ,in sine”, chiar si atunci cind omul
nu este implicat efectiv in creatie sau contemplare artistic, la fel cum existd in sine si ideea de
fortd sau energie.

De aceea, aceasti independentd a lumii de constiintd poate fi desemnatd ca fiind caracteristica prin-
cipald a conceptului natural sau naiv de lume. Felul in care noi intelegem, in primi instanti si in
mod necritic, lumea este acela al unui ansamblu de entititi reale si ideale, a ciror existentd este
independenti de constiintd. Acest ansamblu nu are insi coerentd internd, ci este doar o punere
laolaltd a unor entititi diferite, frd legiturd organicd unele cu altele. Cel mai adesea, cind ne
uitim la un peisaj din naturd, nu ne gindim ci cineva l-ar fi aranjat special intr-un anumit mod,
ci presupunem ci dispunerea copacilor este cauzati de hazard si riméne astfel chiar si cind nu
o privim. Asadar, in sensul acesta comun, lumea nu este stribitutd de un principiu ordonator, ci
este determinatd in mod negativ: Jume este tot ceea ce nu sunt eu. De aceea, intre mine si lumea pe
care o privesc existd o separatie radicald care nu poate fi depisiti.

Problema este ci, in cadrul acestei atitudini naturale fati de lume si a practicilor curente de
viatd, noi nici micar nu ajungem si constientizim astfel de prejudeciti pentru ci totul este de la
sine-inteles. In ceea ce priveste viata de zi cu zi, fenomenul si lucrul in sine, aparitia si ,realitatea”
se confunda. Si asta pentru ci, in cele mai multe cazuri, nu avem nevoie si constientizim faptul
i ceea ce observim sunt doar aparitii construite de constiinta noastri. Pentru a citi o carte,
pentru a folosi un stilou, pentru a conduce o masini sau a traversa strada nu avem nevoie de mai
mult decit ne oferd conceptul natural de lume’. De aceea, in cea mai mare parte a timpului ne
folosim de acest concept subinteles in vederea supravietuirii si adaptirii la mediul in care trdiim
si nu avem nevoie de mai mult.

Pentru scopurile noastre imediate si pentru planurile noastre concrete, nu este necesar ca noi si
fim constienti de faptul i, orice am face, lucrurile sunt percepute prin anumite organe de simt,
si nici de faptul ¢ suntem prinsi in plasa conceptuald a unui anumit limbaj, cu ajutorul ciruia
desemnim toate fiintirile de pe lume. Cu alte cuvinte, nu suntem nevoiti si realizim faptul cd
existd o unitate intre ,mine” si ,lJume” care nu poate fi ocolitd si ¢ orice obiect este un obiect a/
unei congtiinte discursive. Asa stand lucrurile, conceptul natural de lume are o structurd simpli:
congtiinta noastrd este afectatd o sumd de obiecte ,reale” sau yideale’, care sunt exterioare si de sine std-
tdtoare in raport cu ea. Totalitatea acestor obiecte este lumea in intelesul siu cel mai comun, cel
pe care il folosim zilnic in mod automat. Dar printre lucrurile din lume se afld si operele de arta.
Acestea, dupd cum am vizut, sunt un tip aparte de fiintiri. Ele ne seduc si ne farmeci. Incercand
insi si intelegem arta in limitele conceptului naiv despre lume, vom vedea ¢ avem o ,misiune im-
posibild”. Lumea operei de artd, asa cum ne-am referit la ea in capitolele anterioare, nu este o lume
de lucruri de sine stititoare. Ceea ce ne pune in fatd opera de artd nu este o sumi de entitati reale

sau ideale de care noi ne putem folosi, ci este mai degrabi ceva de genul unui ansamblu de sensuri.

Cand suntem cuprinsi in toatd fiinta noastrd de operd, constiinta noastrd nu se pune pe sine ca

1. Pentru niste argumente din neurostiintele moderne care sustin aceastd interpretare, v. Thomas Metzinger, Tunelul
Eului, Bucuresti, Humanitas, 2015.
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ceva radical diferit, ci se lasd contopitd in lumea operei. De aceea, arta experimentatd in mod
autentic este #rditd, nu doar observatd in modul in care un om de stiintd observi modificirile
unor parametri in experimentul pe care il efectueazi.

Asadar, faptul ci opera de artd deschide o lume, in care suntem atrasi prin farmec si seductie, ne
aratd insuficienta conceptului naiv de lume in context filosofic. Tocmai de aceea, trebuie si ela-
bordm un concept filosofic care si elimine toate prejudecitile mentionate si care si ne ajute si ne

explicim opera de arti cu caracteristicile surprinse in capitolul precedent.

2. Conceptul filosofic de lume

Conceptul filosofic de lume este o ,,constructie”a constiintei noastre, a puterii noastre de a imagi-
na, reprezenta si unifica multiplele ,realititi” in care triim (perceptuale, imaginare, ideale, valori-
ce, posibile etc.). Simplu spus, lumea este o totalitate de intelesuri, o unitate ce aduni intr-un tot
organic multiplele realititi considerate a fi, in raport cu mintea noastr, ,externe” sau ,interne”.
Dar lumea ca o totalitate de realititi multiple si intersectate nu este construitd de citre constiinta
noastrd din nimic, asa cum Dumnezeul biblic a creat lumea din nimic. Drept urmare, ea nu este
un fenomen s#rict subiectiv, fird nici o legiturd cu exteriorul mintii noastre, ci este caracterizati
de un oximoron pe care l-am putea numi subiectivitate obiectivi. Ce inseamni acest lucru? Rati-
onamentul pe care se sprijind aceastd trisiturd esentiald a lumii este urmdtorul: este adevirat ci
lumea este ,,construitd” in mintile noastre de citre diversele noastre facultiti (intelect, imaginatie
si ratiune) pornind de la datele ce ne sunt oferite de simturi. Cu toate acestea, existd ceva care
provoaci aceste senzatii. Ele nu apar din neant, ci sunt influentate de actiunea asupra organelor
noastre de simt a ceea ce Immanuel Kant numea Zucrul in sine. Astfel, caracterul obiectiv al lumii
provine din faptul ci toti oamenii sunt dotati cu aceleasi facultiti de cunoastere si, drept urmare,
yrealititile” lor vor avea un caracter intersubiectiv.

Abia aici se videste faptul ci pisim pe un teren nou. Vocabularul care contrapune ,subiectul”
unui ,obiect” este tributar conceptului natural de lume pentru ci trimite la un spatiu exterior la
care, stricto sensu, nu avem acces. ,Obiectul”, gindit ca lucru exterior constiintei, este o presupozi-
tie de care nu avem nevoie, chiar daci ar fi adevirati, deoarece noi nu avem niciodati acces direct
la acel ,lucru in sine”, ci doar prin intermediul simturilor si a structurii mintii noastre. Cu alte
cuvinte, din punct de vedere filosofic, ,obiectivitatea” este, de fapt, intersubiectivitate.

Asadar, in lumina acestor idei, putem observa ci mereu cand vorbim despre lume, trebuie si
avem iIn minte faptul ci apare o multipld mediere a datelor senzoriale pe care noi — mai mult
sau mai putin constient — o efectuim. Altfel spus, apare o multipld modelare a realititii pe care
mintea si simturile noastre o fac in mod automat, fird ca noi si ne dim seama de acest lucru. De
aceea, ceea ce vedem si gindim este, in genere, rezultatul unui multiplu proces de ,constructie” si

,modelare” a realititii pe care, pentru a intelege conceptul filosofic de lume, trebuie si il detaliem.

a. Modelarea realititii in registre perceptuale, intelective, afective si valorice intersectate

Daci meditim la diversele moduri in care ne construim realitatea, prima modelare pe care o
vom intalni va fi o modelare datorati organelor de simy. Aceste organe, cu care suntem inzestrati
din nastere, nu recepteazi, dupd cum stim, decit un segment mic din ceea ce se poate numi ,re-

alitate”. Spre exemplu, existd un intreg spectru de culori sau, mai riguros spus, lungimi de undi
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electromagneticd, pe care ochiul uman nu le poate observa. Tot astfel, existd si o intreagd gami
de sunete pe care urechea umani nu le poate discerne. In ambele cazuri, vietitile cu un sistem
senzorial altfel constituit pot vedea ceea ce obisnuim si numim ,realitate” intr-un mod radical
diferit. Asadar, chiar daci nu suntem constienti de acest lucru in viata de zi cu zi, sistemul nostru
senzorial ne ,modeleazi” perceptiile intr-un mod despre care putem doar presupune ci este cel
mai util pentru adaptarea noastrd la mediul in care triim si care ar putea avea o origine evolutivi.
In aceastd ordine de idei, probabil ¢, dacd nu am fi fost creaturi diurne sau daci lumina pe care
soarele o emite ar fi fost in alt spectru, si noi am fi evoluat spre a privi realitatea in conformitate
cu acest mediu de viatd diferit. Drept urmare, oricum am privi lucrurile, noi percepem mereu
lumea cu ajutorul ,ochelarilor” acestui sistem senzorial limitat si, ca atare, nu ajungem niciodata
la lucrul in sine, privit in toatd complexitatea sa. Asadar, obiectele din lume sunt constituite in
constiintele noastre, dar nu in mod arbitrar, deoarece, la fiecare dintre indivizii sinitosi din punct
de vedere fizic si mental, ele sunt produsul aceluiasi tip de sistem senzorial si au la bazi aceeasi
modelare senzoriali.

Dar constructia ,realititii” de citre constiinta noastrd nu se reduce doar la aceastd ,modelare
senzoriald”. Pe 1angd ,,ochelarii” simturilor noastre mai avem si ,,ochelarii” mintii noastre. Adesea,
acestia din urmi deformeaza realitatea chiar mai mult decét primii, pentru c¢i includ un bagaj de
presupozitii care ajunge foarte rar si fie analizat in mod critic sau vizat ca atare. Astfel, constiinta
noastri actioneazi in feluri multiple asupra datelor provenite de la simturi si le predetermini in
functie de propria sa structurd si propriul sdu bagaj conceptual. De aceea, putem discerne mai
multe modeliri prin care constiinta noastri intervine in ,constructia” realititii: modelarea catego-
riald, modelarea afectivi $i modelarea valoricd.

In primul rind, existi o anumiti modelare categoriali a datelor senzoriale din partea intelectului.
Este vorba despre ceea ce filosofii numesc ,sisteme categoriale” si care nu sunt nimic altceva decat
sisteme de concepte, de cea mai mare generalitate, cu ajutorul cirora noi ordondm datele care ne
vin de la simturi. Spre exemplu, categoria unitdtii, probabil cea mai analizati categorie de la Platon
si Aristotel pani in zilele noastre, se aplicd pentru a /ega datele multiple ale simturilor intr-o unitate.
Firi o astfel de categorie, teoria perspectivei nu ar putea fi ganditi. Diversele perspective din care
poate fi privit un lucru, nu ar fi percepute de mintea noastri ca perspective ale ace/uiasi lucru deoa-
rece, doar din punctul de vedere al senzatiilor, noi percepem de fiecare dati altceva.

In aceasti ordine de idei, putem observa ci o statuie privitd frontal este complet diferitd ca obiect
al simturilor, de aceeasi statuie privitd din profil: ea are altd formi, ni se infitiseazi in altd lumini
si oferd ochilor privelisti diferite. Putem vedea in mod intuitiv aceastd diferentd in fotografia di-
gitald. Aparatul de fotografiat digital este un ,,organ de simt pur”, care inregistreazi ceea ce vede
fard interventia vreunei modeldri din partea intelectului sau a oricirei alte facultiti de cunoastere
si il transpune intr-o matrice de pixeli. El inregistreazi in mod fidel ceea ce are in fatd si, tocmai
de aceea, daci luim fotografiile digitale ale aceluiasi obiect privit din doud perspective diferite,
vom vedea ci majoritatea pixelilor nu-si au corespondent direct. Culorile si coordonatele lor
vor diferi i, ca atare, imaginile insele vor fi diferite intre ele. Cu toate acestea, noi ne referim la
obiectul iz imagini ca la unul si acelasi lucru datoriti interventiei intelectului nostru categorial.
De aceea, o aplicatie de smartphone pentru ,recunoastere faciali” pe bazi de fotografie digitald

este extrem de complicat de ficut si nu are o acuratete prea ridicatd. Intrucit smartphone-ul nu
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are intelect, el nici nu poate ,,vedea” perspectival, deci o simpla schimbare de luminozitate sau de
pozitionare i-ar putea da mult de furci. Asadar, mintea noastri, prin modelare categoriala, face
intr-o fractiune de secundi ceea ce echipe intregi de programatori de aplicatii mobile se chinuie
s realizeze in ani intregi de munci.

Unitatea insd nu este singura categorie pe care intelectul nostru o foloseste. Pe langi ea, mai
pot fi mentionate categoriile substantei, cantititii, calititii etc. Toate acestea ne ajutd si vedem
obiectele in modul in care o facem, ca niste unititi stabile si substantiale de determinatii si nu ca
un flux continuu de constiintd, asa cum ne-am astepta dacd ar fi si procesim datele senzoriale
fird medierea intelectului. Din acest punct de vedere, unitatea obiectelor — la fel ca si stabilitatea
si constanta lor temporald — sunt produse de sistemele categoriale din mintile noastre si nu au o
bazi in perceptiile ca atare care sunt neunitare, schimbitoare si efemere.

Mai existd insd si un alt mod in care mintea noastrd modeleazi ,realitatea”, anume prin dispozitie
afectivd. Lucrurile din jurul nostru ne sunt dragi sau indiferente, exerciti atractie sau respingere,
ne plac sau nu ne plac. Toate aceste atitudini au la bazi o anumiti dispozitie afectivi fatd de
lucruri si fatd de lume in genere, care nu este nimic altceva decat un fundal difuz al tuturor ac-
tivititilor noastre constiente. Fie ci realizim, fie c¢i nu, noi ne situim afectiv in raport cu orice
lucru din jurul nostru si cu orice activitate pe care o facem. Mergem la distractie cu un mai mare
entuziasm decit la bibliotecd, ne plimbdm prin parc cu mai mare plicere decit printr-o intersec-
tie aglomerati, ne intdmpindm pisica cu o alti atitudine afectivi decat gindacul de bucitirie etc.
Toate aceste exemple arati ci lumea noastri este modelatd in mod esential de dispozitia noastra
afectivd fatd de lucruri.

Firi o astfel de modelare emotionali a obiectelor din constiinta noastrd, intilnirea cu opera de arti
nu ar putea stirni niciodatd #7diri estetice, iar noi nu ne-am putea afla niciodati in fata unui ,,obiect
estetic” propriu-zis, ci doar am arunca priviri reci operelor de artd din galerii. Mai mult decit atit,
dacd nu am manifesta sentimente de plicere sau dezgust fatd de lucruri, noi nu am putea face ierar-
hii si emite judeciti de valoare — nu am putea vorbi, de exemplu, despre méncarea noastra preferati
sau despre filmul nostru preferat. Vedem, asadar, ci dispozitia afectivi si valorizarea nu se adaugi
pur si simplu modelirii categoriale, ci sunt intr-o intrepitrundere intimi cu ea.

Dar interventia mintii noastre asupra realititii nu se opreste aici. Modelarea valorici a obiec-
tului din inlduntrul constiintei, cea de-a treia formi de modelare introdusd de mintea noastri,
este, iImpreund cu modelarea afectivi, de o importantd capitald pentru experienta estetici.
Proprietatea de a fi frumos a unui lucru, spre exemplu, este datd de o judecatd de valoare a mintii
noastre prin care privim lucrul din prisma unui ideal, in cazul de fati, cel al frumusetii. Fird un

astfel de ideal sau, cum este numit mai curent in istoria artei, ,canon”*

,noi nu am putea judeca
dacid un lucru este frumos sau nu deoarece fiecare judecatd are nevoie de un criferiu de adevir.
Trebuie insd si avem totodatd in considerare faptul ci idealul, considerat in calitate de criteriu
de judecatd, asa cum ii spune si numele, este ceva spre care ,obiectele” individuale tind, insi pe
care nu il ating niciodata. In termeni platonicieni, ideea de frumos nu poate apirea ,in carne
si oase” in lumea sensibild, deoarece ea apartine lumii imateriale a mintii. Asadar, intreaga
experienta esteticd are la bazd acest mecanism de modelare valorici a obiectului in constiinti,

in absenta ciruia noi nu am putea raporta un anumit lucru la un ideal in vederea emiterii unei

1. A se vedea, David Hume, The Standard of Taste, o lucrare ce stabileste ideea de ,,canon” in disputa gusturilor despre
arta. http://www.earlymoderntexts.com/assets/pdfs/hume1757essay2.pdf
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judeciti valorice asupra acestuia.

Trebuie spus insd ci o astfel de viziune asupra procesului de valorizare a obiectelor inliuntrul
constiintei nu a existat dintotdeauna, ci este una moderni. Ea a fost o ,,descoperire”a ceea ce is-
toricii filosofiei numesc ,revolutia gustului”, in secolele XVII-XVIII si era in multe feluri striini
anticilor si medievalilor in general. Cu toate acestea, existd unele texte antice care sugereazi ci
frumosul este in mintea celui ce priveste, majoritatea insd fiind contaminate de un anumit grad
de realism, fie el naiv sau ideatic. Dupd cum vom vedea in capitolele ce vor urma, anticii si me-
dievalii plasau in majoritatea cazurilor frumosul in exteriorul constiintei, in lucru, nu in idealul
construit de citre ratiunea umani. Cu toate acestea, pentru a putea intelege conceptul filosofic
de lume, dar si pentru a avea o idee unitari despre istoria ideii de artd, trebuie sd luim aminte la
faptul ci valorizarea, ca si ,Jumea” in genere, apar in constiinta noastrd si nu sunt ceva ,exterior”
acesteia. Ele sunt, intr-un anume fel, construite activ de citre noi prin intermediul unor idealuri.
Asadar, intre idee si ideal este o diferentd esentiald, in misura in care orice ideal este o idee, dar
nu orice idee este un ideal. Sa ludm drept exemplu ideea de artd: cu ajutorul ei putem si recu-
noastem in viata de zi cu zi toate operele de artd pe care le vedem, indiferent de forma, iniltimea
sau compozitia lor. Aceasti idee nu este insd un ideal. Idealul implici atat o incirciturd afectivi,
cit si aspiratia noastrd sufleteasci citre perfectiune, cum ar fi, de exemplu, o operi de artd per-
fectd sau infinit de frumoasd. Acestea sunt idealuri, ele sunt tintite de artisti, luate drept ,criteriu
de judecatd” de citre critici si folosite in aprecierea esteticd de citre spectatori. Observim astfel
ci idealul implicd o ,dorintd de imitatie” si are putere de atractie. Noi ,visim cu ochii deschisi”
la idealurile noastre si ne dim silinta si le implinim deoarece ele ne promit satisfactie si plicere.
Un ideal implinit este echivalent cu ,a-ti trii visul” si tocmai de aceea putem spune ci originea
valorizarii printr-un anumit ideal isi are radicinile in sentimentul de plicere sau, mai exact, in
ceea ce am numit dispozitie afectivi. Pe scurt, idealul este o proiectie afectivi a unor scopuri citre
care tindem si care produc un sens comportamentelor noastre obisnuite, fie ele de cunoastere,
actiune sau valorizare.

Drept urmare, spre deosebire de idee, idealul are si o ,coloraturd afectivi”. Noi tindem spre
idealuri deoarece ele ne provoaci plicere pe misuri ce ne apropiem de perfectiune si ne promit
desfitare in momentul in care le atingem. Dar, desi isi au ridicinile in afectivitate, idealurile
implicate in valorizare sunt acceptate si de ceilalti. Existd idealuri eterne ale umanititii, cum
ar fi idealul dreptitii, al binelui, al adevirului si al frumusetii. Asadar, ele sunt, intr-un anumit
fel, obiectiviri ale sentimentelor noastre. Idealul spune mai mult despre ce simgim noi decit
despre lucrul in sine. De aceea, judecata de valoare este o formi de a ne exprima sentimentele
in legiturd cu un anumit lucru, legind aceste sentimente personale de o idee obiectivi la care
se pot raporta si ceilalti. Spre exemplu, cind spunem ci o anumiti statuie este frumoasi, noi
raportam trdirea esteticd pe care ne-o provoacd opera de arti la o idee de frumos care este
inteleasd intuitiv de semenii nostri.

Aceasti Intelegere nu este, de reguld, una teoretici si explicitd. Cu totii ,stim” in mod implicit ce
este frumosul, binele sau adevirul. Recunoastem aceste idealuri in lucruri cind le valorizam si
tindem spre ele in actiunile noastre. Asta nu inseamnd insi ci avem o definitie riguroasi a fru-
mosului, binelui sau adevirului. Dar o astfel de intelegere nici nu este necesard deoarece judecata

de valoare este un act de exprimare a sentimentelor fatd de lucruri. Cénd spunem ci un lucru
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este frumos sau cd ne place o operi de arti, ceea ce vrem si comunicim este ci obiectul respectiv
ne provoacd o anumita triire estetici. Cel cu care vorbim intelege acest mesaj imediat si fird o
definitie teoreticd a frumosului, doar pe bazi de empatie. Fiind oameni si triind aceleasi expe-
riente afective, fiecare dintre noi stim cum este ca un lucru si-ti trezeasci triiri estetice si si te
impresioneze. Mai mult decit atit, fiind oameni, ,nimic din ceea ce este omenesc nu ne poate fi
strain” si tocmai pornind de la aceastd intelegere implicitd, stim imediat ce inseamni cind cineva
ne spune ci un lucru este frumos.

Faptul ci modelarea valoricd este introdusd de mintea noastrd si nu are alti origine poate fi usor
inteles prin raportare la un eventual ,algoritm de valorizare”. O aplicatie de smartphone cu rolul
de a emite o judecati de valoare ar trebui sd functioneze pe baza unui algoritm care si raporteze
un lucru concret la o definitie a frumosului (cel mai probabil matematicd), pentru a spune daci
lucrul este frumos sau nu. Dar, pentru ¢ smartphone-ul nu are nici sensibilitate, nici intelect, el
nu poate ,intui” frumosul, ci trebuie si ,,calculeze” frumosul din lucruri — un proces anevoios cu
rezultate nu prea conforme cu realitatea, motiv pentru care nu exista aplicatii mobile care si ne
calculeze exact valoarea esteticd a unui lucru.

Daci ar exista astfel de aplicatii, atit cei ce se ocupi cu filosofia artei, cit si criticii si curatorii ar
fi inutili. Mai mult decit atét, artistul insusi ar fi inutil deoarece, daci existd o aplicatie care si
emitd judeciti de valoare pe baza unui algoritm, sigur s-ar putea programa un robot care si con-
struiascid obiecte ce satisfac conditiile acestui algoritm. Dar, pini cand acest lucru va fi posibil,
incd mai avem nevoie de filosofi, critici, curatori si artisti.

Chiar daci, din logica analitici a discursului prin care am prezentat aceste trei ,functii mode-
latoare” ale mintii noastre s-ar putea crede ci existd o anumiti ierarhizare a lor sau o anumiti
succesiune temporald, trebuie si ne ferim de o astfel de interpretare. Cele trei modeliri functio-
neazd impreund §i se influenteazd reciproc, astfel incat nu avem niciodatd de-a face cu categorizare
purd, afectivitate purd sau valorizare purd. Ele sunt momente ale unei activititi continue a mintii
noastre de a ,construi lumea” si lucreazi impreund, sinergic, pentru a ne oferi o re-prezentare
(sau reprezentatie) cit se poate de reald despre lume. Asa stind lucrurile, ,spectacolul lumii” ce se
joacd in fiecare clipd in fata ochilor nostri are un singur regizor: mintea noastri.

Fird intrepatrunderea si influentarea reciproci a celor trei modeldri, noi nu am tréi intr-o lume
unitard, ci am avea trei ,Jumi”— o lume a intelectului, una a afectivititii si alta a valorilor. Dar, la
nivel fenomenal, lucrurile nu se prezinti deloc astfel, chiar daci aceastd separatie a fost adoptati
de multi filosofi de-al lungul istoriei gandirii filosofice. Cand vedem un sobolan, spre exemplu,
noi nu vedem mai intdi un lucru indiferent, pe care abia ulterior il valorizim ca fiind urat pentru
ca, abia intr-un al treilea moment si il considerdm dezgustitor. In mintea noastri, ceea ce este
perceput, senzatia de dezgust si valorizarea apar toate deodati si noi suntem implicati cu toatd
fiinta in acest proces. Daci asa stau lucrurile, caracterul de simultaneitate a celor trei moduri in
care mintea noastrd predetermini realitatea este ceea ce am putea numi caracterul existential al
lumii si este responsabil pentru unitatea originard a eului nostru constient cu lumea in fiecare

moment al vietii sau pentru ceea ce filosofii de orientare fenomenologicﬁ numesc fapt-de-a-fi-

1. Parafrazare dupa celebrul citat din piesa ,Cel care se pedepseste singur” a lui Terentiu - ,Homo sum, humani nihil a

me alienum puto” - Sunt om, nimic din ce este omenesc nu-mi poate fi strdin.
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in-lume' sau fiinta-in-lumée’. Acest gind al unititii eului cu lumea se referd la un fapt simplu si
evident: in fiecare secundi in care suntem constienti, lumea noastri este deja prezenti si mode-
latd prin cele patru tipuri de modelare despre care am vorbit (senzoriald, intelectivi, afectivi si
valoricd). Numai pornind de la un astfel de caracter existential al lumii si de la realizarea faptului
ci lucrurile pe care le vedem in jurul nostru sunt modelate de mintea noastrd, putem intelege

conceptul filosofic de lume necesar pentru determinarea felului de a fi al operei de arti.

b. Lume si limbaj — Modelarea lingvisticd a lumii

Pentru a face un pas inainte in vederea determinirii conceptului de lume, trebuie si observim
ci orice astfel de obiect valorizat si dispus afectiv este determinat din capul locului de limbaj.
Constiinta noastri este un domeniu al limbajului si al judicativului, al formulirii de judeciti care
pot fi evaluate din perspectiva adevirului, al descrierilor si al rationamentelor. Chiar si cele mai
intime ginduri ale noastre sunt exprimate intr-o anumitd limba naturald. De aceea, ,limbajul
imbracid gindul™ si noi nu putem iesi din hainele acestuia in nici un fel. Cu alte cuvinte, in fie-
care moment suntem nevoiti si vorbim despre lume si despre fiintirile aflate in aceasta folosind
termenii si sintaxa limitativd a unei anumite limbi, fapt ce ne plaseazi tot timpul in domeniul
sensului. Astfel, orice lucru la care ne referim este vizat folosind un cuvént care are asociat un
anumit sens. Dar, daci noi nu avem niciodatd acces la lucrul in sine, ci doar ne referim la el prin
limbaj, atunci, lucrul este, strict vorbind, un sens in mintea noastrd. Drept urmare, avem de-a
face, pe langd modelirile puse in lumind pand acum, si cu ceea ce am putea numi modelare ling-
visticd originard a realititii. Ea predetermind modul in care noi exprimdm datele provenite de la
simturi si predetermini, insd nu in exclusivitate, categorizarea, valorizarea si dispozitia afectivi.
Pentru a vedea ci lucrurile stau astfel, ne putem referi la o mici anecdoti etimologici. In limba
roménd denumirea ficatului nu provine de la cuvintul latin care desemna acest organ (iecur), ci
de la cel care desemna smochina (ficatum). Motivul pentru aceastd incurciturd lingvisticd este
acela ci ficatul de géscd indopatd cu smochine (fecur ficatum) era una dintre delicatesele culinare
in intreaga lume romani. Dar, pentru ci omul este o fipturd in mod esential lenesi, tendinta
tuturor vorbitorilor este de a simplifica sintagmele compuse si, astfel, s-a ajuns si se comande
doar ficatum’. Pe aceasti cale, in teritoriile Imperiului Roman unde smochinele nu erau un fruct
foarte cultivat, cum era cel al Daciei, ficatum a ajuns si desemneze in mod exclusiv organul care,
in latin, era numit iecur. Aceastd povestioard ne aratd faptul ci lucrurile din lume sunt, pentru
noi, doar sensuri ale unor cuvinte si, atunci cind un cuvant isi schimba sensul, ,realitatea” i se
conformeazi.

Drept urmare, tot ceea ce vedem si gindim este un sens constituit in cadrul limbajului si prin
limbaj. Asadar, din punct de vedere filosofic, obiectele din lume, cele cu care ne intilnim in viata
de zi cu zi, sunt sensuri care se configureazi contextual pe baza mediului ambiant si, in cele din
urmi, se aduni intr-un ansamblu care stringe laolaltd toate sensurile si care este chiar lumea
insisi. Drept urmare, noi friim intr-o lume de sensuri §i tocmai de aceea mintea noastrd poate modela
obiectele lumii in cele trei regiuni esentiale: al cunoagterii, valorizdrii si afectivitatii.

Daci lucrurile nu ar sta astfel, atunci experienta artistici si arta in genere nu ar fi cu putinti.

1. Martin Heidegger., Fiintd si timp, Humanitas, Bucuresti, 2003, 812.
2. Maurice Merleau-Ponty, Fenomenologia Perceptiei, Aion, Oradea, 1999, pp. 5-21.
3. Ludwig Wittgenstein, Tractatus logico-philosophicus, Humanitas, Bucuresti, 2012, p. 119.
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Dacd obiectele lumii noastre nu ar fi sensuri valorizate si dispuse afectiv, atunci intdlnirea dintre ope-
ra de artd §i spectator ar fi imposibild. Seductia si farmecul artei au loc doar atunci cand suntem
in domeniul sensului si al limbajului, iar lumea propusi de opera de arti trebuie inteleasd, de
asemenea, ca ansamblu de sensuri care se particularizeazi cu elementele specifice unei anumite
epoci (ceea ce noi vom numi ,viziune asupra lumii”).

Asadar, ceea ce opera de artd inchide in sine si pune spre pistrare in eternitate nu este lumea
in sens naiv, ca totalitate de obiecte reale, ci lumea in sens filosofic inteleasd ca o anumitd con-
figuratie a sensurilor in care ne miscim zi de zi. Astfel, lumea propusi de arti este o a/td lume
doar la nivelul continutului, nu si la nivelul structurii formale, fapt ce face posibil farmecul artei
inteles ca propunere a unei lumi prin interventie stringentd in cotidian. Ce inseamna acest lucru?
Inseamni ci lumea propusi de opera de arti este tot o lume de sensuri, la fel ca si lumea noastri
cotidiani, doar cd aceste sensuri au un alt inteles care irupe in mijlocul intelesurilor cotidiene ale
lumii noastre. Asadar, ceea ce am numit ,substitutie de mundaneitate” in capitolul precedent nu
este nimic altceva decit aceastd ,,irumpere” de sens in mijlocul lumii cotidiene.

Daci revenim la povestea etimologicd a ,ficatului”, observim ci orice cuvant trimite citre un
anumit lucru prin intermediul unui sens. Aceasta este ceea ce numim ,structura formald a sen-
sului™. Continutul acelui cuvant este intelesul efectiv pe care il are. Atunci cand un cuvént ,isi
schimbi sensul”, cum s-a intimplat in cazul ficatului, el isi schimbi doar intelesul (sau continutul
descriptiv pe care il poartd), nu si structura formald prin care trimite citre o ,realitate” oarecare.
La fel se intampla si la nivelul ansamblului de sensuri care este lumea: opera de artd propune un
ansamblu de sensuri care este diferit din punctul de vedere al continutului de lumea cotidiani,
insd are aceeasi structurd formali. Asadar, ceea ce se intdmpld in cazul cuvintelor individuale
atunci cand isi schimbi sensul, se intdmpli si in cazul operei de artd, dar la nivelul unui ,an-
samblu se sensuri”, nu la nivelul unui sens individual. Ca in cazul farmecului unei vriji, arta
transformai la nivel de continut lumea, insi structura riméne aceeasi. Felul de a fi al acestui an-
samblu este acelasi la nivel formal, avem de-a face tot cu un ansamblu de sensuri, dar intelesurile
acelor sensuri se schimba. De aici vine si aspectul halucinatoriu al farmecului, care nu este nimic
altceva decit o ,riticire” a mintii la nivel de continut, o intruchipare a unor intelesuri striine
intr-o structurd pe care o folosim in mod cotidian. Aceste intelesuri striine nu sunt nimic altceva
decit ,prezente fantomatice” constituite pe aceeasi tipologie cu obiectele ,reale” si care, tocmai
din aceastd cauzd, au aparenta ,realititii”. Dar, pentru a intelege mai bine acest raport dintre
lume ca ansamblu formal de semnificatii si continuturile sale, ca sensuri concrete, trebuie insi si
vedem care este modul in care raportul de semnificare poate fi gindit la nivel filosofic’. Ce este,
mai exact, un sens? Cum se stabileste relatia de semnificare? Ce ,ascunde” caracterul de semni-
ficativitate al lumii din punct de vedere formal si al continutului? La aceste intrebiri trebuie si

réspundem inainte de a trece mai departe in analiza operei de arti.

4. Se mai face referire la aceastd structura si sub denumirea de ,triunghiul semnificatiei”. Pentru mai multe detalii,
v. Gottlob Frege, Sens si semnificatie, in Al. Boboc (ed.), Semioticd si filosofie, Bucuresti, Editura Didactica si Pedagogica,
1998, pp. 47-54.

5. Pentru familiarizarea cu problema sensului si a lumii ca ansamblu de sensuri in context filosofic, se poate citi cu
folos E. Husserl, Cercetdri logice, Cercetarea | - Expresie si semnificatie (Bucuresti, Humanitas, 2009) si M. Heidegger,
Fiintd si timp, Partea |, Sectiunea |, Cap. 3 - Mundaneitatea lumii (Bucuresti, Humanitas, 2003).
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c. Sens, semnificatie si ansamblu de sensuri

In limba romani avem doui cuvinte care exprimi in mod sinonimic raporturile pe care le avem
in vedere aici: sens si semnificatie. Cel mai adesea, sensul sau semnificatia unui anumit cuvant
este ganditd intr-un mod strict intelectual-cognitivist, ca o definitie in sens larg care descrie /a ce
se referd cuvantul. Locul privilegiat in care descoperim sensuri in acest inteles sunt dictionarele
de toate tipurile, in care gisim expuse in mod conceptual-analitic diversele semnificatii ale
unui cuvént. Astfel, ceea ce este ilustrat intr-un articol de dictionar sunt diversele referinte ale

cuvéntului, exprimate intr-un limbaj standardizat si conventional.

Dar, dupi cum se poate argumenta foarte simplu, aceasti acceptie a ,sensului” si ,semnificatiei”

este una foarte restrinsi si restrictivd, mai ales in domeniul cercetirii filosofice. Oare cind ne in-
trebdm care este ,sensul” artei in genere, avem In vedere proiectarea unei definitii sau ne gindim,
mai degrabi, la valoarea pe care arta o poate avea pentru individ sau societate? Oare atunci cand
spunem ci viata noastri ,are sens” inseamni ci detinem o definitie riguroasi a propriei noastre
existente sau, mai degrabd, ci avem un sentiment de implinire privitor la activititile noastre co-
tidiene? Intrebirile de acest fel ne arati ci limba roméni ascunde mai mult in spatele cuvintelor
»sens” si ,semnificatie” decit avem noi in vedere cel mai adesea. Aceste nuante ,de fundal” sunt
insd necesare pentru intelegerea conceptului filosofic de lume si tocmai de aceea trebuie si le
punem in lumini mai bine.

Asadar, si pornim de la cel mai larg inteles posibil al cuvantului ,sens”, care spune ci el desem-
neazd directia in care mintea noastrd este orientatd la intdlnirea cu un semn. In esenta formald a
semnului std si trimitd citre a/zceva care este aflat dincolo de el, indiferent de continutul acelui
altceva. Acest raport formal de trimitere intre un semn si lucrul semnificat este desemnat prin
ceea ce numim sens sau semnificatie. Asadar, in misura in care atrage atentia si directioneazi
mintea intr-o anumiti directie, orice operi de artd are sens din punct de vedere formal. Problema
apare, cel mai adesea, atunci cind trebuie si determindm exact care este sensul unei operei de artd
sau, cu alte cuvinte, atunci cind trebuie si dim un continut concret raportului formal de semni-
ficare. Arta non-figurativi de exemplu nu este /ipsizd de sens, ci are un sens pe care noi trebuie si
il configurdm prin interpretare, cici chiar si atunci cind 7zu intelegem sensul unui tablou mintea
noastri tot incearci si determine din punctul de vedere al continutului acest sens.

Asadar, trebuie si avem in minte distinctia dintre conginutul relatiei de semnificare, care este dat
de intelesul efectiv pe care il asociem obiectului semnificat si structura formald a acestei relatii,
care apare chiar si atunci cind nu avem continut, si care constd in faptul ci orice cuvént trimite
prin intermediul unui sens la un obiect. Valorizarea si dispozitia afectivid sunt caracteristici ale
acestei structuri formale si apar concretizate in atitudinile pe care noi le ludm in fata artei. Asa
cum s-a aritat, acestea sunt doud modalititi in care constiinta noastra ,imbraci” orice continut
provenit de la simturi. Tocmai de aceea, ele nu trebuie privite ca acte concrete, ci ca ,putinte” sau

»1

ycapacititi”™ generice ale mintii noastre.

1. ¢f. Immanuel Kant, Critica putintei de judecare, ed. cit. (ger. Kritik der Urteilskraft). Chiar daca in romana, aceasta opera
a fost tradusa sub titlul de Critica facultdtii de judecare, limbajul kantian descurajeaza o astfel de traducere. in genere,
atunci cand Kant se refera la ,facultate” (ger. Vermdgen) are in vedere una dintre cele trei ,facultati” cognitive (intelec-
tul, ratiunea sau imaginatia), in timp ce prin putinta (Kraft) are in vedere aplicarea generica a acestor facultdti la datele
senzoriale pentru producerea judecatilor concrete, in cazul nostru, al judecatilor de gust. Diferenta esentiala consta
n faptul cd, pentru ca judecata de gust sa aibd loc, este nevoie de concursul tuturor ,facultatilor”. Este adevarat cd, in
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De altfel, adjectivul ,,semnificativ” din limba roméini arati foarte bine impletirea dintre relatia de
semnificare si valorizare. Un lucru semnificativ este un lucru valorizat pozitiv care are un inteles
clar. De aceea, nu existi o distinctie clard intre judecata de valoare si sensul unui anumit obiect la
nivel existential, ci ea apare doar in analiza pur cognitivi a conceptelor. Toate lucrurile din jurul
nostru au o incirciturd valoricd asa cum au si o incrcituri afectivi, chiar daci modurile concrete
in care ele ni se infitiseazi pot diferi.

Cu alte cuvinte, chiar daci o operi de arti este consideratd ,frumoasi” dupi canoanele unei anu-
mite epoci istorice si ,urdtd” dupi canoanele altei epoci, aceasta nu exclude faptul ci, in ambele
cazuri, ea apare in lumina unei judeciti de valoare. Mintea noastri este orientatd spre valorizarea
lucrurilor pe care le percepem din punct de vedere estetic (ca fiind frumoase), din punct de vede-
re epistemologic (ca fiind adevirate) sau din punct de vedere moral (ca fiind bune). Chiar daci
ne intereseazi in special valorizarea estetici, nu trebuie s pierdem din vedere ci putinta generici
a mintii noastre poate valorifica in mai multe directii (adesea chiar concomitent) un anumit lu-
cru, iar aceastd tendintd poate fi observati foarte bine, dupd cum vom vedea in cele ce urmeaza,
in gindirea antici, unde valorizarea avea loc de cele mai multe ori intr-o directie etic-estetici.
Asa cum se intdmpli in cazul valorizirii se intdmpld si in cazul dispozitiei afective: toate lucru-
rile din jurul nostru sunt incircate afectiv — ele ne provoaci intotdeauna o anumiti dispozitie,
fie aceasta pozitivi, negativi sau neutri. In acest sens, faptul de a fi indiferent afectiv fatd de un
anumit lucru nu este decit un ,caz limitd” care confirmi fenomenul despre care vorbim. Atunci
cand lucrurile ,nu ne impresioneazi” nu inseamni ci avem un ,,gol de dispozitie afectivd’, ci, din
contrd, putem fi foarte puternic afectati de aceastd indiferentd. Urmarea ei este o situare afectivi
foarte prezentd in zilele noastre, care este plictisul — deseori ajuns in stadiu cronic. Mai mult
decit atit, pentru a iesi dintr-o astfel de stare de plictis accentuat, trebuie si depunem adesea
mai mult efort decit pentru a iesi dintr-o stare de tristete sau depresie, de exemplu. De aceea,
chiar si indiferenta poate fi vizutd ca o dispozitie afectivi, la fel ca celelalte dispozitii conotate
pozitiv sau negativ.

Vedem astfel ci sensul este incircat valoric si afectiv de fiecare dati, fapt ce face posibild, pe de o
parte, ,preocuparea’ noastrd de ordin lucrativ cu lucrurile din lume si, pe de altd parte, experienta
esteticd ca ex-tragere din lumea cotidiani si atragere spre o lume propusi de opera de arta. Fird
aceste caracteristici ale semnificatiilor, noi am rata principial intalnirea cu opera de arti si am
avea In fatd doar obiecte fird coloraturi afectivi si valoricd, in care am putea decela doar la nivel
pur cognitiv anumite sensuri. Insi un astfel de mod de a experimenta arta este mai degrabi unul
mecanic decit uman, este mai degrabd modul in care un robot cu inteligenti artificiald avansati,
dar firi afectivitate ar experimenta opera de arti.

Pe de alti parte, putem observa faptul ci obiectele din lume nu apar niciodati izolate, ci doar in
anumite contexte sau ansambluri de semnificatii. Mai mult decit atit, adesea contextul conferd in-
treaga semnificatie lucrurilor. Spre exemplu, un obiect natural, o piatrd, are alt sens cind se afli in
naturd decit atunci cand se afld intr-o galerie de arti. Semnificatia sa artisticd este datd, In acest

caz, de context, fapt ce arati ci lucrurile nu apar niciodatd in mod autonom si de sine stititor.

anumite contexte, ganditorul german pune in paranteza, dupa Kraft, latinescul facultas, insa el gdndeste acest termen
conform etimologiei sale latine, nu conform intelesurilor din ziua de azi. Or, latinescul facultas desemna tocmai capa-
citatea de a face ceva cu usurintd, putinta sau posibilitatea de a actiona.
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Piatra dintr-o galerie de artd intretine relatii de semnificare cu celelalte opere expuse, cu clidirea
in care este gizduiti expozitia, cu spectatorii prezenti, cu criticii, cu curatorii, cu artistii. Aceste
relatii continui de la un nivel particular la un nivel tot mai general si ajung sd includi lumea ca
un mare ansamblu de semnificatii.

Or, daci semnificatiile punctuale ale obiectelor intramundane au o anumita incarciturd valorici
si afectivi si toate aceste semnificatii trimit unele citre altele la nivele din ce in ce mai generale,
péni ajung si formeze un unic ansamblu de sensuri, atunci acelasi lucru se poate spune si despre
lume in genere. Cu alte cuvinte, fumea ca ansamblu de semnificatii este, la randul sau, predeterminati
din punct de vedere afectiv si valoric. Astfel, ea face posibild din punct de vedere formal experienta
esteticd si aparitia operei de arti ca atare.

Aceste valoriziri generice ale lumii se vid la nivelul limbajului cotidian. Spunem, de exem-
plu, ci triim intr-o lume frumoasd sau uritd si aceastd judecatd are impact si asupra sensurilor
punctuale. Noi vedem lumea in genere, din punct de vedere formal, dintr-o anumiti dispozitie
afectivi si cu o anumita coloraturd valoricd. Din punct de vedere al continutului insi lumea este
valorizatd diferit in functie de epoca istorici si de personalitatea noastri. De aceea, experienta
asupra lumii variazi in functie de evenimentele din viata noastrd personali, dar si in functie de
ydispozitia afectivd generali” a epocii. Toate aceste consideratii ne fac si determinim lumea din
punct de vedere formal ca un ansamblu de semnificatii cu incarcaturd valoricd si afectivd. Pornind
de la conceptul de lume determinat aici, putem intelege diferentele de continut ce apar in istorie
si putem intelege din ce punct de vedere se diferentiazi ele. Pentru aceasta insi este necesar si

ne oprim asupra conceptului de viziune despre lume sau Weltanschauung.

3. Viziunea despre lume (Weltanschauung)

sau continutul istoric de sens al lumii

Fiecare epoci are un fel propriu de a ,umple” structura formald de semnificatie a lumii cu sensuri
specifice. De aceea, existd diferente substantiale intre diversele epoci culturale in ceea ce priveste
felul in care indivizii se raporteazi la obiecte, la alti indivizi si la lume in genere. Spre exemplu,
existd o diferentd foarte mare intre conceptul de imitatie in Antichitate, Renastere si in Moder-
nitate. Daci la antici imifatia era chiar definitia prin excelentd a actului creator, in Renastere
imitatia era considerati mai degrabd ca un fel de metodi stiintificd, iar la moderni, incepand cu
romantismul, ea este tocmai opusul actului creator. Totalitatea acestor sensuri specifice unui con-
text istoric dat formeazi ceea ce numim conginutul istoric de sens al lumii sau, altfel spus, viziunea
despre lume a unei anumite epoci.

Asadar, o viziune despre lume este o sintezd de atitudini, valori si dispozitii afective prin care
oamenii ,umplu” cu sensuri concrete structura formald a lumii. Toate acestea Insd nu sunt articu-
late in mod explicit in mintile celor ce triiesc in acea epoci, ci, cel mai adesea, avem de-a face cu
prejudeciti si atitudini inconstiente, nereflectate’. Pe baza acestui sistem complex de conceptii,

oamenii Isi construiesc realitatea intr-un fel specific epocii lor, dar, tocmai datorita caracterului

1. Trebuie mentionat faptul ca, Tn anumite contexte filosofice, cum este gandirea lui Edmund Husserl, viziunea despre
lume (ger. Weltanschauung) se referd tocmai la o conceptie elaborata si, ulterior, interiorizata de societate asupra
lumii. Dupa cum se vede, noi nu vom avea in vedere acest sens restrans al conceptului aici, ci doar pe cel mai larg,
anume de viziune despre lume, prezent in multe contexte filosofice semnificative (v. M. Heidegger, Probleme fundamen-
tale ale fenomenologiei traducere din germana de Bogdan Minca si Sorin Lavric, Bucuresti, Humanitas, 2006, pp. 26-36).
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nereflectat, Weltanschauung-ul nu le sare niciodata ca atare in ochi. Ei pur si simplu triiesc in el
ca intr-un mediu ideatic si cultural pe care l-au interiorizat inci din primii ani de copilirie asa
cum pestii triiesc in api. Foarte rar si doar in asa-numitele ,momente de crizd’ viziunea despre
lume este ,,pusd in discutie”si modificatd. Aceste momente de crizi marcheazi adesea evenimen-
te istorice esentiale pentru intelegerea schimbirilor de paradigmai stiintifica si culturald care vin
odati cu modificarea Weltanschauung-ului.

Importanta viziunii despre lume in analiza operei de arti iese la lumind atunci cind observim
cd o parte din aceste raporturi si semnificatii care constituie Weltanschauung-ul unei epoci sunt
continute in opera de artd, puse la pistrare si propuse spectatorului care are o experientd estetic
autenticd. Ele nu se lasi insi citite in stare purd, ci trebuie, intr-un anumit sens, reconstruite de
citre noi prin re-prezentare inteleasd intr-un sens apropiat reprezentatiei teatrale. Asa cum ac-
torii, in reprezentatia lor, actualizeazi o operi a trecutului intr-un anumit context prezent, si noi,
in cadrul experientei estetice, actualizim opera intr-un a/# context pornind de la propria noastri
lume si propriile noastre continuturi de sens.

De aceea, opera de arti este ca o harti care ne ghideazi prin Weltanschauung-ul unei epoci, insa
nu ne oferd ca atare peisajul originar al acesteia. Noi trebuie, prin propriile forte, si folosim se-
ductia si farmecul operei de arti ca repere in ciutarea noastrd de sens pentru a reconstrui lumea
propusi in toatd bogitia intelesurilor sale. In acelagi timp insd existd si pericolul de a ne pierde
in artd, de a ne lisa dusi pe cii lituralnice si pe drumuri infundate, pericol care se naste tocmai
din ambiguitatea esentiald a operei de arti inteleasi ca farmec si seductie. Credem ci o astfel
de riticire de la itinerariul propus de experienta esteticd poate fi observatd in multe curente ale
artei contemporane care, prin negarea tuturor canoanelor, si-au pierdut orientarea in Weltan-
schauung-ul postmodern. Printr-un excurs istoric care si recupereze tocmai sensul operei de artd
credem ci filosofia poate oferi o oarecare orientare in aceastd lume, fird a se constitui totusi
intr-un a/¢ canon al artei, asa cum a avut tendinta s o facd de-a lungul istoriei. Acesta credem
ci este scopul si utilitatea practici a filosofdrii despre arti care, dincolo de interesele teoretice, ar
putea oferi o orientare genericd mintii artistului si consumatorului de arti totodata.

Ceea ce vom urmiri in mod sistematic pe tot parcursul lucririi de fati este, in prima instanti,
viziunea despre lume specifici indivizilor pe parcursul diverselor epoci culturale si pornind de la
aceasta, diferitele conceptii despre operele de arti care s-au format. Astfel, vom obtine o parcur-
gere unitard si sistematicd a intregii istorii a filosofiei artei prin care si putem da seama atit de
starea actuald a artei, cat si de modul in care s-a ajuns aici. Deschiderea pe care o astfel de inte-
riorizare si asumare a traditiei in care — fie ¢ vrem, fie ¢i nu — trdim, gindim si creim ne poate
oferi noi posibilititi de conceptualizare si intelegere a problemelor legate de artd si de opera de

artd intr-un orizont de gindire mai ordonat si mai bine structurat.
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Capitolul VI

FILOSOFIA ARTEI IN GANDIREA GREACA:
PRIVIRE GENERALA'

1. Kosmos: conceptul fundamental al Weltanschauung-ului grecesc

Punctul exact din istoria omenirii in care omul a simtit nevoia si-si puni intrebiri privitoare la
artd, la rolul acesteia in societate si la statutul artistului nu poate fi definit cu precizie, insd in ceea
ce priveste cultura europeani, putem fixa acest punct in perioada Greciei presocratice (sec. VI-V
1.Hr.). Chiar dacil s-au conservat manuscrise mai vechi care contin ganduri sporadice despre artd
in genere — cum ar fi I/iada si Odiseea, compuse probabil in sec. VIII 1.Hr. — abia odati cu filosofii
presocratici problema artei se constituie ca subiect de reflectie al ganditorilor si este pusi in mod
sistematic si argumentat. Cu alte cuvinte, abia odatd cu epoca filosofiei grecesti putem vorbi
despre niste ,teorii” ale artei in spatiul european. Pani la aceastd datd ni s-au péstrat doar reflectii
izolate, care nu sunt stribitute de un ,fir logic” sau interpretativ coerent.

Pentru a intelege insi felul in care omul grec se raporteazi la arti, trebuie mai intii si punem in
lumini felul acestuia de a se raporta la lume in genere, adici si evidentiem viziunea lui despre
lume (ger. Weltanschauung). De aceea, noi, oamenii postmodernititii, pentru a putea avea acces
la lumea greceascd”, trebuie si explicitim ceea ce, pentru omul grec, era implicit. Trebuie si pi-
trundem iIn universul presupozitiilor grecesti si si ,invitim” si vedem lumea prin ochii unui grec
ca prin niste ,ochelari strdini” care deformeazi ceea ce obisnuim si numim ,realitate”. Cu toate
acestea, nu trebuie s uitim ci si noi, la rindul nostru, am interiorizat un anumit Weltanschauung
care are si el ,,deformairile”lui in raport cu lumea. Asadar, avem nevoie de un exercitiu de detasare
de propria noastri epoci si interiorizare a ,,lumii grecesti”.

Din aceasti perspectivi, ideea de cosmos este conceptul prim de la care trebuie si plecim pentru a
intelege lumea greaci clasicd si modul in care grecii se raportau la existentd ca intreg. Acest concept
unifica intr-o viziune necontradictorie atit lumea, in diversitatea manifestirilor sale, cat si repre-
zentirile umane ale acestei lumi. De aceea, ne vom folosi de acest concept de-a lungul intregului
capitol ca de un ,fir cilduzitor” in lumea grecilor. Totodatd insi pornind de la ideea de cosmos,
putem intelege mai bine si indeletnicirile, atit intelectuale, cit si ,,pragmatice” ale omului grec.

In mentalitatea grecilor religia, stiinta, arta si filosofia erau percepute ca fatete complementare ce
alcituiesc intregul reprezentirilor omenesti despre lume, o lume dominati de ordine, armonie si
frumusete. De aceea, nu este intdmplitor ci unul dintre sensurile cele mai vechi ale cuvintului
grecesc kosmos este acela de ,podoabd” purtatd de femei pentru a pirea mai frumoase. Inci din
cele mai vechi poeme grecesti, I/iada si Odiseea, kosmos a avut aceste doui sensuri principale in
care putem intreziri o distinctie esentiald pentru lumea greceasci — aceea dintre aparentd si

esentd. Pentru greci, cosmosul era, in primul rind, locul in care esenta si aparenta se intilneau

1. Unele paragrafe din acest capitol au fost preluate si prelucrate dupa Constantin Aslam, Paradigme in istoria esteticii
filosofice. Din Antichitate pand in Renastere, Institutul European, lasi, 2013, pp. 73-101.
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intr-o unitate armonioasi. Pe de o parte, avem de-a face cu o caracteristicd generald a existentei
ca intreg — ordinea — si, pe de alta parte, avem ideea ci aceastd ordine nevizuzd di nastere unei
frumuseti manifeste, unei ,podoabe cosmice” de privelistea cireia ne putem bucura cu totii.

Din perspectivd mitologici, cosmosul reprezinti starea lumii actuale, ordinea ce a urmat stirii
primordiale (haosului), adici stirii de indistinctie, de amestec eterogen in care se aflau initial
elementele lumii. Asadar, cosmosul reprezinti ordonarea de citre zei a elementelor preexistente
ale lumii si punerea lor intr-o configuratie stabili. De aceea, trebuie retinut ci, in mentalitatea
vechilor greci, aparitia lumii nu este legatd de creatia ex nibilo, specifici celor trei mari religii
monoteiste (iudaism, crestinism, islamism). Lumea a fost pusi in ordine de citre zei si nu creati
de o divinitate unicd, impersonali si atotputernica.

De fapt, la originile gindirii mitologice, diversele ,pirti” ale intregului cosmic erau inchipuite
tot ca zei. La inceput a fost Haosul, apoi a luat nastere, direct din Haos, prima generatie de
zei, care erau in acelasi timp si regiuni ale lumii (Pimantul, Tartarul, Uranos s.a.m.d.) sau forte
ce sunt legate de viata psiho-biologicd a omului (Eros — Iubirea, Hypnos — Somnul, Thana-
tos — Moartea etc.). Aceasti ordine insd nu a fost cu adevirat stabild decit odati cu domnia
celor doisprezece zei olimpient, care, In frunte cu Zeus, au invins Titanii si au instituit ordinea
durabild care avea s didinuiascd pand in vremuri istorice si pe care si-au luat angajamentul si
o pistreze cu orice pret. In epoca clasici greceascd incd se credea, la nivelul majorititii popu-
latiei, cii acesti zei guvernau (un alt sens a lui kosmos) lumea si aveau griji ca ordinea cosmici
sd fie pastratd si mersul naturii sd nu fie perturbat.

Dar, cu toate ¢i nu pare decit un pas mic, evolutia semantici a cuvantului Zosmos de la intelesul
de ,podoabi” si ,,ordine” sau ,guvernare” la cel de ,lume” a fost o inventie apiruti relativ tirziu
in cadrul gandirii filosofice presocratice (in jurul sec. VI 1.Hr.). Preluand sugestiile mitologice si
epice, filosofii au format ideea unei lumi preordonate si armonioase care avea si fie principiul de
bazi al gandirii grecesti, acel concept pornind de la care putem intelege raportarea grecului la
lume. Din acest punct de vedere, zosmos-ul este ,,cel mai grecesc” concept pe care-1 putem analiza
deoarece prinde in sine atit tensiunea dintre esenti (gr. ousia) si aparenti (gr. p/)ainomenon), fun-
damentald pentru gindirea greceasci, cit si atitudinea omului fatd de cunoasterea teoretici si de
cea practicd, dupd cum vom argumenta in cele ce urmeazi.

Nu se stie cu siguranti care dintre filosofi a folosit pentru prima oard cuvintul Zosmos pentru a de-
semna lumea, ,paternitatea’ acestui concept fiind disputatd intre Parmenide si Pitagora, insi stim,
cu siguranti, ci el apare cu acest inteles deja format la Heraclit. In fragmentul cu numirul treizedi,
filosoful din Efes face o afirmatie ,,programatic’ pentru desfisurarea ulterioard a gandirii grecesti:
»2Aceastd lume (gr. kosmos), aceeasi pentru toti, nu a fiurit-o nici vreunul dintre zei, nici dintre
oameni, ci era dintotdeauna si este si va fi un foc vesnic viu, care se aprinde dupd misuri si dupi
misurd se stinge”. Fird a intra in teoria greceascid a elementelor, ne limitim la a observa faptul ci,
spre deosebire de gindirea crestind, Weltanschauung-ul grecesc presupunea o lume unici, eternd si a
cirei ordine si misurd sunt imperturbabile, nu una creati si care va avea un sfirsit bine determinat
marcat de cea de-a doua venire a lui lisus pe Pimant si de ,,Judecata de apoi”.

Lumea are propriul siu ,ritm” dintotdeauna si de aceea nu regisim in gindirea greaci o facere
efectivd a lumii — fie ea si spirituald, prin puterea cuvédntului, asa cum este in cazul crestinismului

— ci doar cu o re-ordonare si reconfigurare a elementelor eterne deja existente dintotdeauna in

1. Heraclit, DK B30 (trad. n.).
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Haosul primordial. Cu alte cuvinte, pentru grec, lumea in intregul ei este un daz, la care omul se
poate raporta in trei feluri: fie pe calea cunoasterii teoretice (zbeoria), fie prin fiptuire (praxis), fie
prin producere sau arti (fechne)!. Astfel, prin theoria, omul ia la cunostinti configuratia generali
a lumii in care triieste, prin praxis are puterea de a se ,redefini” pe sine insusi ca parte a ,,ordinii
lumii”si prin zechne, el are puterea de a schimba sau reorganiza anumite parti ale acestui cosmos.
Raportul dintre aceste trei moduri de raportare la lume nu este insi arbitrar, ci este dat chiar de
la inceput in ordinea cosmici generald. Cu alte cuvinte, omul poate produce doar intr-o anumi-
td misurd lucruri noi fird a pune in pericol ordinea lumii si poate visa si atingd doar anumite
idealuri fird a-si pune propria existentd in pericol prin stirnirea maniei zeilor.

Motivele acestei mentalititi sunt complexe. Pe de o parte, pentru greci, locul omului in aceasti
lume este predeterminat de zei, destinul sdu fiind implacabil si fixat incd din momentul nasterii’.
Astfel, ca parte a lumii, omul este subordonat ordinii cosmice si nu are decit o libertate de acti-
une foarte limitati. Pe de alti parte insd, el este, la rindul siu, un demiurg, el are ambitia (bybris)
de a-si depisi conditia initiali si de a produce, asemenea Zeului, lucruri din materie preexistenta.
intreaga tragedie greceasci este o explorare foarte atentd a urmdrilor acestui fel de a fi ciudat al
omului care doreste si-si depidseasci conditia si sd pardseasci locul pe care zeii i I-au sortit, insd
nu-si poate invinge in nici un fel destinul.

Metaforic vorbind, ne putem imagina lumea greceascd, ca pe un stup de albine in care fieca-
re om, animal sau obiect din naturd are locul siu predestinat intr-o celuli anume din fagure.
Hybris-ul, ambitia, este incercarea de ,expansiune” a omului, iesirea lui din rost, care ameninti
intreaga structurd de rezistentd a stupului, intreaga ordine cosmici. La o asemenea atitudine a
omului, toate zeititile reactioneazi fird mild restabilind cu orice pret ordinea, pentru ci in vizi-
unea greceascd un om ambitios este, pentru societate, ca un fel de celuld cancerigeni care riscd
s infecteze si celulele vecine. De aceea, zeilor le vine in ajutor intregul cosmos, care se ,revolti”
impotriva ,orgoliului creator” al artistului si actioneazi ca un fel de ,sistem imunitar”. In caz
contrar, ordinea ar fi amenintati din interiorul siu de un factor de dezordine care ar putea reduce
intreg cosmosul la starea primordiald de haos. Asadar, actul creativ provoaci o reactie antibiotici
la nivelul 4osmos-ului, prin faptul ci, prin creatie, omul tinteste, intr-un fel, si-si depdseasci con-
ditia si sd se substituie divinitatii.

Numai pornind de la acest paradox, putem intelege cu adevirat statutul omului in lumea antic
si al artistului in mod special. Cuvantul demiourgos desemna, in limba greaci clasicd, atit mes-
tesugarul de profesie (lit. ,cel care lucreazd pentru popor”), cit si zeul, care fiureste lumea dupi
niste ,forme” (gr. Idea, eidos) preexistente dintotdeauna. Platon este cel care fixeazi in constiinta
cultd a grecititii ideea cd universul este opera Demiurgului, insd chiar si el are anumite retineri
fatd de o astfel de conceptie, prezentind-o mai degrabi ca pe un mi#’ care faciliteazi intelegerea

noastrd privind geneza lumii decit ca pe un fapt de cunoastere siguri.
:

1. Aceastd distinctie este esentiald pentru intelegerea gandirii grecestiin genere. Ea apare, ca atare, in Etica Nicomahicd
a lui Aristotel, unde este luata drept principiu de determinare a facultatilor umane de cunoastere (Cf. Aristotel, Etica
nicomahicd traducere de Stella Petecel, Bucuresti, Editura stiintifica si enciclopedicd, 1988, cartea VI).

2. Cel mai bine este pusa in lumina aceasta trasatura a mentalitatii grecesti in tragedie si Tn poezia epicd, unde eroii au
de Infruntat un destin stabilit si care nu poate fi in nici un fel induplecat, nici macar de cdtre zei. Astfel, destinul este
privit ca o forta suprema a kosmos-ului cdreia trebuie sa i se supuna toata lumea, chiar si zeii.

3. Cf. Platon, Timaios in Platon, Opere VII, pp. 141 sqq.
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In dialogul Timaios, in principal, el interpreteazi mitologic si introduce, pe aceasti cale, in
filosofie ceea ce exista in mentalitatea greacd veche ca o convingere de la sine-inteleasi: zeii sunt
demiurgi — ei fiuresc ordinea lumii din elementele preexistente in Haosul primordial; insi si
oamenii sunt, de asemenea, demiurgi avind insi libertatea de creatie limitati la propria lor celuld
de fagure. Ei sunt demiurgi intr-un sens secund, restrictiv si dependent de ordinea deja existenti
si eternd a cosmosului. Asadar, artistul nu are libertate absoluti asupra creatiei sale, ci trebuie si
o circumscrie pe aceasta unei ordini superioare — cea cosmici.

Asadar, natura demiurgicd a omului este intemeiatd de citre Platon printr-un mit care ne spu-
ne multe despre statutul artistului in lumea anticd. Omul este vizut asemeni zeilor, el este un
demiurg, conditie pe care a dobandit-o, cum se stie din mitologia greac, prin Prometeu. Intr-o
anumitd variantd mitologica narativd, Prometeu ar fi primit de la Zeus insircinarea de a atribui
animalelor si oamenilor anumite inzestriri pentru a putea supravietui. Prometeu l-ar fi modelat
pe om sub Pimant, cu ajutorul focului, din lut, dar a uitat si-1inzestreze cu mijloace de supravie-
tuire asa cum a procedat cu celelalte vietiti. Mustrat de propria constiinti, Prometeu a furat focul
din Olimp si i-a invitat pe oameni secretul zeiesc al mestesugurilor. Omul devine astfel asemi-
nitor zeilor si poate remodela i construi, pe baza materiei deja existente in lume, diverse produse
printre care se numiri si operele de artd; el este chiar prin natura lui omeneasci un demiurg, un
mestesugar, un ziditor, un fauritor sau un artist — un zechnites’. Precum zeii, omul are posibilitatea
de a produce propria ordine in lume, un cosmos uman diferit de cel zeiesc.

Totodatd insi omul poate, prin creatia lui, distruge intregul Zosmos, el poate perturba ordinea
lumii si poate pricinui, prin aceasta, revenirea la starea de haos initiald. Daci ordinea ,tehnicii”
umane merge impotriva ordinii naturii, asa cum se pare ci se intdmpli in epoca noastri, intregul
kosmos se poate pribusi, deoarece ordinea, prin chiar felul sdu de a fi, nu acceptd nici un griunte
de dezordine in sinul siu. De aceea zeii sunt foarte atenti si pedepsesc foarte drastic orice om isi
exercitd in exces puterea ordonatoare. Pentru fapta sa, Prometeu nu a scipat nepedepsit, el fiind
legat de Zeus de o stancid in varful unui munte pentru a fi chinuit etern de pisirile ripitoare,
care ziua ii ciugulesc carnea vie ce se vindecd miraculos peste noapte. Asemeni lui Prometeu, toti
oamenii si eroii care dau dovadd de nechibzuinta de a lupta impotriva destinului si impotriva
ordinii cosmice sunt ucisi fird mild sau pedepsiti pentru eternitate la munci interminabile — asa
cum este cazul lui Sisif? si lui Tantal®. intreaga mitologie abundi de astfel de exemple, incepand
cu Ahile, care a murit in rizboiul troian lovit de Apollo in singurul siu punct slab — cilcaiul® — si
terminind cu Hipolit, care moare zdrobit de stincile mirii la interventia lui Poseidon®.

In lumina acestei constatiri putem intelege de ce grecii privilegiau cunoasterea teoretici in fata

celei practice. Pentru ei, cunoasterea unei arte sau a unei meserii nu este atit de pretuitd precum

1. A se retine faptul interesant ca toate aceste sensuri se intersecteaza in semantica grecesului technites, dupd cum
vom vedea in cele ce urmeaza.

2. Care a fost condamnat pe vecie sa urce un bolovan in varful unui deal doar pentru a relua din nou procesul. (Cf.
Homer, Odiseea traducere de Dan Slusanschi, Bucuresti, Paideia, 2009, XI, 593 sqq. [p. 151]).

3. Care a fost condamnat sa stea in Tartar pentru eternitate in apa sub un pom fructifer cu ramurile joase, fara a
putea ajunge nici la apa, nici la fructe. (Cf. Homer, Odiseea traducere de Dan Slusanschi, Bucuresti, Paideia, 2009, XI,
580-592 [p. 150]).

4. Cf. Ovidiu, Metamorfoze, XIl, 580-619.

5. Cf. Euripide, Hipolit in Euripide, Teatru complet, Chisinau, Editura Arc, 2005.
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cunoasterea dezinteresati deoarece ea poate aduce dezordine in lume daci nu este precedati
de o intelegere teoretici a ordinii cosmice. In mintea grecului cunoscitor de mitologie exista
bine inrddicinati ideea ci, daci omul nu dobandeste mai intai o cunoastere teoretici (a ordinii
naturii), el isi semneazi cu propriile fapte condamnarea la munci sisifice pentru eternitate in
vastul domeniu subpimantean a lui Hades. Pentru a nu da dovadd de ambitie nestavilita, de
hybris, omul trebuie, mai intdi, ,si-si stie locul” si sd cunoasci ordinea adevdratd a lumii. Aceasta
implicd totodatd si sd invete ce anume poate crea fird a atrage minia zeilor si fird a periclita
stabilitatea osmos-ului.

Urmand aceeasi logici, la Platon, cunoasterea teoretici in calitate de cunoastere a ideilor eterne
dupi care Demiurgul insusi a faurit lumea trebuie si preceadd producerea efectivd — fie ea mes-
tesugdreascd sau artisticd. Asadar, prin intermediul cunoasterii teoretice, contemplative, omul se
apropie mai mult de modelul divin, de ceea ce grecii numeau eidos, decat prin fiurirea efectivi si
totodati se pizeste de pericolele ambitiei necugetate.

Asadar, pe langi latura esteticd, avem atat una epistemologicd, cit si una eticd a activititii artistice.
Artistul trebuie sd cunoasci mai intai adevirul deoarece el poarti responsabilitatea ,produsului”
faptelor sale care poate destabiliza intregul £osmos. Opera de arti trebuie si se integreze organic
in aceastd ordine universald si s nu violenteze ,peisajul” natural tocmai pentru a nu pune in peri-
col existenta omului ca atare, atét la nivel individual — ca in cazul Aybris-ului indbusit de zeu — cat
si la nivel general, prin destabilizarea mediului de viati al intregii umanititi.

Din aceasti grijd pentru integrare in 4osmos a produselor omului in genere apare si ideea de ar-
monie, care va defini una dintre cele mai influente teorii ale frumosului din istoria omenirii — te-
oria pitagorici despre frumos. Din Grecia anticd pand in Renastere acest ideal al ideii de frumos
armonic si proportionat a supravietuit, chiar daci Weltanschauung-ul s-a schimbat in repetate
rinduri. De asemenea, tot din grija de a nu violenta ordinea naturald, grecii au privit opera de
artd ca mimesis, ca imitare atentd a ideii divine, si nu ca expresie a puterii creatoare si originale a
geniului artistic. Deoarece ordinea naturald era cea ,adeviratd’si propice pentru existenta umani
(adicd ,,buni”), ea nu trebuia modificati, ci imitatd cat mai fidel posibil. Propunerea unei ,opere”
care se afirma prin originalitatea ei era considerati o dovadd de Aybris, un atentat la ordinea
naturald a lucrurilor si o punere in pericol a sigurantei tuturor locuitorilor cosmosului — animale,
oameni si zei deopotrivi.

De aceea de-a lungul intregii antichititi modelul ideal al artistului a fost cel prezent in mitul
ovidian a lui Pygmalion. In cartea a zecea a Metamorfozelor', Ovidiu povesteste mitul unui pictor
care a produs o statuie atat de conformi cu realitatea incit s-a indrigostit de propria ,creatie”.
Acesta a adus jertfe zeitei Afrodita pentru a-i oferi o femeie ,pe placul siu”, iar zeita i-a rispuns
prin aducerea la viatd a propriei statui, cu care, conform mitului, Pygmalion s-a cisitorit si a
avut un copil. Darul Afroditei s-a datorat faptului ci Pygmalion atinsese perfectiunea, el crease
o fipturi din piatrd care nu se diferentia de una reald decit prin faptul ci-i lipsea ,suflul vietii”.

Pe de alti parte insi, trebuie observat c¢i Pygmalion era, inainte de creatie, un om care ,nu-si
gisea locul pe lume” - situatie in care este pus, pentru greci, orice artist in ciutarea operei sale. El
nu era atras de nici o alti femeie, decit de chipul pe care-1 purta in minte si pe care 1-a transpus

in operi cu ajutorul artei sale. Asadar, creatia lui nu a venit pe fondul afirmirii sinelui, ci ca o

1. Ovidiu, Metamorfoze, X, 243-297.
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nevoie existentiald de integrare in cosmos. Cu alte cuvinte, el produsese ceea ce am putea numi
o ,imitatie perfectd” care se integra atit de bine in ,ordinea naturald” incat a trebuit si devini
organicd, si prindi viatd — opera sa de artd intregea efectiv cosmosul.

Asadar, avand in minte aceste lucruri, putem observa ci producerea si arta in special sunt legate
de alte trei valori cardinale ale omului grec: de frumos, de adevir si de bine. Dacd Universul este
starea de cosmos modelati de Demiurg, inseamni ci acesta este totodati si bun si frumos. Asa se
explicd de ce aceste trei valori ale lumii trebuie vizute ca ,specii” ale unititii ordonatoare a lumii
(ale kosmos-ului), intre care existd multiple relatii de interconectare si transfer semantic reciproc.
Daci avem in vedere acest fapt, atunci nu vom mai fi mirati ¢ in lumea greaci frumosul este
definit prin intermediul binelui, iar binele prin intermediul adevirului si frumosului.

Asadar, cosmosul este acea ordine esentiali sau ideatici ce produce intreaga lume fenomenali ca
frumusete. Aceastd ordine naturald este dublati de o ,ordine tehnicd”, de un cosmos al lucrurilor
produse, din care fac parte atat ustensilele de care omul se foloseste in viata de zi cu zi, cit si ope-
rele de arti care, la greci, erau reprezentate in special de sculpturi, picturi, poeme epice sau lirice
si opere dramatice, avind adesea o functie apropiatd de ritualul religios. Cele doud ordini, cea
omeneascd si cea naturald, trebuie si se armonizeze iar aceasti armonizare cade in grija omului.
De aceea, cel ce produce trebuie si si cunoasci ordinea lucrurilor si sd o imite in toatd frumusetea
si armonia ei pentru a nu se face vinovat de Ayéris in fata zeilor.

Pe baza acestor consideratii vom putea intelege mai bine felul de a fi al artei la greci, precum si
motivele pentru care ei nu aveau un cuvént specializat nici pentru a desemna aceasti activitate
umani singulard si nici pentru a desemna opera de arti ca obiect cu caracteristici radical diferite
de celelalte produse ale mainii si intelectului uman. Toate activititile producitoare ale omului
erau zechnai (mestesuguri si arte totodatd) si toate obiectele produse de om erau erga (ustensile
sau opere de arti). In cele ce urmeazi ne vom concentra asupra acestei situatii bizare a artei atat
in Grecia antici cit si, mai tirziu, in Roma, conform cireia, cel putin la prima vedere, nu putem
face o distinctie ferma la nivel lingvistic intre artd si simpla activitate mestesugireasci.

Cel mai probabil aceastd distinctie nu era ficutd nici la nivelul mentalititii comune a oame-
nilor, cizand in datoria filosofilor si ginditorilor in genere si separe la nivel teoretic produsele
ficute in scopul utilizirii, ustensilele, de operele artistice. Asa stind lucrurile, domeniul artei
nu se prezinti ca unul autonom in gindirea greacd si nu va avea si fie pini cel putin in perioa-
da Renasterii, cind geniul uman va incepe si-si revendice rolul de primi importanti in creatia
artistici. Cu toate acestea, meditatia asupra artei in Grecia Anticd decurge, dupd cum vom
vedea in continuare, in mod riguros din ideea cosmosului ca ordine naturald pe care omul are
grijd si nu o perturbe si, pentru a se asigura ¢ nu di dovadi de Aybris, depune eforturi imense

de cunoastere teoretici si ,tehnici’.

2. Téchné si ars - concepte fundamentale ale filosofiei artei din Antichitate

Descrierea generici a presupozitiilor lumii grecesti ne oferd, cum se va remarca, un context larg
de idei in care s-a dezvoltat reflectia filosoficd in Antichitate. Ele formeazi ,atmosfera concep-
tuald” pe care o putem resimti in toate domeniile gandirii filosofice din Grecia Anticd si de la
Roma. Acest context trebuie insd imbogitit si precizat mai bine prin descrierea acelor concepte

antice care desemnau, in mod nemijlocit, problemele legate de reflectiile filosofice asupra artei.
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Este vorba despre grecescul zéchné si latinescul ars, concepte pe care le vom avea in minte la fie-
care pas al cilitoriei noastre prin lumea Antichititii, intrucit ele ne vor ghida drumul intelegerii
naturii artei si a marilor teorii privitoare la artd din Antichitate.

Cuvintul #échné, ca si ars in zonele de expresie latind, are o sumedenie de sensuri contex-
tuale si de nuante. In limbile moderne, el este tradus in principiu prin douid cuvinte — arti
sau mestesug. Dar, asa cum am vizut deja, aceastd distinctie avea un sens unitar la origine.
Din perspectiva greaci, oricine isi exercita priceperea tehnicd in producerea unui obiect era
desemnat prin cuvntul zechnites (mestesugar sau artist), indiferent daci obiectul produs era o
picturd, o sculpturd sau o potcoavi.

Pentru a intelege aceastd unitate conceptuald dintre artd si mestesug, esentiald pentru gindirea
anticd, trebuie mai intai si ne gandim la faptul ci tot ceea ce grecii includeau in categoria lui
téchné era gandit intr-o dublid opozitie: cu natura si cu stiinta. Pe de o parte, opozitia fatd de
naturd (physis) a lui téchné se relevi in faptul ci obiectele rezultate nu sunt obiecte ndscute prin
ordinea naturald a lucrurilor, ci produse fabricate de oameni. In acest sens, materia primd, care
provenea din naturd, este ,fortatd”si ia o anumiti formi de ciitre om. Altfel spus, omul ia materie
din naturi si o supune cu forta, modeldnd-o dupi propriile sale idei imateriale. Asadar, lucreazi
precum o matritd ce isi impune trisiturile asupra materiei turnate in ea cu forta. De aceea, o altd
denumire a ideii in limba greaci este #ypos, de unde avem in limbile moderne cuvéntul #ip sau
tipar. Asadar, ideea este tiparul ce impune o forma (gr. morphe) materiei ,amorfe”. Spre exemplu,
sculptorul ia un bloc de marmuri din naturi si, prin arta/mestesugul sdu ii impune o anumiti
formi, isi intruchipeazi prin téchneé propria idee din minte in materialul natural ce are aici un rol
pasiv. Din aceastd perspectivid, nu existd insd nici o diferentd intre o sculpturi si un banal scaun
produs de citre un timplar. In ambele, ideea din mintea artistului-mestesugar este intipariti in
materialul natural ales.

Dar, intrucit, in functie de materie, omul trebuia si depuni mai mult sau mai putin efort, artele
au fost impirtite in arte liberale (care necesitd putin efort sau chiar deloc) si arte vulgare (care
necesitd o cantitate insemnatd de efort din partea artistului. In aceastd distinctie, care s-a pastrat
péind in modernitate — cind intrd in joc conceptul de ,arte frumoase” — poate fi observati cu
usurintd preeminenta cunoasterii teoretice fatd de cea tehnici si a gindirii in fata muncii brute.
Artele liberale, cele care nu necesitau efort fizic, erau considerate a fi ,mai nobile” si singurele
demne de statutul ontologic al omului. Artele vulgare, in schimb, cele ce necesitau efort sustinut
(cum ar fi arhitectura sau sculptura) erau considerate inferioare si, adesea, privite cu dispret’.

Pe de alti parte, spuneam ci arta sau mestesugul intrd in opozitie si cu stiinta (episterne) in ma-
sura In care cunoasterea teoretici nu garanteazi si o cunoastere tehnici. Simpla asimilare a noti-
unilor teoretice despre artd nu implicd si stipanirea explicitd a procesului de fabricare sau creatie.
Asadar, spre deosebire de episteme, téchné se invatd prin exersare, prin greseli repetate si corectate.
Stiinta, In schimb, se bazeazi pe deductii si rationamente logice din principii si axiome sigure,
fapt ce exclude orice ,greseald de executie” atit timp cét rationamentele sunt aplicate corect. Cu
alte cuvinte, arta este o cunoastere de ordin practic, o pricepere, o formi de miiestrie in cadrul

cireia evolutia are loc prin cicluri repetate de incercare, eroare si corectare, pe cind stiinta este o

1. Pentru mai multe detalii asupra distinctiei dintre ,arte liberale” si ,arte vulgare”, v. Paul Oskar Kristeller, The Modern
System of the Arts: A Study in the History of Aesthetics (II) in Journal of the History of Ideas, Vol. 12, No. 4 (Oct., 1951), pp.
17-46.
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cunoastere teoreticd, eternd si imuabili.

Asadar, punind laolalti acele opozitii prin care se delimiteaza arta, observim faptul ci produsul
lui zéchné este unul artificial (care totusi trebuie si fie intr-un proces de armonie cu ordinea cos-
micd) si nu izvordste dintr-o cunoagtere riguroasd bazatd pe deductii si rationamente logice. Din acest
punct de vedere, att artele, cit si mestesugurile se incadreazi la fel de bine in categoria lui zéchné
si tocmai de aceea grecii aveau un singur cuvnt pentru a desemna ceea ce, dupi epoca moderni,
avea si fie diferentiat in arzd si mestesug, in functie de modul in care servea plicerii sau utilitatii,
distinctie ce s-a impdmantenit definitiv odati cu aparitia conceptului de are frumoase la Charles
Batteux in Les Beaux Arts reduits a un méme principe, lucrare apdrutd in anul 1746,

Noi am ales si-1 tratim pe #échné impreund cu ,traducerea” sa latind, ars, deoarece aceste doui
concepte se determind reciproc intr-o dialectici interesanti si limuritoare pentru reflectia pre-
crestind despre arti. Latinii au fost atat de fascinati de cultura greacd incét au preluat majori-
tatea elementelor acesteia la nivelul discursului filosofic, insi la nivel terminologic au realizat
inovatii interesante asupra cirora meritd si ne oprim si pe care le vom detalia la momentul
oportun, cind vom trata filosofia artei crestine de expresie latini sau ceea ce se mai numeste
»Evul Mediu Occidental”.

Cuvantul ars este una dintre aceste inovatii si desemneaza arta in calitate de cunoastere a modului
in care putem obtine lucruri bine alcdtuite. Aceastd ,buni alcituire” este ideea principald din spatele
artei greco-romane in genere, fapt ce este evidentiat de legitura etimologici dintre latinescul
ars si grecescul harmonia — ambele cuvinte fiind construite pe acelasi radical indo-european care
desemneazd buna alcituire, articularea in cadrul unei ordini cosmice. Asa stind lucrurile, ars
trimite in mod direct la conceptia ,,cosmicd” despre lume specifici gandirii grecesti si intreaga
reflectie romani asupra artei poate fi subsumati aceluiasi Weltanschauung grec.

Aceastd ipotezid de lucru — cea a unititii reflectiei grecesti si romane asupra artei — este confirmati si
in sens invers. De la acelasi radical cu #échné, avem in limba latind verbul care inseamni a tese (zexo).
De aici, arta retoricii a fost privitd la romani ca arti a teserii unui text — latinescul zexzus desemnénd
in acelasi timp atit tesitura unui material (tesitura panzei, de exemplu), cit si discursul, textul
asternut pe pergament, subiectul textului sau unul din termenii acestuia. Acest fexzus, la rindul
sdu, a fost contaminat de viziunea greceascd asupra lumii ca ordine si a ajuns si desemneze buna
imbinare a elementelor in orice text oratoric sau compozitie artistici in sens larg.

Asadar, arta in genere este la romani legatd de cunoagterea procedeelor necesare pentru a putea tese o
compozitie bine alcdtuita in orice domeniu mestesugdresc sau artistic. Observam astfel, ci nu ne aflim
departe de teoriile grecesti asupra artei care incadrau opera intr-o ordine cosmici si o supuneau
unei armoniziri cu aceastd ordine, ci suntem chiar in inima Weltanschauung-ului grecesc. Vedem
astfel, cd intrepidtrunderea conceptuald dintre lumea greaci si cea latind in ceea ce priveste filo-
sofia artei este mult mai strinsi decat se crede cel mai adesea.

Motivatia acestui fapt tine, pe de o parte, de fascinatia romanilor pentru cultura greaci si, pe
de altd parte, de lipsa preocupirii romanilor pentru problemele subtile ale filosofiei artei. Asa
cum sugereazd mai multi scriitori romani, in frunte cu Horatius, grecii, desi cuceriti de armata

romani, au fost cei ce au cucerit cultural intregul Imperiu Roman, aducind artele in Latium?. De

1. Pentru mai multe detalii asupra aparitiei conceptului de ,arte frumoase”, v. Paul Oskar Kristeller, The Modern System
of the Arts: A Study in the History of Aesthetics (Il) in Journal of the History of Ideas, Vol. 13, No. 1 (Jan., 1952), pp. 17-46.
2. Graecia capta ferum victorem cepit et artes intulit agresti Latio.- Grecia, cand a fost cucerita, i-a ocupat pe salbaticii lor
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aceea, romanii au preluat atit raportarea la artd, cit si principalele teorii despre artd din Grecia
si nu au adus contributii importante conceptiilor grecesti despre artd, asa cum nu au ficut-o nici
in cazul filosofiei morale sau politice, mai apropiate de preocupdrile spiritului practic roman.
Unde si-au lisat romanii puternic amprenta este la nivelul terminologiei de specialitate. Odata
cu Cicero si Seneca, ei au pornit un demers de traducere a termenilor filosofici grecesti care avea
s constituie ,canonul terminologic” pentru toatd gandirea occidentald. Aceste traduceri au fost
folosite de-a lungul intregului Ev Mediu apusean si au ajuns si fie imprumutate in limbile ro-
manice moderne. A§adar, cuvinte precum artd, existentd, esentd, operd, accident, calitate, cantitate,
culoare s.a. provin din limbajul filosofic medieval de expresie latini si inci ne determind modul
de a ne raporta la artd in genere si la operele de artd individuale.

Revenind la grecescul #chné, Platon si Aristotel insistd in mai multe locuri ci el desemneazi
stiinta de a face ceva, o disponibilitate de a produce, insotitd de reguli, o cunoastere a cauzelor eficaciti-
tii; asadar, téchneé este, in primul rand, o formd de cunoagtere (cunoasterea ,productiva™) ce se referd
la capacitatea omului de a face, de a produce lucruri in conformitate cu trebuingele sale si de aici vine
si opozitia sa fatd de sziingd pe domeniul cunoasterii. Arta se referd la a sti cum, a cunoaste pentru
a face pe cand stiinta priveste cunoasterea teoreticd a principiilor lucrurilor, o cunoastere firi
aplicabilitate imediati sau dezinteresatd. Dar, pe 1angi acest inteles filosofic, existd si intelesul de
bazi al cuvantului zéchné — acela care indici procesul concret de construire, de fabricare si care
este sensul cel mai vechi al cuvantului. Mai mult decit atit, z&chné mai apare uneori si ca nume
pentru opera de artd sau pentru produsul mestesugului, la concurenti cu ergon. Asadar, in acelasi
mod in care noi numim ,lucrare” atit procesul prin care producem un obiect oarecare, cit si
lucrul produs, si grecii numeau zéchné atit procesul de producere sau creatie, cit si opera de arti
concreti rezultatd pe urma acestuia.

Drept urmare, avem de-a face cu trei sensuri principale ale artei in lumea greacd — unul care
trimite citre procesul concret de producere, altul care trimite citre o anumiti pricepere sau citre
ceea ce am putea numi o ,cunoastere tehnicd” si altul care trimite citre opera de arti. Cu alte
cuvinte, in zéchné la greci sau ars la romani sunt date laolaltd sensuri ce tin de tebnica artistica,
teoria artei si opera de artd concretd. Astfel, acest concept delimiteazd intregul orizont de cercetare
al filosofiei artei prin polisemantismul siu.

Asa stand lucrurile, desi existd evidente aseminiri semantice intre conceptul vechi al arzei §i cel
modern de zehnicd, téchné constituind sursa etimologicd a cuvantului zehnicd prezent in mai toate
limbile europene, noi nu trebuie si-i considerim sinonimi. Tehnica desemneazi stiinta §i cu-
noasterea producerii repetitive, reproductibile, a aceluiasi obiect sau a ceea ce numim noi ,,productie
de serie”. Pentru antici insi productia de serie era un concept striin. Intrucat toate obiectele erau
lucrate manual si, de obicei, comandate cu un scop anume, produsele artistice (fie ele ustensile sau
opere de arti), erau intotdeauna personalizate si unice. Din acest motiv, chiar daci avem acelasi ,tip”
de opere in intreaga antichitate (stilurile de producere fiind constante si oarecum ,canonice”) nu

avem doud produse identice in totalitate in sensul zebnicii masiniste de astizi.

fnvingatori si a adus artele in Latium-ul cel necioplit (Horatius, Epistole, II, 1, 156-157).
1. Cf. Aristotel, Etica Nicomabhicd, ed. cit., pp. 137-138.
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3. Frumosul din minte si frumosul din lucruri

Pentru a intelege si mai bine lumea veche greceascd, dinduntrul ei, trebuie si facem si citeva
preciziri in legiturd cu ,frumosul”. Cu toate ci tentatia noastrd ar fi sd pornim, in intelegerea 13-
untricd a acestei lumi, de la distinctia moderni dintre ,frumosul subiectiv”si cel ,,obiectiv”, dintre
frumosul din suflet si cel din lucruri, o astfel de distinctie nu este valabild pentru Grecia Anticd
pentru cd, dupd cum am vizut, grecii operau mai degrabi cu distinctia dintre aparentd si esentd.
Cu alte cuvinte, pentru ei frumosul nu tinea propriu-zis, nici de privirea subiectivd a omului si
nici doar de obiectul observat. Intr-o lume perfect ordonatid, a cirei armonie nevdzutd se face
manifestd in fiintirile concrete pe care le percepem, frumosul este gindit mereu, pe de o parte,
la nivel ideatic si, pe de alta, la nivel concret. Altfel spus, frumosul nu este niciodatd obiectiv sau
subiectiv, ci deopotrivi aparent - frumosul se afld in fiintdrile concrete - si esential — frumosul ca
idee, ce poate fi perceputi de suflet.

Motivele acestei paradoxale stiri de fapt sunt multiple, insd primul ar fi acela ci pentru greci,
lumea in intregul siu, era insufletitd si tot insufletit era si orice lucru din ea. Ideea de 4osmos pe
care am prezentat-o mai sus oferd o imagine staticd asupra lumii, o ,fotografie” a stirii ei din-
tr-un anumit moment. Dar, in misura in care lumea este intr-o continui transformare, ea trebuie
sd aibd un principiu care o miscd, iar acest principiu al miscirii este ceea ce filosofii din epoca
clasici numeau ,suflet”. Asadar, la greci nu doar oamenii si animalele sunt ,fiintdri insufletite”
sau vietiti, ci orice lucru care se miscd sau se transformi intr-o formi sau alta are suflet. Planetele
care se miscd pe orbitele lor sunt insufletite, copacii care isi modifici dimensiunile sunt insufletiti
si muntii vulcanici sunt insufletiti. Mai mult decat atat, chiar raurile si mirile au in mitologie o
oarecare formi de suflet sau sunt privite ca divinititi in toatd regula in misura in care se trans-
formi — cresc si descresc, curg intr-o anumiti directie etc.!

Asadar, dupd cum am vizut si in fragmentul lui Heraclit citat mai devreme, lumea este un for
vesnic viu, care se stinge si se aprinde. Kosmos-ul este o ordine dinamici, o ordine care se mentine
in multitudinea de transformiri prin mdsurd, proportie si armonie. Cand ceva creste intr-o parte
a lumii, altd parte este in descrestere, cind un om moare, altul se naste, cind un copac este pus la
pimaint de furtuni, altul este sidit intr-o regiune diferitd a lumii. Drept urmare, existi o ,misuri
naturald”a generdrii si distrugerii care pastreazi intregul kosmos intr-o stare generald de echilibru
dinamic nevizut, dar esential.

De aceea in Grecia a putut prinde ridicini si conceptia orientald despre reincarnarea sufletelor
dupi moarte. Intr-o lume ordonati dinamic, nimic nu se putea pierde, ci totul se transforma. Inssi
lumea este o transformare a Haosului primordial. Drept urmare, nici sufletele nu se pierd, ci ajung
in Hades, o ,Jume nevizutd”in care ele isi continui existenta pani la urmitoarea reincarnare sau, in
perioada arhaicd, pani cand portile Hadesului sunt deschise de citre un sacrificiu ritualic. De aceea
»descinderile in Infern” sunt vizute de greci ca niste adevirate demersuri de cunoastere atat a ordi-
nii prezente a lumii, ct si a celei viitoare. Spre exemplu, in cartea a XI-a a Odiseei lui Homer?, Ulise
este nevoit si deschida infernul prin intermediul unui sacrificiu ritualic pentru a putea vorbi cu

spiritele mortilor, care il pot ghida cu privire la drumul inapoi spre Izhaka si la evenimente viitoare.

1. Homer, lliada, ed. cit., XXI, pp. 211-271. - Raul Xanthos, nervos pe Ahile ca Ti pangareste apele cu lesuri, incearca sa-|
omoare, si doar ajutorul zeilor il scapa pe erou de la moarte.
2. Homer, Odliseea, ed. cit., XI, p. 137 sqq.



Constantin Aslam, Cornel-Florin Moraru

Asadar, kosmos-ul nu este gandit doar ca rostuire in spatiu a lucrurilor, ci si ca o anumitd pre-
destinare in timp. Ordinea lumii este atdt spatiald, cit si temporald, iar incercarea de a-ti ,lua
destinul in propriile méini” este o forma de Aybris, 1a fel ca si aceea de a nu-ti cunoaste ,locul” pe
lume. De aceea, in ordinea dinamici a Weltanschauung-ului grecesc oricarui lucru de sine stititor
ii este atribuitd o oarecare formi de suflet, o parte nevizut, prin care lucrul respectiv participa
la ordinea ascunsi a lumii, la osmos, si prin care isi dobindeste propria destinare. In aceeasi lo-
gicd, frumosul este, in termeni platonicieni, ,strilucirea ideii in lucru”si el nu este nici subiectiv,
nici obiectiv, ci este o trisiturd ce tine de esenta nevizutd a lucrului si de rostul siu in ordinea
universald. Astfel, un lucru este frumos daci isi are rostul siu pe lume si dacid este alcituit in
concordantd cu armonia universald.

Cuvintul grecesc pentru frumusete este a/los si, impreund cu forma sa de neutru, £alon, este fo-
losit incd din cele mai vechi atestiri in poemele homerice ca referindu-se in special la o trasiturd
a corpurilor sau a obiectelor concrete — o fatd frumoasd, o armuri frumoasi etc. Astfel, el apare
in textele grecesti vechi in declaratii de iubire, de unde prinde si un sens moral: o fatd frumoasi
este, pentru greci, cea care are un aspect fizic plicut si este totodatd si virtuoasi. De la aceastd
idee provine si idealul clasic grecesc de excelentd umani, kalokagathia, care este un cuvant com-
pus ce inseamnd, literal, ,frumos si bun”. Pentru noi, este mai cunoscut echivalentul in spatiul
de expresie latind al acestui cuvant, anume humanitas. Aceste doud cuvinte exprimi desdvarsirea
umani din punct de vedere estetic si moral, darin acelasi timp ne pune in lumini modul in
care anticii se raportau la aceste valori. Astfel, frumusetea, ca trisiturd a corpurilor, este legati
de moralitate tocmai pentru cd ea este pusa intotdeauna in legaturi cu sufletul care sdldsluieste
intr-un anumit corp. Or, daci toate lucrurile au o anumitd formi de suflet, toate au o anumiti
frumusete intrinseci.

Abia ulterior, odati cu rispandirea filosofiei in Grecia, 0 kalon a ajuns si desemneze in mod
sistematic ideea de frumos sau ceea ce am putea numi ,frumosul esential”, in opozitie cu ,fru-
mosul aparent” al trupurilor supuse devenirii. Acest tip de frumos nu are insd nimic de a face cu
subiectivitatea. Frumosul este perceput de citre suflet prin intelect (nous), facultatea prin care
sunt percepute ideile, insd el nu este subiectiv in sensul modern al cuvintului. Din contrd, intr-un
anume fel, este obiectivul prin excelentd, cici desemneazi ceea ce nu se schimbi niciodati si
care este frumos etern, indiferent de devenirea lucrurilor. Aceastd idee eternd de frumos tine de
ordinea nevizuti a kosmos-ului, de ordinea perceputd de suflet in celelalte corpuri, de ,,misura”
care oferd lumii un echilibru dinamic.

Acest concept de frumos gindit ca fiind mereu prezent in lucruri cu trimitere la o ordine cosmici
intregeste imaginea noastrd despre Weltanschauung-ul grecesc si ne deschide calea de acces citre
teoriile de filosofia artei scrise de-a lungul intregii Antichititi greco-latine. Astfel, pornind de la
aceste date esentiale, putem intelege din interior gindirea anticd, adici in proprii ei termeni, firid
a introduce distinctii anacronice si falsificatoare, precum cea dintre subiect si obiect, care a aparut

abia odatid cu modernitatea si care este complet absentd in Antichitate.
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Capitolul VII

FILOSOFIA ARTEI
TN GANDIREA PRESOCRATICA

Atunci cand luim in considerare inceputurile reflectiei filosofice asupra artei in Grecia Antici,
trebuie si avem in vedere faptul ci omul grec avea un cu totul alt mod de gindire decit avem
noi. Ca nativi ai unei ere dominate de gindirea stiintifici si modelatd de progresul tehnologic,
reflexele noastre de gandire ne spun ci, in spatele fenomenelor naturale si psihologice, se afli
anumite /egi sau legitati care pot fi explicate prin teorii specifice diverselor forme de cunoastere
stiintifici. Acest lucru insd nu este valabil si pentru antichitate, o epocd in care primele semne
ale ceea ce numim noi gandire teoreticd abia se iveau si in care lumea era incd guvernati in mare
parte de un tip aparte de gindire, de gindirea magici si mitologici.

Asa stand lucrurile, nici reflectia asupra artei nu s-a putut naste ca una pur feoreticd inci de la in-
ceputurile sale si nu va fi astfel nici cu multd vreme dupi aceea. Primii filosofi greci, cei dinaintea
lui Socrate, Platon si Aristotel sunt ganditori in scrierile cirora rationalitatea este unificatd cu
mitologia si teoria se impleteste cu gandirea magicd. Dar, intr-o astfel de impletire, primul plan
este adesea ocupat de elementul arhaic-religios. De aceea, pentru a intelege in mod corect in-
ceputurile filosofiei artei in mintile primilor oameni care au incercat si ,teoretizeze” reflectia
despre frumos trebuie mai intéi si vedem care sunt trisiturile caracteristice ale celor doud tipuri

de gandire despre care vorbim.

1. Gandirea magica si gandirea teoretica

Chiar de la primele sale forme de manifestare, in negurile timpurilor, cu mult inainte ca istoria
si-si intre In drepturi si ca scrierea si fie inventatd, in pesterile neolitice, arta era parte integrati a
unei imagini magice despre lume si a unei gandiri de tip magic conform cireia o actiune asupra
reprezentirii unui obiect aduce cu sine, prin intermediul diverselor forme ritualice, o consecinti
directd asupra obiectului reprezentat. Spre exemplu, se credea ci picturile rupestre ficute de citre
samanii tribului si in care erau reprezentate animalele supuse vanitorii, ,ajuti’ in mod magic atat
la succesul operatiunii in cauzi, cat si la ,imbunarea” spiritelor animalelor ucise. Asadar, dupi
cum arati studiile antropologice ficute pe culturile arhaice incd existente, este foarte probabil
ca arta si nu fi avut, la inceputurile sale, un sens in sine estetic, ci mai degraba unul utilitar. Ea
determina succesul sau insuccesul activititilor ce asigurau supravietuirea unui anumit trib si a
speciei umane in genere.

Asadar, in acest inteles ritualic si magic, activitatea artisticd avea o accentuati laturd practici si
doar o foarte vagi, dacd nu chiar inexistentd, laturi estetici. Cel mai adesea, desenele si gravurile
care impodobesc obiectele ritualice, templele, casele sau corpurile oamenilor au un inteles magic
care in genere vizeazd maximizarea bundstirii comunititii sau a individului si atragerea favoru-

rilor divinititilor de toate tipurile. In aceastd logici se incadreazi si majoritatea operelor de artd
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ale antichititii presocratice — temple, statui, amulete, vase ritualice etc.

Asa stand lucrurile, reflectia filosofici asupra artei a trebuit s plece de la o astfel de stare de fapt
pentru ca, incetul cu incetul, si giseascd substratul estetic al obiectelor artistice, ca unul aparte
de menirea lor practici. De aceea, primii filosofi care au adoptat un mod de gindire mai apropiat
de gindirea stiintificd moderni au inceput prin a se intreba asupra unui lucru esential: ce face ca
operele de artd si aibd aceastd inrdurire aproape magici asupra oamenilor si zeilor? In ce consti
farmecul unei opere de artd? Ce elemente constituie frumusetea ei?

Prin asemenea interogatii filosofice si prin reflectie apar primele urme ale gandirii teoretice, care
este tot timpul in ciutare de temeiuri si explicatii. Mai mult decat atit, in spatele legiturilor
magice dintre lucruri este introdusd medierea unui sens sau a unei ratiuni. Astfel, chiar daci
mitologicul si magicul nu dispar din discurs odati cu aparitia gandirii filosofice, ele sunt exilate
intr-un plan secund si in prim plan apar intrebiri privitoare la sensul artei si la motivele pentru
care arta poate fi folositd cu succes in context ritualic. Ca urmare, arta este scoasi din sfera utilu-
lui de primi instanti si introdusi incetul cu Incetul in sfera teoreticului, punindu-i-se in valoare,
treptat, si caracterul estetic. Ea aduce divinitatea mai aproape de oameni, insd nu in mod direct,
nemediat, ci prin intermediul frumusetii, o frumusete ,ideaticd’, prezentd in lucrurile insufletite,
dupi cum am vizut in capitolul anterior.

Astfel, odatid cu punerea ideii de frumos in legiturd cu opera de artd este deschisi si calea citre
o filosofie a artei si o filosofie a triirilor cauzate de ea in sufletul omului — adicd a esteticii in
genere, atit in forma sa subiectivi, cit si in forma sa obiectivd. Dar intre gindirea teoretici si
cea magici nu existd o rupturd riguroasd. Elemente ale gindirii magice apar in reflectia teoretici
asupra artei in mod evident pini la sfarsitul epocii medievale si continui si , paraziteze” discursul
teoretic in mod discret multd vreme dupi aceea. Cum altfel ne-am putea explica ideea crestini
de creatie din nimic? Cum altfel am putea gindi inrudirea dintre picturd si Dumnezeu ficutid de
Leonardo Da Vincit?

Acestea sunt doar doud exemple evidente ale aceluiasi tip de gandire magicd. Creatia biblici
din nimic, doar prin puterea cuvantului functioneazi pe acelasi calapod de gand ca invocatiile
magice arhaice — ca ritualurile woodoo, de exemplu. La fel si inrudirea ficutd de Leonardo intre
picturd si Dumnezeu: omul este un creator asemenea divinititii, insd cu un mic ,ocol” prin
naturd cauzat de picatul originar si limitarea puterilor omenesti de creatie. Asadar, trecerea de
la un mod de géndire la altul nu este simpli, insi este ireversibild si tot acest proces a inceput in

Grecia Anticd, odati cu primele teorii despre frumos si artd ale lui Pitagora si ale ,,adeptilor” sii.

2. Teorii presocratice despre frumos

a. Scoala pitagoricd si primele reflectii asupra operei de arti

Pitagorismul este o traditie foarte respectati de-a lungul intregii antichititi greco-romane, care a
influentat gandirea filosoficd pand in Evul Mediu Tarziu si chiar in Renastere. In epoca elenistici,
Tamblichos, scriitor neoplatonic de origine siriani, in a sa biografie a lui Pitagora?, ne spune ci in

vremurile sale (sec. al II-lea d. Hr.) faima lui Pitagora inci era foarte rispanditi in intreaga

1. Leonardo Da Vinci, Tratat despre picturd, traducere de V. G. Paleolog, Editura Meridiane, Bucuresti, 1971, p. 14.
2. lamblichos, Viata lui Pitagora, Studiu introductiv, traducere din limba greacd, note, comentarii si indice de Tudor
Dinu, Bucuresti, Editura Sinapsa, 2001.
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lume antici si ¢ diversele grupuri de pitagorei triiau impreuni si isi puneau in comun averile in fe-
lul in care o ficeau si comunititile monastice crestine ce abia incepeau si apari tot in acea perioadi.
Din relatirile care ne-au rimas, pitagorismul avea toate trisiturile unui curent filosofico-mistic
cu tendinte pronuntate spre ascetism: exista o perioadd de initiere a nou-venitilor, se supuneau
unui regim alimentar aparte, membrii respectau norme de comportament si socializare speciale
si se dezvoltaserd, de asemenea, o serie de conceptii soteriologice proprii acestei scoli. Asadar,
acest curent filosofico-religios ajunsese un fel de ,religie a filosofilor” care imbina un stil de viatd
monastic cu o conceptie matematico-filosofici foarte elaborati si complexa.

Intemeietorul acestui curent de gandire si stil de viatd, Pitagora, s-ar fi ndscut, dupi toate prob-
abilititile, la Samos in cea de-a doua jumitate a secolului al VI-lea 1.Hr. Nu ne este insd clar
daci Pitagora insusi a scris propriile sale opere sau si-a comunicat invititura doar oral, relatirile
antice fiind contradictorii. Cert este ci doctrina sa a fascinat intreaga lume intelectuali greceas-
cd si romand, formand in jurul intemeietorului acestei scoli o mitologie bogatd in legende si o
miscare religioasi la care au aderat, total sau partial, filosofi de prim rang precum Empedocle,
Platon, Plotin sau Porfir.

Din punctul de vedere al invititurilor mistico-religioase, pitagorismul a fost adesea asociat cu
orfismul, care era o religie mistericd a Greciei Antice, cel mai probabil de origine traci. Cauza
acestei asocieri a fost presupusa apartenentd a lui Pitagora la orfism, vehiculandu-se chiar o leg-
endi ce sustine c el ar fi scris o serie de tratate pe care le-ar fi semnat cu numele lui ,,Orpheus”.
Aceastd practicd nu era insi rard in Antichitate, foarte multi invitati semnandu-si lucririle cu
numele maestrului, cum s-a intdmplat si in scoala pitagorici.

Dar ceea ce ne intereseazi pe noi in mod special in acest context nu este aceastd laturd mis-
ticd a pitagorismului, ci cea filosofici. Asadar, ne vom rezuma si mentionim aportul adus
de aceastd ,sectd filosoficd” in ceea ce priveste gindirea felului de a fi al operei de artd si, in
special, a teoriei frumosului ca armonie si euritmie, care a fost principala teorie despre artd
pani la apusul Renasterii.

Gandirea pitagoricd este cu atit mai surprinzitoare cu cit s-a dezvoltat cu totul aparte de alte
filosofii ale Greciei Antice. Dacid majoritatea filosofilor greci s-au bazat mai mult pe viz, ca simt
primar in interactiunea noastrd cu lumea, ajungind si extrapoleze observatiile si imaginile pro-
venite de la el si la celelalte simturi, in cazul pitagoreilor lucrurile au stat altfel. Pentru ei, simtul
primar era auzul si conceptul lor central era acela de armonie, care se extindea de la armonia pro-
dusi de instrumente in timpul interpretirii unor melodii, pini la o armonie cosmici, cereascd, in
care erau implicate toate planetele existente. Acolo unde altii vedeau imagini, ei auzeau sunete,
iar aceste sunete erau determinate de geometria lumii, de mirimea si distanta dintre obiecte, de
viteza cu care ele se deplaseazi prin cosmos. De aici, apare ideea unei ordini dinamice a lumii
bazate pe matematici, care este o idee centrald a pitagorismului.

Trebuie spus insi ci pitagoreii distingeau doud tipuri de armonii: una aparentd si una esentiald,
care corespunde distinctiei fundamentale pentru Weltanschauung-ul grecesc dintre aparenti si es-
entd. Asadar, avem de-a face cu o armonie auditivi, armonia sferelor sau a instrumentelor, cireia
ii corespunde, la nivel mai adénc, o armonie a ordinii cosmice, care poate fi surprinsd matematic
si este ndscutd din anumite raporturi aritmetice privilegiate (1/2, 2/3, 3/4 etc.). Acestea formau

asa-numitele ,,acorduri armonice” care erau responsabile si pentru frumusetea vizibild din lucruri
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si stiteau la baza intregului Zosmos. Asadar, pentru pitagorei, frumusetea, la fel ca si lumea, avea
la bazi o teorie a numerelor.

Meritd insd spus cd aceste numere nu erau conceptele abstracte cu care suntem noi obisnuiti
astdzi, ci aveau un inteles filosofic si mistic foarte pregnant pe care noi nu-1 mai putem recon-
strui In totalitate doar pe baza textelor care ne-au rimas. De aceea Timaios’, cel mai pitagoric
dialog platonician, ne apare mereu ca fiind straniu si imposibil de interpretat, unii comentatori
moderni sugerind chiar ci Platon — geniul filosofiei clasice grecesti — nu ar fi fost in toate
mintile in momentul scrierii acestei opere. Cu toate acestea, el este unul dintre cele mai studiate
dialoguri in Antichitate si Renastere, dialogul despre care multi ganditori spun ci ar ,incununa”
constructia filosofica platoniciani, alituri de dialogul Parmenide, un dialog in egald misurd de
dificil si obscur.

Asadar, intreaga teorie pitagoricd despre frumos si despre lume in genere se bazeazi pe o teorie
filosofico-religioasd a numerelor, pe care nu o mai putem pitrunde in sensul siu originar. De
aici si aparenta ei simplitate vecind cu naivitatea. Cici ce poate fi mai simplu si mai ,de la sine
inteles” decat faptul ¢ un obiect frumos este un obiect in care diversele pirti sunt ,bine articu-
late” (harmonia) si au misuri corespunzitoare (symmetria). Frumusetea in intelesul de ,armonie”
si ,simetrie”, ganditd ca proprietate a obiectului artistic, a convins filosofii pani in Renastere poate
si datoritd intelesurilor ei mai profunde pe care azi putem doar si le binuim in mod indirect.
In acest scop, trebuie si vedem mai atent ce intelegeau grecii prin cuvinte precum harmonia
si symmetria, cici ele au o semnificatie sensibil diferitd de cea din limbile moderne. Evidenta
faptului ci armonia constd in raporturi numerice i ci respectarea acestei ,armonii” cosmice este o
datorie eficd nu ne sare in ochi atit de mult pe cit le pirea grecilor, care pentru ,numir” folos-
eau un cuvant inrudit etimologic cu harmonia si cu virtutea (arete), anume arithmos, de la care
avem azi ,aritmetica’. Pe scurt, conceptul grecesc ,harmonia” privea buna alcituire a lucrurilor si
incorporarea acestora in ordinea cosmici. Dar, orice isi are rostul siu in £osmos, este bun. Drept
urmare, artistul care produce opere de artd frumoase este considerat de greci un om virtuos si
Lfericit”. Dupd cum se vede, in acest tip de géndire, frumusetea, adevirul cosmic si binele moral
sunt strins interconectate si toate eforturile omenesti concureazi la intregirea ordinii cosmice.
La fel stau lucrurile si cu symmerria. Ea nu este ceea ce am numi astdzi simetrie, fapt confirmat
de operele de artd grecesti care nu respectau strict acest ,canon” al simetriei in inteles modern.
Din contri, ea privea ,buna misurd” a acestei alcituiri armonice a lucrurilor. Lucrurile ,prea
mari”, prea ostentative violentau ordinea cosmici, erau dovada de ambitie (hybris) nemisurati a
artistului care, dupd cum am vizut deja, era prompt sanctionati de zei. Asadar, simetria in inte-
lesul grec are si ea un sens etic si se apropie de celebrul dicton de pe frontispiciul templului lui
Apollo de la Delphi — meden agan, nimic prea mult. De aceea, cultura greaci nu a fost o culturi
a grandorii, ci a frumusetii prin moderatie. Se poate vedea acest lucru din dispretul pe care grecii
il aveau pentru portul oriental bogat in accesorii de aur si din moderatia podoabelor feminine
din Grecia. Asadar, symmetria privea mai degrabi moderatia si adecvarea operelor la contextul
cosmic, nu simpla lor compozitie tehnici.

In mitologia artei, aceastd fricd de Aybris si de atragere a maniei zeilor prin artd se vede foarte
bine in povestea legendarului Colos din Rhodos, o statuie imensi ce il intruchipa pe Helios,

zeul Soarelui si care a fost enumerati printre cele sapte minuni ale lumii antice, dar care a cizut

1. v. Platon, Timaios in Platon, Opere Vil, Bucuresti, Editura Stiintifica, 1993, pp. 131 sqq.
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intr-un cutremur stirnit de méania lui Poseidon, zeul mirilor. Desi s-a vrut reconstructia sa, ora-
colul a spus ci o astfel de actiune ar aduce foarte mari ofense zeilor si ci ar duce la distrugerea
intregului oras. Astfel, una dintre cele mai atipice opere ale artei grecesti a fost pierduti pentru
eternitate.

Vedem asadar, cit de strinsd era legitura dintre mentalitatea generald a grecilor, gandirea lor
mitologicd si gandirea teoreticd pitagorici. Este ca si cum toate au un izvor comun si s-au dez-
voltat intr-o comuniune greu de inteles pentru gindirea moderni. De aici isi si trage forta teoria
pitagoricd a frumosului: ea teoretizeazi ceea ce grecii credeau deja la nivel de presupozitii nere-
flectate si aduce mai multi claritate constiintei de sine a omului grec. Totodatd, dupd cum am
vizut, ea are sensuri mai profund interconectate cu spiritul grec decit se presupune in exegeza
moderni. Vom vedea mai bine nuantele si bogitia semantici a acestei teorii atunci cind o vom
cerceta in contextul marilor filosofl ai epocii clasice si elenistice grecesti, unde teoria pitagorici

despre frumos este asumati, interpretati si imbogititd in moduri nebinuite.

b. Empedocle — arta ca amdgire

Empedocle este unul dintre presocraticii aparent uitati de cercetitorii moderni, dar care s-a
bucurat de mare apreciere in Antichitate. Se poate vedea acest lucru din faptul ci a fost consid-
erat de citre Aristotel insusi, dupd spusele lui Diogene Laertios?, a fi inventatorul retoricii si ¢
a avut o formatie enciclopedici pe care doxograful o invidia. Acest filosof s-a niscut cindva in
primul sfert al secolului al V-lea 1.Hr. in Agrigent, oras situat in zona Siciliei de astizi, si se spune
cd ar fi fost elevul lui Pitagora, Parmenide, Xenofan si Anaxagoras. Mai mult decit atit, se spune
cd ar fi reusit sd atingd conditia divini inci dinaintea mortii sale reusind si-si aminteasci toate
vietile sale anterioare. Spre deosebire de Pitagora, de la Empedocle ni s-au pistrat fragmente
extinse din doud dintre poemele sale, intitulate conventional Despre fizicd si Purificari. Acestea
ne ilustreazi foarte bine doctrina sa filosoficd in genere si conceptia sa despre artd in particular.

Empedocle considera lumea ca fiind alcituitd cu ajutorul a doud forte primordiale — Iubirea
(Philia) si Dezbinarea (Neikos) — din patru elemente (stoicheion) ,,comune”, terestre si un al cin-
cilea element de naturd misterioasi care putea lua parte la constitutia fundamentald a unora
dintre lucrurile terestre, dar nu era prezent in mod necesar in toate. Primele patru elemente sunt
aerul, apa, pimantul si focul, elementele ,traditionale” ale gandirii fizicaliste grecesti, iar cea de-a
cincea, ceea ce romanii numeau guintessentia (lit. ,a cincea esentd”), era eterul. Acest eter avea un
statut straniu, pentru cd desi avea ,rddicini addnci” si putea sid stribati tot, el nu ,se amesteca’
intotdeauna cu restul elementelor, ci putea rimane in separatie, pastrindu-se pur. El era, de fapt,
elementul divin care, dintr-un anumit punct de vedere, insufletea totul dincolo de actiunea Tubi-
rii si a Dezbindrii. Prin acest element, Empedocle explicd de ce anumiti oameni isi pot depisi
conditia de muritori si pot ajunge de rang divin chiar din timpul vietii — asa cum, dupi spusele
legendelor doxografice, ar fi fost si cazul siu.

Pornind de la aceste consideratii privind natura (physis) tuturor lucrurilor, filosoful din Agrigent
face citeva reflectii si despre natura artei si a operei de arti care, redusi la teoria fizicalistd, nu ar
fi decit o alti configuratie a celor patru (sau cinci) elemente cosmice. Dar, din cite ne putem da

seama, intr-unul dintre fragmentele sale (DK 23) el a folosit o teorie originald care s-a bucurat

1. Diogenes Laertios, Despre vietile si doctrinele filosofilor, traducere de C.I. Balmus; studiu introductiv si comentarii de
Aram M. Frenkian, lasi, Polirom, 2001, p. 277.
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de multe mentioniri de-a lungul intregii antichititi, o teorie care a fost preluatd de elevul siu,
Gorgias, si care a nidscut dezbateri foarte extinse in lumea intelectuald greceasci. In tratatele de
istoria esteticii moderne, aceasti teorie este numitd, intr-un mod inexact, ,feoria iluzionistd despre

artd”. Pentru a vedea despre ce este vorba, si citim, in extenso, fragmentul cu pricina:

Ca atunci cind pictorii— barbati bine scoliti in a lor artd (téchne) prin iscusingd —

astern podoabe felurit colorate,

Dupd ce pun mana pe vopseluri (pharmakon) diferite

Le amestecd in armonie — unele din plin, altele mai putin —

§i pregdtesc vedenii (eidos) aidoma tuturor [lucrurilor],

Ctitorind (ktizo) copaci, barbati, femei

Fiare, vulturi si pesti crescuti in apd

Si zei cu vieti indelungate si stimati peste mdsurd:

Tot astfel amdgirea (apate) si nu-ti copleseascd mintea i si crezi cd izvorul celor pieritoare,
Toate cite au iesit la lumind in numdr foarte mare, este in altd parte,

Ci sa cunosti acestea limpede, de vreme ce-ai auzit prin spusa (mythos) zeului.!

Asadar, dupd Empedocle, arta — i pictura in special — este o amdgire ficutd de ,birbati iscusiti”

cu ajutorul unor pharmaka, cuvant inrudit cu romanescul ,farmec”. Pe de altd parte, grecescul
apate, tradus de noi prin amigire, are un sens apropiat de latinescul seductio, si de ceea ce am
numit seductie a operei de artd. El este adesea opus fortei violente (gr. bia) si desemneazi in acelasi
timp riticirea, eranta, cit si plicerea, desfitarea, distractia. Ca si in cazul lui seductio este vorba
despre o abatere a mintii de la drumul siu propriu, fie prin ispita plicerii, fie prin riticire. Spre
deosebire de seductio insd, nu avem atat de clard ideea de corupere prin senzualitate, ci apate este
folosit pentru a exprima efectul pe care reprezentatiile tragice il au asupra oamenilor sau pur si
simplu greseala de rationament a logicianului. Cu alte cuvinte, este vorba despre o riticire fire-
ascd a mintii atunci cand ea pierde din vedere adevirul, ordinea cosmici a lucrurilor, nu neapirat
de o corupere, de o functionare a mintii impotriva naturii sale.

Drept urmare, chiar daci grecescul apate se apropie foarte mult de ceea ce am numit seductie
a operei de artd, cele doud concepte nu se confundd deoarece apate rimane tributar Weltan-
schauung-ului grecesc. El nu este riu decat in masura in cate de face si ,uiti” ordinea cosmici
reald a lucrurilor si si te Increzi intr-o ordine ,secundi’, fantomatici si ficutd de mana omului.
Daci insd arta este ,adevirati” (adicd in armonie cu ordinea cosmici), apate este desfitare fird un
sens negativ, este ceea ce, in registrul auditivului, am numi ,incantare”. Asadar, aici sensul pozitiv
sau negativ a lui apate depinde de ,calitatea” operei de artd, de modul in care ea se integreazi in
kosmos. Trebuie insd si ne ferim totodatd si de sensul psibologist al acestei amigiri. Pentru greci,
opera de artd in sine era iluzorie si amigirea nu era doar efectul ei asupra mintii noastre. Omul
trebuie si nu lase ,amigirea” specifici operei de artid si-i copleseascd mintea, pentru a nu risca
si fie indus in eroare. Cand grecul spune ci ,opera de artd este amigire”, el intelege aceastd
triasdturd ca o caracteristici a operei in sine, nu ca pe un ,efect” pe care il are asupra sufletului

nostru. Cu alte cuvinte, noi putem fi amigiti si credem ci un bit este un sarpe, insd aceastd

1. Empedocle, frag. 23 (traducerea noastrd). Pentru o altd versiune in romana, v. lon Banu (coord.), Filosofia greacd
pand la Platon, Vol. |, Partea Il, Editura stiintifica si enciclopedicd, Bucuresti, 1979, p. 482.

89

Capitolul VII Filosofia artei in gdndirea presocratica



PARTEA A DOUA Filosofia artei in antichitate

Capitolul VII Filosofia artei in gandirea presocraticd

20

amigire nu este similard cu cea provocati de opera de artd. Bitul nu este ficut si ne infitiseze o
,vedenie”, o ,realitate iluzorie”, ci iluzia constd intr-o riticire accidentald a mintii noastre. Opera
de artd insi isi propune si ne infitiseze ceva ce, propriu-zis, nu existi. Pestii, oamenii, femeile
si vulturii pictati nu existd in realitate, ci sunt doar niste pete de culoare pe un material. Tocmai
de aceea opera de artd Insisi este o amigire. Obiectul pe care il avem in fatd are drept trisiturd
esentiald faptul de a ne provoca o riticire a mintii si nu face acest lucru doar in mod accidental.
Dar cum poate oare opera de artid si ne amigeasci? Care sunt mijloacele prin care ajungem si
fim ,piciliti” de operd? ,Vopselurile”, pigmentii folositi de pictor sunt ,instrumentele” acestei
amigiri. Prin intermediul acelor pharmaka (aici cu sens de vopsea, nu cu sens de medicament/
otravi) este provocatd amdgirea mintii. Culorile de pe panzi sunt cele care, cu ajutorul iscusintei
pictorului, produc iluzia realititii si ,ctitoresc” diverse obiecte. Verbul 4tizo, a ctitori, este unul
foarte puternic in limba greacd si exprima actiunea concretd de a pune temeliile unei constructii
sau aceea de a planta un copac, de a-1 ,inridicina™. Este vorba despre executarea unei actiuni
ce di roade cat se poate de reale si palpabile. Cu alte cuvinte, in opera de artd, prin iscusinta
pictorului, ideile din mintea artistului devin realitate, ele prind corporalitate si pot amigi mintea
privitorului mai lesne.

Asadar, pharmakon nu are, in acest context, sensul exact pe care I-am dat noi farmecului, ci unul
ceva mai concret, mai ,realist” — motiv pentru care am si ales si nu-1 traducem ca atare prin
»farmec”. Aici nu avem de-a face cu ambivalenta dintre leac si otravi si cu propunerea unei lumi
prin_farmec, in sens de ,vrdjire halucinatorie a mintii”. Din contrd, la Empedocle, pharmakon-ul
reprezintd acel ceva in care este ctitoritd lumea operei in mod concret, reprezinti corporalitatea
ideii, ceea ce o face si apard si si se manifeste. De aceea, pharmakon are aici sensul concret de
pigment sau vopsea. El ,impdmanteneste™ ideea artistului pe pinzi, o face si ,prindi fiintd” con-
creti. In contextul fizicalist al teoriei lui Empedocle, pharmakon-ul este, la randul sdu, un simplu
compus al celor patru elemente cosmice, care insd oferd posibilitatea ,transmutirii” unei idei
din domeniul ,noetic”, al gindirii artistului, in cel fenomenal, al simturilor si senzatiilor directe.
Mai meritd remarcat faptul cd, pentru Empedocle, cuvintul eidos incid nu desemna ceea ce va
desemna la Platon, anume conceptul teoretic de ,idee”. Din contri, este din multe puncte de
vedere tocmai opusul ideii platonice, este ceea ce am putea numi, cu un cuvint romanesc format
pe acelasi radical cu eidbos, ,vedenie”. Opera de artd ne propune niste ,,vedenii”, niste inchipuiri,
care nu sunt reale, dar care, printr-o fortd aproape magicd, ne amigesc mintea si se increadi
in realitatea lor. Aceste vedenii sunt ,impamantenite” prin diverse pharmaka in opera de arti si
ne ispitesc s ,intrim” in lumea lor, manifestd un anumit tip de farmec asupra noastri. Asadar,

farmecul, in sensul nostru, nu std in simplul pigment expus pe pinzi sau pe vasul ritualic din

1. Cu acest verb ne vom intalni in contextul Weltanschauung-ului bizantin, unde Dumnezeu nsusi este ctitor, iar lumea
in intregul sau este ctitorire.

2. Acest cuvant are un sens foarte concret in context. Pigmentii folositi de artistii greci aveau in compozitie diverse
tipuri de pdmant sau lut care, Tn amestec cu apa si dupa contactul cu focul (in cazul vaselor din lut) sau dupa uscare (in
cazul picturilor) dobandeau o coloratura specifica. De aceea, din marturiile care ne-au ramas, paleta de culori folosita
de artistii antici era destul de restransa (diverse nuante de rosu sau portocaliu, negru, alb, albastru-cenusiu etc.), fiind
de asemenea dependenta de tipurile de sol din zond. Odata cu timpul, s-au folosit si alte tipuri de pigmenti naturali
- de exemplu, cei din obtinuti din diverse plante - insd acestia nu au eliminat in totalitate pdmantul din componenta
pharmakon-ului. De aceea, putem spune intr-un sens foarte concret ca ideile artistilor erau Tmpamantenite, ctitorite

in opera de arta.
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Antichitate, ci este un efect al vedeniei impamantenite in lume prin acest pigment.

Vedem aici ci, pentru greci, pharmakon-ul nu exercitd farmecul de unul singur, ci, ca bazi ma-
teriald a wvedeniei intruchipate de pictor, poate si ne amigeasci, si ne induci in eroare sau si ne
reveleze un adevir profund. Asadar, accentul cade pe caracterul iZuzoriu al lumii propuse de arti,
de efectul ciruia trebuie si ne pizim mintea pentru a nu ajunge si credem ci ceea ce nu este,
nefiinta, nimicul, vedenia sau iluzia, existd cu adevirat. De aici si retinerea cu care filosofii greci
priveau arta in perioada clasicd. Ea este ceva periculos in misura in care ne poate face si credem
cd niste vedenii sunt reale, insi este ceva valoros in misura in care poate ajuta la intruchiparea
ideilor din mintea omului.

Dar in fragmentul lui Empedocle ne este dat si ,leacul” acestei amigiri, acel leac care ,desface”
ambiguitatea esentiald a operei si ne spune care este ,adeviratd” si care nu. El consta in asculta-
rea spusei zeului, care este invariabil adeviratd, a ,povestirii divine” ce este croitd prin filosofie, a
mythos-ului filosofic prin excelentd, a discursului ordonat de divinitate, astfel incat si fie in armo-
nie cu kosmos-ul. Vedem, asadar, cd sensul originar al cuvantului nu este cel pe care il gisim astizi
in mit. Pentru greci, mythos nu era un fel de niscocire a mintii, un basm de adormit copiii sau o
legendi neverosimili, ci chiar discursul veridic, venit de la divinitatea insisi. Asadar, cel ce voia si
fie pazit de amdgirile artei, trebuie sd asculte mythos-ul divin si s distinga astfel arta ,adeviratd”
de cea al cidrui scop era inducerea in eroare, coruperea si inselarea mintii.

Odati cu extinderea acestei teorii asupra artei retoricii prin intermediul sofistilor, s-a deschis o
problemi care avea si-i pund la cazne teribile pe marii filosofi ai antichititii — Platon si Aris-
totel: daci retorica este o artd si dacd o artd poate infi’gi§a atit ceea ce este adevirat cit si ceea
ce este fals, atunci discursul retoric (/ogos) poate fi folosit pentru argumentarea, in acelasi timp
si la fel de convingitor, atit a unei opinii adevirate, ct si a uneia false. Spre deosebire de spusa
divind (mythos), acest discurs retoric (/ogos) era unul mestesugit de oameni si intra in aceeasi sferd
de ambiguitate ca si opera de artd. Astfel, discursul uman insusi devine pharmakon, devine pig-
mentul prin care retorul infitiseazd oamenilor ideile si care poate induce in eroare, dar devine si
o posibili otravi, de unde si ambiguitatea semantici din perioada clasici a termenului, care de-
semna atat ,leacul”, cit si ,otrava’. Fird garantia mythos-ului divin, /ogos-ul retoric nu are criteriu
de valabilitate si tocmai de aceea devine el periculos.

Din acest impas au incercat si iasid Platon si Aristotel dezvoltind instrumente prin care putem
distinge ,discursul adevirat” de cel fals si, extrapoland, ,arta adevirati’ a discursului, numiti
dialecticd, de cea falsd, numitd sofisticd. Astfel, a luat fiintd domeniul pe care astizi il numim
Logicd”. Pind si vedem insi care sunt aceste instrumente, si ne oprim putin asupra sofistului
care a deschis ,cutia Pandorei” in lumea intelectuald greaci, cel care a fost elevul lui Empedocle,
care a preluat teoria iluzionistd a artei de la el si a aplicat-o retoricii, spulberand orice criteriu

yobiectiv” de valabilitate a artei ca atare.

c. Gorgias si farmecul discursului

Contemporan cu Empedocle, niscut tot in Sicilia, se presupune ci Gorgias a fost unul dintre cei
mai de seami retori si oameni politici ai vremurilor sale. In istoria filosofiei este asimilat acelor
invitati pe care ii numim ,sofisti” si care caldtoreau din cetate in cetate pentru a-si oferi Inviti-

turile, contra cost, tinerilor dornici de afirmare in sfera politici. Aceastd activitate a fost privitd
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insd cu suspiciune de oamenii vremii, date fiind prejudecitile privitoare la ceea ce am numi astizi
,meditatii platite™.

De altfel, primirea de bani in schimbul unor servicii a fost de-a lungul intregii antichititi pini in
Evul Mediu priviti cu suspiciune, atat in occident?, cat si in Bizant®. Singurii care erau oarecum in-
dreptititi si ceard bani pe produsele lor erau cei care le produceau direct — agricultorii sau crescito-
rii de animale domestice, artizanii si mestesugarii. Negustorii si sofistii erau vizuti mai degrabi ca
niste speculanti, unii incircind nejustificat pretul produselor pe care le mutau dintr-un loc in altul,
ceilalti cerdnd bani fird si ofere nimic palpabil in schimb.

Asadar, sofistii antici nu erau cu mult diferiti de ,#7aineri” moderni care organizeazi diverse ,wor-
kshop-uri” si sustin ci, in trei ore sau mai putin, poti afla secretul unei vieti de succes sau al fericirii.
Pretentiile lor erau, intr-adevir, de multe ori exagerate, printre ei se aflau si sarlatani — ca in orice
activitate la moda si bine remuneratd, de altfel — insd per zotal ei au fost primii care au rispandit
cunoasterea in Grecia Antici si, la vremea respectivi erau cea mai apropiati formi de ceea ce am
putea numi o ,institutie de invitdimant”. Asadar, problema lor e mai nuantati decit ne transpare
din dialogurile platonice sau din literatura antici post-platonici.

Sofistii spuneau ci pot si predea oricui virtutea, arta politicii si intelepciunea, dar oare ii puteau
ei face pe oameni mai buni? Oare un caracter ignobil nu ar putea folosi cunostintele intr-un mod
pervers, aducand mai multi dezordine in cetate? Oare nu cumva, prin discursurile lor, ei de fapt
corupeau tineretul grec? Acestea erau intrebirile pline de angoasi ale intelectualilor vremii, major-
itatea aristocrati bogati, stipani de sclavi si de terenuri, care nu-si puneau — si nici nu aveau de ce
si-si pund — problema remuneratiei pentru niste simple discutii filosofice. De aceea sofistii au fost
priviti ca niste oameni cu moravuri indoielnice, chiar daci printre ei se aflau si oameni ,cu stiintd
de carte”. Gorgias este unul dintre sofistii de primi clasi, cu pregitire filosoficd temeinici si cu o
viziune proprie asupra artei sale. El a atras atentia in Elogiu/ Elenei asupra pericolului ce se afld in
inima discursului omenesc privit ca o formi de artd. Una dintre consecintele aplicirii teoriei iluz-
ioniste la discurs este aceea ci ,opera de artd’ nu mai are nevoie de un suport material, ea nu mai
este impdméntenitd intr-un obiect anume, ci are un efect direct asupra sufletului prin descantec (epo-
de) — farmecul nu mai este unul vizual, ci auditiv. La fel este si opera retorului. Ea nu se constituie,
in sine, ca operd de artd palpabili, ci este diafand, farmecul ei pluteste in aer si nu este concentrat
intr-un anume obiect. Discursul iti intrd in minte fird si vrei si nu-ti mai iese. Astfel, el di nastere
unor opinii de care nu mai poti scipa. Mai mult decat atit, discursul retoric (logos) paraziteazi si
substituie discursul divin (m2y2hos), subminénd astfel orice ,criteriu de adevir”al artei in genere. De
aceea, retorica, ca de altfel toate ,artele cuvintului”, au in Grecia Anticd — o culturd preponderent
orald — un statut cu totul special. Ele inlocuiesc, oarecum, discursul divin, revelat adeviratului poet
si filosof, care este un criteriu al adevirului artei, cu un discurs omenesc, imperfect, supus greselii.
Astfel, orice criteriu al adevirului in arti este spulberat — discursul omului poate dezvilui in egald
masurd ideea adevdratd sau o vedenie rdtdcitoare a mintii. In acest context ne intilnim iar cu phar-
makon, insd nu in sensul concret de la Empedocle, ci in sensul siu din greaca lui Platon si Aristotel,

acela de leac si otravi totodatd. Gorgias spune ci ,stau in acelasi raport puterea discursului fatd

1. Pentru o radiografie a acestor prejudecati, dar si a rolului de prima importanta pe care l-au avut sofistii in cultura
anticd, se poate consulta cu folos W.K.C. Guthrie, Sofistii, Bucuresti, Humanitas, 1999.

2. (f. Jacques Le Goff, Omul medieval, lasi, Polirom, 1999, Cap. VII. Negustorul (pp. 225-260).

3. Cf. Guglielmo Cavallo, Omul bizantin, lasi, Polirom, 2000, Cap. VI: Omul de afaceri (pp. 169-196).
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de alcituirea (zaxis) sufletului, si alcituirea medicamentelor fatd de natura corpului. Cici asa cum,
dintre medicamente, fiecare alungi alte umori din corp, si unele pun capit bolilor, pe cind altele
pun capit vietii, tot asa si dintre discursuri, unele indurereaz, altele bucuri, unele inspdiménti, al-
tele dau curaj ascultitorilor iar altele otrivesc si vrijesc sufletul cu o credintd rea”. Asadar, discursul
are rol de pharmakon asupra sufletului insusi si are puterea si otriveasci sufletul cu pireri gresite si
idei false provenite pe calea auzului si patrunse fird voia noastri, ,prin efractie”, in suflet. La fel ca
si cel ce o predau, retorica incepea si fie vizutd in mediile filosofice ca o sarlatanie, ca un posibil
atac la integritatea morali si sufleteascd a tinerilor din toatd Grecia. Asa stind lucrurile, ridicina
problemei se mutd dintr-un obiect exterior (opera de arti) in chiar fiinta omului. Pharmakon-ul nu
mai este acel ceva ce di corporalitate ideii artistului, ci este chiar gindirea noastri care se increde in
ce aude si care se poate induce pe sine in eroare propoviduind mai departe aceastd eroare si altora.
Asadar, retorica, arta care a vrijit intreaga lume politicd greceascd prin frumusetea si puterea ei de
convingere a devenit, pentru filosofi, primul virus intelectual din istoria umanititii. Prin ea, opiniile
gresite se puteau raspandi cu o repeziciune uimitoare si cu ajutorul ei se puteau submina orice crit-
erii ale adevirului, moralititii si frumusetii in genere. De aceastd amigire si vrijire nu mai putem
insd scipa prin apel la divinitate, asa cum o ficeam in cazul lui Empedocle, pentru ci atunci cind
discursul retoric acapareazi sufletul, el devine discurs interior si nu mai este, in mintea si sufletul
nostru, loc pentru mythos-ul divin. Astfel, discursul omenesc se substituie discursului divin si, de
aceea, cunoasterea devine pirelnici si indoielnicd. Dar, de vreme ce arta preia si manipuleazi su-
fletul omenesc prin /ogos, problema felului de a fi al operei de arti a fost contaminat si cu problema
emotiilor estetice pe care acest Jogos interior (fird criterii de veridicitate) le provoacd. Din acest
moment, estetica ganditd in forma sa subiectivi, ca filosofie a triirii estetice, care studiazi reactia
sufletului nostru la intalnirea cu opera de artd, n-a mai putut fi despirtitd riguros si complet de
filosofia artei. Se intampla astfel, deoarece, in cazul retoricii, opera de arti este tocmai discursivitate,
iar cAnd nu mai avem un criteriu al discursului ,,adevirat”, nu mai avem nici un criteriu al operei de
artd ,bune”. De aici ia nastere si ambiguitatea artei si a farmecului acesteia. Din moment ce nu mai
am avem cum si ne asigurim de efectul benefic al artei asupra omului, ea poate fi atdt medicament,
ct si otravd — pharmakon in sensul pe care il vom regisi la Platon?. Asadar, gandirea lui Gorgias
a influentat atit destinul filosofiei occidentale in genere, cat si destinul reflectiei asupra artei. El a
lansat primul virus filosofic ale cirui mutatii le putem observa si in zilele noastre, pentru ci filosofii
s-au concentrat preponderent pe eliminarea ambiguititii discursului, pe logicd, dar reflectia asupra
operei de artd a cazut in plan secund, nefiind niciodatd dezvoltatd o ,logici a artei”. Pe acest fir,
vom incerca si reconstituim in continuare modul in care Platon a rispuns problematicii ridicate de
Empedocle si Gorgias in ceea ce priveste felul de a fi al operei de artd si si vedem cum s-a ajuns la

cealaltd mare teorie a artei din antichitate, anume zeoria artei ca imitatie.

1. Gorgias, Elogiul Elenei, frag. 14 (traducerea noastra). Pentru o altd traducere in romand, v. lon Banu (coord.), Filosofia
greacd pand la Platon, vol. I, partea Il, Bucuresti, Editura stiintifica si enciclopedica, 1984, pp. 173-178.

2. Pentru o interpretare contemporand deconstructivista a pharmakon-ului platonic in ambiguitatea sa esentiald, v.
Jacques Derrida, Farmacia lui Platon in vol. Diseminarea, Bucuresti, Univers Enciclopedic, 1997.
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Capitolul VIIT

PLATON: ARTA, RETORICA S| FARMEC

1. Sofisti si filosofi. Atmosfera intelectuala din vremea lui Platon

Consecintele socului cultural produs de sofisti prin facilitarea accesului cetitenilor tuturor ma-
rilor cetiti grecesti la cunoastere au fost cit se poate de imprevizibile. Pe de o parte, din ce in ce
mai multd lume din piturile instirite ale societitii a ajuns sd posede notiuni de retorici, stiintd
sau politicd si sd le poatd folosi dupd propriul interes personal. Pe de altd parte insi, valorile
traditionale ale cetitilor s-au relativizat intr-un mod fira precedent. Dacd omul devine, conform
lui Protagoras, ,misura (metron) tuturor lucrurilor”™, atunci adevirul, frumosul si binele nu mai
sunt valori in sine, ci doar prin raportare la om. Ele pot diferi de la un individ la altul in functie
de directia de argumentare folositi si de interesele de moment ale fieciruia. Astfel, s-a instituit o
distinctie radicald intre ordinea naturald — unde domneste necesitatea legilor naturii — si ordinea
civicd — unde domneste conventia ridicatd la statut de lege.

Asa stand lucrurile, pozitia intelectualititii grecesti a mers spre ceea ce astdzi am numi subiecti-
vism $i relativism, desi, In contextul antic termenii acestia ne-ar putea induce in eroare. Grecii,
neavind conceptul de ,subiect” la indemini inclinau spre ceea ce ar fi mai bine descris drept
»fenomenalism”, adici spre pozitia conform cireia dincolo de ceea ce vedem nu existd nimic, nici
o esentd stabild, nici o fiintd nepieritoare si, tocmai de aceea, putem stabili conventii arbitrare
in ceea ce priveste ordinea si valorile sociale. In aceste conditii, ceea ce didea misura lucrurilor
era infitisarea pe care o luau ele pentru cel ce le percepea, simpla lor aparitie si aparenti. Astfel,
s-a ajuns la o instrumentalizare a cunoagsterii, la o dispersie a valorilor sociale in functie de ,pirerile
personale” si la imposibilitatea unei stiinte riguroase in domeniul socio-umanului. De vreme ce
adevirul, frumosul si binele erau privite drept simple conventii relative la scopurile si parerile
umane, atunci nu mai exista nici un ,tribunal” care si judece ce este adevirat si ce nu, ce este
drept si ce nu sau ce este frumos si ce nu.

Intr-un astfel de context intelectual a apirut o confuzie la nivelul perceptiei publice intre
sofisti, care relativizau orice cunoastere in functie de om, si filosof, care veneau pe linia veche a
ganditorilor care cerceteazi natura lucrurilor si se incred in existenta unui adevir unic, egal cu
sine de-a lungul timpului si indiferent in raport cu opiniile generale sau cu infitisarea pe care
o iau obiectele in viata de zi cu zi. Motivul acestei confuzii era, pe de o parte, faptul ci ambele
tabere foloseau aceeasi formi aparenti de discurs pentru a-si sustine tezele, anume argumentatia
rationald. In cazul sofistilor insi, aceasta era viciatd de ceea ce Aristotel avea mai tirziu si nu-
measci ,silogisme aparente” sau forme gresite de argumentatie care nu duc la o concluzie valabild
decit in mod accidental. Pe de alti parte, atat sofistii cit si filosofii ajungeau, in anumite contexte,
si sustind teze contrare opiniei multimii.

Retorii si sofistii aveau insd avantajul ci, lisind la o parte conceptia lor epistemologici, erau

oameni influenti in societate, activi din punct de vedere civic si foarte vizibili. Ei erau avocati,

1.,,0mul este masura tuturor lucrurilor: a celor ce sunt, iTn masura n care existd, a celor ce nu sunt, In masura in care

nu exista” (trad. n.). Cf. Protagoras, Fragmente in lon Banu (coord.), Filosofia greacd pdnd la Platon, vol. Il, partea II, Bu-
curesti, Editura stiintifica si enciclopedicd, Bucuresti, 1984, p. 299.
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oameni de stat, ambasadori si delegati in probleme diplomatice ai cetitilor. Filosofii, pe de altd
parte, erau retrasi, grupati in ,scoli” care ajungeau si ia forma unor adevirate ,secte filosofi-
co-religioase” (cum am vizut in cazul pitagoreilor) si aveau o imagine publici subredd datoritd
faptului i ei nu i afisau public in mod ostentativ cunostintele, ci se multumeau si cerceteze in
solitudine cele mai aride probleme filosofice.

Asadar, intr-un astfel de context, filosofia a fost asociati cu toate ,relele” sofisticii, insd nu si cu
pirtile sale bune. Filosofii erau la nivelul perceptiei publice, in mod paradoxal, asociati cu niste
sofisti de mana a doua, incapabili si facd ceva util pentru societate si tindndu-se toati ziua de
discutii sterile, personale si care trezeau suspiciune. Acesta este, de altfel, si comportamentul lui
Socrate. El nu vorbea in agora intregii multimi, ci interoga oamenii personal, in atelierele lor de
munci, pe strizi sau la petreceri, trezind suspiciuni de complot impotriva ordinii sociale si de
corupere a celor tineri'.

»Opinia publici” a vremii despre filosofi este sintetizatd in modul in care a fost Socrate intruchi-
pat in comedia Norii scrisd de Aristofan?. Acolo, el are propria sa sectd, care cerceteazi o sume-
denie de nimicuri — cum ar fi ,cit de lung este saltul unui purice” - si se roagi la zeititi striine
cetitii (Norii). Asa era privitd filosofia in momentul in care Socrate a fost condamnat la moarte
pentru impietate, coruperea tineretului si introducerea de noi zeititi in cetate. Acest eveniment a
dus la o reactie puternici din partea filosofilor, in special din partea lui Platon, care s-a concreti-
zat printr-un efort de definire la nivel public a filosofiei si a rolului filosofilor in cetate.

Cel ce a condus ceea ce am putea numi cea mai mare campanie de PR si public awareness pentru
filosofie a fost chiar unul dintre cei mai apropiati elevi ai lui Socrate, anume Platon. Ajutat de
inclinatiile retorice si artistice inniscute, el a pornit prin dialogurile sale o actiune de ,,populari-
zare” a filosofiei la nivelul constiintei publice, de discreditare a pozitiei epistemologice relativiste
a sofistilor si de limurire a prejudecitilor generale privitoare la filosofi. Luandu-1 pe Socrate ca
personaj principal al operelor sale scrise in formi de dialog, el a adus filosofia mai aproape de oa-
meni si a readus in discutie rolul central al celor trei valori cardinale (Bine, Frumusete si Adevir)
in instituirea unei stiinte riguroase a discursului, cetitii si artei. Prin acest demers, s-au creionat
niste criterii de discernere a adevirului de fals, a dreptitii de nedreptate si a frumosului de urat,
prin care a fost deschisi calea cercetirii sistematice a acestor domenii.

In cele ce urmeazi, vom incerca si punem in lumini conceptia lui Platon despre opera de arti si
despre statutul artistului in societate, avind mereu in fundalul mintii modul sofistilor de a defini
arta si legdtura dintre artele vizuale i arta limbajului pe care am vazut-o la Gorgias. La Platon,
dupid cum vom vedea, aceastd conceptie este in mod constant contestatd, printr-o conceptie

proprie despre opera de artd si despre ,logica metafizicd” a acesteia.

2. Scriere, arta si medicina - dependenta artei de un suport fizic
Ca multe alte probleme, cea a legiturii dintre artd si suportul siu fizic, adicd dintre artd si opera
de artd, apare la Platon sub forma unui mit filosofic. La sférsitul dialogului Phaidros’, unul dintre

cele mai atipice dialoguri platoniciene, este povestit mitul lui Teuth, inventatorul multor arte si

1. Pentru capetele de acuzare ale lui Socrate si ale filosofiei totodata, v. Platon, Apologia lui Socrate in Platon, Opere I,
Bucuresti, Editura stiintifica si enciclopedicd, 1975.

2. Aristofan, Norii in vol. Aristofan, Teatru, Bucuresti, Editura de stat pentru literatura si arta, 1956, pp. 319 sqq.

3. Platon, Phaidros in Platon, Opere 1V, Bucuresti, Editura stiintificd si enciclopedica, 1983.

95

Capitolul VIII Platon: arta, retorica si farmec



PARTEA A DOUA Filosofia artei in antichitate

Capitolul VIII Platon: artd, retorica si farmec

96

stiinte printre care si a scrisului. Acesta, o divinitate egipteand, un daimon, mai exact, merge cu
descoperirile sale in fata conducitorului Egiptului, regele Thamus, pentru a rispandi aceste ,nis-
cociri” printre egipteni. El prezinti regelui artele descoperite pentru a-si exprima opinia asupra
lor si pentru a le accepta sau nu in impdritia sa. Dar, atunci cind se ajunge la judecarea felului
de a fi al scrisului si picturii, regele le refuzi pe temeiul ci acestea ar aduce exact contrariul lucru-
rilor pentru care au fost inventate — anume imbunititirea memoriei si rispandirea cunoasterii
si intelepciunii.

Primul lucru ciudat care ne sare in ochi in legituri cu acest mit este raportul invers de autoritate
dintre om si divinitate. La Platon, Teuth, care este un daimon — o divinitate ,personald”, apropiati
de om — se prezinti in fata regelui Thamus pentru a-si sustine propriile descoperiri. O astfel de
raportare la divinitate este complet atipicd in Grecia Anticd si chiar si pentru Egiptul Antic. La
egipteni, faraonul avea atribute divine in timpul vietii, era un fel de , trimis” al zeilor pe Pimant,
insd era supus slibiciunilor naturii umane. El trebuia si sivirseascd ritualurile traditionale de
slujire a zeilor, neputind fi complet deificat decit abia dupd moarte, tot printr-un ritual complex
si sub anumite conditii (detinerea unui edificiu funerar corespunzitor, mumificarea etc.).

La Platon insi regele este autoritatea supremi, factorul de decizie la care divinitatea apeleazi
pentru a-si legitima ,descoperirile”. De aceea, atunci cand Teuth incearcd si sugereze folosul
pe care scrierea il aduce intelepciunii si memoriei umane, regele ii taie in mod autoritar elanul:
»Preapricepute Teuth, unul are puterea de a da nastere artelor si altul de a discerne care anume
are o parte de pagubi sau de folos pentru cei ce le vor folosi”. Asadar, divinul doar prezinti ideea,
el este doar un factor de inspiratie. Separarea utilului de ddunitor, al binelui de riu si al frumosului
de urit revin de fiecare datd omului sau, mai exact, elementului rational din sufletul omului. De
aceea, nu ar fl exagerat si interpretim alegoric acest mit ca trimitand la relatia dintre daimonic si
ratiune, atat de prezenti in dialogurile platoniciene.

Asadar, trebuie si luim aminte la faptul cd imaginea regelui are la Platon o puternici incirciturd
filosofica. In Republica se vorbeste despre filosofie ca ,arti regald” si despre ,filosoful-rege” ca
fiind cel mai potrivit conducitor al cetitii ideale. El este cel care ,deseneazi schita statului™ si pe
urmi o definitiveazi si o ,pune in operd™ (gr. apergazomai). Cu alte cuvinte, pentru Platon, statul
ideal este vizut si descris mai degrabi ca o operi de artd. Asadar, filosoful-rege este totodatd un
filosof-artist — el ,picteazd” efectiv schema statului, constitutia. Daimonicul nu vine dect cu ideea
genericd, cu inspiratia de naturd divini — filosoful-artist este insd chemat si discearni privitor la
oportunitatea sau inoportunitatea punerii in operi a ideii. De aceea, in conceptia platoniciani,
artistul nu este absolvit de consecintele operei sale — el are datoria si se asigure, pe de o parte, de
»adevirul” acesteia, de conformitatea cu ,natura lucrurilor”, si pe de alti parte, de moralitatea ei,
de conformitatea cu ideea de bine.

In acest context, omul este gindit ca nous si dianoia, ca intelect pur si intelect rational. Se stie din
mirturiile istorice ce ne-au rimas, ci Socrate sustinea ideea existentei unui daimon® in adincul
sufletului omenesc care oferd omului o oarecare inspiratie morald, soptindu-i ce nu este oportun

sd faci, insi neputindu-i spune niciodati ce frebuie si faci. A§adar, cunoasterea oferitd de acest

1. Platon, Phaidros, 274e.
2. Platon, Republica, 501a.
3. Ibidem, 501b.

4. Platon, Apdrarea lui Socrate, ed. cit., 27¢ sqq.
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daimon era una negativi, apofatici. Platon extinde aceastd idee si asupra filosofiei artei si a este-
ticii. Erosul, iubirea gindita ca daimon, este cea care se face responsabild pentru emotia estetici.
Muzele sunt cele ce se fac responsabile pentru creatia artistici. Omul insi, artistul, rimane res-
ponsabil pe plan social pentru operele sale. Asadar, daimonicul are rolul de a prezenta ideile in fata
instantei ratiunii, ca in mitul din Phaidros, iar omul este chemat s discearnd, adica si desparti,
ideile ,benefice” de cele ,,diunitoare”.

Dar ce legituri are, pini la urmi, acest mit despre scriere cu problema operei de artd? Simplu
spus, pentru greci, acfiunea de a scrie nu este diferentiatd de cea de a picta. Nici nu ar avea cum si fie
altfel intr-o culturd in care arta era ginditi, dupd cum am vizut, din perspectiva producerii unei
fiintdri oarecare printr-o anumiti pricepere de ordin tehnic. Ca tehnicd, pentru grec nu exista
diferentd intre picturd si scriere, pentru cd ambele se efectuau prin trasarea de linii pe un anumit
suport material, prin (de)scriere grafici. Asadar, intr-un anume sens, grecii isi pictau discursurile
pe pergament.

Aceasti stare de lucruri se vede cel mai bine prin faptul ci ideea scrisi si cea (de)scrisi in desen
erau desemnate prin acelasi cuvant — graphe, care ar fi mai fidel tradus prin ,gravurd’, insemn
crestat pe un material oarecare de citre om, ,scrijeliturd’. De aceea, trebuie si avem in minte
faptul ci, intr-o culturd preponderent orald cum este cea a grecilor, scrisul a evoluat lent si ¢, la
origine, el se efectua prin gravuri in piatrd, prin scrijelire in lemn sau pe plicute de ceard. Perga-
mentul si ceea ce azi numim ,cerneald” au apirut relativ tirziu si erau relativ putin rispandite din
motive economice, ele fiind in epoca clasici incd privite cu admiratie, ca un fel de ,tehnologie de
ultimi ord”. Cu toate acestea, avem informatii ci, la Atena, in vremea lui Platon, exista o oarecare
ypiatd a cirtii”. Se giseau manuscrise de cumpirat in agora, in piata publici, si tot acolo se citeau
aceste manuscrise! cu voce tare.

Atunci cand trebuia neapdrat diferentiat scrisul de picturi se folosea pentru picturd zographein,
adicd ,gravurd de imagini vii”, dar in cele mai multe contexte aceasti precizare nu era resimtitd
de greci ca fiind necesari, ea apirea doar in cazul in care autorul voia si facd o distinctie clard
intre cele doud. De aceea, putem spune ci, atunci cind Platon vorbeste despre problema scrierii,
vorbeste totodati si despre picturd sau despre desen, lucru ce poate fi vizut cu usurinti la nivelul
textului original. Asadar, mitul lui Teuth are implicatii directe in domeniul artelor vizuale in
genere prin faptul ¢i pune in discutie problema legiturii dintre artd si operi.

Dupi cum am vizut, problema principald a tematizirii discursului retoric ca formi de artd la
Gorgias era statutul ontologic ambiguu al acestuia. El nu era prins intr-un suport material, nu
putea fi ,revizut”, analizat si criticat, ci avea o prezentd fantomatici resimtitd doar la nivelul
strict personal al sufletului omului, in care /ogos-ul retoric se impleteste cu /ogos-ul individului si-i
yparaziteazi” opiniile. In mitul din Phaidros, Platon arati ci prin scriere poate apirea o ,prindere
in operi” a discursului, similard celei din picturd. Acesta este chiar rolul scrierii: de a ,,imortaliza”
discursul retoric intr-un suport prin ,insemnare”, prin lisarea in urmi a unui semn de recunoas-
tere. Astfel, Teuth spera il rezolvi problema memoriei si a ,obiectivititii” discursului scris, dar si
a artei in genere. Din moment ce avem un obiect care incorporeazi ideea artistului acesta poate
servi, pe de o parte, drept semn concret ce trimite la acea idee si, pe de altd parte, drept mijloc

de descoperire de idei noi. Mai mult decit atit, dacd opera de arti in genere incorporeazi idei,

1. Platon, Phaidon, 98a-c.
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atunci putem dobéndi cunoastere prin arti, ne putem lirgi orizonturile, putem deveni mai ,,in-
telepti” prin simpla asimilare a artei. Asadar, in viziunea lui Teuth, scrierea este un pharmakon cu
intelesul exact de ,leac al nestiintei si uitdrii”.

Dar, apare o problemi, care este sesizata de regele Thamus: cum iti poti aminti ceea ce nu ai stiut
niciodat? In conceptia lui Platon, acest lucru este imposibil. Amintirea este posibild doar ca
anamnesis, ca re-amintire a unui lucru deja vizut sau stiut — eventual intr-o existentd anterioard.
Asadar, opera de arti il poate ajuta pentru a tine minte doar pe cel ce stie deja, nu si pe cel nesti-
utor. Ea poate insemna ceva doar pentru cel care a conceput-o si a vizut cu ochii propriei minti
ideea din spatele operei sau pentru cel ce a triit si a reflectat la experiente aseminitoare. Restul,
nu fac decit si aibi iluzia unei cunoasteri si si devind méndri de ei insisi si de cunostintele lor,
cind, de fapt, nu detin decit o cunoastere indoielnici si o ,intelepciune pirelnicd” (doxosophia).
Asadar, in loc de leac, scrierea si pictura se arati mai degrabi ca otravi pentru suflete, inducin-
du-le in eroare si lisindu-le pradi unei intelepciuni care se dovedeste a fi falsi. In misura in care
atat discursul scris, cit si imaginea pictatd sunt mute, ele nu-si pot sustine propriile idei decat
celor deja , initiati”, celor care deja le cunosc. Pentru ceilalti, nu fac decit s provoace o amigire,
o iluzie de cunoastere. Acest lucru poate fi usor sesizat interpretand chiar textul original al lui
Platon:

JAici este lucrul teribil (deinos), Phaidros! Scrierea se aseamaind cu pictura, cdci cele zamislite de pic-
turd ne stau in fatd ca si cum ar avea viatd, dar dacd ai intreba ceva, ele s-ar cufunda cu fotul intr-o
sfantd tdcere. La fel se intampli si cu discursurile: ai putea crede cd acestea vorbesc ca §i cum ar avea
ceva cugetare, dar dacd le pui o intrebare vrind sd inveti ceva despre cele rostite, acestea sugereazd (gr.
semainein) tot timpul un singur lucru, mereu acelagi. §i atunci cand a fost scrisd o singurd datd, fiecare
cuvantare colindd peste tot 5i se prezintd in acelagi mod atdt celor care o pricep, cdt si celor care nu pricep
nimic. Ea nu stie carora trebuie sd le vorbeascd si carora nu. Ea trebuie sd isi cheme in ajutor tatdl de
Jfrecare datd cand este rostitd gresit sau pe nedrept abuzatd, cdci singurd nu este capabild nici sd se apere,
nici sd-si vind in ajutor.”™

Asadar, arta este un lucru deinos, un lucru teribil, precum privirea Medusei care este caracterizatd
in mituri prin acelasi cuvint grecesc. Ea vrijeste si impietreste, nduceste si este veninoasd; in
ea se presimte o prezenti divini, care ne sperie si ne provoaci respect in acelasi timp. Singurul
»antidot” al acestei reverente nducitoare pe care o resimtim in fata operei de arti este acela de a cu-
noaste elementul divin din spatele ei, de a cunoaste ,ideile insele” citre care opera de artd trimite
in mod ambiguu si de a folosi opera doar ca ,reprezentatie” a unor idei cu care esti familiar, doar
»de dragul jocului” si pentru propria plicere. Drept urmare, opera de artd nu se sustine pe sine, ci
este sustinuti de ,stiinta” celui ce o priveste sau o produce. Firi aceasta, ea nu are nici o valoare,
iar acest lucru poate fi vizut mai ales in cazul artei conceptuale postmoderne, care nu se sprijini
pe altceva decit pe conceptul din spatele siu, fird de care si-ar pierde orice sens.

Daci asa stau lucrurile, la Platon arta adevirati devine imitatie (mimesis) a ideii, a conceptului

spre care opera trebuie sd trimitd in continuu (semainein). De aceea, opera de artd std drept semn

1. Platon, Phaidros, 275d-e (trad. n.).
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ontic! al ideii — ea nici nu aratd in chip definit ideea, nici nu o ascunde, ci doar o sugereazd?®. Ar-
tistul, la fel ca Demiurgul din 7#maios’, creeazi opera cu ochii mintii atintiti citre idee si cu ochii
fizici atintiti citre materialul cu care lucreazd. El isi imitd propria idee, iar lucrul astfel rezultat
este, prin definitie, ,imagine a ceva™ . Aceastd imagine obtinuti prin imitatie este insd imperfectd
deoarece nu se poate transpune cu exactitate o idee imateriald intr-un suport material, oricat
ne-am chinui. Materia are imperfectiunile sale pe care tehnica artisticd nu le poate elimina in
totalitate, ea are o greutate pe care ideea nu o are si, prin aceasta, opune o rezistentd. Asadar,
opera de arti este condamnati si rimani imperfect, dar artistul tinteste spre perfectiune. ,Céci
dorind Zeul ca toate si fie bune, si, dupd putintd, nimic si nu fie riu, a luat tot ce era vizibil, care
nu avea liniste si se misca discordant si dezordonat, si I-a condus de la neranduire in rAnduire”™.
Acesta este paradoxul artei si in acelasi timp motivul pentru care ea doar sugereazi o idee fird
a o dezvilui in totalitate. Oricit de mari ar fi stridaniile noastre, ideea nu poate fi cuprinsi in
operi in mod perfect. De aceea, cel ce stie, ,cunoscitorul de artd”si filosofie, nu este nimeni altul
decit acea persoani ce poate ,citi” ideea din spatele operei. Pentru cel ,neinitiat”, ea este ,mutd’
si nu comunicd nimic.

Din aceastd perspectivi, existd ,,artd adeviratdsi ,artd falsd”. Atunci cand ideea din spatele operei
nu este suficient ,dezviluitd”, atunci cind opera trimite citre o idee falsa sau doar citre o apa-
rentd, ea este o riticire a mintii, o otravi pentru sufletul omului. Farmecul artei este smintire, iar
seductia ei duce la corupere. Cénd, din contri, ea dezviluie o idee limuritd, opera de arti este
leac pentru suflet. Dar aceastd distinctie poate fi ficutd doar de cel de stie si distingd intre o idee
adevirati si aparenta unei idei, adici de cel exersat in filosofie. Pentru restul lumii, bipolaritatea
esentiald a farmecului si seductiei specifice artei, asupra cirora s-a insistat inci de la inceput, se
pastreaza.

Astfel, la Platon se configureazi pentru prima oard un ,criteriu” al artei adevirate: ea trebuie si
incorporeze o idee si sd o sugereze privitorului initiat. Or, ideile sunt percepute in mod originar
prin intelect, pentru ca ulterior si fie articulate in toate aspectele lor prin ratiunea discursivi care
respectd normele filosofiei. Asadar, temeiul artei adevdrate este, dupd Platon, cunoagterea filosoficd
cea mai inaltd, anume dialectica sau logica. Drept urmare, putem vorbi despre o dialectici sau logi-

cd a artei care sd intemeieze raportul dintre idee si opera de arti. Rezumand cele discutate pani

1. Aici se impune sa facem distinctia dintre ontic si ontologic. Dupa cum am vazut, ontologicul priveste domeniul fiintei,
fie In inteles de ,fiinta ca fiinta”, fie in inteles de ,fiinta a fiintarii”, de esenta. Onticul este acel domeniu in care fiinta se
manifesta, adicd domeniul lucrurilor concrete. Din aceasta perspectiva, opera de arta se afla la nivelul ontic, pe cand
ideea de arta este la nivel ontologic. Distinctia aceasta, dintre fiinta si fiintare, dintre ontic si ontologic, este numita
de filosofii de orientare fenomenologica , diferenta ontologica”. (cf. Martin Heidegger, Problemele fundamentale ale
fenomenologiei, ed. cit., p. 45).

2. Este interesant de mentionat faptul ca, la Heraclit, acelasi verb grecesc semainein se referea la modul zeului de a
Lsugera” idei. Heraclit spune, in fragmentul 93 spune: ,Stapanul, al carui oracol este la Delphi, nici nu rosteste, nici nu
ascunde, ci sugereaza (semainein)”. Ca si mesajul lui Apollo, cel al artei este ambiguu si nu poate fi ,descifrat” decat de
initiati, de cei ce cunosc mecanismul prin care opera de arta trimite catre idee.

3. ,Astfel, cand Demiurgul priveste mereu spre ceea ce este identic cu sine si cand se foloseste de asemenea model
(paradeigma) sa puna in opera (apergazetai) infatisarea si caracteristicile [lucrului creat], acesta desavarseste totul cu
necesitate frumos.” (Platon, Timaios, 28a-b; trad. n.).

4. Ibidem, 29b.

5. Platon, Timaios, 30a (trad. n.).
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acum, putem spune ci, pentru Platon, opera de arta este o imitatie a ideii adecvat dezvdluite de citre
intelect prin ratiune si filosofie, care are drept scop sugerarea la nivel ontic a ideii ca atare pentru cel ce
are capacimz‘m $-0 recunoascd.

In aceasti definitie avem toate elementele pentru a intelege rifuiala lui Platon cu poetii si
motivele pentru care ii ,alungi din cetate”. De asemenea, ea ne scoate la lumini raportarea lui
Platon la arti, cat si criteriile in baza cirora se face distinctia dintre imitatia ,bund” si imitatia

inteleasd intr-un sens slab, ca imitatie a unei imitatii sau ca imitatie a unei fiintiri deja existente.

3. Arta ca imitatie si rolul sau in societate

Ca semn ontic ce sugereazi o idee, arta poate avea un rol insemnat in orice tip de societate. In
misura in care farmeci si are putere de seductie, prin intermediul artei, se poate face educatie
si se pot sugera idei importante, utile si valoroase. De asemenea, ea intruchipeazi Frumusetea
insdsi, un ideal ingeminat la Platon cu Binele si cu Adevirul. Asadar, pe scurt, arta poate fi atat
scop 1n sine, cit si o propedeuticid pentru eticd si stiintd, jucind un rol important in educatie. Dar
existd si o conditie: ea trebuie si fie arti ,adeviratd” in sensul pe care tocmai l-am descris.
Pornind de aici, putem limuri multe dintre prejudecitile istoricilor filosofiei si ai istoricilor artei
cu privire la gandurile din dialogul Republica, care este, probabil, unul dintre cele mai ristdlmaci-
te dialoguri platoniciene. Acolo, arta apare in doud contexte interesante. Primul este atunci cand
este pusd In discutie problema educatiei copiilor din cetatea ideald' cel de-al doilea este, spre
sfarsitul dialogului?, cand se vorbeste despre felul de a fi al imitatiei. In primul context, Platon
impune nigte ,tipare” ale artei care si o faci folositoare in educatie si o foloseste ca pe o propede-
uticd la eticd si stiinta. In cel de-al doilea, el exileazi din cetate toti poetii si ,artistii imitativi” care
nu au patruns in mod filosofic ideile pe care le infitiseazi si ia in considerare arta ca scop in sine.
Din picate, ambele contexte despre care vorbim au fost interpretate adesea prea visceral de citre
cei ce au Inclinatii sau preferinte artistice — cum isi permite Platon si exileze poetii din cetate si
s dicteze ,,canoane” artei? — si prea indiferent de cei care au preocupiri de ,filosofie tare” — Arta?
Un subiect secundar la Platon, el are alte preocupiri mai nobile, cum ar fi ontologia. Astfel de
interpretdri insd nu fac dreptate textului platonician si nici spiritului artistic a lui Platon. De
multe ori se uitd ci Platon Insusi a fost poet, a scris tragedii si ca dialogurile sale au o valoare
artisticd intrinsecd, dincolo de ideile filosofice care sunt comunicate prin ele. In afara cazului
unei disonante cognitive duse spre domeniul patologicului, el nu ar fi exilat ,pe nedrept” arta din
cetate. Asadar, coerenta filosofiei artei la Platon trebuie ciutatd mai adinc, in conceptiile sale
epistemologice, pentru ¢i dupi cum am vizut, Filosoful-rege era si un Filosof-artist, dar, dincolo

de aceasta, era, in primul rind, un cunoscator al ideilor insele si un practicant al dialecticii.

a. Artd, canon si tipar

Pentru a intelege felul in care Platon impune tiparele artei in contextul educatiei copiilor si
adolescentilor, trebuie si facem un mic excurs istoric privitor la conceptia grecilor despre copil
si educatie. In vremea lui Platon, cetitile grecesti nu aveau ceea ce am putea numi un ,sistem

de invitimant institutional”. Educatia era ficuti la nivel particular, in casele celor mai instiriti

1. Platon, Republica, 376d sqq.
2. Ibidem, 595a sqq.
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cetdteni, iar majoritatea oamenilor nu aveau acces de nici un fel la educatie, pentru ci aceasta
presupunea zimp liber, o resursi destul de rari in acea perioadi. De altfel, ceea ce grecii numeau
scholé, timpul liber, a ajuns si desemneze azi locul in care are loc procesul de educatie, scoala.
Asadar, pentru educatie, avem nevoie de rdgaz, de detasare de ,grija zilei de miine”; un om care
triia ,de azi pe méine” nu isi putea permite luxul si stea prin palestre si sd se initieze in tainele
filosofiei, retoricii, geometriei si altor arte deoarece era preocupat si-si asigure existenta zilnici.

Mai mult decit atit, procesul de educatie propriu-zis incepea destul de tirziu dupi standardele
noastre actuale — pe la varsta adolescentei, cind se ficea tranzitia de la copi/la adult. Pind in acest
moment, de copiii familiilor instirite avea griji un pedagog, care era un sclav insircinat cu ingri-
jirea copilului si care uneori avea si o oarecare instruire intelectuald. El era mai degrabi ceea ce
am numi azi un baby-sitter decat un invititor, pentru ci foarte rar el stia mai mult decat miturile
din poemele homerice, iar functia sa principali era si insoteasci copilul pentru a se asigura ci nu
piteste nimic riu. Adevirata educatie incepea in jurul varstei de paisprezece ani, cu notiuni de
retoricd, matematicd, geometrie, filosofie etc.

Mai mult decat atat, modul in care oamenii se raportau la copiii mai mici de varsta adolescen-
tei si, in special, la bebelusi arati ci acestia nu erau considerati a fi tocmai fiinte umane. Din
contrid, ei erau un fel de fructe care trebuiau sid se coacd. La fel ca fructele, nu erau desemnati
prin cuvinte de genul feminin sau masculin, ci prin cuvinte de genul neutru. Cu alte cuvinte, in
Grecia Anticd, un copil mic era mai degrabi un ,lucru” pe care il produceai si, ulterior, il deti-
neai ca pe un bun, decit o persoani in adeviratul sens al cuvintului. Asadar, umanitatea era o
caracteristicd ce se dobandea in timp si prin efort sustinut, in jurul adolescentei, nu o trasituri
inndscutd a copilului. Ca semn al acestei umanititi era considerati vorbirea articulati sau, mai
exact, discursul rational, bine alcituit. Drept urmare, atata timp cat copilul nu era capabil de
acest lucru, el nici nu era considerat ,om”.

Ca ,materie educationald” erau cel mai des folosite, iIn mod traditional, poemele homerice si mi-
turile prezente in acestea, care erau interpretate din perspectiva diverselor domenii ale existentei
umane — morald, politicd, artd, gramaticd etc. Drept urmare, I/iada si Odiseea erau aproximativ
ceea ce a fost Biblia pentru Evul Mediu, respectiv ,manualul universal” care produce in om uma-
nizarea. Cei ce nu cunosteau poemele homerice erau considerati aseminitori barbarilor, chiar
daci stiau si vorbeasci limba greaci, la fel ca si in cazul Bibdliei in Epoca Crestini.

In acest context particular apare discutia lui Platon din Republica si necesitatea impunerii unor
ytipare” de educatie care si corespundi diverselor tipuri de oameni ce vor exista in societate.
Asadar, educatia paznicilor, de exemplu, trebuie si difere in anumite aspecte de cea a conducdtori-
Jor, deoarece ea trebuie s corespundi rolului ,predestinat” copilului in societate. Dar acesta din
urmi, copilul, intrucit este gindit ca un fel de aluat pasiv care nu are inci ratiune, nu are puterea
de a judeca pe cont propriu si de a surprinde ,subintelesul” (hyponoia)® si nuantele fine ale artei
in genere. De aceea, trebuie si existe anumite norme si legi care s prescrie acele forme de arti
care pot fi folosite in procesul educational.

Asadar, pentru uz ,,pedagogic” trebuie folosite mituri, povestiri si poeme care si sugereze o idee

adecvatid varstei celui educat. Felul de a fi al operei de arti este acelasi, rolul sdu este de a sugera o

1. Ibidem, 379a.
2. Ibidem, 378d.
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idee, dar ideile ce sunt sugerate trebuie atent selectionate pentru a fi utile in procesul de educatie
si pentru a duce la o ,umanizare” armonioasi a copilului. Astfel, apar diverse zipare de idei ale
artei, care nu sunt in nici un fel niste canoane propriu-zise, asa cum sunt cel mai adesea intelese.
Pentru greci, un 4anon era o misuri folositd in constructii pentru a determina proportiile si sime-
tria unei constructii. Canonul se referd mereu la proportii, raporturi si structura formald a com-
pozitiei artistice. In lumea bizantini vom intalni in mod preponderent acest sens al cuvantului
,canon’, acum insd avem de-a face cu ceva diferit, cu ,tipare ale artei”. Tiparul (#ypos), asa cum
este gandit la Platon, se referd la un model ce urmeazi si fie intipdrit in sufletele copiilor, la un
anumit continut de idei ce urmeazi si fie ,predat” astfel incit cei ce-l invatd si devini cetiteni
buni. Asadar, este vorba despre un anumit ideal educativ care are legituri mai mult cu pedagogia
decit cu arta. Platon nu impune un canon artei, ci limiteazi tipurile de arti care pot fi folosite in
scop educativ la anumite modele, astfel incat procesul educativ si aibi loc intr-o forma optimai.
Daci luim definitia generalid a operei de artd pe care am expus-o in contextul mitului din Phai-
dros, opera de arti folositid in scop educativ este o imitatie a ideilor corespunzitoare unui anumit
ideal social acceptat, care are drept scop sugerarea la nivel ontic, pe ingelesul copilului, a ideii ca atare.
Asadar, apare in plus o variabild in definitia artei — aceea a scopului educativ si al acceptirii
sociale a artei. In misura in care ,statul” oferd criterii de functionare artei, putem spune chiar
ci Platon gindea arta, in acest inteles pedagogic, ca o institutie sociald menitd si asigure buna

functionare a cetitii pe viitor, prin educarea corespunzitoare a cetitenilor.

b. Imitatie bund si imitatie rea. Alungarea poetilor si artistilor din cetate

Motivul principal de alungare a ,artelor imitative” (in special a tragediei) din cetatea ideald a lui
Platon este acela al faptului ci ,toate acestea par a diuna gandurilor celor care le ascultd, in mi-
sura in care nu detin leacul (pharmakon) de a cunoaste chiar lucrurile cu care se intilnesc™. Asa-
dar, caracterul otrivitor sau curativ al artei este dat de cunoasterea detinuti de privitor. Farmecul
artei trebuie administrat cum trebuie si cui trebuie pentru a nu destabiliza ordinea si armonia
sufleteascd deoarece, in miisura in care sufletul este parte a zosmos-ului, si ordinea lui internd tre-
buie luati in considerare. Arta imitativd de proasti calitate, care nu se intemeiazd pe o cunoastere
adecvati, poate aduce daune sufletesti, poate induce in eroare si poate corupe.

Pentru a intelege mai bine acest gind, trebuie si avem in vedere faptul ci sistemul artelor se im-
parte la Platon in trei mari ramuri®. Una este arta de a folosi, care se referd la abilitatea de a folosi
lucrurile din jurul nostru intr-un mod adecvat (de exemplu, arta de a ciliri). Alta este arta de a
face, de a confectiona, prin care omul, cu mintea la idee, face un anumit lucru cu folos practic. In
aceastd categorie intrd toate mestesugurile prin care se produc obiecte pentru uzul cotidian. Cea
de-a treia ramuri a artelor se referd la arsele imitative in care artistul care nu este stipin asupra
priceperii de a folosi si de a face cele pe care le deseneazi. Pentru a da un exemplu din zilele
noastre, un pictor care picteazi o masini nu trebuie s stie neapdrat nici cum si o produci, nici
cum si o conduci. El trebuie doar si-i imite aparenta. Astfel, el se afld mai departe de adevirul
lucrurilor decit mestesugarul sau cel ce stie sd foloseascd lucrurile — imitatia lui prezintd doar

aspecte ,de suprafati’, nu esenta lucrului.

1. Ibidem, 595b (trad. n.).
2. Ibidem, 601c-d .
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Cu toate acestea, prin operele de artd se poate sugera mai mult. Arta poate descrie actiuni si
tipuri de caractere, fapte bune si rele sau chiar idei generice. Pentru asta insi artistul nu trebuie
s incerce doar si fie ,,pe placul multimii”, ci trebuie sd se raporteze la adevir, la idee, indiferent
daci operele sale vor fi sau nu plicute. Asadar, arta trebuie sd aibid un rost, ea trebuie si aibi sens
si ratiune, caz in care Platon se aratd dornic si o primeascd inapoi in cetatea ideald pentru farmecul
siu ce aduce plicere si cunoastere celor ce o privesc.

Drept urmare, daci arta imitativd se poate sustine pe adevir, adicd daci imitatia este efectuati
dupd o idee dezviluitd de intelect prin filosofie, atunci ea este o formi de cunoastere si, pe deasupra,
este fermecitoare si seducitoare. In caz contrar, cel ce o ascultd sau o vede trebuie ,,s54 se tind
bine”ancorat in realitate, pentru a nu fi indus in eroare. Argumentele rationale sunt folosite drept
ydescantec” sau ,leac™ la adresa unei arte aberante si aparente. Astfel, Platon giseste modul in
care poate fi indepirtat pericolul de corupere latent in artd atat prin seductie, cat si prin farmec.
Ancorarea artei in lumea ideilor, singura existentd cu adevirat la Platon, aduce acesteia temeiul
necesar pentru a putea fi o formi adecvati de cunoastere ce poate servi din punct de vedere edu-
cativ si social. Asadar, ceea ce propune Platon este o anumiti rigoare a actului artistic veniti din
partea filosofiei si a dialecticii, prin care ne putem asigura ci lucrurile produse se armonizeazi,
intr-adevir, cu ordinea lumii si a cetatii. Asadar, se face simtitd si acum prezenta puternicd a
Weltanschauung-ului grecesc, care impune aceastd coerentd si simetrie universald intre toate fiin-
tirile lumii, fie ele fiintiri naturale sau opere de artd. Or, dacd natura are ,legile” ei, daci cetatea
are ,legile” ei, dacd morala are ,legile” ei, atunci si arta are nevoie de anumite norme pentru a se
integra in kosmos.

Cu alte cuvinte, ceea ce face Platon este si exileze arta daundtoare din cetate, cea care induce in
eroare si provoaci confuzie la nivelul multimii, cea care nu are nimic adevirat de comunicat, ci
este doar imitatie a unei imitatii sau purd joaci de copii. Asadar, ea este ,in plus”in ,economia’
kosmos-ului daci nu se raporteazi la ideile insele si tocmai de aceea nu este necesard in ordinea
cetitii. Astfel, prin tiparele impuse artei, Platon incearci si controleze farmecul si seductia artei,
astfel incat si nu mai prezinte un pericol de riticire, ci si fie doar leac al ignorantei si tristetii si al
memoriei — adici exact ce Teuth propunea in mitul din Phaidros, fird insd a oferi si un ,prospect”
al acestui pharmakon. Drept urmare, ceea ce oferd Platon in Republica poate fi vizut ca ,prospect”
si ,instructiuni de dozaj” a medicamentului numit ,,arti’.

Asa stand lucrurile, nu se poate sustine cu argumente puternice ci arta este, la Platon, un su-
biect secund. Ea este acel ,,punct slab” al sistemelor filosofice si politice dinaintea sa ce ameninta
intreaga constructie si tocmai de aceea este tratatd nuantat si cu mare bigare de seami. Asadar,
Platon dezvoltd o anumiti ,logicd a artei” prin care omul se poate asigura de valoarea ei tera-
peuticd, eliminand pericolele inducerii in eroare. Cu timpul, aceste ,norme minimale” de logici
a artei vor f1 elaborate si la nivel formal, nu numai la nivel eidetic (de continut) si vor ajunge si
ripeasci artistului aproape in totalitate libertatea de creatie artisticd in filosofia artei din Bizant,
singurul loc din istoria artei unde a putut lua nastere un canon in intelesul riguros al cuvintului.
Dar, pini acolo mai este o cale lungi. Aici avem doar niste repere generice, niste minime norme

de legitimare a artei si a actului artistic. Asadar, la Platon vedem pentru prima oari in istorie o

1. Ibidem, 607c.
2. Ibidem, 608a.
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preocupare sistematici pentru statutul stiintific si epistemologic al artei — un demers care va fi,
dupd cum vom vedea, preluat si elaborat de Aristotel. La acesta din urmd, demersul va fi insd
mult mai aplicat si specializat, directia rimanand aceeasi: oferirea unei minime ,logici” a artelor

in genere, dupi care acestea pot fi definite, apreciate si practicate.
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Capitolul IX

ARISTOTEL $I ANALIZA ACTULUI IMITATIV

Aristotel a fost, probabil, cel mai influent ganditor din istoria filosofiei occidentale. De-a lungul
intregului Ev Mediu apusean, el a fost autoritatea filosoficd numirul unu, , Filosoful”la care fi-
ceau apel toti ganditorii crestini pentru a-si construi argumentatiile teologice si filosofice. Singu-
ra autoritate pusi mai presus de Aristotel era Biblia, care insi privea ceea ce medievalii numeau
yadevirul revelat” sau ,adevirul divin”. Filosoful grec insi era autoritatea supremi in ceea ce se
numea ,adevirul natural”, adevirul lumii ,de aici”, cel ce poate fi pitruns de oameni cu propria
ratiune, fird ajutorul vreunei revelatii. Mai mult decit atit, autoritatea sa se manifesta nu numai
in domeniul filosofiei, ci si in cel al stiintelor particulare, el avind studii si cunostinte in cele mai
diverse domenii ale cunoasterii.

Corpusul aristotelic (Corpus aristotelicum) asa cum este el structurat astdzi, provine dintr-o siste-
matizare de secol XIX a tuturor scrierilor aristotelice care erau in circulatie, efectuati de Imma-
nuel Bekker, care cuprinde toate domeniile de cunoastere ale stiintei antice. De aceea, scrierile
aristotelice constituie o adevirati enciclopedie a cunoasterii antice, ordonati in functie de prin-
cipii metafizice riguroase si avind o logicd internd solida.

Asadar, Aristotel a fost nu numai un filosof, ci si un om de stiinti cu formatie enciclopedici care,
pe langi tratatele de filosofie, eticd si artd, a scris si despre probleme punctuale de biologie (Des-
pre miscarea vietuitoarelor, Despre reproducerea vietuitoarelor, Despre lungimea si scurtimea vietii
etc.), de psihologie (Despre somn, Despre vise, Despre memorie etc.), de fizicd (Fizica, Despre cer,
Despre generare si corupere etc.) sau de geologie (Despre meteorologie). Prin aceste tratate Aristotel
a fost pani in zorii Renasterii ceea ce am putea numi autoritatea stiintifici supremi a intregii
culturi occidentale si nici astizi nu si-a pierdut influenta asupra domeniului filosofiei in genere.
Statutul privilegiat pe care Aristotel il are incd din cultura anticd derivi din faptul ci el a adunat
laolalti toate cunostintele stiintifice si filosofice anterioare sub o conceptie proprie, unitard, cli-
ditd pe principii metafizice. De aceea multi cercetitori au argumentat ci odatid cu el a apdrut si
ideea unei gindiri sistematice in filosofie, care s adune sub o singuri viziune intreaga realitate
pe baza unui gand unic care serveste drept fir calduzitor si principiu de cercetare metodicd.
Totodati, spre deosebire de majoritatea filosofilor de pani atunci, care aveau scrieri preponderent
speculative, ce-si aveau izvorul in raportarea gandirii la ea insidsi, Aristotel se dedicd cercetirii
empirice, ghidati la fiecare pas de conceptia sa metafizici a cauzelor si principiilor. In fiecare
vietuitoare pe care o giseste, in fiecare constitutie politicd si in fiecare fapti omeneasci el cautd
un principiu, 0 reguld de bazd sau o cauzd prin care si fie explicatd toatd multiplicitatea fenome-
nelor observabile.

In acest demers, el a fost favorizat si de influenta politicd pe care o avea. Ca maestru intr-ale
filosofiei al lui Alexandru cel Mare, el primea exemplare de plante si animale din toatd lumea
civilizatd, primea informatii despre constitutiile tuturor statelor grecesti si striine, precum si in-

formatii privind obiceiurile si cutumele morale ale popoarelor cucerite de greci. Asadar, el a avut
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la dispozitie un material empiric de o vastitate fird precedent in lumea antici. Practic, intregul
bagaj cultural si empiric al umanititii era pus si defileze prin fata privirii curioase a lui Aristotel
si supus unui proces de categorisire si ordonare sistematici. Astfel a luat nastere, pentru prima
oard, metoda care std la temelia gindirii specifice tuturor stiintelor moderne si fird de care pro-
gresul tehnologic pe care il observim astizi nu ar fi fost posibil.

Un astfel de avantaj s-a intors insi cu repeziciune impotriva lui Aristotel, odatd cu moartea lui
Alexandru cel Mare, atunci cand el si operele sale au fost vinate pentru a fi distruse de dusmanii
politici ai basileului. Acesta este motivul pentru care toate scrierile sale publicate au pierit, pds-
trindu-se doar acelea care au reusit si fie ascunse in colturi indepirtate ale imperiului macedo-
nean de citre studentii sdi. Asadar, toate operele care ni s-au pistrat de la Aristotel sunt ceea ce
azi am numi ,notite de curs”. Sunt adnotiri personale concise sau, in cel mai bun caz, notite de
uz didactic in cadrul propriei scoli filosofice (Lyceum), care, probabil, nu au fost scrise cu intentia
explicitd de a fi publicate. Cu alte cuvinte, ceea ce citim astizi sub numele de ,Aristotel” sunt
ceea ce am putea numi ,jurnale de idei” ale filosofului sau ,suporturi de curs” scrise pentru a fi
dezvoltate si explicitate pe cale orali.

Din aceastid cauzi, toate textele din Corpus aristotelicum au un caracter laconic, o densitate de idei
foarte mare si un aspect preponderent tehnic. Ele nu au fost scrise pentru a fi citite de publicul
larg, ci erau scrieri care circulau in interiorul Lyceum-ului, printre studentii deja initiati intr-ale
filosofiei. Cu toate acestea, stim, cu sigurantd, ci Aristotel a scris si texte ,de popularizare a
filosofiei”, in forma dialogati, similare dialogurilor platonice, sau in formi de prozi. Singurul
astfel de text care a fost conservat partial si care nu face parte din corpusul aristotelic compilat de
Bekker — din simplul motiv ci, la data compilirii corpusului, acest text nu era disponibil — este un
fragment din Constitutia atenienilor, gisit abia ulterior, in anul 1879 in Egipt, pe care se presupu-
ne cii Aristotel ar fi intentionat si-1 publice la Atena si care ar fi ficut parte din ,documentarea
preliminard” pentru cursul siu de filosofie politicd, pe care astizi il avem sub numele de Po/itica.
Asadar, hazardul istoric a ficut ca de la Platon si se pistreze doar opera ,de popularizare”, doar
dialogurile destinate publicului larg, iar de la Aristotel si avem doar opera ,tehnici’, destinati
cursurilor specializate din propria sa scoald filosoficd. Stim, cu sigurantd, ci si Platon a scris
astfel de tratate tehnice, din multiplele referiri ale lui Aristotel la niste texte platonice ,esoterice”,
precum si din criticile aduse de el unor doctrine platonice care nu se gisesc in dialoguri si au un
caracter prea tehnic pentru a fi integrate in stilul general al acestor scrieri.

Asa stand lucrurile, operele celor doi sunt ca fetele unei monede, pe care nu le putem vedea
simultan, dar nici nu le putem despirti. Unul este privit mai degrabi ca un filosof prietenos,
care ne ia de mini si ne conduce incetul cu incetul citre idei, folosindu-se de mituri si de argu-
mente intuitive pentru a argumenta idei de o profunzime coplesitoare; celilalt este un magister
auster si riguros, parci uitat de vreme intr-o biblioteci medievali, inconjurat de volume groase
si roase de timp, care suprasatureazi fiecare pagini cu distinctii peste distinctii si care nu mai
are rabdare si ne duci pas cu pas pe calea argumentatiei. De fapt, este posibil ca stilurile celor
doi si fie mult mai apropiate decit percepem noi astizi si ca ideile lor sd se armonizeze cumva

la un nivel mai adinc.
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1. Aristotel si filosofia artei

Cu toate ci ni s-au pistrat foarte multe texte semnate cu numele ,Aristotel”, mai bine de o trei-
me dintre acestea sunt considerate de lingvistii moderni a fi neautentice sau cel putin indoielnice.
Cel mai probabil ele au fost scrise de elevi de-ai lui Aristotel sau de filosofi mai tarzii ce urmeazi
linia de gandire aristotelici. Nu mai putin de saisprezece scrieri sunt intr-o astfel de situatie.

In aceste conditii, filosofia sa privitoare la arti si la opera de arti a fost pierduti partial. Ceea
ce ni s-a pistrat trateazi in principal artele cuvintului: avem aproximativ jumitate din tratatul
despre artele ,poetice” (Poetica), tratatul siu despre retoricd (Retorica) si referiri rizlete la arte,
impristiate prin celelalte tratate. Cu toate acestea, ne putem face o viziune destul de buni in
ceea ce priveste raportarea lui Aristotel la artd in genere si la rolul acesteia in societate din textele
disponibile in prezent.

Jumitatea pistrati din Poetica delimiteazd in detaliu poezia epici si tragedia. Cealaltd parte, care
s-a pierdut, ar fi trebuit si se ocupe de latura mai putin nobild a poeticii, anume de comedia si
de poezia iambici, in care se imitau personaje grosolane si care erau considerate de publicul cult
din Atena arfe vulgare sau, cum am spune astizi, ,de méina a doua”. Stim, cu siguranti, ci aceasti
parte a fost scrisd deoarece Aristotel insusi face referire la ea, chiar la inceputul tratatului, cAnd
isi prezinti ,planul de cercetare™ si din marturiile antice privitoare la aceastd carte.

In primele capitole din Poetica putem gisi mai pe larg si conceptia aristotelicd despre opera de
artd ca imitatie (mimesis)* in care sunt limurite mai multe aspecte ale teoriei mimetice asupra
artei dezvoltatd, dupd cum am vizut, chiar de maestrul siu, Platon. Dupd cum vom vedea, el ra-
fineazi aceastd conceptie a imitatiei pentru a da mai bine seama de intregul domeniu artistic, nu
numai de artele cuvintului de care se ocupi in tratatul in cauzi. Pe aceastd scriere ne vom baza
o mare parte din expunerea pe care urmeazi si o facem.

Niste detalii interesante avem si in Politica, un tratat ce cerceteazd felul de a fi al unei cetiti
yideale”, pe baza materialului empiric strins pe parcursul mai multor ani privitor la peste o sutid
cincizeci si opt de state. Aici, arta in general, ca si ,jocurile publice”, erau privite ca pharmakon in
sensul exact de remediu®, ca si in cazul lui Platon.

Dar, pani s vedem, mai exact, conceptia lui Aristotel despre arti si locul ei in societate, trebuie
sd ne indreptim privirea citre o altd scriere aristotelicd ce ne aratd una dintre diferentele prin-
cipale ce despart filosofia sa de cea platonicd - Reforica. In aceasti scriere tehnici despre arta
discursului gisim consideratii importante privitoare la modul in care sufletul uman este miscat
de discursul bine alcituit ca si de orice operd de artd in genere. Aici, Aristotel face mai mult
decit s3 expuni elementele tehnice ale artei retoricii; el face o incursiune fascinanti in universul
emotiilor si trdirilor omenesti, foarte utild mai ales pentru intelegerea viziunii sale privitoare la
filosofia triirii estetice. Fard si intrdm in detaliile acestei conceptii, care tine propriu-zis de fi-
losofia triirii estetice, ne rezumim doar la a observa faptul ci, la Aristotel, emotia (pazhos) joaci
un rol esential in existenta umani si este valorizati in sens pozitiv de filosof. Ea ,coloreazi” orice
decizie si orice raportare a noastri la lume. Spre deosebire de Platon, la care intelectul trebuia
si subjuge emotiile, acestea avind un rol preponderent negativ, la Aristotel emotiile trebuie luate

in seamid ca un dat si trebuie ,lucrat” cu ele — retorul trebuie s 1i faci pe ascultitori si se simti

1. Aristotel, Poetica, 1449b 20.
2. Ibidem, 1447a-1449b.
3. Aristotel, Politica, 1337b sqq.
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ycumva”, trebuie si le produci o dispozitie afectivi astfel incit forta de convingere a discursului
sdu si fie mai mare’.

Drept urmare, si conceptia aristotelici despre artd va fi mai putin normativi decit la Platon. El
nu va sugera tipare ale artei, desi recunoaste rolul educativ al artelor si nici nu va supune artele
regulilor dialecticii intr-un mod strict. Dupi cum vom vedea, la Aristotel, legitura dintre discurs
si artd este mult mai adinci si duce gindirea despre artd mai aproape de ,miezul metafizic” al
gandirii sale, plasand capacitatea artisticd si discursivi in chiar natura omului. Omul, la Aristotel,
nu este artist din intdmplare sau prin vocatie, ci toti oamenii sunt pozential artisti $i toti oamenii
isi manifestd aceastd dispozitie intr-un anumit grad — fie in mod activ, prin creatie, fie in mod

pastv, prin delectarea cu productiile artistice.

2. Proces artistic si imitatie

Viziunea generald a lui Aristotel asupra operei de arti este aceea cd obiectele artistice sunt niste
imitatii, artele insele fiind procese prin care se imitd anumite idei®. Chiar daci el nu vorbeste ex-
plicit decit despre artele cuvantului si muzicd, putem extinde aceastd definitie si la artele vizuale
deoarece, daci procedim astfel, nu incilcim nici un principiu al gindirii aristotelice in genere.
Asa stind lucrurile, artele nu se diferentiazi intre ele decit prin modul, mijloacele si lucrurile
pe care le imitd — in rest, ele toate au aceeasi trisdturd specifici de a produce imitatii printr-un
proces tehnic.

Spre exemplu, unul este modul in care imitd pictorul ideea din propria minte prin culori si
altul este cel prin care imitd un actor in timpul reprezentatiei scenice. Cel de-al doilea imiti
un caracter, felul de a fi al unui personaj, gesturile, gindurile si apuciturile sale. Acest caracter
insid este conturat tot la nivel ideatic: actorul, inainte de a interpreta rolul, intrd cu gandul in
»pielea” personajului, inainte de a o face si cu fapta. In primul caz, pictorul isi transpune pe
pénzi ideea din propria minte, imitind infitisirile anumitor fiintiri si dindu-le acestora iluzia
realititii. Asadar, procesul imitativ este inteles in acelasi sens ,bun” ca in cazul lui Platon: el
are ca inceput ideea din mintea unui artist, care urmeazi si fie transpusi in operd intr-un mod
mai mult sau mai putin adecvat.

In cartea a VI-a e Eticii nicomahice’, Aristotel se opreste asupra artei (techne) ca mod de cunoas-
tere sau de adeverire a ideilor (aletheuein)®. Arta este un mod in care putem descoperi lumea din
jurul nostru, mai ales in cadrul procesului de creatie. Pentru ca acesta si aibi loc, omul trebuie si
porneascd de la o idee (eidos) care este ganditd drept principiu (arche)® al actului artistic. Aceastd
idee este, mai intai, determinati: artistul se gindeste care sunt detaliile ideii sale, cum o va pune
in operd, ce materiale va folosi, cum o va infitisa etc. Toate acestea au loc intr-o primi fazi a
procesului artistic, cea noeticd sau de gandire a artei. Pe urmi, dupi ce ideea este suficient de bine

dezviluitd in mintea artistului, acesta incepe sd producd efectiv opera de artd. Acum, el pune in artd

1. Aristotel, Retorica, 1377b.

2. (f. Aristotel, Poetica, 1447a.

3. Pentru editia romaneasca, v. Aristotel, Etica nicomahicd, ed. cit.

4. Pentru o interpretare interesanta a lui techne ca descoperire si adeverire a ideilor din lucruri, v. Martin Heidegger,
Plato’s Sophist, Indianapolis, Indiana University Press, 2003, pp. 5-160.

5. Cf. Aristotel, Etica Nicomahicd, ed. cit., 1140a.
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ceea ce avea doar in minte, impamanteneste, ctitoreste ideea in opera de artd’.

Merita observat faptul i, pe tot parcursul acestui proces, artistul se foloseste de discurs. Crea-
tia este un proces in care artistul poartd tot timpul un dialog interior cu intentia de a obtine o
operi de artd cit mai desidvirsitd. Procesul artistic este un proces efectuat in domeniul discur-
sului care este normat de stiinta logicii — de silogistica si de dialectici®. Asadar, si la Aristotel,
la fel ca la Platon, arta este dependenti de logici. Fird gandire discursivi si logici, artistul nu
poate produce opera de arti deoarece niciodatd nu va ajunge si faci artd bund, sau, cum mai
spunem noi, artd adevdratd.

Asadar si pentru Aristotel existd artd adevdrata si artd falsa. El defineste arta adevirati ca fi-
ind ,obisnuintd a producerii insotitd de ratiune (Jogos) adevirati™. Cea falsi este, din contri,
»obisnuintd a producerii insotitd de ratiune falsi™. Asadar, ,calitatea” operei de arti depinde de
o oarecare ,logicd a artei”, de o logicd a producerii artistice care iti permite s incorporezi ideea
intr-o operd. Un artist nu poate crea ,la intimplare”, folosind materiale oarecare, cu instrumente
oarecare $i nici nu poate transpune in operi o idee pe care nici el nu o are conturati in minte.
Toate aceste actiuni necesiti rationamente, decizii si metode care respectd o anumiti logici des-
tul de riguroasi si anumite etape a ciror ordine trebuie si fie adecvati.

Faptul ci orice proces artistic are, la origine, o anumiti serie de rationamente discursive legitimeaza
mai puternic aseminarea pe care o ficeam la inceputul acestui capitol intre artele cuvdntului si
artele vizuale. Intr-un fel, orice arti vizuali, in misura in care are nevoie de o logicd (in sens larg,
adicil de un principiu rational de organizare) este artd a cuvantului si, invers, orice artd a cuvantului
are la bazd un element vizual deoarece artistul trebuie si vadd in fata ochilor mintii ideea. Asadar,
cuvantul §i imaginea conlucreazd in orice proces artistic. In termeni moderni, oricare ar fi arta pe care
o practicd, artistul trebuie si-si imagineze mai intdi ideea pe care vrea si o puni in operd, si o deter-
mine in toate detaliile ei printr-o imagine cat mai vie, si abia pe urmd, si treaci la fapte. Nu trebuie
uitat insd faptul ci aceastd imaginare si determinare nu au loc in afara limbajului, iar limbajul insusi
are anumite reguli de functionare pe care le stringem sub denumirea de /ogicd. Asadar, pAnd acum
avem ideea ci pentru Aristotel arta este un proces de imitatie a unei idei dezvdluite in mintea artistului
cu ajutorul discursului. Mai departe, trebuie si vedem mai exact modul in care aceastd imitatie este
o caracteristicd a naturii noastre omenesti si nu doar o trisiturd excentricd sau o ,mutatie” de care

beneficiaza doar unii oameni privilegiati — care vor fi numiti, incepand cu modernitatea, ,genii”.

3. Natura umana - imitatie, discurs si socializare

Aristotel propune, in opera care ni s-a pistrat, trei mari definitii ale omului. Omul este o vietu-
itoare rationald, sociald si imitatoare. Primele doud definitii se gisesc in Po/itica unde, in acelasi
pasaj’, Aristotel spune ci omul este, in esentd, vietuitoare sociald (zoon politikon) si rationald,

dotati cu discurs (zoon logon echon). Asadar, omul are, prin naturd, posibilitatea rostirii si este in-

1. Cf. Ibidem, 1140a sqq.

2. Silogistica este acea parte a logicii care se ocupa cu studierea validitatii rationamentelor si cu cercetarea formelor
valide de rationament. Dialectica este arta de a ajunge, cu ajutorul gandirii si scenariilor de gandire, la ideea sau
esenta unui anumit lucru luat drept obiect al cercetdrii. Dupa cum putem observa, aceste doua discipline ale logicii
traditionale sunt complementare, ele se completeaza reciproc.

3. Aristotel, Etica Nicomahicd, ed. cit., 1140a.

4. Ibidem.

5. Aristotel, Politica, 1253a.
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clinat spre socializare, cel ce triieste izolat fiind, fie supra-umanul (geniu, daimon sau divinitate),
fie sub-umanul (silbaticul, fiara, animalul). Asadar, locul omului este in cetate, purtdnd dezbateri
rationale cu ceilalti semeni si folosind argumente logice pentru a-si intemeia pirerile. Aceste
doui definitii ale omului au fost in centrul atentiei comentatorilor si filosofilor de-a lungul Evu-
lui Mediu si pani in contemporaneitate.

Asadar, pentru Aristotel omul este inci de la inceput un om al po/is-ului cu o anumitd /ogicd si cu
o tendintd naturald de a produce lucruri. De aceea, si arta are la Aristotel un rol in societate, opera
de arti este un produs social si discursiv. Ea nu este doar o intreprindere strict personald si nici nu
este produsd in mod instinctual, inconstient sau involuntar. Cu toate acestea, in mod ciudat, ele au
fost izolate de cea de-a treia definitie, care este foarte relevanti pentru discutia noastrd despre arti.
Foarte rar se pomeneste si despre faptul ci Aristotel considerd imitatia (mimesis) a i o trisiturd
innidscutd (symphyton®) in natura omului. Aceastd definitie a omului ca vietuitoare imitativd este
ignoratd sau privitd ca fiind mai putin originard decit celelalte doud. Dar, de fapt, lucrurile stau
exact invers: definitia omului ca fiinfare imitativd este, intr-un fel, cea mai originard deoarece omul
isi dobdndeste primele cunostinte prin imitatie, nu prin discurs’. In primii ani de viatd, invitarea
se face prin imitatie si abia aceasta pune bazele dezvoltirii discursului, iar omul isi pistreazi
aceastd tendintd spre imitatie de-a lungul intregii sale vieti.

Asadar, chiar daci aceste trei posibilititi sidite in om prin naturd trebuie gindite ca fiind zoate
necesare pentru a se ajunge la umanitate, putem intreziri o logicd interni a naturii umane asa
cum este ea ganditd de Aristotel. Mai intdi, in copilirie, omul este preponderent vietuitoare imi-
tativd. Ulterior, el isi actualizeazi posibilititile sociale si discursive, fird insd a se dezice de pute-
rea de a imita. Astfel, toate definitiile aristotelice se imbini in diverse moduri in natura concreti
a indivizilor umani pentru a oferi diversitatea tipologica umanitatii.

Pe langd imitatie, Aristotel vorbeste si despre armonie si ritm ca fiind si ele trisituri naturale
ale omului. Cu alte cuvinte, Aristotel spune ci noi toti avem un simt al armoniei si al ritmu-
lui care ne dau posibilitatea, pe de o parte, si credm arta si, pe de altd parte, s apreciem arta.
Frumosul din lucruri — asupra ciruia ne vom opri in cele ce urmeazi — este perceput in mod
natural prin acest simt al armoniei si al ritmului din sufletele noastre care ne este dat de la na-
turd. De aceea, putem vorbi despre o armonie fireascd, naturald sau obiectivdi. Daci toti oamenii
au, in natura lor, acelasi sim¢ al armoniei, aceasta nu se intdmpld decdt pentru cd natura insdsi
este ginditd ca armonie cosmicd.

Astfel, apare si 0 anumitd nevoie de artd, care face ca omul s giseasci plicere in orice imitatie®.
Asadar, nu numai ci st in firea omului si creeze prin imitatie, dar el si simte o deosebiti bucurie
(charis) cand isi vede propriile creatii care corespund simtului inndscut al armoniei din sufletul
siu. Spre deosebire de simpla plicere senzuald (hedone), bucuria este o stare specificd divinititii,
este desfitare puri si este legati de suflet, nu de trup. Aceasti desfitare se constituie, de fapt, ca
un acord intre armonia cosmicd — care ne este datd prin naturd— si armonia vizibild — dati prin opera
de artd. Asadar, avem acelasi Weltanschauung care stringe laolalti toate conceptiile filosofice gre-
cesti chiar firi voia autorilor.

De aici si latura sociali a artei. Toti oamenii simt bucuria fireascd in fata operei de artd si, intr-un

6. Aristotel, Poetica, 1448b.
7. Ibidem.
8. Aristotel, Poetica, 14448b
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fel, arta este ginditd ca un factor de socializare, ca o forti ce aduni laolaltd toti oamenii cetitii si
armonizeazi, intr-un fel, existenta lor. Inci din descrierea procesului de creatie din Etica Nico-
mabhicd, Aristotel spune ¢ produsul mestesugarului si al artistului nu sunt ficute ,,doar de dragul
de afificute”, ci sunt ficute ca sd serveascd la ceva i pentru cineva’, au o menire utilitard si sociald.
In cazul artei, utilitatea este dati tocmai de menirea sociali. Cu alte cuvinte, arta este ganditd ca
un instrument de armonizare sociald. Asa stind lucrurile, opera de artd este un fel de instrument
de consonanti sociali. Ea nu este ficutd pentru a fi savuratd in particular, in mod egoist, lucru cu
atat mai adevirat pentru arta greacd care era prin excelenti civici, ,comunitard”. Si ne gandim la
poeziile epice, la tragediile si la statuile ritualice. Arta greaci stringea cetatea laolalti prin repre-
zentatii teatrale, prin ritualuri misterice in temple, prin recitalurile publice. Chiar si petrecerile
private ale grecilor erau animate de aezi, poeti si cintireti la lird, care cintau miturile traditionale
ale societitii si aduceau intreaga cetate in casa omului, prin cantec.

Aici se poate observa mai bine distinctia find dintre ustensile si opera de arti la greci. Meste-
sugarul (demiourgos) este, din punct de vedere factic si etimologic, ce/ ce produce pentru cetiten.
Produsele sale sunt din capul locului orientate pentru a fi folosite de ceilalti si, tocmai de aceea,
au un rol social. Acesta insd diferd de utilitatea lor efectivi. Spre exemplu, un cizmar produce
incaltiminte pentru ceilalti cetiteni — dar uzul acestei ,,opere” este unul individual, de care bene-
ficiazd persoana privati ce cumpird respectivele incilatiri. Un pictor sau un actor insd produce
arta sa pentru cetate, insi menirea acestei arte este aceea de a ,stringe cetatea laolaltd”, de a oferi
un ,spectacol”, o priveliste, o theoria. Asadar, utilitatea artei este, spre deosebire de cea a ustensi-
lelor, una prin excelentd sociald si tocmai in aceasta constd trisitura ei esentiald pentru Aristotel.
Prin urmare, arta avea rolul de a bucura toti cetitenii si de a-i uni intr-o armonie care si nu in-
calce legile kosmos-ului si ale zeilor. De aceea, ea arita limita pani la care omul putea si meargi
cu creatiile sale pentru a nu destabiliza ordinea sociali si tocmai de aceea are un rol central si
regulativ in cetate. Astfel, legiturii dintre artd si logicd, pe care am pus-o in lumind in paragraful
anterior, i se adaugd acum o legituri cu societatea. Natura omului iese la iveald in artd in toate cele
trei aspecte ale sale — rational, social §i mimetic.

Asa stand lucrurile, trebuie si completim definitia operei de artd pe care am dat-o deja si sd
spunem ci, pentru Aristotel, arta este un proces de imitatie a unei idei dezviluite in mintea artistului
cu ajutorul discursului si in scopul aducerii laolaltd a intregii societdti. Ceea ce ne-a mai rimas acum
de ficut este si vedem ce inseamni, mai exact, aceastd aducere laolalti si cum se produce ea? De
unde vine bucuria, harul pe care arta il oferd tuturor oamenilor satisficind niste nevoi naturale —

ale ciror urme le putem gisi in sufletele noastre inci de la nastere?

4. Arta ca remediu al nelinistii?

Aristotel, la fel ca Platon, se gindea la arti ca la un remediu (pharmakon). Insi leacul, de aceasti
dati, era croit pe misura naturii intreite a sufletului uman. Unul din principalele roluri ale artei,
cel social, era gandit in mod special ca pharmakon. Farmecul artei ajuta si combati nelinistea
(ascholia) din sufletele oamenilor sau, cum am spune noi astizi, s¢resul. Cu alte cuvinte, arta avea
in societate un rol pe care I-am putea numi zerapeutic, ea vindeca stresul cronic si lipsa de rigaz o

omului preocupat de ziua de maine. De aceea, poate ci astizi, mai mult decat in Grecia anticd, se

1. Aristotel, Etica nicomahicd, 1139b.
2. Aristotel, Politica, 1337b sqq.

111

Capitolul IX Aristotel si analiza actului imitativ



PARTEA A DOUA Filosofia artei in antichitate

Capitolul IX Aristotel si analiza actului imitativ

112

simte nevoia regindirii artei ca terapie sociald, astfel de demersuri fiind ficute deja pe domeniul
psihologiei contemporane’.

Ca membru al societitii, omul normal este ocupat in cea mai mare parte a timpului cu grijile
zilei de méine. El nu are timp liber, rigaz de relaxare si liniste. Prins in vartejul preocupirilor
sale, el uitd si se mai bucure de libertate si de sine. De aceea, spune Aristotel, omul are o nevoie
constantd de artd. Aceasta il scoate din treburile zilnice si-i oferd o pauza (anapausis), un rigaz
(schole) — este ceea ce noi am numit ,seductia operei de artd”. Aceastd pauzi aduce, la rAndul ei,
plicere (hedone), bucurie (eudaimonia) si, in ansamblu, transformi existenta individuald intr-o
viatd fericitd (zen makarios). Astfel, arta farmeci omul, il scoate din lumea lui si ii oferd rigazul
necesar pentru a se simti implinit. Prin seductia pe care o manifestd, arta lasd timp omului si-si
implineasci posibilititile ce-i sunt intipirite in propria fiintd, ii di posibilitatea si contemple si
sii se gAndeasci, si socializeze si sd se bucure de frumos.

In aceasti ordine de idei, arta nu priveste preocupirile cotidiene ale fieciruia dintre noi sau, cum
spune Aristotel, ea nu te ajutd ,sd nu fii inselat la cumpirarea si vinderea lucrurilor trebuincioa-
se”?, ci ,te face sd contempli corpurile cele frumoase™. Ea formeazi deprinderea privirii curioase,
dezinteresate, care sti la baza oricirei cercetiri intelectuale si oricirui demers stiintific si filosofic.
Ca leac pentru neliniste, arta pune omul in dispozitia de a contempla. Asadar, ea nu are doar un rol
social, ci si unul intelectual. Omul interesat de artd, spune Aristotel, va fi mai fericit, insd si mai
contemplativ. Contrar opiniei din zilele noastre, artistul si iubitorul de arti nu numai ca este
un mai bun cetitean, ci este si un om mai rational, mai cumpitat si mai intelept, care ajunge si
intuiascd armonia cosmicd atit in opera de artd, cit si in sine. Astfel, el devine pe mdsura naturii

lui, isi duce posibilititile naturale la implinire ca fiintare rationald, sociald si imitativa.

5. Practicarea fericirii. Arta si educatie

Toate cele aritate argumenteazd, deopotrivi, si functia educativi a artei. Arta, in viziune aris-
totelicd, trebuie folositd intens in educatia copiilor. Ea ii invatd si nu urmireasci doar utilul si
necesarul, ci si tinteascd fericirea. Avem, asadar, si un rol pedagogic al artei, aldturi de cel zerapeutic
ilustrat mai sus.

A urmiri doar utilul si necesarul este, pentru Aristotel, un semn al micimii sufletului, al unui
om neimplinit si, cum am spune astizi, ,prost-crescut”. Pentru greci, omul ,privat”, care urmirea
doar scopurile sale, fird a lua parte la viata cetitii era un idios€s, cuvant ce a dat in roméni ,idiot”.
El era de obicei privit ca un om ingust la minte, care nu vede mai departe de ,cele trebuincioase”
si ciruia 1i std gindul doar la vinziri, cumpiriri si profit. Un astfel de om, spune Aristotel, nu
va putea niciodati si contemple arta, pentru ci nu are niciodatd rigaz pentru asta si, ca urmare,
nu poate trii o viata fericitd. El este condamnat la neliniste si zbucium, oricit de bogat ar fi, pe
cand omul ce apreciazi arta, isi giseste momente de fericire chiar si atunci cand este strimtorat.
De aceea Aristotel recomandi o educatie artistici prin care copii sd se deprindi de mici cu arta
si cu reflexul de a face lucruri in mod dezinteresat, cu dispozitia contemplativd care este un

fel de ,practici a fericirii” ce croieste un caracter armonios. Ei nu ,trebuie educati in vederea

1. Judith Aron Rubin, Art-terapia. Teorie si tehnica, Trei, Bucuresti, 2009.
2. Aristotel, Politica, 1338b.
3. Ibidem.
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utilului si necesarului, ci in vederea libertitii si frumosului”. Tinerii trebuie sd ia contact incid
din adolescenti cu arta, astfel incét si devind oameni impliniti, contemplativi, care pot aprecia
filosofia si toate activititile intelectuale in general, pentru ci aceste activititi sunt cele ce dau
nastere unei vieti fericite.

In etica aristotelici, viata fericitd este viata contemplativi, care poate fi gisitd in cea mai mare
misurd in filosofie. Dar educatia prin artd formeazi deprinderea de a contempla frumosul din
lucruri. Prin aceasta, ea vine in ajutor filosofiei si tuturor celorlalte stiinte si este ganditi ca un fel
de introducere in filosofie, ca o propedeutici la contemplatie. Dar ce este, mai exact, acest ,frumos
din lucruri”in vederea ciruia trebuie educat copilul in viziune aristotelici? Care sunt trisiturile

lui? Cum se face ci frumosul ne bucuri si ne face mai fericiti?

6. Aristotel si frumosul din lucruri

Aristotel, ca si Platon de altfel, nu produce noutiti conceptuale deosebite in ceea ce priveste teoria
frumosului. El urmeazi aceeasi idee pitagorici, marea teorie a frumosului, conform cireia frumu-
setea este una obiectivd, o gasim in operele de arta si constd in armonie, simetrie i proportii. Am
vizut deja care sunt motivele longevititii acestei teorii si cit de inrddicinati este ea In viziunea
despre lume a grecilor. Acum insi o putem intelege mai bine in contextul filosofiei artei aristotelice,
deoarece ne apare intr-un cadru teoretic mai bine conturat. Ea este inserati si acomodati viziunii
metafizice a lui Aristotel despre natura omului, astfel incit o putem privi mai in detaliu.

Dupi cum am vizut, omul are inndscut in natura sa simtul armoniei si al ritmului. El poate
intui direct aceastd armonie in lucruri, daci are suficient rigaz pentru contemplare (#heorein). La
rindul siu, aceastd intuire i provoaci bucurie si il implineste, provocindu-i triiri estetice. Dar,
frumosul este de gisit la nivelul operei de arti si se manifestd, dupd Aristotel, prin doud trisaturi
caracteristice: marime (megethos) si dispunere sau ordine (taxis)*.

Mirimea (megethos) se referd la faptul ci un obiect disproportionar de mare sau de mic nu poate fi
frumos. In primul caz, el este prea ostentativ, violenteazi simtul armoniei si este respins ca ne-
fiind conform ordinii generale a lucrurilor. Pe de alti parte, in cel de-al doilea caz, al obiectului
mic, el poate trece neobservat sau, daci este observat, pentru a-1 contempla, necesiti o incordare
mult prea mare a simturilor omului. Or, dupd cum am vidzut mai devreme, arta este relaxare,
rigaz, nu incordare. Asadar, o operd de arti minusculd, prin faptul ¢i trebuie si ne fortim pentru
a o percepe, aduce exact contrariul relaxirii pe care este menitd si o provoace.

Dispunerea (taxis) se referi la buna alcituire a obiectului i a partilor sale. Este armonizarea intre
ele a pirtilor, articularea intregului intr-un mod care si nu atragi atentia asupra nici uneia dintre
pirti. Dacd o anumiti parte a operei, ci nu opera in intregul ei, ne sare in ochi, atunci existd o
dizarmonie acolo, ceva nu este ,la locul lui”, nu este bine dispus. Pe de alta parte, atunci cand
toate pirtile se incheagd bine intr-un intreg, noi putem si contemplim opera de artd ca obiect
estetic unitar $i ne putem bucura de ceea ce vedem.

Pentru ci aceste doud trisituri ale frumosului din lucruri ne satisfac nevoia de frumos pe care o
avem de la naturd, noi ciutim si producem si si privim lucruri frumoase. Ne gandim la ele i in-
cercdm si ,teoretizim” ce este frumosul. Astfel, Aristotel cuprinde intr-o singurd conceptie ceea

ce, pani la el, era privit oarecum separat. Pe de o parte, avem procesul artistic ca proces imitativ

1. Ibidem, 1338a.
2. Aristotel, Poetica, 1450b.
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descris in detaliu. Pe urmi, avem rolurile sociale ale artei — rolul terapeutic si cel pedagogic. In
fine, avem o teorie a frumosului bazati pe teoria despre natura omului in care marimea si dispozi-
tia pirtilor unei opere este intuitd direct de o capacitate inndscutd a sufletului nostru de a percepe
armonia din lucruri (aceeasi cu armonia cosmici).

Asa stind lucrurile, dacd punem toate aceste aspecte laolaltd, putem obtine o definitie a operei
de arti la Aristotel. Ea este un obiect frumos, cu mdrime i dispozitie armonioase, obfinut printr-un
proces de imitatie a unei idei dezvdluite in mintea artistului cu ajutorul discursului si cu scop social
terapeutic i pedagogic. In aceasti definitie este condensati viziunea despre artd a epocii clasice a

filosofiei grecesti, in forma ei cea mai dezvoltati si clarificatd de pani atunci.



Capitolul X

PLOTIN S| AMURGUL GANDIRII GRECESTI'

1. Neoplatonismul ca sinteza intre

Weltanschauung-ul grecesc si cel oriental

Gandirea esteticd greacd si dezbaterile de secole in jurul artei si frumosului din lucruri sunt
implinite si desdvarsite de ganditorii neoplatonici, un curent filosofic initiat de Plotin (205-270
d.H.) si continuat de o serie de discipoli pani in anul 529, cind lustinian I, cunoscutul impirat
al Bizantului, le-a interzis filosofilor orice activitate publicd si Academia neoplatonici a fost
desfiintati. Damascius, ,ultima verigd a lantului de aur neoplatonic™ , este cel care va inchide
cercul gandirii filosofice grecesti inceput de Thales in urmi cu un mileniu. Aceastd scoald neopla-
tonicd a fost organizati dupi regulile Academiei clasice platonice si avea in frunte un aga-numit
»diadoh”, termen care literal s-ar traduce prin ,mostenitor” (al traditiei filosofice de la Platon).
Acestia se vedeau pe sine ca fiind adeviratii continuatori si pastratori atit ai traditiei scrise a
textelor lui Platon, cit si ai traditiei nescrise, ai stilului de viatd filosofic adoptat de Platon si ai
doctrinelor sale ,secrete”.

Plotin, figura centrald a neoplatonismului, a fost un filosof niscut cel mai probabil in Egipt,
un adevirat centru cultural si de traditie intelectuald al Orientului. In tinerete, el a cilitorit in
Alexandria, capitala culturald a intregii lumi civilizate la acea vreme, pentru a-si aprofunda cu-
nostintele de filosofie, geometrie si matematicd. Hazardul istoric a facut ca maestrul lui Plotin,
Ammonius Saccas, cel de la care se presupune ci acesta a deprins atat invitituri despre doctrina
lui Platon si Pitagora, cit si elementele principale ale stilului neoplatonic de gindire si de ra-
portare la text, a fost tot un filosof care nu a scris niciodatd nimic, la fel ca Socrate, maestrul lui
Platon. In plus, influenta lisatd de acest filosof practic necunoscut astizi asupra lui Plotin a fost
una de proportii similare cu cea lisatd, Inaintea lui, de Socrate.

El a marcat destinele filosofiei europene intr-un mod decisiv prin faptul ci, in doctrina neopla-
tonicd, se pot gisi primele urme ale sintezei dintre doud Weltanschauung-uri diferite — cel orien-
tal-iudaic care a dat nastere crestinismului si cel clasic grecesc. Aceastd sintezd a ficut posibild
asimilarea traditiei grecesti de citre ganditorii crestini timpurii, ceea ce a condus la nasterea gan-
dirii dogmatice si a filosofiei crestine ce va urma si domine peisajul intelectual al lumii civilizate
pani in zorii epocii moderne. Asadar, firi o astfel de sintezi intre cele doud Weltanschauung-uri,
facutd totusi pe terenul gandirii grecesti, filosofia crestind ar fi fost foarte diferitd, cel mai proba-
bil apropiindu-se mai mult de iudaism si, ulterior, de islamism.

In acest context, filosofii neoplatonici au fost inclinati spre misticism si spre ascezi, au adoptat
stilul de viatd si filosofia pitagoreicd si au preluat o parte din viziunea iudaic-orientald despre

divinitatea absoluti situati mai presus de fiintd si de orice idee. Mirturie pentru apartenenta la

1. Unele paragrafe din primele doud subcapitole au fost preluate si prelucrate dupa Constantin Aslam, Paradigme in
istoria esteticii filosofice. Din Antichitate pdnd in Renastere, Institutul European, lasi, 2013, pp. 134-151.

2.v. Introducere: Damascius si traditia neoplatonicd, in vol. Damascius, Despre primele principii:aporii si solutii, traducere
din greaca, introducere si note de Marilena Vlad, Bucuresti, Editura Humanitas, 1996, pp. 5-55.
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pitagorism ne stau scrierile biografice care ne-au rimas de la acesti filosofi privind viata si filo-
sofia lui Pitagora, precum si cele despre istoria si dezvoltarea pitagorismului in spatiul cultural
grec. Atat Plotin, cat si Porfir si lamblichos au scris cuvinte de laudi la adresa filosofului grec din
Samos si si-au recunoscut simpatia pentru invititurile si stilul de viatd specific pitagorismului,
asociindu-1 stilului de viatd filosofic autentic. Acesta este si motivul pentru care neoplatonicii au
fost preocupati, pe tiramul filosofiei artei, de desdvarsirea marii teorii pitagorice despre frumosul
obiectual si despre obiectele artistice.

Momentul de amurg al gindirii grecesti nu este, asadar, cum s-ar putea crede la prima vedere,
ceva decrepit. Dimpotriva! Plotin si scoala sa neoplatonicd desivarsesc orientarea metafizici a
reflectiei asupra artei in spatiul grec, prin intoarcerea la Platon sau Pitagora si prin respectarea
riguroasd in exercitiul de constructie filosofici a unui principiu teoretic unic: Toate lucrurile
existente provin prin creatie continud, prin emanatie, din ideea Unului suprafiintial.

Plotin, prin urmare, realizeazi o reformare a modului grecesc (clasic si elenistic) de a gandi in
conditiile reafirmirii traditiei grecesti de filosofare. Cum s-a aritat intr-o altd lucrare’, prin Plo-
tin filosofia greceascd (in mod special Platon si stoicii) primeste o noud modelare rezultatd din
intélnirea ei cu gindirea orientald, in mod special, cu sinteza filosoficd iudeo-elend a lui Filon
din Alexandria. Neoplatonismul este, asadar, o noui filosofie, chiar dacd sursa de inspiratie este
Platon si filosofia din Dialoguri.

Raportarea lui Plotin la Platon este inovatoare in misura in care principiul ordonator al lumii,
asa cum era vazut de vechii greci, este scos de Plotin si neoplatonici in afara domeniului fiintei
si transformat in principiu creator activ urmand sugestiile filosofiei orientale. Acesta este izvorul
intregii realititi si se apropie mai degrabi de nefiintd, decit de fiintd, fiind chiar astfel denumit
de citre Damascius in Primele principii. Acolo, principiul tuturor lucrurilor este nimicul inefabil,
situat dincolo de fiinti si intelect, care face posibilid orice creatie si raportare intelectuali la lume.
Cu toate ci, in mod expres, gindirea estetici si filosofia artei la Plotin se fundeazi pe un text
explicit de cateva pagini din Enneade, Despre frumos’, importanta sa este covarsitoare din cel
putin doud motive. Primul este acela ci estetica subiacentd gandirii lui Plotin poate fi vizuti ca
o placa turnantd intre gandirea greco-latini (pigani) si gandirea crestind. Cu alte cuvinte, Plotin
si neoplatonismul stau la intersectia culturii mozaicate ce a ficut trecerea de la Weltanschauung-ul
greco-latin la Weltanschauung-ul crestin. Asa cum sustin mai toti istoricii filosofiei, orice in-
cercare de analizd a mecanismelor istorice de trecere de la paradigma esteticd a Antichititii la
paradigma esteticd a Evului Mediu trebuie si treacd prin gandirea lui Plotin.

Al doilea motiv tine de influenta de durati a gindirii filosofice si estetice a lui Plotin. Aureliu
Augustin, Meister Eckhart, Spinoza, Leibniz, Hegel, Schopenhauer, Bergson etc. sunt doar ca-
teva dintre numele care s-au inspirat din gindirea lui Plotin ori i-au continuat spiritul de filoso-
fare. Insi in ordinea intelegerii mecanismelor istorice de continuitate si discontinuitate in istoria
ideilor estetice, de stabilire a unor filiatii tematice, importanta cunoasterii esteticii lui Plotin este
hotiratoare pentru intelegerea Renasterii. O buni parte a esteticii filosofice renascentiste este de
extractie plotiniand, in conditiile in care Platon insusi era citit, comentat si inteles printr-o grild
de lecturd neoplatonici.

1. v. Constantin Aslam, Problema ontologicd in gandirea europeand. Modele conceptuale si interpretdri semnificative, Bu-
curesti, Editura Pelican, 2002.

2.v. Damascius, Despre primele principii: aporii si solutii, ed. cit., pp. 129-130.

3. Plotin, Enneade, I-1l, traducere de Vasile Musca, Bucuresti, Editura IRI, 2003, pp. 183-201.
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2. Coordonate ale metafizicii plotiniene

Reflectia lui Plotin asupra artei este, similar intregii gindiri grecesti, de sorginte metafizici.
Altfel spus, temele fundamentale sunt dezbitute in cuprinsul unor ample scenarii explicative ale
lumii vizute ca un intreg ordonat, similar unui organism viu, in care pirtile indeplinesc functii
precise in sustinerea si ddinuirea acestuia. In fond, toate proiectiile metafizice grecesti de la
Thales la Plotin — luate apoi ca model de intreaga filosofie europeani pani la Heidegger si Witt-
genstein — propun o serie de tesdturi conceptuale ce unificd intr-un intreg comprehensibil lumea
relatiilor dintre obiecte cu marile valori care sustin si inflicireazi comportamentele si ndzuintele
omenesti: Binele, Adevirul si Frumosul. Aceste valori, pe care fiecare dintre noi le redescoperi
in propria constiintd, sunt ca niste ,autostrizi imaginare" prezente in viata tuturor oamenilor.
Tema intelegerii raportului dintre Unu si Multiplu, ce apare in zorii metafizicii grecesti odatd
cu Anaximandros, este tematizatd si de Platon in intreaga sa operd dar, intr-un mod cu totul
exemplar, in dialogul Parmenide’. Acolo, Platon sintetizeazd provocirile (aporiile de ordin logic)
la care trebuie si faci fatd orice filosof daci se simte chemat si propuni un scenariu metafizic.
Drumurile gindului filosofic in aceastd problemi sunt sinuoase si ezitante, fiind confruntat la
fiecare pas cu probleme si riscind si ajungi in ,infundituri” ale gandirii in care logica traditio-
nald pur si simplu cedeazi. In astfel de situatii, cand logica nu ne mai ajuti si decidem ce drum
meritd urmat, sunt situatii-limiti ale gandirii filosofice, in care sintaxa si puterea de semnificare
a limbajului nostru cotidian sunt depisite si isi dovedesc nimicnicia in fata miretiei principiului
prim al gandirii.

Asa se explicd de ce Plotin il urmeazi pe Platon, considerdnd ci apogeul gindirii filosofice
dintotdeauna se afld in dialogul Parmenide, la care se raporteazi si il comenteazi in raport cu
propriile sensibilititi reflexive. Spre deosebire de filosofii moderni devorati de orgoliul originali-
titii, Plotin se concepea pe sine, in mod sincer, doar ca un simplu comentator al metafizicii pla-
toniciene, respectiv al ideii de Bine (agazhdn), piesi esentiald in constructia teoriei ideilor expusd
de Platon in dialogul Republica. De aceea, o rememorare a modului in care Plotin isi construieste
propria viziune despre lume este esentiali in intelegerea gindirii sale estetice.

Cum se stie, in dialogul Republica, Platon plaseazi Binele in varful ierarhiei ideilor si il asemuies-
te cu principiul inefabil al lumii. Céteva fragmente extrase din operi sunt revelatorii pentru ceea
ce Inseamni Binele pentru Platon: ,...ideea Binelui este cunoasterea supremi, ideea prin care
si cele drepte si celelalte bunuri devin utile si de folos... eu il numesc pe Soare odrasla Binelui,
odrasli pe care Binele a zimislit-o aseminitoare cu el insusi. Cici ceea ce Binele este in locul
inteligibil, in raport atit cu inteligenta, cit si cu inteligibilele, acelasi lucru este Soarele fatd de ve-
dere si de lucrurile vizibile... in domeniul inteligibilului, mai presus de toate este ideea Binelui...
ea este anevoie de vizut, dar ci odatd vizuti, ea trebuie conceputi ca fiind pricina pentru tot ce-i
drept si frumos; ea zdmisleste in domeniul vizibil lumina si pe domnul acesteia, iar in domeniul
inteligibil, chiar ea domneste, producind adevir si intelect...”

Asadar, principala sursi de inspiratie in modul de a concepe Binele de citre Plotin o constituie
gindirea lui Platon. Dar el nu este un simplu comentator, ci construieste, pe bazele filosofiei pla-

tonice, un nou mod al omului grec de a gindi problema centrald a metafizicii si de a se raporta

1. Platon, Parmenide in Platon, Opere VI, Bucuresti, Editura stiintifica si enciclopedica, 1989.
2. Platon, Republica, ed. cit., 504e-509e.
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la lume ca intreg. Pe de o parte, el transformi ideea platonici a Binelui ordonator in ideea unui
Bine creator, care dd nagstere prin emanatie celorlalte idei. Asadar, pentru Plotin, Binele este izvo-
rul creator al tuturor lucrurilor din lume sau, cum mai spunem noi astizi, din univers.

Acest principiu inefabil are, la Plotin, mai multe nume, toate fiind partial insuficiente pentru a
desemna corect o realitate prin excelentd imposibil de pus in discurs: Dumnezeu, Principiul unic,
Zeul suprem, Unul, Eternul, Existenta, Inexistenta (Nimicul), Infinitul, Fiinta absoluta, Fiinta
perfectd etc. Spre deosebire de crestinism, care il concepe pe Dumnezeu ca pe o persoani si-1
intelege plecind de la cunoasterea dogmatica fundati pe credinti, Plotin are in vedere un ,Dum-
nezeu al filosofilor”, pe care-1 intelege apeland la argumente si demonstratii rationale. Asadar,
pentru Plotin, ,Binele” este unul dintre numele diferite pe care le putem atribui lui Dumnezeu,
in functie de contextele argumentative in care apare relatia formald Unu-Multiplu.
Recompunind in sintezi si, fireste, simplificind didactic scenariul metafizic plotinian, Binele
este Unul si este perfect. Fiind perfect, este si bun. Ceea ce este riu actual va fi bine in viitor sau
a fost bine in trecut. Unul (Binele) este Existenta singurd. Ea este autogeneratd si primordiali.
Inainte de Unul si fird el nu a fost nimic si nu poate fi ceva. Tot ce existi este 0 emanatie a sa.
Pentru a exemplifica intuitiv intelesul ideii de emanatie Plotin apeleazi la o experienta obisnuiti.
Asa cum luménarea aprinsid poate rispandi in jurul ei sau in depirtare lumina, fird si se disloce
si sd se amestece ea insisi cu substantele concrete pe care le ilumineazi, cu lucrurile luminate,
tot astfel se intimpli si cu emanatia. Ea se imparte pretutindeni fird si se dividd pe sine, fird
si-si piardd unicitatea, rimanand mereu in egalitate cu sine, la acelasi grad suprem de existenti.
Tot astfel si Binele — daci si-ar pierde unicitatea n-ar mai fi perfect. Plotin, prin urmare, nu este
panteist, intrucit Dumnezeu nu este prezent in interiorul lucrurilor, ci l-am putea numi ,.emana-
tionist”, daci luim in considerare sensul tocmai evidentiat. In interpretarea panteisti a gandirii
plotiniene, proprietatea fundamentald a Unului, anume perfectiunea, s-ar pierde. Principiul unic
nu poate fi rispandit in multiplicitatea lucrurilor fird a-si iesi din propria conditie, fird a se pier-
de pe sine. Rezumiand, Binele posedi proprietiti pe care nu le au lucrurile individuale gandite
impreuni si care il apropie destul de mult de conceptia pitagoricd despre monadi. Astfel, 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 misurii, nici numdrului, ci este chiar principiul oricirui numir — cum era, pentru pitagorei,
Monada. El este simplu si nemirginit. Nu are figurd, nici pirti si nici formd, asadar, nu este si-
metric si nu e definit conform proportiilor. El este nimicul insusi, inexistenta totald, in masura
in care lucrurile lumii au existentd; nici esentd nu este pentru ci el este conditia esentei. Binele
in sine nu este o fiintd inteligenta si nici nu i se poate atribui gindirea. De ce? Pentru ci a ciuta
lumina cunoasterii, sustine Plotin, este dat celui ce are nevoie de ea si, mai mult decat atit, intre
cel ce cunoaste si obiectul cunoscut apare o dualitate. Cand cunoastem, introducem o scindare in
lumea noastri interioard, ceea ce ar face ca unul si nu fie unul, ci si fie scindat, ,,indoiz”. Intelectul
(mous) este facultatea prin care intuim unitatea in ceva scindat, insi devine insuficient atunci cind
suntem pusi in fata simplititii supreme. Asadar, gindirea omeneasci cautd lumina cunoasterii, pe
cand lumina purd a Binelui nu cauti lumini. Binele fiind lumini si neciutdnd lumini (pentru ci
numai gindirea cautd lumini), trebuie si admitem ci el nu este gandire si nici inteligentd, ci este

mai presus de gindire si inteligentd, ficAndu-le pe acestea posibile.
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Constatim, prin raportare la Platon, ci Plotin epuizeazi parci posibilititile logice de descriere a
Binelui, pe care il incercuieste treptat in conditiile in care Principiul unic nu poate fi descris. Asa-
dar, Plotin creeazi o panzi conceptuald in jurul Binelui, o retea si un sistem de concepte expri-
mate logic cind pozitiv, cind negativ. El anticipeazi astfel gindirea crestini, respectiv cele doud
cdi de cunoastere a fiintei divine mostenite din teologia patristici: calea catafatici sau afirmativi
(ce indicd ceea ce este Dumnezeu in raport cu realititile create, vizute, luate ca simbol al siuy;
Dumnezeu este cunoscut din prezenta si din lucririle sale in creatie, atribuindu-i-se insusirile
acesteia), si calea apofatic sau negativi (este modalitatea de cunoastere prin negare si inaintare;
se afirmi ceea ce nu este Dumnezeu si astfel dobandim o ,,cunoastere de inaintare” pini la triirea
misterului divin). Spre deosebire insi de Platon si Aristotel care afirmau ci principiul unic este
inteligenta in ipostaza ei supremd, Plotin afirmi c¢i Dumnezeu fiind el insusi gandire, nu trebuie
s1 gindeascid. Aceastd tezd a absentei inteligentei din constitutia fiintei divine, a Unului fird gan-
dire, este indreptatd polemic nu numai spre filosofiile de traditie si prestigiu ale lumii grecesti,
cat si impotriva unei anumite laturi a doctrinei crestine pentru care Dumnezeu este atotstiutor,
este inteligenta absoluti.

Binele este totodati inalterabil, perpetuu si absolut liber. Este absolut liber pentru ci nu este su-
pus la nimic altceva decit la sine insusi, atit in ordinea exterioritatii, cit si in aceea a interioritatii.
Binele este vesnic si neniscut; el nu poate fi produsul intdmplirii pentru ci el nu a fost produs
de o altd cauzid decit propria sa cauzi. Eternitatea si vesnicia Binelui se deduc din perfectiune.
Perfecti este o stare din care nu lipseste nimic. In aceasti stare, sustine Plotin, fiinta nu aspiri la
nimic si nici nu poate regreta ceva, prin urmare, ea este Tot, si e Tot actualmente fiird a cistiga
ceva mai tirziu si fird a pierde ceva acum fatd de trecut. Fiinta Unului fiind perfecti este, prin
consecintd, eternd. Eternitatea, asadar, derivi logic din perfectiune.

Binele, cum s-a mai spus, este creatorul lumii si, intr-un anumit fel, existenta sa este postulatd
plecind de la lucrurile sensibile, de la ceea ce existd in mod concret. Nimeni nu poate intreba si
cduta un sens lumii in care triim cu totii, si faptul are o valabilitate permanenti, dacd nu pos-
tuleazi cid existd ceva care este prezent pretutindeni si nicdieri, un principiu al lumii, dupd cum
sustin vechii greci si, dupi ei, Plotin.

Dificultatea majori a acestui scenariu explicativ constd in 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 ci ea este problema capitald a intregii filosofii grecesti
— numitd si problema generirii) este acesta: Cum Zeul suprem, ca fiintd perfectd, creeazi o lume
diferitd de el? Cum si de ce perfectiunea creeazi imperfectiunea? Evident ci Plotin nu lasd fard
rispuns aceastd intrebare dar, cum este de asteptat, argumentatia sa este laborioasi.
Simplificand lucrurile, Unul nu iese din conditia sa pentru a crea, intrucit creatia este ceva ce
tine de propria naturd. Unicitatea sa nu se dizolvd in multiplicitate pentru ci Divinul creeazi
prin ipostazele sale emanate si nu in mod nemijlocit. Argumentatia lui Plotin este extrem de
ingenioasd dacd avem in vedere intelesul termenului ,ipostazi”. Acest cuvédnt provine din greces-
cul Aypostasis si inseamni ,ceea se std dedesubt”, fundament, substanti. Asadar, Unul inefabil se
ipostaziazi pe sine, se substantializeazi si din aceastd substantializare ia nastere chiar inzelectul
pur, care poate percepe ideile insele ca fiind diferite de Unitatea primordiald, dar in acelasi timp
similare (problema Unu-Multiplu). Ulterior, din acest intelect pur, gandit dupd modelul aristo-
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telic al intelectului care se intuieste direct pe sine insusi, ia nastere lumea ideilor care, la rindul
siu, d nastere lumii sensibile.

Asadar, ideile nu sunt nimic altceva decat moduri in care intelectul pur percepe Unitatea ori-
ginari ca diferiti fatd de sine. Cu alte cuvinte, diferenta dintre idei este introdusi de intelectul
pur, fiecare dintre ele fiind in mod originar, o unitate. Aceste idei, la rindul lor, se concretizeazdi
in lucruri. Asadar, orice lucru existent este el insusi o concretizare a ideii si o substantializare
a Unului prin intermediul Intelectului, fapt valabil si pentru opera de arti. Ea nu este nimic
altceva decit un lucru in care se concretizeazi ideea de Frumos care, la randul ei, nu este ni-
mic altceva decit o ipostazi a Binelui sau, cum se exprimi Plotin, partea exterioari, vizibili,
a Binelui inefabil®.

Asadar, Plotin sustine ci Binele emani intr-o primi instanti Inteligenta (Nous), apoi, intr-o
a doua etapi, este emanat Sufletul Universal, iar apoi cel individual. In ce consti prima ema-
natie? Pe scurt, prin emanatia Inteligentei, Binele ordoneazi lumea in conformitate cu Ideile
sau cu Formele despre care vorbea Platon (lumea devenind astfel inteligibili, luind forma unui
ansamblu ierarhic, ordonat de forme), in timp ce prin emanatia Sufletului Universal putem
explica de ce lumea este animatd, intr-o miscare si rotatie continui. Unul este lipsit de insusiri,
e inefabil, in sensul ci Insusirea sa este de a nu avea insusiri. Inteligenta este intoarsi intuitiv
citre Unul ca primi ipostazi a sa; din ea emand Sufletul lumii. Din Sufletul lumii emani sufle-
tele particulare — demonice, omenesti, animale si vegetale care sunt la randul lor intoarse citre
corpuri. Unul, Inteligenta si Sufletul alcituiesc cele trei ipostaze (substante) ale Divinului, o
trinitate care isi va giisi, mai tirziu, corespondenta pentru filosofli crestini in trinitatea biblici:
Tatil va fi atunci echivalat cu Unul, Fiul va fi echivalat cu Inteligenta sau Logosul, iar Sfantul
Duh va fi echivalat cu Sufletul.

Creatia inseamni, agadar, ,cobordrea” Binelui prin emanatie in ipostazele sale, proces numit de
citre Plotin procesiune. Aceasta constd intr-o ,degradare” treptatd a perfectiunii pe misurd ce
Ideea se concretizeazi din ce in ce mai mult si se uneste mai strins cu materia. De pild, sufletul
omului este o ipostazd ,degradati” a Sufletului Universal, intrucat el este intemnitat in corp,
in materie. Existi insi si posibilitatea reintoarcerii lui la perfectiune, la Unul, proces numit de
Plotin conversiune si izbavire. Scopul spre care se indreaptd sufletul omenesc este revenirea la
Dumnezeu si poate fi atins prin contemplatie intuitivi, prin ceea ce Plotin numeste extaz mis-
tic. Acesta este o stare de triire (cunoastere) a lui Dumnezeu care nu poate fi atinsi cu ajutorul
gandirii obisnuite si obligate si opereze cu dihotomia subiect-obiect. Starea de gratie poate fi
atinsd numai dacd ducem o viati virtuoasi; ea este totodatd atinsi de cei care au o culturd morald
desivarsitd fiind apanajul celor putini dintre noi. Prin intuitie, prin perceptie directd si triire
sufleteascd deplind putem dobandi, spune Plotin, o cunoastere a Unului, fapt care ar trebui si

constituie ratiunea de a fi a tuturor oamenilor.

3. Plotin si filosofia artei
Chiar daci reflectiile sale exprese privitoare la frumos si artd nu sunt foarte extinse, tema plo-

tiniani a filosofiei artei este una centrald in gindirea sa deoarece ea ne duce direct in preajma

1. Plotin, Enneade, ed. cit., p. 201.
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ideii supreme. Pentru Plotin, ,firea Binelui are Frumosul pus in fata sa ca scut™, ajungind ca, din
anumite puncte de vedere, Frumosul si Binele si coincidd®. Asadar, problema artei ne va purta
prin toatd problematica metafizicd pe care deja am expus-o pe scurt si traverseazi intreaga plasd
conceptuald plotiniani.

Dar, intrucit la Plotin problema sufletului si a efectului obiectului frumos asupra lui (ceea ce am
numit latura subiectivi a esteticii) si problema obiectului artistic (ceea ce am numit latura obiectivd
a esteticii) sunt legate prin chiar natura demersului plotinian, noi trebuie si operim o distinctie
didactici: ne vom ocupa in acest capitol doar de problema frumosului din lucruri si a statutului me-
tafizic al ideii de Frumos ca atare, lisind problema sentimentelor trezite de acest frumos in mintea
omului pentru o incursiune pe terenul esteticii subiective intr-o lucrare ulterioari.

Asadar, la Plotin avem de-a face cu o unitate intimi intre estetica subiectivil si cea obiectivi
pentru ci, la el, Unul este principiu atit pentru Intelectul divin si sufletul omenesc, cit si pentru
lumea ideilor. De aceea la Plotin nu existd nici o diferentd de naturd intre /ume si sine, aceasti
distinctie pierzdndu-se in unitatea originari al cirei scut este ideea de Frumos. Cu alte cuvinte,
la neoplatonici, problema frumosului este totodati problema ideii concretizate in lucruri, cit si a
sufletului omenesc care, ridicat la nivelul Inelectului, reuseste si contemple aceastd idee in toatd
frumusetea si puritatea ei. O astfel de diferentd de viziune asupra lumii apare pentru ci noi, in
modernitate si postmodernitate, lucrim cu distinctia dintre subiect si obiect, pe cind grecii, dupi
cum am vizut, nu o ficeau. Distinctia care functioneazi in reflectia lor despre arti este cea din-
tre material si imaterial, pe treptele cireia omul urci in contemplarea frumosului pani la Ideile
imateriale insele. Intre subiect si obiect nu era, asadar, mai ales la Plotin, nici o scindare esentiald
pentru ci ambele sunt niscute de aceeasi ,idee a ideilor”, Binele suprem.

Asa stand lucrurile, frumosul din lucruri este gindit tot ca o imitatie, o umbri a ideii de Fru-
mos a cirei naturd std insi in sufletul nostru. De aceea arta va avea pentru Plotin rolul impor-
tant de atragere a atentiei sufletului asupra adeviratei sale naturi, rol pe care il putem asemina
cu rolul pedagogic al artei de la Platon si cu estetica ,erotica” din BanchetulF’. Pornind de la
obiectul artistic, poate avea loc ceea ce Plotin numeste o conversiune a sufletului, o intoarcere a
sufletului dinspre materie spre imaterial — avem, asadar, si o dimensiune soteriologici a artei,
ea servind la izbdvirea sufletului, la salvarea sa de la lumea materiali si perisabild intr-o lume
a Intelectului populatid de idei.

Si acum, ca si in platonism, arta este vizutd ca semn al ideii si ca inceput al drumului sufletului
inapoi citre adevirata sa naturd diving, citre Intelectul pur (nous) si citre divinitate. Astfel, con-
templarea Ideii de Frumos incepe cu frumosul din lucruri si, exact ca la Platon, urcd si se purifici
treptat pentru a putea percepe frumosul faptelor, al caracterelor, al legilor si, in fine, al ideilor
insele. La fel ca in Bancherul lui Platon, reflectia asupra frumosului incepe in domeniul filosofiei
artei cu frumusetea lucrurilor existente si sfarseste in esteticd cu consideratii asupra sentimen-
telor si triirilor trezite de Frumos in sufletele noastre. In expunerea care urmeazi ne vom con-
centra asupra cauzelor si semnelor frumosului din lucruri, asupra concretizarii ideii de Frumos in

opera de artd sau in obiectul frumos in genere, precum si asupra mecanismelor asociate acestei

1. Plotin, Enneade, I, VI, 9.

2. Ibidem.

3. (f. Platon, Banchetul, Bucuresti, Humanitas, 2006, 207a sqq.
4. Plotin, Enneade, 1, VI, 5.
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concretiziri. Cu alte cuvinte, vom expune filosofia lui Plotin in ceea ce priveste frumosul asociat

cu o anumitd senzatie esteticd perceputd de citre om pe calea simturilor (aisthesis).

4. Frumosul si simturile. Prezenta frumosului in lucruri

Plotin se intreabd in primi instantd asupra frumosului din lucruri. Ce este acel ceva care, prezent
in lucruri, ne miscd privirile si sufletele? Ce anume lasi o impresie asupra simturilor noastre atit
de puternici incit poate da nastere unei triiri estetice? Nimic mai simplu, spune Plotin: frumo-
sul este o prezenta (to paron)' a ideii in lucruri.

Importanta acestei idei poate fi usor trecutd cu vederea daci nu luim in considerare sensul grec a
lui paron si pasousia. Ambele desemneazi o prezentd ilustra sau chiar divind in lucruri. La inceput,
in perioada ptolemaica (305-30 i.Hr.), parousia avea sensul tehnic al unei vizite oficiale a unui con-
ducitor intr-o tard striini, ceea ce astizi am numi ,vizitd oficiald” ce necesita o ,,primire cu onoruri”.
In greaca crestind, sensul acestui cuvint s-a schimbat pentru a desemna venirea lui Iisus Hristos,
impﬁratul impiri'giei Cerurilor, pe pimant. Lumea de ,aici” este ganditi ca fiind ,strdind”, iar vizita
Mantuitorului are scopul de a o izbdvi. Acest sens sacru si mistic existd si in textul plotinian, unde
prezenta ideii in lucruri este ginditd ca una de origine divini, o prezenti a ideii intr-un element
strdin pentru a ,mantui” materia care era ginditi ca fiind insusi raul si urdtul.

Fird idee, care si formeze lucrurile, materia ar fi informi, haotica si uratd. Asadar, toate cor-
purile nu sunt frumoase in sine, ci prin raportare sau participare® la idei, acestea din urmai fiind
frumoase prin substrat (hypokeimenon®). Deasupra acestor idei, langd ideea de Bine, este pusi
ideea Frumosului, care fiind ceea ce di frumusete atat lucrurilor sensibile, cit si ideilor, este
altceva decit celelalte idei frumoase in sine. Gindul plotinian este de o simplitate care poate fi
cu greu surprinsi in cuvinte. El spune ci, in lucruri, doud sunt cauzele frumosului — prezenta
unei anumite idei formatoare si prezenta ideii de frumos. S luim exemplul unui scaun: in el
este prezenti ideea de scaun si, pentru ca scaunul si fie frumos, trebuie si fie prezenti si ideea de
frumos. La fel stau lucrurile si in ideea operei de artd: intr-o statuie frumoasi dintr-un templu
grecesc este prezentd atat ideea zeului, cat si ideea de frumos. Asadar, ideea purd de frumos nu
se poate gisi, de una singurd, in nici un lucru, ci ea doar determini felul in care apar in lucruri
celelalte idei. Cu alte cuvinte, Frumosul, fiind suprafiintial, la fel ca Binele, apare in lucruri doar
prin intermediul unei a/fe idei formatoare.

In aceste conditii, spune Plotin, orice lucru este frumos, in misura in care contine intr-un anumit
grad o idee in el, doar ¢ anumite lucruri sunt mai frumoase decat altele datoritd clarititii sau stri-
lucirii pe care aceastd prezenti divind o are. In unele lucruri, ideea abia daci este recognoscibild, pe
cand in altele, ne izbeste la prima privire. Aceasti strilucire* a ideii in lucru este tocmai Ideea Fru-
mosului, ginditi ca un fel de ,Jumini incorporald” care pune in evidentd lucrul si il scoate ,in fata”
celorlalte lucruri. Asadar, atunci cand vedem un lucru frumos, el ne ,sare in ochi” imediat, suntem
atrasi de el si nu ne putem muta privirile din directia lui, ca si cind restul mediului ambiant ar fi

cizut in intuneric si singurul lucru rimas ,luminat” este tocmai ceea ce numim ,frumos”.

1. Plotin, Enneade, |, VI, 1.
2. Ibidem.
3. Ibidem.
4. Plotin, Enneade, 1, VI, 3.
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In cadrul acestei experiente insi, ideea se imbini cu ratiunea, cu discursul, cu /ogos-ul'. Asadar,
lumina imateriald prezentd in lucruri care trezeste triiri estetice nu este nimic altceva decit idee
insotitd de /ogos, de discurs rational si divin in acelasi timp. Plotin spune clar ¢i ,un corp frumos
se naste prin comuniune cu un discurs venit de la cele divine”. Asadar, observarea frumosului din
lucruri apare mereu insotitd de o judecatd (krisis) rationald, de o discernere ficutd de o anumitd
facultate a sufletului, la care insi consimte intregul suflet’. Cu alte cuvinte, orice experientd este-
ticd este, ca si la Platon si Aristotel, una ,logici”, ea implici o judecatd a sufletului si abia atunci
cand spunem hotirit citre noi insine ,Acest lucru este frumos”, noi sesizim frumusetea lui cu

adevirat.

5. Integralitatea frumosului si judecata estetica.

Logica ,,canonica” a frumosului

Frumosul este asadar, la Plotin, strilucirea ideii aflatd in lucruri insotiti de un discurs judicativ
prin care este afirmati si ,consfintitd” prezenta ideii ca atare. Dar, intrucit ideea nu este un lucru
compus, frumusetea nu poate sta ca atare in raportul dintre pirti, in proportii si in simetrie, asa
cum era in Marea Teorie a lui Pitagora. Din contrd, frumusetea st in unitatea obiectului, in
faptul ci noi percepem ideea in multiplicitate, vedem unitatea care stribate lucrul frumos, nu
doar pirtile puse laolalti.

Asadar, existd o luptd in inima obiectului frumos intre materie, care respinge forma, si ideea
formatoare care incearci si-si impuni strilucirea peste corporal. In aceastd lupti frumosul cis-
tigd atunci cand ideea reuseste si imbine laolalti o multiplicitate de pirti si si-i ofere un sens,
o ratiune, un /ogos sau o coerentd internd. ,Frumosul se aseazi peste aceastd punere laolalti in
unitate si se diruieste pe sine pirtilor si intregurilor™. Asadar, ceea ce conferi frumusete pirtilor
disparate este chiar ideea explicitatd prin discurs si judecatd — iar acest discurs este ,venit de la
cele divine” pentru ci este ,provocat” de idee. Prin aceasta, ceea ce este frumos in lucruri devine
manifest si sufletul nostru se intoarce citre idee, citre spiritual, citre divinitatea ce silisluieste in
adancul nostru. Astfel, myzhos-ul divin de la Empedocle este oarecum restabilit de citre Plotin
ca Jogos rational al ideii.

Asa stind lucrurile, la Plotin apare pentru prima oard in istoria filosofiei ideea explicitd a unei
judeciti estetice si a unei ,puteri” (dynamis) sufletesti care are aceastd capacitate’. Din acest punct
de vedere, Plotin este cu mult inaintea timpurilor sale, insd nu trebuie si gindim aceastd putere
a sufletului pe calapodul criticii kantiene a puterii de judecare, deoarece aici avem de-a face cu
o simplid putere de discriminare intre un lucru frumos si unul urat care nu implicd intreaga ar-
hitectonici a sufletului de la Kant. Ceea ce ne spune Plotin este, de fapt, ci sufletul nostru are o
anumiti putere de a intui frumosul in lucruri si ci aceastd capacitate este o ,armonizare” a ideii
din suflet cu ideea din lucru. Ideea din suflet, pe baza cireia se ,judecd” ideea din lucru, este, dupi
Plotin, un fel de 4anon, o rigld prin care sufletul ,misoard” ceea ce este ,mai divin”, adici ceea ce

are prezenta ideii mai bine inrddicinati in sine. Aceastd ,masurd’ se concretizeazi in /ogos, intr-o

1. Ibidem.
2. Ibidem.
3. Ibidem.
4. Plotin, Enneade, 1, VI, 2.
5. Plotin, Enneade, 1, VI, 3.
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judecatd in sensul logic al termenului care apoi este consimtiti si de celelalte parti ale sufletului.
Drept urmare, avem de-a face din nou cu o ,logicd” a artei care, de aceastd dati, este una pe care
o putem numi ,.canonicd’, in misura in care misoard gradul de frumos din lucruri dupi o idee a
sufletului. Dar, spre deosebire de canonul artistic bizantin, ,canonul” plotinian nu a ajuns nici-
odati si se constituie explicit ca misurd a creatiei artistice. Cu toate acestea, vedem o tendinti
clari spre dezvoltarea unei logici a operei de artd mai riguroasd decit in cazul predecesorilor sii,
Platon si Aristotel.

In acest context ideatic, forma exterioar a lucrului (mmorphe) este ideea (eidos) interioard impir-
titd masei exterioare a materiei care este nedivizati, dar care se manifestd printr-o multiplicita-
te”®. Asadar, existd o legdturd strinsd, o corespondenti sau o armonizare intre ideea din suflet si
cea din lucruri. Pe de altd parte insd, ideea din suflet nu este una ,subiectivd’, ci este cit se poate
de obiectivi, tocmai pentru ¢ e perceputd prin zous, prin intelectul divin la care fiecare suflet
individual ia parte intr-o masurd mai mici sau mai mare.

Modul in care are loc acest ,acord” intre cele doud domenii de existentd este prin consonanti
(symphonia)’. Ideea din suflet, exprimati prin /ogos ,suni la fel” cu ideea din lucruri. Asadar, Plo-
tin pune in locul simetriei vizibile o consonantd invizibild, diafani, pe care nu putem pune mina
efectiv, dar pe care sufletul nostru o aude la fel cum aude si ,,armonia sferelor” din gandirea pita-
goreici. Dupi cum vedem, discutia nu depiseste orizontul Marii Teorii Pitagoreice a frumosului
si nici Weltanschauung-ul grecesc, desi Plotin va critica un anumit mod de intelegere a teoriei

pitagoreice, cel care traduce armonia prin proportii si misuritori concrete.

6. Plotin si Marea Teorie a Frumosului

Asadar, obiectia principald a lui Plotin la adresa Marii Teorii a Frumosului vizeazi, de fapt,
doar o anumitd prejudecati privitoare la aceastd teorie ce apirea in practica artisticd a vremuri-
lor sale. Majoritatea artistilor si mestesugarilor gindeau Marea Teorie intr-un mod simplist si
considerau ci proportiile si simetriile care conferd unui lucru caracterul de a fi frumos constau
doar in proportii misurabile matematic. Or, Plotin spune ci daci ar fi astfel, lucrurile simple nu
ar fi frumoase, fapt ce este imposibil, deoarece ideile insele sunt simple, Zeul este simplu, Unul,
Binele si Frumosul sunt simple. Or, dacd Marea Teorie ar fi inteleasi In acest sens superficial, am
ajunge la concluzia ci Zeul insusi este urat. Asadar, avem nevoie de niste ,,armonii inaparente”,
care nu pot fi misurate cu compasul si echerul, dar care intemeiazi orice misurd. Aceste armonii
sunt cele despre care am vorbit, dintre ideile divine si punerea laolaltd a pirtilor lucrurilor in care
sunt concretizate ele.

Din acest punct de vedere, nu avem de-a face cu o contrazicere a Marii teorii pitagorice despre
Jfrumos, ci cu o completare a ei la un nivel mai adinc sau cu o clarificare a ei. La Plotin, armonia
sensibild este doar un semn al armoniei imperceptibile, care nu este surprinsi prin simturi (ais-
thesis), ci prin intuitie noeticd purd (nous), prin Intelect. Drept urmare, ceea ce este frumos este
simplu si unitar, iar armonia si simetria in cele sensibile este tocmai aducerea acestora la unitatea
necesard perceperii ideii in lucruri. O statuie fird miini si fard cap nu poate intruchipa in mod

corespunzitor ideea zeului, asa cum un tablou pictat doar pe jumitate nu poate intruchipa in

6. Ibidem.
7. Ibidem.
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mod corespunzitor ideea aflatd in mintea artistului. Atunci cind ,intuim”ideea din spatele unui
tablou, noi aducem toate elementele sale la unitate si vedem in acea unitate ideea insisi. De
aceea, focul sau culoarea — lucruri simple, fard pirti — sunt si ele frumoase, la fel cum sunt monu-
mentele arhitecturale, statuile sau oricare opere de arti, doar i in ele, armonia este una invizibild
si nemasurabild, care vine din idee, In timp ce proportiile celor din urma pot fi misurate.
Asadar, putem spune ci armonia vizibild, ginditd ca proportie si simetrie misurabili, nu este
cauza frumosului, ci cel mult un simptom, un semn al unei armonii mai adinci. Cu toate acestea,
dizarmonia este cauza lipsei frumosului, a uratului, pentru ci ea trimite direct la o dizarmonie
mai adincd. Lipsa proportiilor si a simetriei, asa cum am vizut si la Aristotel, face imposibild
intuirea unititii ideii. In acest caz, uritul absolut este gandit ca ,lipsd a ratiunii (/ogos) si a ideii
(eidos)™, fapt ce plaseazi lucrul ,in afara ratiunii divine”. Daci strilucirea ideii in lucruri este aso-
ciatd cu lumina, lipsa ei este asociatd cu intunericul. Un lucru care ,nu striluceste” nu ne atrage
atentia In nici un fel, nu ne seduce si nu ne farmeci. Asadar, Jogos-ul si ideea di lucrului ceea ce
am putea numi armonie invizibild, care este mai puternici decat cea vizibild, pentru ci este eterni
si imateriald. Asa stind lucrurile, ordinea adevirati a kosmos-ului este aceastd armonie invizibild
ce di strilucire lucrului prin prezenta ideii in el?.

Plotin adanceste intelesul teoriei pitagorice si dd armoniei si simetriei un alt sens mai profund,
implinind destinul acestei teorii in gindirea greceascd. Buna alcituire a lucrurilor este dati de
gradul in care ideea din sufletul omului transpare in lucruri, iar armonia este una ,logici’, care
tine de consonanta dintre idee si lucru. Dar aceastd armonie nu este ldsatd la bunul plac al pri-
vitorului, ci e intemeiatd intr-un discurs venit de la ideile de naturd diving. In misura in care
aratd prezenta divinului in lucruri, Jogos-ul si ideea sunt eterne si normate dupi reguli stricte,
ce nu pot fi schimbate in functie ,prerile” multimii. De aceea ignoranta si ,surzenia” la aceastd
consonantd aduce in suflet ,uratul”, lipsa armoniei, lipsa sesizirii raportului dintre lucru si idee.
A@adar, frumosul din lucruri corespunde frumosului din suflet, care este, de asemenea, o consonantd de
tip logic-canonic cu intelectul divin (nous). Cu cat omul este mai asemdndtor cu divinul, lui ii vine mai
usor sd perceapd armonia i ordinea inteligibild ce se poate citi in lucruri.

Vedem astfel ci gandirea plotiniand despre arti are un caracter preponderent soferiologic, el vi-
zand arta ca un mod in care omul se poate apropia de divin, de Jogos-ul adevirat si de Ideea de
Frumos. In acest aspect soteriologic este insi inclus si aspectul pedagogic si cel terapeutic de la
Aristotel. Prin artd, sufletul este ,lecuit” de urat si ignorantd si astfel, se apropie mai mult de
propria sa naturd, se desprinde de materie si este cuprins de desfitare. Dar, desfitarea sufletului
in preajma frumosului este ginditd de Plotin ca fiind una de ordin mistic, nu civic, ca in cazul
lui Aristotel. Asadar, se simte la Plotin ,,adierea” crestinismului, adierea unui nou Weltanschauung
care nu pune accentul pe om ca fiintare sociald, ci pe comuniunea dintre om si divinitate. Astfel,
prin intrebirile pe care Plotin si le pune si prin problematica filosofiei sale, el este deja crestin.
Din rispunsurile pe care le di, el poate fi considerat insi cel mai grec dintre greci. Desi si-a pus
problema mantuirii personale si a cunoasterii mistice a divinului, Plotin a rispuns prin ducerea

la extrem a problematicii metafizice grecesti si prin desavarsirea Marii Teorii despre frumos care,

1. Plotin, Enneade, |, VI, 2.
2. Legatura dintre logos si armonie este veche si dateaza inca de la Heraclit care spune cd ,armonia ascunsa este mai
puternica” si cd aceastd armonie este data de un anumit /ogos care uneste intr-o unitate intreaga lume.
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prin spiritul sdu, poate fi consideratd Weltanschauung-ul grecesc insusi.

Odati cu neoplatonismul si cu drumul deschis de Plotin, viziunea despre lume a grecititii insasi
este salvatd si folositd in gindirea crestind. Ardtind ci lumea greacd poate si raspundi intre-
birilor iudaic-orientale, Plotin a deschis drumul fructificirii filosofiei grecesti in sinul gandirii
crestine si astfel, a pus bazele supravietuirii grecititii intr-o lume striini. Elementele acestei
supravietuiri sunt vizibile si astdzi, in modul nostru de a ne raporta la lume, indatorat din mai
multe puncte de vedere filosofiei grecesti. Daci vorbim despre ,fiintd”, ,esentd”, ,naturi a lucruri-
lor” sau ,,principii”, o facem doar pentru ci urme ale Weltanschauung-ului grecesc au supravietuit
de-a lungul mileniilor si au fost transfigurate in moduri dintre cele mai neasteptate de-a lungul

epocii crestine, a renasterii, a modernititii si a postmodernititii.
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Capitolul X1

WELTANSCHAUUNG-UL CRESTIN

O analizi a gindirii despre artd in Evu/ Mediu trebuie si-si asume, ab initio, o serie de inconve-
niente teoretice si un punct de vedere relativist. Motivele acestei atitudini sunt multiple si deseori
invocate de autorii celor mai recente tratate de istorie medievald nevoiti si admitd, sub rigoarea
definirii perspectivei de cercetare, ci de la bun inceput opereazid conceptual cu ambiguititi.

In primul rind, chiar conceptul de ,Ev Mediu” este ambiguu. El se referi la fenomene de culturd
si civilizatie extrem de eterogene, rispandite peste zece secole. Cici ce au in comun secolele de
decadenti ale Antichititii tarzii, IV-VI, cele ce coincid cu inceputul Evului Mediu, cu renagterea
carolingiand ori cu secolele ce au urmat anului 1000 si cu amurgul Evului Mediu, la sfarsitul
secolului XIIT si inceputul secolului XIV? In plus, existd diferente semnificative intre destinele
civilizatiei crestine din Imperiul Bizantin si cea din Occident. Ele nici nu au inflorit in acelasi
timp, nici nu s-au bazat pe acelasi tip de sensibilitate si nici pe acelasi tip de raportare la lume.
Intre cele doui ,Evuri Medii” este o diferentid imensi proveniti din faptul ci Orientul si Oc-
cidentul au avut doui raportiri distincte la lume in genere si la artd in particular. De aceea, din
acest punct de vedere, Evul Mediu este format din doui lumi, unite de acelasi Weltanschauung
crestin, insi radical diferite din multe alte puncte de vedere.

In al doilea rand, perspectiva relativistd, care trebuie insusitd atunci cind vorbim despre estetica
medievald, survine din imposibilitatea noastrd, a omului postmodern, de a comunica si empatiza
cu lumea medievali. Sistemele noastre de convingeri si cadrele de gandire proprii omului secolu-
lui XXT, pe scurt Weltanschauung-ul specific omului actual, nu stimuleazi o identificare afectivd
cu omul medieval. Altfel spus, noi, cei de astizi, care triim intr-o lume desacralizati, putem
accede cel mult la explicatii si teorii mai mult sau mai putin relevante despre arta §i frumosul
caracteristice Evului Mediu, dar in nici un caz nu vom putea ajunge la intelegere si transpunere
simpateticd. Cauza? Experientele de viati si trdirile omului medieval erau cu foru/ diferite de ale
noastre. Pe de o parte, omul medieval raporta totul la Scripturi si vedea in toate evenimentele
care i se intdmplau ,semne” ale prezentei divinului in lume. De asemenea, era obisnuit cu comu-
nicarea orald directd, fatd citre fatd, si nu avea acces la tehnologia comunicationald de acum. Mai
mult decat atit, chiar conceptul siu de timp era diferit. In lumea medievali timpul curgea altfel
si era dictat mai degrabd de recurenta sirbitorilor si de liturghia crestind decit de obiectivitatea
ceasului, lucru ce duce la o altd logicid internid a evenimentelor si o altd dinamici sociald. Rapor-
tarea constantd la divinitate a inghetat practic omenirea intr-un timp circular pe care noi doar cu
greu il mai putem intelege. Acelasi lucru se intdmpli si cu canonul artistic si caracterul repetitiv al
motivelor artistice medievale. Pentru ei, arta slujea unui alt timp — timpului sacru — si rispundea
altor nevoi decit rispunde astizi.

In al treilea rand, intr-o analizi a esteticii medievale trebuie insusitd, in ordine metodicd, o per-

spectivi relativistd de interpretare, intrucat Weltanschauung-ul medieval fundat pe suprematia

1. Acest capitol a fost preluat si prelucrat dupa Constantin Aslam, Paradigme in istoria esteticii filosofice. Din Antichitate
pdand in Renastere, Institutul European, lasi, 2013, pp. 153-171.
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Bibliei este exprimat intr-o constelatie de simboluri ale ciror intelesuri s-au pierdut odati cu
venirea modernititii. Simplu spus, estetica medievali este o estetici a simbolurilor la care noi nu
mai avem acces nemijlocit. Intregul context interpretativ — formele de viati, sistemul de credinte,
stilistica gandirii etc., actualizate intotdeauna intr-o constiingd individuald — a inceput si se
estompeze odatd cu venirea Renasterii si, mai ales, cu modernitatea, ajungind ca in contempo-
raneitate si ne pari strdin si straniu in acelasi timp.

Asa stand lucrurile, deosebirea de fond dintre tipul de constiintd a omului medieval si cel al
nostru, al lumii (post)moderne, constd, intre altele, in modul in care realizim cunoasterea si
raportarea la lume. Gindirea si cunoasterea omului medieval este simbolicd si hermeneuticd, ba-
zindu-se pe interpretarea semmnelor divine din lume, luind drept autoritate supremi Biblia, in
vreme ce gandirea si cunoasterea omului (post)modern este stiintifici, experimentald si complet
desacralizati. Gindirea simbolici' este o unitate formati din trei elemente: ea este totdeauna
indirectd, sti ca prezentd figuratd a transcendentei (a divinului) si ca intelegere epifanica (in-
terpretativd). Or, pe urmele Renagterii, cunoagterea actuald, stiintificd si experimentald, este o
cunoastere directd, despre fapte si este validatd experimental. Noi, omenii lumii (post)moderne,
oricat ar pirea de paradoxal, suntem mai apropiati, in ordinea structurilor active de cunoastere
a mintii, de lumea Antichititii grecesti si latine decat de lumea medievali. Firi o pregitire teo-
reticd speciald, noi nu mai avem acces, in mod natural, la mecanismele si resursele cognitive ale
gandirii simbolice, ci suntem orientati spre o intelegere rationali si experimentali a fenomenelor
cu care ne intdlnim. Astfel, spre exemplu, omul medieval utiliza pentru decodarea textului biblic
patru linii de interpretare, considerate ca egal indreptitite si deci complementare. Este vorba
despre exegeza celor patru sensuri: literal, moral, alegoric si anagogic. Sensul literal il trimitea
cu gandul pe interpret la folosirea textului biblic ca sursi fundamentald de intelegere a istoriei
lumii si a omului. Biblia, din acest punct de vedere, este o oglindi a faptelor trecute, prezente si
viitoare. In ea este cuprins intreg trecutul, prezentul si viitorul omenirii, iar lecturarea ei oferea o
intelepciune sinopricd asupra intregii istorii a umanititii. Sensul moral priveste inaintarea omului
spre desivarsirea morald, in timp ce alegoria este o lecturd a Vechiului Testament avind drept
cheie intruparea lui lisus. Astfel, Vechiul Testament este citit ca o perpetud profetie ce a fost
implinitd odatd cu nasterea, viata si moartea Mantuitorului. Spre deosebire de acestea, anagogia
propune o lecturd a Evangheliilor, avind drept cheie viata crestinilor dupd Judecata de Apoi, o
lecturd mistici si soteriologicd prin excelenta®.

Prin urmare, orice demers teoretic ce doregte si inteleagd vorbirea despre artd in lumea medie-
vald, trebuie si adopte un punct de vedere relativist, pentru ci omul medieval a triit intr-o a/fd

lume decat a noastri.

1. Fundamente ontologico-religioase ale practicilor
si gandirii artistice medievale
Discursul despre artd in Evul Mediu poate fi inteles, ca si in cazul vechii culturi grecesti, prin

invocarea fortei explicative a ideii de Weltanschauung, idee care permite o minima empatizare,

1. Pe larg despre gandirea simbolica in Gilbert Durand, Aventurile imaginii. Imaginatia simbolicd. Imaginarul, Bucuresti,
Editura Nemira, 1999, pp. 5-125.
2. A se vedea, loan Panzaru, Practici ale interpretdrii de text, lasi, Editura Polirom, 1999, p. 60.
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chiar si doar la nivel intelectual, cu lumea omului medieval. $i in acest caz, practicile artistice,
sistemele de convingeri si credintele despre ceea ce este frumos ori urit, teoretizirile artei si
frumosului etc. actualizeazi ceea ce este dat implicit in viziunea despre lume a omului medieval.
Prin urmare, ,nodurile” si conexiunile retelei de valori ce formeazid 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.

Unul dintre aspectele in care Weltanschauung-ul lumii medievale — sintezi a valorilor greco-latine
cu cele specifice culturii iudaice — este radical distinct de Weltanschauung-ul lumii grecesti este
ideea de creatie divind a lumii din nimic. Creatia ex nihilo — conceptul fundamental al traditiei
ebraice, aga cum este el expus in Geneza, prima carte a Vechiului Testament! — este, asadar,
principiul prim ce modeleaza Weltanschauung-ul medieval si care sfideazi orice logici a grecilor.
Pentru greci, la fel ca si pentru romani, o creatie din nimic era pur si simplu imposibil de conceput
deoarece cosmogeneza greceascd se bazeazi pe o materie primordiald — Haosul — care este doar
ordonati de zei. Ei aveau o raportare la lume pe care am putea-o numi ,artistici’ — asa cum un
artist nu poate crea din nimic, ci are nevoie de materiale, la fel nici lumea nu poate lua nastere din
nimic. Asadar, in context crestin, toate celelalte idei preluate din traditia culturii pigane (traditia
culturali greco-latind) sunt reinterpretate §i resemnificate in conformitate cu ,logica interni” a
noului principiu de constructie, creatia divind ex nibilo, fapt ce duce adesea, dupd cum vom vedea,
la o intelegere radical diferitd a termenilor filosofiei grecesti.

Drept urmare, omul medieval triieste intr-o a/ta lume, diferiti de lumea Antichititii, si percepe
altfel lucrurile, intrucit acestora le sunt asociate noi intelesuri modelate de o noui tabeli de valo-
ri. Binele, Adevirul si Frumosul (valorile cardinale, valorile-scop) dobandesc, prin raportarea lor
la ideea de creatie divind ex nibilo, un alt inteles, diferiz de intelesurile atribuite de Antichitatea
greco-latind. Altfel spus, chiar dac avem de-a face cu aceleasi cuvinte — Bine, Adevir si Frumos
— intelesurile lor sunt zoza/ diferite. Ca urmare, omul crestin wede practic altceva in lucruri decit
cel pigan, deoarece propriul Weltanschauung, ;ochelarii” prin care el priveste lumea, s-a schimbat.
Asadar, metaforic vorbind, trecerea de la o paradigma esteticd la alta poate fi vizutd ca o schimbare a
tipurilor de lentild a ,ochelarilor gandirii”.

Faptul acesta poate fi cu usurinti inteles daci vom proceda la o analizd comparativi. Cum se stie,
Weltanschauung-ul grecesc gravita in jurul ideii de ordine (cosmos) care unifica intregul lumii chiar
si atunci cind, pe urmele lui Platon, vechii greci ficeau distinctie intre lumea inteligibild (nou-
menali) si lumea sensibild (fenomenald). Pentru vechii greci /umea era deopotrivi insufletita si
divind atat in totalitatea ei, cit si in fiecare dintre pirtile ei, cum deja am aritat. In acest context,
eternele dihotomii — unu-multiplu, inteligibil-sensibil, corp-suflet, materie-forma, etc. - erau in
relatii de comunicare si complementaritate. Lumea sensibild participala lumea inteligibild si formau
impreund un intreg diferentiat si conceput opozitiv. Cu alte cuvinte, marile dihotomii puteau fi
gandite impreund pentru ci ele se armonizau in intreg. Pirtile intregului erau cunoscute prin gti-
inte, iar intregul prin theoria, prin cunoasterea teoretici specifici filosofiei. Theoria insemna deo-
potrivi ,vederea” regularititilor, a armoniei si unititii care se afli in spatele diverselor dihotomii,

dar si a principiului divin al acestei unititi,a Demiurgului. Pe de alti parte, fie cd era vorba despre

1. 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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ratiune sau misticd, cunoasterea se realiza prin forgele proprii ale omului. Cunoasterea insemna
aducerea in lumina constiintei a ceea ce sufletul nemuritor poseda in mod implicit.

Spre deosebire de paradigma greceascd a ,coincidentei contrariilor”, Weltanschauung-ul crestin,
prin ideea creatiei divine ex nihilo, impune o lume a dihotomiilor radicale si a paradoxului incom-
prehensibil, corespunzitor binomului creator-creaturd, intrucat principiul se afli in afara lumii.
Se instituie astfel o rupturd ontologici radicald, pe care intreaga gindire crestind incearcd, fard
rezultat, si o atenueze. Daci grecul putea si depiseasci distinctia dintre muritor si nemuritor,
ajungand si poatd atinge natura divind, omului crestin ii este cu neputinti si devind un creasor
ex nihilo, rimanand condamnat la statutul de creaturd — avind insi nostalgia creatiei, dupa cum
vom vedea. In acest context, Dumnezeu, existenta ca atare!, existenta firi determinatii, nimicul
sau absolutul, este, prin actul misterios al creatiei, principiu al existentelor determinate, a ceea ce
este temporal si pieritor. Asadar, el este transcendent lumii create si se situeazd ca fortd deasupra
acesteia, fiind ceea ce existd in sine, in mod absolut. Pe de alti parte, creatura reprezentatd de
om si de lumea corporali, in totalitatea si varietatea manifestirilor ei, cuprinde tot ce existd ca
ceva, o realitate concretd, secundi, derivati si pieritoare, ceva cauzat, corporal, natural, material.
Spre deosebire de neoplatonism insi Dumnezeul crestin nu creeazi prin emanatie, el nu mediaza
raporturile dintre Dincolo si Aici. Chiar daci actioneazi prin verigi intermediare, prin Intelect i
Suflet, ca emanatie, fiinta divind neoplatonici trece in lucruri. Or, cregtinismul pistreazi neatinsi
ideea de transcendentd. Modul in care lumea de Dincolo comunici cu lumea de Aici este o taini.
Ea nu poate fi stripunsd de flinta omeneascd, chiar daci se poate apela la simbol, alegorie sau
analogie pentru a ne-o ,reprezenta’ intr-un anumit fel.

Pe urmele lui Jaspers?, vom numi realitatea divind cu termenul ,Neconditionat”, iar lumea nat-
urali si umani cu termenul ,Conditionat”. In context crestin, Neconditionatul si Conditionatul
sunt in raporturi de excludere: afirmarea unui termen implicd cu necesitate negarea celuilalt. Ei
nu pot fi ginditi impreund, dar nici negati impreund, pentru ci ideea de creatie ex nibilo ii leagi
intr-o relatie paradoxald, care conduce in acelasi timp la o corelare a lor, dar si la suspendarea
functiilor logice ale gindirii. Cu alte cuvinte, in cazul gindirii dogmatice crestine, logica gre-
ceascd cedeazd si este inlocuitd de un alt tip de logicd, bazatd pe axiomele Biblice, nu pe cele
aristotelice. Ca urmare, ideea creatiei divine ex nibilo a lumii §i invititurile cregtine pline de
paradoxuri, dimpreuni cu fanatismul primelor comunititi care mirturiseau credinta in Hristos,
au produs un soc intelectual in lumea culti a vremii, deoarece contraziceau toate principiile
rationalititii antice. In locul ratiunii era pusd credinta intr-o logicd ,ascunsi’, misterioasi care
se afli doar in mainile lui Dumnezeu si pe care o putem descifra din cele revelate in Biblie si
din semmnele din naturi. Asadar, omul, in calitatea sa de creaturd, nu poate si deslugeasca misterul
creatiei prin fortele proprii ale gandirii, ci doar prin revelatie. Drept urmare, spre deosebire de
cultura greco-latini centrati pe ideea omului demiurg, capabil prin sine si penetreze misterele
lumii, Weltanschauung-ul crestin, prin misterul creatiei divine ex nibilo, il asazd pe om in totald
dependenti de creator. Cunoagterea si salvarea (méntuirea) vin din afard, pot fi dobéndire prin

har de omul credincios — ca un dar divin gratuit — iar mijloacele atingerii lor sunt revelate de

1.1n Vechiul Testament, Dumnezeu se autodefineste ca fiind Existenta: Eu sunt cel ce sunt (lesirea, 3:14-14).
2. Vezi Karl Jaspers, Texte filosofice, Bucuresti, Editura Politicd, 1988, art. ,Cuprinzatorul”, pp.15-23 si Exigenta necondi-
tionatd, pp. 24-33.
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autoritatea supremd a Bibliei. In aceasti carte sfanti, Dumnezeu transmite fieciruia dintre noi,
intr-un mod simbolic si alegoric, mesajul de cunoastere si mantuire.

Spre deosebire de Weltanschauung-ul grecesc, pentru care cunoagterea teoretici isi avea mobilul
in sine si era conceputi ca un fel de ,cunoastere de dragul cunoasterii”, in Weltanschauung-ul
crestin cunoagterea are ca scop mdntuirea, salvarea sufletului de la moarte. Avem de-a face, asa-
dar, cu o filosofie eminamente practici. Drept urmare, asistim nu numai la o modificare radicald
de scop, ci si de mijloace. In acest context, credinta si iubirea devin in Weltanschauung-ul crestin
principalele mijloace ale cunoasterii si salvirii sufletului de la moarte.

Mantuirea, scopul oricirui demers al credinciosului, nu poate fi obtinutd doar prin eforturile per-
sonale ale omului. Ea are loc prin harul divin care este gandit ca o asistensd divini, ca un sprijin
din afard daruit de Dumnezeu omului. Cu toate acestea omul, prin devofiune — credinti, iubire i
cultivarea virtutilor, se poate transforma intr-un receptacol mai bun al harului. Prin urmare, viata
vesnicd este un dar — in obtinerea ei lucreazd harul divin, dar si ceva facilitat de eforturile omului
si de vointa lui de a lupta impotriva propriilor slibiciuni.

Asa stand lucrurile, in prim-planul vietii interioare a omului medieval se situa credinta. In sensul
cel mai general al termenului, ea desemneazi convingerea triitd in mod plenar de sufletul ome-
nesc firi si simtd nevoia de dovezi rationale. Asadar, pentru crestin, credinta este intim corelati
cu iubirea, ca aversul §i reversul unei medalii, acestea fiind principalele instrumente de desco-
perire a revelatiei divine. Or, cum se stie, descoperirea lui Dumnezeu se numesgte revelatie, iar
aceasta este cea mai inalti treaptd de cunoagtere pe care o poate atinge omul. Credinta si iubirea
asezate in inima Weltanschauung-ului crestin sunt exprimate intr-o formi clard in Evanghelia
dupd Matei. La intrebarea unui fariseu: ,,invi'gétorule, care porunci este mai mare in Lege?”, Iisus
a raspuns: ,54 iubesti pe Domnul Dumnezeul tiu, cu toatd inima ta, cu tot cugetul tdu. Aceasta
este marea §i intdia porunci. Iar a doua, la fel ca aceasta: Si iubesti pe aproapele tiu ca pe tine
insuti. In aceste doud porunci se cuprinde toati Legea si prorocii”.

In aceastd interpretare, Iubirea devine un instrument de cunoastere a lui Dumnezeu?, insd cind
vorbeau de cunoastere, crestinii nu aveau in minte un sens cognitiv, asa cum avem noi astizi. Din
contri, ei se refereau la identificarea cu obiectul cunoagterii, iubirea fiind singura cale de a scipa de
congtiinta dualititii dintre un subiect cunoscitor si un obiect cunoscut. Este usor de inteles acum
cd, spre deosebire de paradigma greco-latind, Weltanschauung-ul crestin aduce prin credintd si
iubire un nou mod de viati. El a modelat §i cucerit mintile oamenilor pentru ci este o invatituri

a pistririi §i cultivirii valorilor vietii, o filosofie eminamente practici, orientati spre obtinerea

1. Cf. Matei, 22, 36-40.

2. ,lubeste pe Domnul Dumnezeul tau, cu toatd inima ta, cu tot cugetul tau... Tnseamna ca nimic din ceea ce simti si din
ceea ce gandesti sa nu fie indreptat in alta parte decat inspre Dumnezeu: toata inima si tot cugetul tdu sa fie orientate
asupra lui Dumnezeu, adica sd traiesti intr-un fel atitudinea ecstatica in fata lui Dumnezeu care nu te lasd sa mai stii
daca mai exista altceva decat El... aceasta e caracteristica iubirii: iubirea confisca. lubirea confisca in adevar si face sa
vezi tot ceea ce exista printr-un anumit unghi: tot ce exista este subsumat obiectului iubirii tale, nu traiesti decat in
functie de aceasta iubire... asta insemna ca esti identificat cu obiectul care este Tnaintea ta. Aceasta identificare este In
acelasi timp trdire, transformatio amoris, trairea obiectului care este Tnaintea ta: 1l trdiesti in asa fel incat... ai posibilita-
tea ca ceea ce ai trdit atunci sd dai in formule conceptuale: si orice trdire 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).
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mantuirii si a vietii eterne.

Prin aceste schimbiri in modul de perceptie a lumii §i a vietii omului, Weltanschauung-ul crestin
propune o noui ierarhie a valorilor, o noud tabeld de valori, in vérful cirora troneazi valoarea
Jundamentald a mantuirii. Dacd nu avem in vedere idealul de viatd al omului medieval, respectiv
dobdndirea mantuirii, in calitatea de scop suprem si criteriu de evaluare a tuturor celorlalte acti-
uni umane, atunci Evul Mediu pare o riticire de o mie de ani a omului european. Toate energiile
crestinului sunt indreptate citre acest scop suprem si tocmai de aceea, adesea, progresul stiintific
si tehnologic au fost neglijate in medievalitate. Prin raportare la scopul méntuirii, pentru omul
medieval chiar si vorbirea despre artd si frumos se situeazi, fireste, pe un plan secundar.

Mai mult decit atit, dacd pentru etica greacd virtutile cardinale erau, cum s-a putut remarca,
intelepciunea, curajul, chibzuinta si dreptatea, pentru lumea crestind printre virtutile cardina-
le (numite si ,teologale”) putem enumera: credinta (in Dumnezeu), speranta in mantuirea su-
fletului, iubirea pentru Dumnezeu si aproape. Omul crestin, in drumul siu pentru dobédndirea
mantuirii, a vietii vegnice, trebuie si cucereascd si si cultive virtutile infrindrii, adicd dreptatea,
intelepciunea, barbidtia, cumpitarea, smerenia, mila, iertarea, pacea, bunitatea, blandetea si
cununa tuturor virtutilor: sfintenia. Aceste valori insd sunt experiente #rdite, nu doar idei teoretice
ce numesc calititi ori defecte de caracter.

Prin urmare, cele doud adverbe Dincolo versus Aici, ce despicd universul crestin in dihoto-
mii logice, ireconciliabile rational, sunt simfite impreund prin credintd, iubire §i sperantd in
viata vegnici, in mantuirea sufletului. Cu alte cuvinte, ceea ce gindirea desparte este unificat
prin simtire, astfel universurile paralele corespunzitoare adverbelor Dincolo versus Aici ajung
sd comunice intre ele. Numai ci trdirea sufleteascd a dihotomiilor respinse de logica interni
a gindirii a creat cu timpul in omul crestin stiri de tensiune interioard, semn ci simtirea si
gandirea noastrd nu pot fi intr-un conflict perpetuu. Asa se explicd, in parte, de ce invitatii
crestini au incercat si-gi reprezinte intr-un mod coerent (necontradictoriu) aceastd stare de
tensiune dintre simtamént si gindire i de ce problema intervalului dintre Dincolo $i Aici a
dominat reflectia crestind timp de aproape un mileniu.

In acest context, toate eforturile omului medieval, inclusiv cele care tin de artd §i frumos, sunt
legate de obsesia intervalului, de incercarea de conciliere a celor doud domenii radica/ distincte
corespunzitoare adverbelor Dincolo versus Aici. Daci ar fi si traducem in termeni moderni, ten-
siunea internd a problematicii intervalului putea fi formulati astfel: cum se poate armoniza ceea
ce este respins in ordine rationald, dar acceptat in ordine sufleteasca?

Ca urmare a meditatiei asupra intervalului spatial si temporal ce std intre cele doud lumi, a apirut in
reflectia medievali teoria celor doud cetdti ale lui Augustin’, ideea istoriei si umanititii (decizute),
teoria treptelor de existentd, problematica incompatibilitatii celor doud instrumente ale cunoagte-

rii - credinta (revelatia, jubirea, mistica) si ratiunea omeneasci limitatd — si, desigur, speculatiile

1. ,Doua iubiri s-au intrupat asadar in doud cetati, iubirea de sine pana la dispretul de Dumnezeu in cetatea paman-
teascd; iubirea fata de Domnul pana la dispretul fata de sine - In cetatea Domnului. Una Tsi gaseste slava in ea insdsi,
cealalta si-o afld in Dumnezeu. Una cere sa fie slavita de oameni, cealalta isi afld cea mai nepretuita slava in Dumne-
zeu ca martor al constiintei... In inima cetatii Domnului, singura intelepciune este credinta, care d& temei inchinarii
la adevaratul Dumnezeu si fi 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 Russ, Jacqueline, Aventura géndirii europene. O istorie
a ideilor occidentale, traducere de Maria-Mariana si Gabriel, Mardare, Editura Institutul European, lasi, 2002, p. 64.
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angelologice. In acest context al Weltanschauung-ului crestin, respectiv in interiorul problematicii
ontologice a intervalului, trebuie si plasim vorbirea despre artd si frumos in Evul Mediu, o preocu-

pare teoreticd majord pentru intelegerea conditiei intelectuale a omului european.

2. Simbolul - dialectica dintre vazut si nevazut

Asa cum s-a ardtat, Weltanschauung-ul crestin, al cirui ax central este creatia divind ex nibilo,
aduce cu sine o noutate majord in lumea Antichititii tarzii. Este vorba despre instituirea credingei
ca principiu al cunoagterii, principiu din care decurg toate celelalte facultiti umane cognitive: in-
tuitia, intelectul, ratiunea. Cici, avind o origine divind, numai credinta poate face legitura intre
cele doud cupluri de contrarii ireconciliabile in planul gindirii logice: Dincolo versus Aici.
Pentru crestini, credinta este ajutorul din afard dat omului pentru a putea ingelege mesajul divin-
itatii. Prin urmare, pe temeiul credintei, pe ajutorul divin, pe revelatie se clideste toata invatitura
crestind, cici Dumnezeu nu poate fi cunoscut de om numai prin propriile puteri. Asadar, credinta
este preconditia progresului spiritual al crestinului si astfel ne putem explica de ce toti crestinii
impirtigesc spusele lui Aureliu Augustin: cred pentru a putea ingelege. Astfel, prin ideea de su-
prematie a credintei, crestinismul a adus in prim-plan o cunoastere simbolici’ pe care o opune cu-
noagterii rationale, discursive. Cu alte cuvinte, cunoagterea simbolicd, adici cunoasterea semnelor
prezengei divinitdfii, obtinutd cu ajutor divin prin faptul credintei si harului, este considerati, in
crestinism, superioard cunoagterii rationale obtinute discursiv.

In concluzie, numai daci avem in vedere aceasti premisd a suprematiei credintei §i a cunoasterii
simbolice, vom avea si posibilitatea de a intelege din inferior, configuratia stilisticd a culturii
crestine, inclusiv vorbirea despre artd §i frumos, care a ficut din alegorie §i simbol principalele
mijloace de expresie. Pe scurt, Weltanschauung-ul crestin, prin misterul total pe care-1 instituie
ideea creatiei divine ex nibilo si, corelativ, prin ideea Aarului, a cunoagterii prin credintd, face din
simbol instrumentul privilegiat in cunoagtere. Prin intermediul simbolului mintea omeneasci
poate ,vorbi” despre ceea ce este Dincolo si, prin analogie, isi poate chiar reprezenta acea lume.
Asadar, intreaga lume crestind este dominatid de simbol inci din zorii crestinismului cind putem
gisi desene simbolice in catacombele romane locuite de primii martiri crestini.

Dar ce este simbolul? Interesant de stiut este cd termenul ,simbol” vine de la grecescul symébolon
(verbul symballein — a pune impreund) care insemna obiect tdiat in doud ce servea drept semn
de recunoagtere — initial folosit de camarazii de rizboi pentru a se recunoaste dupd ani lungi
de despirtire. Acest symébolon putea fi, de asemenea, dat mai departe rudelor sau oamenilor de
incredere ca un fel de ,garantie” a onestititii si a autenticititii. Spre exemplu, atunci cand un
general de armati incredinta un mesaj mult prea important pentru a fi scris unui soldat, semnul

de recunoastere (pecetea autenticititii mesajului) era un symébolon trimis impreuni cu purtitorul

1. Cand vorbim despre ,cunoastere simbolicd” in sens crestin, medieval, facem abstractie de intelesurile filosofiei
simbolice a lui Ernst Cassirer, care pleacd de la premisa ca omul trebuie vazut nu ca animal rationale, ci ca animal sym-
bolicum. Tn viziunea lui Cassirer, omul nu trdieste 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 simbolicd, tesatura incalcitd a experientei
umane. intregul progres uman in gandire si experienta speculeaza asupra acestei retele si o intareste... in loc sa aib&
de a face cu lucrurile insesi, omul converseazd, intr-un sens, in mod constant cu sine Tnsusi. El s-a inchis in asa fel in
forme lingvistice, imagini artistice, simboluri mitice sau rituri religioase, Tncat el nu poate vedea sau cunoaste nimic
decat prin intermediul acestui mediu artificial”, Ernst Cassirer, Eseu despre om. O introducere in filosofia culturii umane,
traducere de Constantin Cosman, Editura Humanitas, Bucuresti, 1994, pp. 43-44.
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mesajului. De asemenea, in mediile orfice si ale misteriilor initiatice, ,symbolon” desemna un
fragment dintr-un vas de lut pe care fiecare dintre participanti il lua cu el ca semn al intregului
dispdrut. Prin urmare, fragmentul reprezenta intregul care nu mai existd ca atare (vasul de lut era
spart), si in aceastd calitate fragmentul conserva partial ceea ce a fost cindva — dar si autentifica
prezenta initiatului la acel ritual.

Simbolul, asadar, posedi un inteles (semnificatie) prin faptul ci este un fragment ce trimite la
ceva diferit el. Simplu spus, simbolul face prezent un lucru sau o persoani chiar si atunci cind
aceasta este absentd. Asadar, simbolurile sunt semne cu dublu sens. Pe de o parte, simbolul este
ceva care tine de fenomenal, de ceea ce se aratid (corporal, material, fizic etc.) si, pe de altd parte,
de ceea ce este ascuns (figurat, existential, ontologic), el tine totodatd de o prezenti concreti, cat
si de o absentd care se manifestd tocmai prin obiectul concret.

Cum se poate remarca cu ugurintd, simbolul ,reproduce” in fiinta sa dihotomia Dincolo versus
Aici. Ambii termeni contradictorii se regisesc deopotrivi 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 (material, gestual, grafic, fonic, plastic etc.) o entitate determinabild cu ajutorul
simturilor, ceva concret dispus in spatiu si timp, ce poseda caracteristici si proprietiti frzice. Pe de
altd parte, in ideea de simbol se presupune prezenta intelesului, a elementului spiritual caracter-
istic lumii lui Dincolo. Semnul intretine astfel o relatie de la efect la cauzi pentru care el este un
semn a ceva ce existd cu adevirat si care este situat intr-un plan spiritual, nu in lumea materiali,
care este vremelnici.

Asadar, pentru crestin, elementele materiale ale lumii, dar si cele produse de om, artefactele, in-
clusiv cuvintele ori semnele iconice, sunt simboluri mandatare ale divinititii, sunt ardtdri ale sale,
ale ciror intelesuri pot fi descifrate numai prin credintd, cu ajutor divin. Simbolul substituie astfel
o realitate cu o altd realitate fiind un ,purtitor de cuvint” al realititii substituite in conditiile in
care el se prezinti si pe sine. O icoand, de pildd, este un substitut al divinititii care transmite un
mesaj despre fe/u/ in care existd divinitatea i in acelasi timp se prezinti si pe sine ca obiect ficut,
ca operd de arti.

Asa stand lucrurile, problematica teoreticd pe care a pus-o simbolistica cregtind in fata mintii
umane este foarte dificild, cici Dumnezeu s-a aritat oamenilor prin ceea ce nu este el. Prin urmare,
actul interpretirii semnelor divine urmeazi un cerc vicios, numit mai tirziu ,cercul hermeneu-
tic”, ce constd Intr-un proces de intelegere a ceva ce este mai dinainte pre-inteles. Cu alte cuvinte,
premisele interpretirii sunt fundate deja pe niste concluzii, in timp ce concluziile sunt vizute
la randul lor ca premise. Simplu spus, noi ajungem la adevirul textului biblic pe care noi deja il
credem ca adevirat. Interpretarea confirmi ca adevirat ceva despre care noi deja stiam ci este
adevirat. Firegte ci intrebarea ce se impune este urmitoarea: in ce constd atunci relevanta inter-
pretirii? Rispunsul crestin in aceastd privintd este urmitorul: credinciosul stie ce este adevirul
pentru ci el este un adevir de credintd. Adicd ceva ce este obtinut prin har divin. Numai ci
postularea existentei adevirului nu inseamni si #rdirea lui in suflet i totodatd intelegerea lui,
adicd legarea adevirului divin cu conginuturi i stiri ale constiingei omenesti. In acest caz, circulari-
tatea interpretdrii genereazi o varietate multipld de intelesuri care sunt adesea, in ordinea logicii
umane, reciproc contradictorii, dar echivalente ca adevir prin actul marturisit al credintei.

Asa stind lucrurile, prin simbol, ceea ce este spiritual, abstract, invizibil, ceea ce apartine lumii
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lui Dincolo poate fi ,intrezidrit”, in timp ce lucrurile concrete, individuale (naturale sau artefacte),
apartinand lumii lui Aici, transcend vizibilul, sunt semne ale lui Dincolo. Se creeazi astfel o lume
a corespondentelor intre cele doud lumi radical diferite ce nu pot comunica nemijlocit, corespon-
dente mediate, cum spuneam, de simbol. Congtiinta crestini simbolicd, avind la dispozitie numai
mijloace indirecte de cunoagtere, vede in lumea de Aici semne pentru lumea de Dincolo. Lumea de
Aici tine locul literelor alfabetului pe care le combinidm pentru a forma cuvinte pentru a intelege
lumea lui Dincolo'. Astfel, ,omul medieval triia intr-o lume populatd de semnificatii, trimiteri,
suprasensuri, manifestiri ale lui Dumnezeu in lucruri, intr-o naturd care vorbea neincetat un
limbaj heraldic, in care un leu nu era doar un leu, un hipogrif era tot att de real ca un leu, pentru
ci la fel ca acesta era un semn (...) al unui adevir superior. Este o viziune simbolico-alegorici
asupra universului*”

Desigur ci intre simbol si alegorie (figurd de stil ce presupune utilizarea unui sir de compara-
tii, metafore §i personificiri) existd o serie de distinctii® pe care orice tratat de stilistici le face.
Dar, daci plecim de la ideea ci atat simbolul, cat si alegoria apeleazi la analogie si substitutie
putem, pentru a intelege mentalitatea medievali, si le vedem ca proceduri similare de punere
in corespondenti a lui Dincolo cu Aici. Faptul acesta ne va permite si vorbim despre o viziune
simbolico-alegorici, asa cum procedeazi si Umberto Eco, fird s fie nevoie ca la tot pasul si dist-
ingem intre simbol si alegorie. Constiinta crestini vede peste tot semnele criptice, enigmatice, ale
prezentei divinititii in lume, iar obsesia ei majord consti in incercarea de decriptare a mesajului
acestora.

Plecind de la aceste preciziri teoretice, trebuie spus ci vorbirea despre artd i frumos in Evul
Mediu este profund marcatd de gindirea plind de analogii a omului medieval, de viziunea sim-
bolico-alegorici pe care o propune Weltanschauung-ul crestin. In fapt, cheia ingelegerii tuturor
reprezentdrilor teoretice, inclusiv a esteticii medievale, se afld in structura dihotomicd a Weltanschau-
ung-ului crestin. Corespunzdtor dihotomiei Acolo versus Aici, foate reprezentdrile teoretice sunt cu-

pluri de contrarii mediate, puse in corespondentd, de simbol 5i alegorie.

1. Vezi Jean Borella, Criza simbolismului religios, |asi, Editura Institutul European, 1995, pp. 30-31.

2. Umberto Eco, Arta si frumosul in estetica medievald, traducere de Radu Cezar, Editura Meridiane, Bucuresti, 1999, p.67.
3. ,Alegoria pleaca de la o idee (abstracta) pentru a ajunge la o figura, in timp ce simbolul este mai intéi si de la sine
figura si, ca atare, sursd de idei intre altele.” (Cf. Gilbert Durand, Aventurile imaginii. Imaginatia simbolicd. Imaginarul, Bu-
curesti, Editura Nemira, 1999, 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 multa usurinta diferentele si asemanarile dintre cele

doud moduri de cunoastere indirecta).
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Capitolul XII

ARTA IN LUMEA BIZANTINA

1. Bizantul si afirmarea Weltanschauung-ului crestin

Imperiul Bizantin este primul mare stat crestin din istoria omenirii, locul in care schimbarea
unui Weltanschauung vechi de peste un mileniu avea si aibi loc. Ca descendent direct al Imperiu-
lui Roman, acest stat a mostenit intregul bagaj cultural greco-latin si, prin pozitia sa geografici,
a avut contact nemijlocit cu cultura oriental-iudaicd din care avea si ia nastere ceea ce astizi
numim gandirea crestind. Asadar, situarea geografici a Bizantului a jucat rolul unui creuzet in
care a luat nastere un nou mod de a vedea lumea, ca printr-un proces alchimic.

Contextul istoric care a dus la aparitia Imperiului este dat de imposibilitatea Romei de a mentine
ordinea in tinuturile cucerite cu o putere centralizatd. Ca solutie a acestei probleme, s-au propus
reformele administrative ale lui Diocletian, cel care in anul 293 a creat un sistem administrativ
numit ,tetrarhie”. Astfel, puterea centrald de la Roma era impirtitd intre patru oameni — doi im-
parati (Augustus) si doi cezari (Caesar). Acestia din urmi erau un fel de ,vice-impirati”, alesi de
fiecare dintre cei doi impdrati pentru a li se delega diverse sarcini administrative si legislative si,
eventual, pentru a le succeda la domnia Imperiului. Oricum, sistemul astfel reformat nu s-a do-
vedit prea viabil in fata invaziilor popoarelor barbare din Apus, motiv pentru care Constantin cel
Mare a hotirat mutarea capitalei Imperiului la Bizantium si redenumirea acestui oras dupi pro-
priul sdu nume — Constantinopolis. In acest context, trebuie spus ci numele de ,,Imperiu Bizantin”
este insd o expresie atestatd abia in jurul secolului al XVII-lea. Cetitenii Imperiului Bizantin se
refereau la ei insisi cu numele de ,,romani”, iar denumirea atestatd in documentele vremii era fie
,2mperiul Romanilor” (gr. basileia ton Romaion, lat. Imperium Romanum), fie ,Romania”. Asadar,
in mentalul colectiv al vremii, nu era nici o diferentd intre Imperiul Roman si Imperiul Bizan-
tin, cel din urmi fiind, mai ales dupa cidderea Imperiului Roman de Apus, singurul péstritor al
valorilor culturale si sociale ale civilizatiei greco-romane. Mai mult decit atit, Bizantul insusi
(orasul) a cipitat numele de ,Noua Romi”.

Tot de numele impiaratului Constantin este legati si acceptarea crestinismului, el fiind primul
dintre impdratii romani care s-au convertit la crestinism si care a jucat un rol important in pro-
mulgarea in anul 313 a Edictului de la Milan, care declara tolerarea in Imperiu a religiei crestine.
Acest edict nu a dus la acceptarea imediati a crestinismului, insd convertirea ulterioar a impira-
tului la crestinism avea si aibd un rol important. Chiar daci viata de crestin a lui Constantin nu a
fost insi foarte lungi si devotati, el fiind botezat pe patul de moarte, acest gest al siu avea si lase
urme la nivelul intregii societdti romane, fapt ce a dus la declararea ulterioard a crestinismului
ca religie oficiald a Imperiului Roman de citre Teodosie (379-395). Odati cu acest eveniment a
venit si interzicerea culturilor religioase pigane, fapt ce a consfintit victoria crestinismului asupra
celorlalte religii ale antichititii. De aceea, putem considera acest eveniment ce a avut loc in anul
380 ca fiind recunoagsterea oficiali a sintezei dintre Weltanchauung-u/ greco-latin i cel iudaic.

Asa stand lucrurile, contrar reprezentirii pe care o avem in ziua de azi, trecerea de la cultura

anticd la cea crestind nu s-a intdmplat peste noapte, ci a fost un proces de lungi durati, anevoios
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si foarte lent. Daci luim in considerare cele aproape patru secole de tranzitie, distanta temporald
de la crucificarea lui lisus pani la impunerea Weltanschauung-ului crestin, vedem ci este aproxi-
mativ egali cu distanta care ne desparte pe noi de nasterea lui Newton si, odati cu el, a stiintei
moderne. Or, de la Newton pini acum noi ne-am ,gribit” si schimbim vreo trei paradigme de
gandire in stiintd si suntem pe cale si o adoptim pe a patra, pe cind crestinismul abia s-a format
ca viziune asupra lumii in aceastd perioadi.

In acest mers lent al istoriei antice, Imperiul Bizantin a fost primul mare stat care a avut curajul
de a recunoaste ci paradigma de gindire greacd, ce pirea anterior a fi eternd, s-a transformat
in altceva. Cu toate acestea, schimbarea adevirati de Weltanschauung, cea din mintea oamenilor
simpli, s-a produs cel mai probabil inaintea recunoasterii ei oficiale de citre stat si prin multe
lupte de idei, conflicte dogmatice si, la nivelul populatiei simple, chiar fizice. La inceput crestinii
au fost prigoniti si s-a dorit eliminarea lor din Imperiu, impreuni cu credintele lor considerate
absurde. Abia atunci cind numdrul crestinilor crescuse suficient de mult incit si nu mai poati
fi tinuti in frau cu usurintd si cdnd influenta lor culturald devenise suficient de mare, ei au fost
acceptati in Imperiu, la inceput mai degrabd din motive politice si din dorinta de unificare a
oamenilor sub aceeasi religie, decit din convingere autentici cu privire la doctrina lor.

Cu toate acestea, miscirile strategice ale lui Constantin si Teodosie au dat roade si Constan-
tinopolul a fost centrul lumii culturale, artistice si economice medievale, mai ales in secolele
sintunecate” de dupi cidderea Imperiului Roman de Apus si de dupi cotropirea Romei de citre
popoarele barbare care aveau o formi de organizare tribali. In aceasta perioadi, cind Apusul a
cizut in ,barbarie”, Bizantul a fost singurul pastritor al culturii europene, al artelor si al inde-
letnicirilor intelectuale. Multe din textele esentiale ale antichititii au fost necunoscute in Apus
pani tirziu, in timpul Evului Mediu matur, ele supravietuind doar datoritid Bizantului.
Observim, asadar, ci peisajul ,,geopolitic” al secolelor V — X ale erei noastre era complet inversat
fatd de cel actual. Cultura, literele, artele, economia si negotul infloreau in Orientul Mijlociu, care
era dominat de Bizant, ca oras plasat strategic ce lega toate drumurile comerciale ale antichititii,
in timp ce Occidentul era bantuit de nenumdirate rizboaie ,de gherild” intre diversele triburi
barbare. Sunt aproape cinci secole in care Apusul a fost practic sters din istorie si in care existenta

umani se ducea de pe o zi pe alta, in teamd si teroare, fird educatie si culturi.

2. Trasaturi ale mentalitatii si societatii bizantine

Imperiul Bizantin a pastrat in esentd structura sistemului administrativ roman, fiind condus de
un impirat, care in noul context religios era ,ales de Dumnezeu”, fapt consemnat si pe monedele
bizantine unde numele impiratului era insotit de cuvintele grecesti ¢4 theou’, adicid ,,de la Dum-
nezeu”. In acest context, basileul era reprezentantul, trimisul lui Dumnezeu pe pimant, dar in
acelasi timp mostenea si toate ritualurile cultului imperial pdgan de la Roma. El era atat urmas a
lui Augustus, cit si ,egal al apostolilor”, statut care ar putea pirea ambiguu crestinului din zilele
noastre?. Cu toate acestea, aceastd sintezd intre ordinea administrativd romani si cultura crestind

avea s fie elementul cel mai important al societatii bizantine.

1. Cf. Michael McCormick, iImpératul in Guglielmo Cavallo (coord.), Omul bizantin, 1asi, Polirom, 2000, p. 265.

2. ,Basileul era reprezentantul lui Dumnezeu pe pamant, dar el a mostenit totodata ritualurile cultului divinitatii im-
periale proprii predecesorilor sdi pagani de la Roma (....) Dintre laici, doar el se bucura de privilegii exceptionale in
interiorul Bisericii ortodoxe.” (Ibidem).
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In aceasti ipostazi, la fel ca si predecesorii sii romani, impiratul bizantin era sef suprem al sta-
tului si continua si fie ales si, de asemenea, comandant general al armatei, chiar dacd acum con-
firmarea acestei functii venea ca ,semn divin’, prin intermediul Senatului si al Bisericii, nu ca o
decizie politic propriu-zisi. De asemenea, uralele cu care era intimpinatd procesiunea imperiald
in drum spre Bisericd nu mai erau un semn al cinstirii directe a impiratului, ci erau considerate
un semn de incuviintare venit de la Dumnezeu. Cind impiratul iesea din palatul siu, uralele
multimii simbolizau slava lui Dumnezeu ce cobora asupra persoanei impiratului si ii confirma
statutul si rolul in societate.

In aceste conditii, toate eforturile impdratului, ca trimis a lui Dumnezeu, erau de a aduce
divinitatea mai aproape de oameni prin implicarea directd in treburile Bisericii, pentru a pistra
ordinea divini pe Pimint, sau prin constructia de biserici impunitoare — adevirate opere de arti
la cladirea cdrora participau cei mai priceputi arhitecti din imperiu si care erau decorate de cei
mai mari artisti. Imense sume de bani erau destinate anual acestor amenajiri si constructii, dar si
eforturilor de propagare a crestinismului in zonele indepirtate ale imperiului.

Prin urmare, impiraml era si un ,patron”al artelor, in special al arhitecturii, dar si al artelor vizu-
ale care serveau la decorarea impunitoarelor biserici si palate imperiale construite. Dar, intrucit
servea unor scopuri ,sacre”, arta nu era lisatd la bunul plac al artistilor care rimaneau cel mai
adesea anonimi, ci era puternic reglementatd de Bisericd prin dogma. Prin aceste fapte, dar si
prin multe alte acte caritabile fatd de Bisericd sau popor, impiratul isi manifesta devotamentul
fatd de religia crestini si recunostinta fatd de divinitate pentru rolul pe care i l-a predestinat in
societate. De aceea el apirea adesea pictat sau in mozaic pe peretii bisericilor, fie in calitatea sa
de ctitor, tindnd In maini replica in miniaturd a constructiei, fie ficind opere de caritate in fata
Fecioarei cu Pruncul in brate. Asadar, existenta sa era inchinati in totalitate propagarii si pastri-
rii traditiei crestine autentice (sau ,ortodoxe” — cuvant care in greacd nu inseamni altceva decat
Hinvititura cea dreaptd”).

De altfel, ,ctitorirea” este ganditi in Bizant ca trisiturd esentiald a omului in raport cu Dum-
nezeu. Omul este ctitorit de citre Dumnezeu, el este definit in context Biblic ca A#isis. In Sep-
tuaginta, traducerea Vechiului Testament in greacd, cit si in Noul Testament grecesc, Creatia
este gAnditd ca ctitorie (ktisis, ktisma). Dumnezeu este Ctitorul (Ktistes) prin excelentd, cel care
ctitoreste i dureazd’ lumea, este un Dumnezeu ,ziditor”, care pune temeiurile lumii, astfel incat
in aceasta si poatd fi citite ,semnele” sale. Pe aceastd cale, putem intelege si efortul continuu
de ctitorire a noi licasuri de cult, efort de care dau dovadi toti domnitorii influentati de spi-
ritualitatea bizantini, inclusiv domnitorii medievali ai Té4rilor Romanesti. La fel ca impiratul
bizantin, acestia fac din ctiforire un fel de act liturgic de imitatie a divinititii (imitatio dei),
prin care isi exprimi recunostinta fatd de Ctitorul originar. Dupd cum vom vedea in capitolul
urmitor, Evul Mediu Occidental avea si gindeasci altfel raportul omului cu divinitatea, prin
distinctia dintre Creator si creaturi.

Aceastd diferentd cruciald in modul de a gandi esenta omului aratd cat de diferite au fost cele

doud medii. In Bizant, omul gindit ca ctitorire, care imitd actul divin prin propriile czitoriri este

1. Tinem s atragem atentia asupra sensului originar al verbului ,a dura”, care insemna ,a zidi". intelesul temporal pe
care Tl are acum trebuie pus n legdtura cu acest inteles originar. Cu alte cuvinte, verbul ,a dura” desemneaza ceea ce
este zidit, ,facut sa dureze”.



Constantin Aslam, Cornel-Florin Moraru

definitoriu pentru caracterul simbolic si sacru al statului Bizantin. Asa staind lucrurile, toati soci-
etatea bizantini este impregnati de sentimentul sacrului ce se manifestd in lume prin structurile
ierarhice ale Bisericii si Statului. Aceste structuri legitimate de tot poporul in mod unanim nu
erau insd construite de dragul faimei pimantesti si a preamdririi imparatului, ca in Roma Antici,
ci ele aveau un rol cit se poate de pragmatic: ajutau la mantuirea individuald a fieciruia dintre
credinciosi, dar si la un anumit tip de ,mantuire colectivd’. Aceasta din urma privea buna func-
tionare a statului, conditie fird de care individul nu se putea méntui.

Statul si Biserica, in calitate de structuri supraindividuale, facilitau mantuirea fiecirui cetitean
in parte prin atragerea favorurilor lui Dumnezeu, prin aducerea Dubului Sfint in lume si a ha-
rului divin mai aproape de oameni. De aceea functionarea lor trebuia si fie ireprosabili si si res-
pecte cu strictete invititura crestind. Chiar si impdratul urma in mod exemplar ritualul crestin,
participand la liturghie aldturi de intregul popor, desi locul sdu in biserici era unul privilegiat, in
conformitate cu statutul siu de ,egal al apostolilor”.

Pe de altd parte insd, cum spuneam, societatea bizantind mosteneste spiritul roman de ordine
si organizare administrativa stricti. Aceastd ordine era considerati la randul siu sacri, deoarece
oferea cadrul in care méntuirea putea avea loc. Fird un stat care si finanteze opere de caritate
si fird o institutie care s sivarseascd ritualurile crestine, omul singur nu se putea mantui. El
avea nevoie de harul divin, de Dubul Sfint ce era conferit prin Botez — ritualul bisericesc prin
excelenti. Asadar, ordinea strictd nu era privitd ca o privare de libertate, ci ca o garantie a unei
libertiti viitoare, a vietii vesnice. Vedem astfel ci sinteza viziunii asupra lumii din crestinism a
avut loc in Bizant, in toate colturile societitii, impregnand statul, Biserica si cetitenii deopotrivi
cu un paradoxal gust al ordinii autoritare si al libertitii, al credintei si al ratiunii, al lumii de aici
si al lumii de acolo.

Din acest punct de vedere, Imperiul Bizantin este locul simbolicului prin excelentd. Orice aspect
al vietii omului bizantin are o semnificatie sacri si este ficut in vederea unui scop unic: mantui-
rea. Acest lucru se poate vedea si in ceremoniile imperiale in care fiecare gest al imparatului si al
suitei acestuia era simbolic si comunica ceva oamenilor. Hainele in care era imbricat imparatul
erau, de asemenea, simbolice'. Totul din lumea ,de aici” trimitea la lumea ,de dincolo”. Chiar si
existenta omului bizantin, privitd in integralitatea sa, era una triitd in vederea lumii de dincolo.
Actele de caritate erau privite ca ,depozite bancare” pentru existenta viitoare, faptele bune de aici
erau risplitite ,,dincolo”. Dar, cu toate acestea, omul nu intra intr-o ,economie a mantuirii”, ci el
avea mereu sentimentul ¢i oricit ar da si oricat s-ar stridui, doar harul divin il poate salva de la
yfocul vesnic”. Vom vedea in capitolul urmitor ci, spre deosebire de Bizant, Occidentul a intrat
intr-un pragmatism al mintuirii conform ciruia existenta viitoare poate fi plititd, in modul cel
mai concret, in lumea aceasta.

O alti consecintd a simbolismului universal al societitii bizantine este accentul pus pe discutiile
teologice despre natura si felul de a fi al lui lisus Hristos ca simbol crestin prin excelentd. lisus este
cel ce a adus lumea de ,dincolo” intr-un ,.aici” la care noi avem acces prin intermediul Duhului
Stant. Ca /logos el simbolizeazi ordinea unei vieti in ,/ogica” crestind. Cu alte cuvinte, lisus este
ymodelul” suprem pe care omul trebuie si-1 urmeze, iar cuvintele sale sunt ,regulile” unei vieti

triite corect. De aceea, ,logica crestini” este una existentiald, care are in vedere in primul rand

1. Michael McCormick, op.cit., p. 63.
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stilul de viatd al credinciosului, existenta sa concreti si, abia pe fundalul acesteia, se profileazi un
sistem de cunoastere bogat si foarte nuantat, influentat puternic de filosofia greacd, mai ales de
cea platonici si neoplatonici.

De asemenea, cind vorbim despre ,logica” existentiald crestind, trebuie si vedem ci ea este una
dogmatici, liturgicd si asceticd totodatd. Cu alte cuvinte, ea imbritiseaza toate aspectele vietii
crestine. Asadar, scopul filosofiei filocalice este acela de a pune in evidentd si explicita aceastd
logici sacri, ce porneste mereu de la existenta concretd a omului. De aceea, temele centrale ale
acestor demersuri includ atit o asceticd, cit si o dogmatici si o psihologie mistici, legate laolaltd
de lucrarea ,tainicd” a Sfantului Duh, care se manifestd in viata omului ficind loc Logos-ului din
inima noastra.

Aceastd ,logicd” asceticd si existentiald este practicatd la toate nivelurile societitii, incepand cu
impératul insusi, care adesea se retriigea In ménistiri pentru reculegere sau pentru rugiciune in
momente de cumpini pentru Imperiu. De altfel, monahismul era foarte rispandit in Bizant,
monahii avind din punct de vedere social un rol similar cu cel al armatei. Daci soldatii luptau
cu inamicii vizuti, monahii purtau un rizboi continuu cu puterile demonice, nevizute, dar care
puteau provoca mai multe pagube. De aici vine si tendinta impiratilor de a se retrage in ma-
niastiri in vremuri grele pentru Imperiu — ei trebuiau s se implice activ in acest rizboi nevizut
si sd intre pe frontul spiritual al salvirii imperiului. Mai mult decit atét, faptul ci imperiul era
atacat de inamici constituia mai degrabi un simptom al decadentei, nu o cauzi. Cu alte cuvinte,
rizboiul vizibil era citit ca un semn al furiei divine si al decadentei morale de care erau respon-
sabili toti cetitenii, in frunte cu impdratul. Drept urmare, rizboiul vizibil apirea mai ales cind
rizboiul invizibil, cel dus de monahi cu fortele raului, fusese deja pierdut si picatul se instalase
deja in inima lumii de aici.

Drept urmare, in logica existentiald crestind, monahiile si monahii singuratici erau elemente
necesare bunei functioniri a statului. Ei asigurau, prin credinta si virtutile lor, statutul simbolic
universal al Imperiului Bizantin si totodati mentineau lumea la un nivel de spiritualitate care
s poatd face manifest simbolul, cici, dupd cum am vizut, simbolul este mut daci ochii privesc
spre obiect, nu spre sensul siu epifanic. De aceea, nu trebuie si ne mire faptul ¢ multi monahi —
printre care si ginditori de o subtilitate deosebitd, cum este spre exemplu, Grigorie Palama — se
implicau activ in viata publicd, sustinindu-si viziunile teologice chiar impotriva Tmpiratului si
in Sinoade Ecumenice. Ca urmare a implicirii lor, unii erau excomunicati, exilati, condamnati la
inchisoare si chiar mutilati pentru a nu mai vorbi in public.

Asa stand lucrurile, dezbaterile teologice in Imperiul Bizantin erau ridicate la nivel de dezbateri
politice, logica politici fiind contaminati de logica teologici. Se formau tabere de influentd in
jurul diverselor opinii teologice si adesea céstigitorii dobindeau atit puterea Bisericeascd, cit si
puterea Administrativi. Rizboiul icoanelor, despre care vom vorbi mai pe larg in cele ce urmea-
zi, este un astfel de exemplu de dezbatere teologicid cu implicatii majore in politicd. Si acest lucru
nu trebuie sd ne mire: intr-un imperiu in care ordinea lumii de , Dincolo” prevaleaz, este normal
calumea de ,Aici” sl se conformeze concluziilor dezbaterilor teologice. In caz contrar, daci logi-
ca nu era respectatd, atunci intregul Imperiu se putea pribusi, pierzind cel mai important dintre

rizboaie — pe cel spiritual.
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3. Raportarea bizantina la arta - canonul si simbolismul artistic

Acestet ,logici teologice” care mentinea buna functionare a imperiului nu-i putea sciipa nici arta.
Logica dogmatici a Pirintilor Bisericii avea s se constituie intr-un set de reguli si norme care
vor forma ceea ce numim canonul bizantin al artei, in cadrul ciruia se combini ordinea stricti cu
simbolismul dogmatic si cu sacralitatea, intr-un mod care nu ar fi putut lua nastere in alt context
al istoriei lumii.

Cuvintul kanon, inainte de a desemna regula artistici de legitimare a operelor de arti ,corec-
te”, a avut sensul general de tiji folositd pentru a mentine un lucru drept, spre exemplu, tija
pentru a fixa un picior rupt. In cele mai vechi timpuri ale limbii grecesti, el era folosit pentru a
desemna tijele scutului, care-i confereau structura de rezistentd sau tija balantei care arita ,mi-
sura dreaptd”. De aici, ideea de ,misurd” a intrat in limbajul mestesugarilor si constructorilor,
unde a desemnat orice instrument de misurare a distantelor, proportiilor si inclinatiei. Asadar,
dintotdeauna canonul a tinut de ordinea justi, de ceea ce mentine dreapta misuri si, prin aceasta,
armonia intregului. Drept urmare, canonul bizantin trebuie gindit ca un fel de ,structurd de rezis-

o

tengd” a operei de artd, fird de care acest obiect isi pierde menirea si utilitatea.

In acelasi timp insi nu trebuie si uitim faptul cd avem, de asemenea, si un 4anon bisericesc, care
se referd la cirtile ,corecte” din punct de vedere dogmatic, ce pot fi citite de credinciosi fari peri-
colul de a ,se sminti”. De aceea, nu este deloc intdmplitor ci Bizantul a denumit cu acelasi nume
atit o notiune ce tine de teologie, cit si una ce tine de arti. In ochii omului medieval oriental,
kanonul liturgic si kanonul artistic aveau in spate aceeasi idee si erau construite pe aceeasi logici
existentiald crestind. Practic, liturghia si opera de artd nu erau decit doud expresii ale acestei
logici dogmatic-teologice dezbituti si elaboratd de Sfintii Parinti pe baza Scripturilor.

Acesta este, asadar, sensul mai tehnic al canonului artistic — el era acea dreapti misurd care con-
ferd corectitudine creatiei, acea ,tijd de rezistentd” care mentine arta in propria sa formi, in pro-
priul siu fel de a fi. Prin canon, bizantinii asigurau sensul sacru al artei, caracterul siu simbolic si
corectitudinea trimiterii acestui simbol. El era acea structuri de rezistenta invizibild, dar ganditi,
care ficea ca opera si fie simbolici si s trimitd spre un sens bine determinat al transcendentei,
al lumii de dincolo.

Intrucat arta trebuia si reveleze imaterialul prin excelenti in materie, ea trebuia s se supuni
logicii lumii ceresti si sd prindd in imagini ceea ce limbajul si materia nu puteau si exprime.
De aceea canonul artistic nu era format din niste reguli arbitrare, ci implica o intreagd logicd a
ycorectitudinii artei”, a pastririi artei in limitele propriei sale naturi simbolice. Cici daci arta nu
simboliza lumea de ,Dincolo” in mod corect, isi pierdea menirea si scopul in societate si putea
deveni nocivi.

Asadar, a fost nevoie ca logica filosoficd si se intilneasci cu gandirea crestini si cu spiritul ordo-
nat si auster al romanilor, pentru formarea unui canon atit de strict si atent urmat, precum era cel
bizantin. In Apus, chiar si in cele mai cumplite perioade ale Inchizitiei, nu s-a putut impune un
canon atat de auster si simbolic cum este cel Risiritean, deoarece acolo sinteza mentalititilor a
fost inversd. Spiritul administrativ al Romei, care ar fi impus ordinea canonului in art, a pierdut
in lupta cu natiunile barbare si filosofia greacd a venit in forma sa austerd pe filierd latind prin
Augustin si Boethius. Orientul, in schimb, a avut o administratie austerd care impunea ordinea

artei si o filosofie bogati care permitea simbolismul. Asa se face ci Occidentalii au avut o filo-
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sofie austerd, dar o artd bogatd in detalii, pe cind bizantinii au avut o filosofie exuberanti si o
artd austerd.

De asemenea, in lumea greaci nu a fost posibil un autentic canon al artei deoarece grecul dorea
includerea artei in 4osmos, nu aducerea altei ordini in lume prin arti. Idealul grec de artd nu era,
de aceea, unul simbolic, ci unul ,idealist”. Frumosul din opera de artd, dupd cum am vizut, nu
consta in simbol, ci in adecvarea la idee, in imitarea ideii din mintea artistului, imitare ce tinde
spre perfectiune a; arta trebuie si se incadreze perfect in lume, nu si semnifice transcendenta.
Asadar, putem spune ci arta nu a fost cu adevirat canonici niciodata altundeva decat in Imperiul
Bizantin si asta doar in perioada sa de maturitate, dupi ce dogmele si logica existentiald a Bise-
ricii au avut timp sd se formeze si si se adune laolaltd intr-un canon. O analizd a artei crestine
la inceputul Imperiului Bizantin ne confirmi aceastd binuiald si ne aratd ci incd nu avem de-a
face cu un canon in sensul strict al cuvantului. Niciieri in istorie nu s-au reunit intr-un singur
loc, atit de echilibrat, aceste conditii esentiale aparitiei canonului in sensul siu riguros de dreapti
misurd si structurd de rezistentd logic-dogmatici a artei pe care o mentine in propriul siu fel de
a fi. Doar aici au putut lua nastere opere de artd austere si stereotipe care au in spate o teologie
exuberanti si nuantati foarte fin. Aici mana artistului era ghidati la fiecare pas de textele Scrip-
turilor si de dogmatica Sfintilor Parinti, astfel incat sa confere transcendentei mediul cel mai bun
de manifestare in lume. Asa se explici de ce cultivarea ,perspectivei inverse” in picturd a fost o
permanenti nicicind contestati.

Drept urmare, ca orice altceva din societatea bizanting, arta nu avea un scop in sine, ci era un
simbol care trimitea citre lumea spiritului. Ea avea si un scop pedagogic, privitor la ilustrarea
pasajelor importante din Biblie in fata poporului in mare parte analfabet, insi acest scop era
unul secund ce nu putea justifica atentia pentru canon. Oamenii de rand nu cunosteau canonul
artistic, ci se familiarizau cu el prin interactiunea cu icoanele. De asemenea, nu aveau nici simtul
estetic si dogmatic atit de dezvoltat incit si poatd observa eventualele abateri fine de la canon,
abateri care erau sanctionate prompt de bisericd si imparat.

Asadar, scopul primar al canonului era pistrarea artei in propria sa naturd simbolici si infa-
tisarea personajelor, astfel incit si transmiti mesajul divin in toatd plenitudinea sa. De aceea,
intr-o icoand bizantind este efectiv incifrat intregul canon dogmatic, iar intelegerea pe de-a-n-
tregul a acestei imagini necesita o culturd destul de vastd, pe care nu o putem presupune la
indemana omului de rand.

Astfel se explici si tendinta de ignorare a trisiturilor corpului si ale chipului, acestea fiind intruchi-
pate doar in misura in care serveau drept suport pentru aparitia transcendentului. Ele nu trebuiau
si fie realiste, pentru ci realismul, materialitatea si dimensionalitatea acopereau sensul simbolic si
atrigeau atentia privitorului spre materie, ficindu-1 si treacd cu vederea spiritul. Or, dacd arta ar fi
avut un rol pur pedagogic si ar fi fost doar o transpunere in imagini a bibliei pentru ,,cei multi”, ne-
am fi putut astepta la tendinti spre realism si la corporalitate, asa cum se va intampla in Apus. Dar
figurile bizantine erau reprezentate in linii simple, bidimensional si perspectiva era practic absenta,
fapt ce ne arati ci in spatele artei era un intreg sistem ideologic si ¢i arta se adresa atit oamenilor
de rind, cat si paturii ,scolite” a societitii. Tot acesta este si motivul pentru care in Bizant sculptura
este lisatd in planul secund al peisajului artistic si accentul cade pe picturd si mozaic, arte care

puteau exprima simbolurile dogmatice mult mai bine, prin culori si compozitie, decit sculptura.



Constantin Aslam, Cornel-Florin Moraru

4. lconoclasmul - Razboiul icoanelor

Conlflictul iconoclast este cel mai mare conflict din istorie produs de o dezbatere de fi-
losofia artei. El priveste disputa legitimititii, in logica teologici despre care am vorbit,
a icoanelor, a infitisirii divinititii sub formd umani. Acest conflict a dus la angrenarea
tuturor fortelor politice si teologice ale vremii si s-a soldat cu dispute brutale pe toate
palierele societitii. Se presupune ci evenimentul care a dat nastere interzicerii icoanelor a
fost o eruptie vulcanici in marea Egee, care a provocat un tsunami ce a adus moartea a mii
de oameni. Ca orice altceva in societatea bizantini, acest eveniment a fost interpretat de
citre Leon al I1I-lea ca fiind un semn de la divinitate. Imediat, el a comandat distrugerea
tuturor icoanelor din imperiu si inlocuirea lor cu alte simboluri crestine, cum ar fi crucea,
vita de vie sau pestele (simbolul hranei spirituale in crestinism).

Cu toate acestea, istoricii cred cd adeviratele cauze ale conflictului sunt mult mai adanci, eruptia
vulcanicd venind pe un fond generalizat de disputi cu privire la statutul icoanelor si dupd mai
multe conflicte armate cu statele musulmane vecine. Arta figurativi folositd in scopuri simbolice
a fost contestatd incd de la primele comunititi crestine, dinainte de legalizarea oficiald a religiei.
De fapt, in catacombele primilor adepti ai crestinismului foarte rar gisim imagini ale lui Iisus.
Cel mai adesea aceste licasuri de cult si de refugiu erau impodobite cu simboluri de credinti
precum este crucea, vita de vie sau pestele. Asadar, putem spune ci crestinismul timpuriu a fost in
mare parte ,iconoclast”, insi trebuie sd pastrim anumite retineri. Spre exemplu, existd reprezen-
tari timpurii ale Mantuitorului, de secol I1I sau chiar II, gisite in catacombele romane, care arati
ci piarerile erau impdrtite incd de atunci. Asadar, chiar daci arta figurativi crestini s-a dezvoltat
masiv abia dupi acceptarea crestinismului in Imperiul Roman prin Edictul de al Milan, ea nu a
ajuns niciodati la inimile tuturor credinciosilor, existind tot timpul frica de a nu ofensa divini-
tatea prin incilcarea uneia dintre cele mai importante porunci biblice. Asadar, sursa conflictului
privind icoanele este in Biblie, mai exact, in Decalogul veterotestamentar care este prima incercare de
constituire a unei ,logici existentiale iudaice”, care si ghideze viata omului credincios si raportarea sa
la divinitate. Cea de-a doua porunci (/ogos in greaci) contine interdictia de a ,a-ti face chip cioplit™,
de a reprezenta divinitatea si de a te ruga la ,idoli”. Ceea ce in roména se traduce de obicei prin ,,chip
cloplit” este, de fapt, grecescul eidolon, care nu desemneazi nimic altceva decit ,imaginea”in sensul cel
mai larg, si icoana in particular. In varianta latini a Bibliei, in schimb, apare cuvantul sculptilis, care are
un sens mai restrans si, mai exact, acela de imagine sculptati. Asadar, bizantinii, fiind vorbitori de limba
greacd, percepeau aceastd interdictie Intr-un sens mult mai larg decit cei din Apus. Pentru ei, orice fel
de imagine a divinititii era interzisd prin porunci biblici si privitd ca o posibili blasfemie — motiv pen-
tru care disputa iconoclasti a apirut in Risirit, nu in Apus. Iconoclasmul a fost impus cu forta in doud
randuri (730-787 si 814-842), perioade in care toti adeptii icoanelor (iconoduli) au fost persecutati si
sute de opere de artd au fost distruse. In final, din acest rizboi pe probleme de filosofia artei au avut
castig de cauzd iconodulii, fapt care a dus la revenirea artei figurative in bisericile crestin ortodoxe si la
distrugerea in masi a textelor iconoclaste. Asadar, astizi ni s-au pastrat in mare parte textele si apolo-
giile iconodulilor, adicd ale invingitorilor, punctul de vedere iconoclast putind fi reconstituit in
parte doar indirect, din textele in care argumentele lor sunt criticate si prezentate doar schematic.
Dar, cu toate ci iconoclastii au fost invinsi, canonul artistic s-a pastrat si s-a Intirit, ajungiand

dupi dezbaterea iconoclasti la forma sa cea mai bine definitd din punct de vedere dogmatic.

1. lesirea, 20, 2-5.
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Asadar, bizantinii au avut mereu o anumiti retinere fatd de arti, temandu-se de posibilitatea unei
erezii sau de posibilitatea transformarii operei de artd intr-o otravi pentru credinciosi. De aceea,
chiar daci chipul lui lisus, al Fecioarei si al altor personaje biblice a continuat si fie prezent pe
frescele bisericesti din Bizant, nu gisim nici micar o singuri reprezentare a lui Dumnezeu insusi,
nici micar tirzie, dupi incheierea Evului Mediu — aga cum gisim in Occident in cazul Capelei
Sixtine, de exemplu.

Victoria iconodulilor a reprezentat, de fapt, recunoasterea unei alte logici decit cea veterotesta-
mentard i instituirea mai puternici a canonului si a logicii existentiale crestin-ortodoxe. In Noul
Testament se spune, impotriva logicii decalogului, cd lisus este ,chipul (eikon) celui nevizut™,
asadar, punerea lui lisus in imagine nu ar fi nimic altceva decit incercarea de circumscriere in
vizibil a ceea ce nu poate fi vizut, o incercare de simbolizare pe care omul nu numai ci poate si o
facd, ci si trebuie si o facd in vederea spiritualizirii lumii. Asadar, avem de-a face cu ceva mai mult
decit o simpli disputd in sanul logicii crestine. Rizboiul icoanelor este un moment de crizi in
care teologii si-au dat seama ci cele doud logici — cea a Vechiului si cea a Noului Testament — nu
pot merge impreund si nu pot fi armonizate, oricite eforturi si eruditie s-ar folosi in acest scop.
Asa stand lucrurile, semnificatia mai profundi a rizboiului icoanelor priveste necesitatea deciziei
intre intdietatea unui anumit tip de logica existentiala.

In rezumat, filosofia artei in Evul Mediu Risiritean este concentrati in aceasti disputd a
icoanelor, chiar daci felul general de a fi al operei de artd era unul simbolic si asupra acestei
probleme nu a fost nici un dubiu. Atit arta iconoclastd, care folosea simboluri abstracte pentru a
trimite spre lumea de ,,dincolo”, cat si arta iconodulilor, care se folosea de simboluri antropomorfe,
aveau aceeasi naturd. Disputa a privit mai degrabi ,logica interni” a acestui simbolism, felul in
care el avea sau nu avea voie si se produci. In cazul icoanelor, simbolismul era unul personal,
adanc inrddicinat in logica existentiald a Noului Testament, pe cind simbolismul iconoclast avea
origini in logica iudaicd a Vechiului Testament.

Putea chipul uman si simbolizeze lumea de ,dincolo” Putea fi Absolutul surprins in figura?
Putea Neconditionatul si fie conditionat? Acestea erau intrebirile esentiale la care ambele tabere
au ciutat si rispunda intr-un mod cit mai convingitor cu putinti.

Iconoclastii au raspuns negativ, spunand ci logica simbolului ce trimite ,dincolo” trebuie si fie
una ,artificiald”, complet fabricatd si determinatd dogmatic in spirit veterotestamentar. De fapt,
iconoclasmul ar fi ultimul pas spre ceea ce am putea numi ,canonizarea completd a artei”, redu-
cerea ei la un set de reguli si simboluri complet prefabricat si impus de logica dogmatici, fard
nici un pic de imitatie a lumii de aici. O astfel de artd ar fi ajuns, in scurt timp, un fel de limbaj
ideogramatic, cum este cel egiptean sau chinez, in care atit sensul, cit si forma simbolurilor ar fi
fost impuse dinainte si stilizate la maxim.

In viziunea iconoduli ins3, chipul lui Iisus, ca mediator intre vizut si nevizut, intre conditionat si
neconditionat, este cel ce are cea mai mare putere simbolici si in El se pot incifra, pentru a putea
fi descifrate, toate adevirurile logicii Noului Testament. Canonul artei figurative ar fi putut astfel
exprima mai bine ceea ce cuvintele nu puteau exprima, pe cind canonul artei non-figurative era
legat in mare parte de sensurile deja impuse. Icoana se adreseazi atit mintii, cit si sensibilititii
omului, pe cind semnul abstract cu greu poate depisi ,litera textului” biblic. Acesta era, pe scurt

si simplificat, rationamentul logic dupd care functionau icoanele ca mediatori simbolici intre

1. Coloseni, 1, 15.



lumea de aici si cea de dincolo.

Mai mult decit atit, icoana, ca obiect fizic de cult, isi sublimeazi corporalitatea prin faptul ci
credinciosul nu se roagi propriu-zis imaginii fizice, ci celui spre care aceasta trimite. Inchinarea
in fata icoanei lui lisus este o inchinare in fata lui lisus, deoarece mintea nu vede obiectul de
artd in corporalitatea sa. Din contra, Jfarmecul artei, dupi cum am vizut, propune o lume, care
in cazul crestinismului este chiar Lumea Divind, Transcendenta ca atare. Asadar, farmecul artei
este orientat prin canon spre lumea de dincolo, spre o lume imateriald, invizibild, care poate fi
doar simbolizati si ,intrevizutd” in imaginile icoanelor. Dar ce se intdmpli cu ceea ce am numit
yseductia artei”? Are arta o trisdturd ,seducitoare” in lumea crestind iconoduli?

Pirintii Bisericii au observat ci mintea noastrd este mereu distrasi de lumea materiald si ci
este nevoie de un efort aproape supranatural de a fi cu gindul mereu la exemplul lui lisus, de
a transcende lumea cotidiani si de a ajunge in preajma lui Dumnezeu. De aceea Sfantul Ioan
Damaschin spune ci ,de multe ori cind nu avem in minte patima Domnului si vedem icoana
rastignirii lui Hristos, ne aducem aminte de patima méntuitoare si cizind in genunchi ne in-
chindm™ (Dogmatica, XVI). Arta ne abate atentia de la lumea cotidiani si perisabild la lumea de
Dincolo, ea are rol de reamintire, de re-aducere in minte a scopului adevirat al crestinului, anume
mantuirea. Asadar, seductia artei se manifestd si in Rasaritul crestin, insi fiind prinsi intr-un
canon dogmatic, nu mai are ambiguitatea ei esentiald, ci este mai degrabi leac la dispersia zilnicd
a constiintei in lume, decit deviere a mintii de la cele sacre.

Asa stand lucrurile, canonul, ca misurd si indreptar, tine arta departe de a ne corupe privirea si
determini trisdturile lumii pe care opera o propune celui ce priveste. Cu alte cuvinte, arta poate
simboliza doar lumea de ,dincolo” si doar intr-o ordine canonic-dogmaticd impusi de logica
Noului Testament si de tratatele Sfintilor Pirinti. Asadar, farmecul artei risiritene trebuia si
fie unul ,,duhovnicesc”, iar seductia sa una ,castd”, pentru a servi scopului sdu spiritual. De aici
vine si preocuparea constantd pentru canonul artistic si pentru mentinerea artei in limitele sale
dogmatice, pe care o vedem pe parcursul intregului Ev Mediu oriental si care contrasteazi cel

mai frapant cu raportarea la artd pe care o gisim in occident.

1. loan Damaschin, Dogamtica, XVI. (Trad. n.).
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Capitolul XIIT

ARTA SI FILOSOFIA ARTEI
IN GANDIREA OCCIDENTALA

1. Caracteristici generale ale culturii medievale apusene

Peisajul medieval din Europa occidentali era, la inceputul erei crestine, destul de sumbru. Dupi
ciderea Imperiului Roman de Apus, in anul 476, haosul a domnit peste intreg teritoriul roman si
s-a ficut trecerea de la cultura de tip ordsenesc la o civilizatie a satului, bazatd pe munca piman-
tului. In acele vremuri oamenii triiau in citune izolate, in sate sau in ytarguri” mici constituite in
jurul resedintei unor oameni mai puternici, care aveau si fie strimosii viitorilor regi ai regatelor
europene. Astfel, timp de aproape cinci secole dupi ciderea Imperiului Roman, Europa a deci-
zut atit sub aspect civilizational si cultural, cit si politic.

In aceasti lume descentralizati, singurul ,centru” cultural si politic existent pe tot parcursul
medievalititii a fost Biserica Apuseani care, in scripforium-urile méanistirilor sale, a conservat ce
se putea conserva din cultura antici. Unul dintre motivele conservirii culturii prin intermediul
manistirilor este regula monastici a Sf. Benedict, care obliga orice cilugir si citeasci din Biblie
micar odati pe zi, fapt ce necesita cunostinte minime de gramatici si limba latind. Astfel, ma-
nistirile au devenit adevirate centre de alfabetizare si culturalizare care, cu timpul, s-au dezvol-
tat si aveau si infiinteze Universititile medievale de mai tirziu, precursoare ale Universititilor
moderne. Pe lingd faptul ci a deschis apetitul pentru culturd in randul cilugirilor mai putin
dogmatici, aceastd reguld monasticd a dus si la un continuu travaliu de multiplicare prin copiere
manuali a manuscriselor considerate valoroase, in vederea punerii lor la dispozitia cilugirilor —
atat inviticei, cit si profesori. Cu timpul, copierea si decorarea manuscriselor a devenit o artd in
sine, care a dus la aparitia celebrelor ,miniaturi” medievale. Chiar daci acest cuvant a ajuns si de-
semneze in limba actuali orice picturd de dimensiuni mici, trebuie insi stiut ¢ nu dimensiunea
a fost factorul de la care aceste ornamente medievale isi trag numele. Miniatura este, etimologic
vorbind, orice desen sau picturd ficute cu minium — asa-numitul rosu de plumb, folosit foarte
mult in desenele medievale.

Dar, cu toate eforturile de transcriere si conservare din manistiri, pierderile culturale au fost
enorme. Datoritd penuriei si lipsei de materiale ce serveau drept suport pentru scriere s-a pro-
cedat la o triere drasticd a textelor care urmau si fie transcrise si conservate. Dupd cum era si
normal, manistirile au ales si conserve in primul rind textele scripturale si teologice, textele
filosofice sau literare fiind adesea date uitdrii sau ,,condensate” cu scopul de a economisi spatiu de
scriere. Astfel au apirut asa-numitele ,florilegii”, care erau scrieri compilate arbitrar ce pdstrau
doar maxime alese ale autorilor antici, scurte buciti de text sau idei reformulate aproximativ.
Aparitia acestor compilatii a dus la o treptatd disparitie a operelor originale si la o pierdere a
logicii interne a textului filosofic, dar si al stilului grec de gandire filosofici. Astfel, s-a ajuns si

la aparitia palimpsestului, a ,reutilizirii” pergamentelor sau papirusurilor in scopuri economice,
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prin acoperirea textelor vechi pentru a face loc unui text nou'. Prin acest procedeu, s-a ajuns
la refolosirea suporturilor de scriere pe care erau scrise niste opere antice in vederea copierii
Evangheliilor sau a comentariilor biblice. Partea buni a acestui lucru este c, prin palimpsest, au
supravietuit multe opere antice pe care le credeam pierdute si care au putut fi recuperate odati ce
tehnologia moderni a gisit o posibilitate de a ,citi” textul initial, aflat in fundal.

In aceste conditii, din textele originale filosofice s-a pierdut marea majoritate, tot ce a rimas fiind
operele ganditorilor crestini, cum este Sf. Augustin (n. 354) sau Boethius (n. 480), opere care
au stat la baza culturii filosofice specifice medievalititii crestine occidentale. De asemenea, s-au
pistrat o serie de traduceri latine ficute de Boethius ale tratatelor logice ale lui Aristotel (Despre
interpretare, Categorii etc.) si Isagoga lui Porfir, care nu era nimic altceva decat un comentariu al
Categoriilor aristotelice si prin care a fost introdusd problema universaliilor in gindirea medie-
vald — una dintre problemele care avea si traverseze majoritatea dezbaterilor filosofice din Evul
Mediu. Aceasti ,ceartd a universaliilor” urmirea problema proprietitilor obiectelor si a relatiilor
logice pe care aceste proprietiti le intretin cu lucrurile insele.

In acest context intelectual, Aristotel a devenit autoritatea filosofici numirul unu inci din epoca
medievald timpurie, fiind atit de cunoscut, incit adesea nici nu mai era citat cu numele, ci pur si
simplu ca , Filosoful”. Gandirea sa austerd si tratatele sale de logici au dus la nagterea ,scolasticii”, a
filosofiei medievale ,,de catedrd”, care se preocupa preponderent cu aducerea laolalt, intr-o singurd
viziune unitari, a logicii aristotelice si a logicii evanghelice. Aceasta este si explicatia occidentalilor
pentru dezbaterea logicd si suprasaturarea teologiei cu argumente tehnice si distinctii de finete —
toate ficute in stilul auster al tratatelor lui Aristotel. Asadar, spre deosebire de Risirit, Occidentul a
adoptat un stil de filosofie mai analitic si mai abstract, incercind si demonstreze pe calea silogismelor
din Organon-ul aristotelic existenta lui Dumnezeu sau taina Sfintei Treimi.

Lucrurile s-au mai imbunititit odatd cu Carol cel Mare (742-814) si reforma carolingiani.
Acest rege al francilor a fondat un imperiu ce se intindea peste majoritatea teritoriilor occi-
dentale ale fostului Imperiului Roman de Apus si a fost incoronat de citre Papd in anul 800 ca
impirat al Imperiului Roman. Acest gest papal a avut un sens mai degrabi simbolic, pentru ci
noul imperiu nu pistra nimic din ordinea si mentalitatea riguroasi a fostei administratii romane,
ci avea la baza o ordine mai degrabi specifici teutonilor.

Cu toate acestea, Imperiul Carolingian a fost de bun augur pentru culturd deoarece asistim la
ceea ce istoricii numesc ,Renasterea Carolingiani”. In aceasti perioadd au avut loc mai multe
demersuri culturale ce vor avea urmdri spectaculoase si vor pune bazele culturii si artei medievale
mature de peste citeva secole. Este vorba despre o reformi culturalid ce implicd reorganizarea
invitimantului, reintroducerea invitirii sistematice a artelor liberale, reorganizarea liturghiei
crestine si a ordinelor monahale etc.

In timpul acestei perioade incep si aparid primele elemente ale unei logici crestine medievale
apusene, semn ci Weltanschauung-ul crestin ajunsese la suficientd maturitate pentru a deveni
constient de sine si a-si forma propriile sale reguli. Cu toate acestea, abia mult tirziu, incepand
cu Anselm in secolul al XI-lea si continuind cu Pierre Abelard, Albert cel Mare si Toma Din
Aquino, gindirea medievald privitoare la arti avea sd ajungi la maturitate. Pentru aceasta au fost

insd necesare vreo trei noi ,renasteri” ce au constat in serii intregi de reforme administrative si

1. Petru o istorie captivanta a inceputurilor culturii scrise, v. loana Costa, Papirus, pergament,hartie. Inceputurile crtii,
Bucuresti, Humanitas, 2011.
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teologice asupra cirora nu vom insista.
Trebuie insi observat ci toate aceste reforme si renasteri au vizat perfectionarea unui sistem de
invitimant si a unei culturi de expresie latind. Limba greaci, chiar dacd nu a fost uitati complet,

a iesit din prim-planul culturii si al dezbaterilor intelectuale. Acum, limba latini era acea ,limbi
de circulatie universald” in Apus, care era vorbitd mai mult sau mai putin corect de toatd lumea
si care a fost pand tirziu limba in care avea loc liturghia crestini si limba in care preotii predicau
chiar si in cele mai mici parohii. Aceastd limba, numitd /atina vulgard, este acea limbi ce a stat
la baza tuturor limbilor pe care astizi le numim ,romanice”. Asadar, gindirea Apuseani, spre
deosebire de cea occidentald, este formatid pe ,calapodul” limbii latine care, oricat de atent era
folositd, nu se ridica la valoarea expresivi a limbii grecesti.

De altfel, traducerea tratatelor filosofice si a textelor literare grecesti in lating, care a avut loc inci
de la Cicero si Seneca, a format un alt limbaj filosofic, cu o noui sensibilitate si noi predilectii
fatd de cel grecesc. Cu alte cuvinte, prin traducere, filosofia de expresie latini si-a format propriul
vocabular original si propria interpretare a gindirii grecesti. De aceea, inainte de a vedea care este
raportarea gindirii medievale la problema operei de artd, trebuie sd vedem cum au fost traduse
principalele concepte filosofice grecesti si ce spun aceste traduceri despre forma mentis care si-a

facut aparitia pe parcursul Evului Mediu.

2. Limbajul filosofic de expresie latina si gdndirea medievala

Trebuie si spunem inci de la inceput ci limba romani fiind o limbi de origine latind, este mai
apropiatd de limbajul filosofic latinesc decat de cel grecesc. Cu alte cuvinte, noi gandim instinc-
tual termenii filosofiei grecesti prin intermediul traducerii lor latine care, ulterior, a fost impru-
mutatd in limba roméni. Pentru a intelege mai bine acest fenomen trebuie si avem in vedere
faptul ci, desi natiunea si limba romani s-au format sub o puternici influentd Risiriteand, majo-
ritatea traducerilor operelor fundamentale ale filosofiei grecesti, pe care le folosim chiar si astizi,
s-au ficut in special in perioada interbelici si au folosit un limbaj puternic latinizat, partial in
afara spiritului limbii roméne. Limbajul tehnic din aceste opere a fost ulterior preluat prin citiri
si asimilat de filosofi, pAnd a devenit un fel de ,mediu” al gindirii noastre despre arti si despre
filosofie in genere, de care nu mai putem si scipdm in totalitate si care ne pre-formeazi gindirea
in moduri de care noi nici nu ne dim seama. Ca si aerul din atmosfer, care este un mediu invizi-
bil si de existenta ciruia nu suntem cel mai adesea constienti, si asmosfera culturald are un mediu
propriu, care este /imbajul si care, In cazul limbii roméne, poartd pecetea mentalititii romane.
Cu toate acestea, existd si incerciri de traducere a termenilor filosofiei grecesti in spiritul limbii
romine, ficute la inceputurile literaturii pe meleagurile noastre, in secolele XVII-XVIII, de
Dimitrie Cantemir, Samuil Micu sau Eufrosin Potecal. In operele lor gisim calitatea numitd
feldeingd, esenfa numitd ceingd, frinfa numitd ins sau estime s.a.m.d. Stranietatea acestor traduceri
aratd cit de mult s-a schimbat configuratia lexicald a limbii roméne in cele citeva secole care au
trecut. Dar chiar si asa — stranii si suparitoare la ureche — aceste cuvinte dau seama mai bine de
termenii filosofiei grecesti decat conceptele noastre filosofice actuale care, datoriti utilizirii prea

dese si in contexte prea variate, au devenit opace. Sunt doar niste semne care pot si semnifice

1. O opera foarte utila, in care se pot urmari toate aceste echivaldri, este Gh. Vlddutescu, O enciclopedie a filosofiei gre-
cesti, Bucuresti, Paideia, 2001. Acolo, pentru fiecare concept filosofic grecesc, se dau traducerile in latind si in romana
timpurie, astfel incat cititorul sa-si poatd forma o idee despre traiectoria istorica a unui anumit concept.
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orice. S luim chiar exemplul cuvantului ,concept™ sunt atitea utiliziri ale acestui cuvant, de
la artd ,,conceptuald” pani la ,conceptul” unei reclame, incat el poate fi aldturat practic oricirui
lucru — o masind-concept (eng. concept-car), de exemplu, este o constructie lingvistici care ar face
filosofi precum Hegel si se intoarci in propriul mormant'.

Asa stind lucrurile, cuvinte precum substantd, esentd, calitate, cantitate, accident sau naturd sunt
de origine latini si poarti ceva din viziunea despre lume ce se poate intrevedea in aceastd limba.
De aceea, pentru a intelege mai bine raportarea la arti a Occidentului crestin si pentru a con-
stientiza puterea de determinare a limbii asupra mentalititilor umane, trebuie si facem o mici
incursiune in distinctiile lingvistice esentiale care i despart pe acestia de spiritul limbii grecesti.
Astfel, putem intreziri mai bine motivele pentru care occidentul a avut o raportare la arti si a
conferit artistului un rol cu totul aparte.

Pentru a surprinde acest lucru insi, nu vom zibovi asupra tuturor inovatiilor terminologice la-
tine, ci ne vom opri mai inti doar asupra a doui distinctii esentiale pentru intelegerea gindirii
medievale — anume distinctia dintre creaturd si creator, care este centrald pentru teologia apuseani
si cea dintre subiect si obiect care a apirut in Evul Mediu tarziu si care este de o importanti cru-
ciald pentru intelegerea modernititii, dar si a filosofiei scolastice medievale mature. La finalul
acestui subcapitol, vom incerca si intelegem, in lumina acestor distinctii si al Weltanschauung-ului
crestin, traducerile pe care medievalii le-au dat celor mai importanti termeni ai filosofiei artei pe

care i-am intalnit si in capitolele precedente, anume frumos,armonie, simetrie, formd, imitatie etc.

a. Esenta omului ca creaturd si raportarea acestuia la Creator

Asa cum s-a mai aritat, crestinismul vine cu o noud viziune despre lume care se caracterizeazi
printr-un mod aparte al omului de a se raporta la divinitate. La grecii antici, omul, spre deosebire
de divinitate, era considerat muritor, desi avea sansa ca, prin eforturi ascetice si de cunoastere,
sd transceandd aceastd diferenti si si-si ,depiseascd propria conditie”. La crestini insi, diferenta
dintre om i zeu nu era dati neapirat de durata vietii, ci de esentd. Zeul era complet altceva decat
omul, nu era gindit ca un om spiritualizat. In lumea risiriteand, dupid cum am vizut, Dumne-
zeu era Ctitor (ktistés), pe cind omul era cel ctitorit, cel intemeiat, ,fondat”. In Apus, aceasti
distinctie ontologica are un inteles diferit: Dumnezeu este Creator, pe cand omul si lumea este
desemnat prin latinescul creatura (inteles atit in sens de ,creatie”, cit si de ,creaturd”). Agadar, in
ambele ,Evuri Medii”, Dumnezeu face omul si il aduce pe lume, dar felul de a fi al acestei aduceri
pe lume este gandit in mod radical diferit.

Verbul latin creare, pe baza ciruia s-au format toate cuvintele latinesti ce desemneazi esenta
omului crestin occidental, are sensul de ,a naste”, ,a miri”, ,a face si creascd”. De altfel, existd
o legitura etimologica intre creare si crescere, intre ,a crea” si ,a creste”. Dumnezeu di nastere
omului si-1 priveste cum se dezvoltd, il sprijini in acest demers al sdu si ii oferd posibilitatea de a
fi, la randul sdu, un Creator in sens secund, mai restrins si, dupd cum vom vedea, pasiv. Asadar,
in lumea apuseani, diferenta principali dintre omul care creeazi si Divinitate este aceea ci omul
nu poate crea din nimic. El are nevoie materie, ginditd la randul ei ca ,creaturd”, pentru a-si duce
la bun sfarsit propria creatie. El are nevoie de lemn pentru icoane, de piatrd pentru sculpturi, de

culori pentru fresce. Dumnezeu, in schimb, creeazd doar prin werbum sau logos, prin idee, prin

1. Pentru Hegel, ,conceptul” era o notiune foarte complexa si cu un inteles bine fixat. El era centrul sistemului filosofic,
spiritul Insusi prins in forma logica, care cuprindea in sine toatd realitatea fizicd, sociald si cultural-artisticd a lumii.
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rostire, fird implicare activi si efort fizic. Aceasta este si sursa ierarhizirii artelor in functie de
efortul fizic, care apare inci din Antichitatea greco-latind. Artele ,vulgare” erau cele ce necesitau un
efort sustinut, pe cand artele libere” — sau ,liberale” — erau cele considerate mai apropiate de ,arta
divind”, de creatia prin cuvént infiptuiti de Dumnezeu. Dupi cum putem observa, acest criteriu
de ierarhizare a artelor a gisit in mentalitatea crestind medievald un mediu perfect de dezvoltare,
ea corespunzand distinctiei dintre creatia umani si creatia divind — care este, prin excelentd, creatie
liberd de efort fizic. In aceasti viziune asupra crestinismului, opera omului, lucrurile produse de el
vin ca un fel de continuare a creatiei divine, ca o dezvoltare normali a omului si a mediului sau de
viatd. Dumnezeu creeazi omul tocmai in ideea ca omul si se poati crea singur si sd-si poatd re-crea
lumea. Astfel se ajunge, treptat, la ideea ci, prin muncd, omul se poate mantui si poate ajunge la
un anumit grad de aseminare cu divinitatea, pe cat ii este lui cu putinti. In acelasi timp, munca
este ,patronatd” de Dumnezeu, in calitate de Creator prim care oferd omului posibilitatea de a se
dezvolta pe sine si lumea in care triieste. Creatia umani nu se face ,,in nume propriu”, ci in numele
lui Dumnezeu care oferd omului tirie, inteligentd si inspiratie. Asadar, prin creatiile sale omul
serveste divinitatea si se aduce pe sine mai aproape de ea, iar pentru ci opera sti mirturie pentru
puterea creatoare a omului, aceasta trebuie si fie fideld modelului sdu.De aceea, lucrul produs de
om, fie el operd de artd sau ustensil, trebuia in Evul Mediu apusean si tindi spre perfectiunea
creatiei divine. Arta trebuia si infitiseze omul si trupul sdu in toatd corporalitatea lui si si redea
toate umbrele si trisiturile cit mai fidel. In acest context, spre deosebire de Bizant, in Apus apare
o tendinta spre realism si o apetentd pentru sculpturd care nu are nici o legituri cu austeritatea
canonului risiritean. Artistii occidentali studiazi atent fizionomia umani si toate trisiturile fetei,
pentru a le putea reda in toatd claritatea si frumusetea lor, slivind astfel creatia divind si aducan-
du-se pe sine, in calitate de creator, mai aproape de Dumnezeu. Aceasti distinctie dintre Creatorsi
creaturd a putut si intemeieze intreaga gandire apuseani pentru ci a fost ficutd foarte timpuriu. Ea
apare deja in Biblia Sfantului Ieronim (in Vulgata) si apare, de asemenea, si la Augustin si Boethius.
Cu toate acestea, ea nu putea rispunde la intrebarea privitoare la diferentele dintre diversele crea-
turi. Intr-adevir, omul are un statut special, pentru ca este atit creaturd cit si, Intr-un anumit sens,
creator. Fiird a intra in detaliile tehnice, trebuie si observim ci omul are o esentd (essentia), care
este aceea de creaturd, dar si un fel de a fi” (ens-esse, tradus de curand, in mod inspirat, in romani
prin fiind™). Ca ,fel de a fi”, omul este creator, dar ca esentd, el este creaturd. Asadar, omul are un
statut ambiguu si trebuie distins de celelalte creaturi. In acelasi timp, spre deosebire de alte creaturi,
omul are un intelect prin care se raporteazi la diversele lucruri prin categorii sau predicamente ( gt.
kategoria lat. predicamentum). Noi spunem despre un lucru ci este alb, ¢ are 0 anumitd mirime, ci
ocupi un anumit loc in spatiu etc. Dar lucrul in sine (ffindul) este diferit de aceste ,,predicamente”
pe care noi i le atribuim. Problema principald este aceea de a afla ce este acest frind. Astfel, ajungem
la o altd distinctie de o importanti capitald pentru gandirea medievald, care va avea s ajungi la

apogeul ,carierei” filosofice abia in modernitate, anume distinctia dintre subiect si obiect.

b. Ce este un lucru? Subiectul, obiectul si fiinta lucrurilor.
Discutia despre ,Ce este un lucru?” a traversat tot Evul Mediu si si-a gisit forma sa cea mai

tehnici in tratatul De ente et essentia (Despre fiind si esent) al lui Toma din Aquino, a cirui mizi

1. Thomas de Aquino, Despre fiind si esentd, traducere, introducere si comentarii de Eugen Munteanu, lasi, Polirom,
1998.
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filosoficd este aceea de a tematiza distinctia dintre subiect si obiect. Subiectul (subiectum) este tra-
ducerea grecescului Aypokeimenon, care inseamnd literal ,,ceea ce std intins dedesubt”. Asadar, el
este ceea ce se afld ,sub” toate predicamentele, substratul lucrului, acel ceva peste care se adaugi
toate proprietitile si trisiturile definitorii ale unui anumit lucru. In aceasti calitate, el este fiinta
(fiindul) lucrului, ceea ce ar corespunde categoriei aristotelice a substantei (ousia).

Acest substrat, gindit ca fe/ de a fi al unui lucru (fiindul), este obiectul prim al intelectului, spune
un tratat filosofic din secolul XIII, De natura generis, atribuit in mod gresit lui Toma din Aqu-
ino!. Tnainte de acest tratat, cuvantul obiectum nu era folosit in contexte filosofice, ci desemna,
in contexte juridice, la fel ca si kathegoria greceasci, acuzatia pe baza cireia se judeca un proces.
Asadar, obiectul si subiectul se refereau initial cam la acelasi lucru, privit insi din perspective usor
diferite. Abia dupa furtuna intelectuald provocati de Renastere, in zorii modernititii, cind omul
a devenit ,centrul ganditor” al lumii, iar gindirea a devenit substratul oricirei raportiri la lucruri,
subiectul a devenit ceea ce inseamni si acum, adicd persoana, eul ginditor, iar obiectul a rimas s
desemneze lucrul sau, mai exact, acel ceva la care se raporteaza gandirea.

Ceea ce ne intereseazd in mod special la aceastd disputd medievali este ci ea contureazi exact
distinctia pe care ei o ficeau intre om si restul creaturilor. Omul era o creaturd, insd o creaturd
care se putea raporta prin intelect la celelalte creaturi si la sine insusi ca la niste obiecte, adicid
niste lucruri care-i sunt aruncate in fati — dupi intelesul etimologic a lui odiectum. Asadar,
intreaga creatie ,std in fata omului”, dar intr-un mod oarecum pasiv. Doar omul, la rigoare,
nu este obiect, pentru ci doar el predicd si creeazd cu ajutorul intelectului opere in sensul larg al
cuvantului — incepind cu tratate filosofice si stiintifice si terminénd cu opere literare si de arta.
Prin urmare, opera de artd are un statut aparte pentru ci, pe de o parte, este obiect — este un
substrat despre care se poate predica anumite lucruri — dar, pe de altd parte, este si creatie. In
ea, omul si Dumnezeu se intalnesc si isi determinid reciproc felul de a fi. Or, un lucru in care
Dumnezeu si omul se intilnesc, nu poate fi denumit altfel decit convenientia, literal ,venire
laolaltd”, sau congruentia, termeni folositi de Augustin pentru a traduce barmonia greceasci,
ginditd insd din perspectivi crestind.

Dar o operi de arti, ca de altfel orice lucrare a omului, se face prin munci si este in acelasi timp
creatie si creaturd ce articuleazd intreg raportul dintre om si divinitate, raport prin care omul
isi giseste frindul sau felul de a fi. De aici vine si sensul lui opera din latind, care nu este altceva
decit munca, travaliul creator care se ,obiectiveazi” intr-o creatie. Spre deosebire de Dumnezeu,
creatia omului nu este ex nibilo, ci este opera, adici literal muncid. Aceastd conceptie despre operd
ca munci o gisim si in roménescul Jucru, care inseamni atit obiectul creat (de exemplu, ,acesta
este un lucru frumos”), ct si activitatea creatoare (de exemplu, ,astdzi este sirbitoare si nu merg
la lucru”). Lucrul frumos era desemnat de latini prin pu/cher, care era traducerea cea mai utilizati
a grecescului £a/on, dar se mai folosea si bellus (care este inrudit cu bonus, adicd ,,bun”) sau decus
(care are sensul de podoabi, decoratie). Toate aceste denumiri aveau insi pe lingd sensurile
lor primare si un sens de noblete, de distinctie, pe care cuvantul decoratie il pistreazi in limba
romani (de exemplu, ,decoratie militard”). Ceea ce este frumos si armonios, ca loc de manifestare
a divinului, este si nobil. Aceastd distinctie a obiectelor frumoase, care anunta prezenta divinului

in ele, a dus si la un adevirat cult al frumusetii fizice in picturd si sculpturd, in ceea ce priveste

1. lan A. Aertsen, Medieval Philosophy as Transcendental Thought: From Philip the Chancellor to Francisco Suarez, Leiden,
Brill, 2012, pp. 49-51.
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infitisdrile personajelor biblice. Toate, incepand de la lisus si terminand cu apostolii, aveau tri-
saturi bine proportionate si o musculaturd dezvoltatd tocmai pentru a evidentia aceastd prezenti
divind in corpuri, prin care materia insisi este innobilati si sublimati intr-o oarecare misuri.

Avand in minte aceste lucruri, putem urmiri modul in care era ginditi arta la cei mai importanti
filosofi medievali: Augustin si Toma din Aquino. Acestia circumscriu toatd perioada medievald
apuseand, primul fiind practic intemeietorul gandirii filosofice in Apus, iar cel de-al doilea fiind
cel care a adunat laolaltd toate dezbaterile filosofice din Evul Mediu, intr-un tratat complex
de filosofie, numit Summa Theologica. Punand in discutie conceptiile acestor doi ganditori vom
putea, asadar, avea o privire de ansamblu asupra problematicii si temelor gindirii despre artd si

despre statutul ontologic al operei de artd pe toatd perioada Evului Mediu apusean.

3. Augustin si inceputul filosofiei artei in Apus

In filosofia lui Augustin se gisesc toate ingredientele pe care le-am expus mai sus ca fiind
constitutive pentru gindirea medievald. Aici se simte puternic neoplatonismul si gindirea
filosofici greacd, dar si cultura romani, centratd pe retorici — Augustin fiind ca formatie initiald
profesor de retoricd, inainte de a intra in cadrul Bisericii si de a deveni ulterior episcop la Hip-
pona'. Din cite se stie despre formarea lui intelectuald ne putem da seama ci Augustin era un
cetitean model al Imperiului Roman, scolit in toate disciplinele intelectuale ale vremii® si cu
gusturi estetice fine, dupi regulile artei romane. Mai mult decit atit, el s-a convertit la crestinism
dupd ce formarea sa intelectuald se definitivase’, la varsta de 31 de ani, si si-a dedicat tot timpul
pentru a imbina cit se poate de armonios invititurile stiintelor vremii cu invititura crestini.
Asadar, scrierile augustiniene constituie o sintezi timpurie a Welfanchauung-ului crestin, ficutd
de pe pozitiile unui cetitean roman model, convertit la crestinism la o vérstd maturd. Acest
detaliu este foarte important, deoarece el ne aratd ci structura lui mentald nu era una cresting,
ci una in mod esential romani. El avusese la indemini operele originale ale filosofilor greci, pe
care le citise cu atentie, fapt ce nu va mai fi valabil pentru urmasii sii care vor citi filosofia greaci
doar prin intermediul traducerilor si prin raportare la gandirea lui Augustin sau a lui Boethius.
In acelasi timp insd trebuie s tinem cont si de faptul ci adoptarea crestinismului a avut un
impact major asupra lui Augustin si asupra opiniilor sale. Ca orice crestin, el era credincios si
devotat misiunii pe care credea ci a primit-o de la Dumnezeu, anume aceea a propoviduirii
mesajului evanghelic. In acest context, avem doud mari ,surse” ale gindirii augustiniene: pe de o
parte, este vorba despre filosofia greacd, in special cea de orientare neoplatonici si stoicd; pe de
altd parte, avem logica teologicd a Evangheliilor si credinta crestind.

Privitor la arte, el aratd in De ordine cum toate iau nastere din ratiune (ratio), care este o ,miscare

a mintii™ spre un anumit scop si constituie facultatea sufleteasci prin care il putem cunoaste

1. Pentru o biografie exhaustiva a lui Augustin, dar si pentru un ,tablou” fidel al vremurilor in care a trdit se poate
consulta cu folos Peter Brown, Augustine of Hippo. A biography, New York, Dorset Press, 1967.

2. ,Intai, despre continutul acestei culturi. De notat, inainte de toate, ca ea nu se infitiseaza ca fiind originald. Sfantul
Augustin n-a elaborat un program nou de la inceput pana la sfarsit; a socotit suficient sa adopte n linii mari un ciclu
de studii de multa vreme traditional” (H.l. Marrou, Sfantul Augustin si sfarsitul culturii antice, Bucuresti, Humanitas,
1983, p. 163).

3. ,Putem deci conchide: ciclul stiintelor ce constituie fundamentul culturii cuprinde, in viziunea lui Augustin, grama-
tica, dialectica, retorica; apoi aritmetica, teoria muzicald, geometria, astronomia; in sfarsit, filosofia” (Ibidem, p. 167).
4. Augustin, De ordine, I1, XI, 30 (trad. .n.).
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pe Dumnezeu. Scopul acestei ratiuni este dublu: de a distinge lucrurile si de a face conexiuni.
Asadar, ea este o facultate metafizici prin excelenti — recunoaste in lucruri ideea si face conexiuni
intre ele si in acelasi timp instituie distinctii, afirmi individualitatea fiecirui lucru.

Mai mult decat att, ,ratiunea purcede (s.n.) de la sufletul rational spre acelea care sunt ficute con-
form cu ratiunea (rationabilis, s.n.)” Intr-un anume fel, ratiunea se ,transfer” in lucrurile produse
de om si le oferd acestora un semn de recunoastere, un vestigiu. Verbul ,a purcede” (procedo) este
verbul prin care este descrisd in Biblie relatia dintre Sfantul Duh si Tatil. Asa cum Sfantul Duh
(Spiritus Sanctus) purcede de la Tatil in lume si ratiunea purcede de la artist in opera de arti. Iar
aceastd ratiune este datd de orientarea citre un scop — procesul artistic are un scop, anume acela
de a pune o idee in operi.

In aceasta ,procesiune” a ratiunii de la om la lucrul ficut in conformitate cu ratiunea apar asa-
numitele wvestigii ale ratiunii in lucruri, care fac ca lucrurile si fie frumoase. Asadar, frumosul
din lucruri este, pentru Augustin, un fel de urmi ce di de veste ci respectivul lucru este creat
intentionat intr-un anumit scop. In sens larg, lucrurile sunt frumoase pentru c¢i au fost create de
divinitate, acestea insi nu sunt conforme cu ratiunea umani (ratio), ci cu cea divini (verbum).
Cu toate acestea, asa cum vedem ,urmele” Creatorului in lumea naturali, le vedem si in lucrurile
produse ratiunea umani. Asadar, frumusetea std intr-o oarecare conformitate a lucrurilor cu rati-
unea lor, intr-o oarecare recunoastere in lucruri a vestigiilor ratiunii. Omul, practic, se recunoaste
in operid pe sine ca creator si creaturd totodatd si cu ct se recunoaste mai clar, cu atit lucrul
produs este mai frumos.

Aceasti frumusete din lucruri inteleasd ca ,vestigiu al ratiunii” este ganditd ca congruentia si
concinnitas’, ca buni alcituire si consonantd. Atunci cind noi recunoastem in lucruri ratiunea
prin intermediul intentiei si scopului, cind vedem ci lucrurile sunt mai mult decit o aldturare
aleatoare de pirti, noi vedem frumosul din lucruri si, intruct ratiunea este o migcare a mintii,
frumosul din lucruri se manifestd totodatd ca miscare a simgurilor si sufletului’. De aici, Augustin
porneste o intreagi teorie a #7dirii estetice asupra cireia nu ne vom opri, pentru ci nu face subiec-
tul cercetdrilor de fata.

Ceea ce este insd important de observat este faptul ¢ procesul de creatie artistici este gandit in-
tocmai ca procesul de creatie divinid si implicd aceeasi ,emanatie” de la creator la creaturd. Omul
creeazd cu ajutorul ratiunii, care di nastere tuturor artelor si disciplinelor, si in acest proces de
creatie se comporti exact ca Dumnezeu in genezi. Ratiunea purcede de la el asa cum Duhul
Sfant purcede de la divinitate in lucruri, iar lucrurile devin frumoase pentru ci in ele se vede o
ratiune — proportia, buna alcituire i armonia sunt vestigii ale ratiunii. Asadar, in operd, omul se
recunoaste pe sine in calitate de creator, pentru ci-si recunoaste propria ratiune, dar in acelasi timp
se recunoaste pe sine si in calitate de creaturd, pentru ci ratiunea aceasta nu este decit o urma vagi
intr-o materie creati de Altcineva, de Creatorul prim. Omul isi di astfel seama ¢ nu-i std in putere

s creeze prin ratiune materia, cici materia se creeazi doar de citre Dumnezeu, prin Verb.

1. Ibidem.

2. Ibidem, 11, X1, 31 (trad. .n.).

3. ,Dar, in ceea ce tine de ochi, in care se zice ca congruenta partilor este potrivita cu ratiunea, numim mai ales fru-
mosul.” (Ibidem, 11, XI, 33).

4. Ibidem, 11, XI, 34.
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4. Toma De Aquino si maturitatea gindirii despre artd in Evul Mediu

Toma De Aquino este considerat cel mai mare filosof si teolog al Bisericii Catolice. In lucririle
sale, el a reusit si adune laolaltd toate marile teme de dezbatere ale lumii medievale si sd le dea o
formi sistematicd in monumentala sa lucrare Summa Theologica, rimasi insi neterminatd deoa-
rece filosoful a abandonat redactarea pe motiv ci drumul dezbaterii teologice rationale este un
drum care, pini la urmi, se infundi. Se spune ci, atunci cind a fost intrebat de prietenul, scribul
si secretarul siu, Reginald din Piperno, de ce nu termini redactarea impunitorului tratat, Toma a
rispuns: ,Nu pot, pentru ci tot ce am scris imi par a fi paie (mihi videtur ut palm) in comparatie
cu ce mi-a fost revelat™.

Astfel, din planul tripartit al lucririi, filosoful din Aquino a scris doar primele doud pirti in in-
tregime, ultima parte a monumentalei opere teologice, care dorea si ofere un sistem al dogmaticii
crestine complet si coerent din punct de vedere logic, fiind abandonati. Este vorba exact despre
acea parte dedicatd misticii crestine, lucrdrii tainice ficutd de Iisus in sufletul omului, sensului
sacramentelor si sfarsitului lumii. Cu toate acestea, filosofia lui Toma este arcul de boltd care
implineste gandul medieval privitor la statutul omului in univers in comparatie cu Dumnezeu si
cu celelalte lucruri si vietuitoare.

Summa Theologica a fost conceputi ca un ,manual” de teologie rationald pentru studentii de la
Universitate. Ea este scrisi dupd regula tratatelor filosofice scolastice fiind impartitd in guaes-
tiones. Asadar, in fiecare capitol este dezbitutd o ,chestiune” privitoare la teologia rationali. in
prima parte a acestor capitole sunt expuse argumentele pro si contra configurindu-se astfel
contextul de discutie al unei anumite probleme. In genere, aceastd parte este bazatd pe texte de
autoritate — cum ar fi Sfanta Scripturd, tratatele lui Aristotel, Augustin, Boethius etc. — si a fost
ganditd pentru a familiariza cititorul (student medieval in teologie) cu problema pusi in discutie.
Ulterior, Toma rispunde obiectiilor si isi argumenteazi propriul punct de vedere intr-o formi
structurati logic in mod riguros.

In ceea ce priveste procesul artistic si opera de arti, pe noi ne intereseaz in special dezbaterea
(quaestio) cu numirul patruzeci si cinci din Summa Theologica, unde Augustin incearci si defi-
neascd creatia si in acelasi timp si distingd modul de creatie divin de cel uman. Scopul final al
filosofului este acela de a distinge creatia in sens tare, cea al cirei autor poate fi doar Dumnezeu,
de creatia in sens larg, la care are si omul acces, si care nu este numita propriu-zis creatie, ci facere
sau re-formare (reformatio). Cu alte cuvinte, Toma gindeste creatia artistici ca o schimbare a for-
mei unui anumit material, ca o transformare a respectivului material si o diferentiazi de creatia
stricto sensu, care este ganditd ca un fel de ,emanatie a lucrurilor din primul principiu™.

In acest concept de creatie divind gindita ca emanatie se simte influenta neoplatonici pitrunsi in
Evul Mediu prin intermediul scrierilor lui Dionisie (Pseudo-)Areopagitul, dar si prin neoplato-
nismul de sorginte augustiniani despre care am vorbit in paragraful anterior. Daci ne amintim
cele aritate in capitolul despre Plotin, vom vedea ci teologii crestinismului medieval nu au
preluat in mod necritic aceastd teorie emanationistd, ci au transformat-o intr-un mod foarte
subtil. La neoplatonici, Binele, Principiul Suprem crea in mod continuu lumea prin emanatie.
La Toma, aceasti emanatie nu este continui, ci este ginditd dupd modelul biblic al creatiei

din nimic. Asadar, ceea ce este creat in geneza divini nu este o anumiti fiintare particulard, ci

1. Toma de Aquino apud Luis Jugnet, La pensée de Saint Thomas D’Aquin, Paris, Nouvelles Editions Latins, 1979, p. 24.
2. Toma de Aquino, Summa Theologica, Q.45, Art.1.
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intreaga fiintd. Punctul zerminus, limita pani la care se intinde creatia este substanta lucrului.
Dincolo de aceasta, in domeniul existentei concrete, lucrurile ,se produc” singure conform cu
principiile fizicii si logicii aristotelice, deoarece in fiinta — care este ceva de ordin general, nu
o fiintare anumiti — stau inscrise, ca Intr-un cod genetic, regulile de producere si reproducere
ale respectivelor clase de obiecte.

Toma avea astfel si combine intr-un mod foarte inovativ doctrina emanationistd a neoplatonici-
lor cu gindul aristotelic despre divinitate, ginditi ca principiu prim nemiscat”. In conformitate
cu metafizica aristotelicd, principiul tuturor lucrurilor trebuia si fie nemiscat, pentru ci altfel, ar
trebui si postulim existenta unei cauze a miscirii, ceea ce face ca ceea ce am numit ,principiu
prim”, si nu mai fie prim, ci sd fie un ,principiu secund”. Asadar, creatia proveniti de la principiul
prim nu putea si fie una prin facere sau prin munci, ea nu era o creatie ,operatorie”, ci trebuia
s fie una care si nu implice miscare. Augustin gandeste aceasti creatie fird miscare si efort, ca
o0 emanatie spontand a fiintei tuturor lucrurilor din principiul prim? care este Dumnezeu insusi.
Asadar, obiectul creatiei divine sau, altfel spus, obiectul prim al Intelectului Divin nu este un lucru
anume, ci fiinta tuturor lucrurilor.

Punctul de la care se pleacd in aceasti creatie a fiintei ca atare este, in mod logic, nefiinta, pentru
cd nu se poate crea, in sensul vizat de noi acum, un lucru deja existent. Asadar, creatia priveste
aducerea pe lume a fringei tuturor lucrurilor prin emanatie, de citre Dumnezeu. Dar, odati cu fiin-
ta lucrurilor si cu lucrurile sunt create si formele, care nu sunt insi propriu-zis vizate in creatie de
citre Intelectul Divin. Asadar, spune Toma, formele lucrurilor sunt co-create impreuni cu fiinta®.
Astfel, existd posibilitatea compunerii lucrurilor folosind una sau mai multe forme si materia.
Cu alte cuvinte, un lucru anume nu este creat decit in sensul ci el este pro-dus (/az. producere)
in fiintd, cu toate principiile sale. Asadar, creatia este ,pro-ducerea intregii fiinte de citre cauza
universald a tuturor fintdrilor, care este Dumnezeu™.

Din acest punct de vedere creatia umani este ceea ce Toma numeste ,creatie pasivd’. Ea nu este
creatie propriu-zisd, deoarece nu este decit o asociere reformatoare a materiei cu o altd formi
aleasi de artist. Spre exemplu, atunci cind un sculptor alege si facd un bust reprezentind un om,
el nu face decit si dea altd formd unui bloc de marmuri. Dar, atat materialul (marmura), cat si
ideea din mintea artistului (omul) nu sunt propriu-zis create de el, ci au fost create in principiu,
odati cu creatia fiintei lucrurilor. Din acest punct de vedere ideile artistului sunt create de Dum-
nezeu la inceputul timpului, nu de artistul insusi. Ceea ce face omul nu este decit si asocieze in-
tre ele aceste creatii in sensul tare si si aduci pe lume un compus nou. Ca urmare, creatia umani
este ,creatie pasivd’, deoarece ea nu creeazi activ formele pe care le reproduce.

Asadar, inovatia constd in re-combinarea formelor pre-existente in mintea artistului si impri-
marea in materie a formei-hibrid rezultate. Cu cat forma din minte este compusi din mai multe
idei, cu atit creatia artistului va fi mai departe de ceea ce am putea numi ,lucruri naturale”, in
care formele sunt asociate materiei dupd niste principii naturale fixe. Asadar, creatia umani, face-
rea este ganditd ca un fel de combinatorici de idei care, pentru ca opera si fie frumoasi, trebuie si

respecte anumite proportii si si aibd o anumitd claritate ce faciliteazi discernerea ideii in materie.

1. Aristotel, Metafizica, XII, 1072a.

2. Toma de Aquino, Summa Theologica, Q.45, Art.1.
3. Ibidem, Art. 8.

4. Ibidem, Art. 3.
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Din acest punct de vedere creatura nu creeazi propriu-zis, nici de la sine putere, nici in mod
instrumental si nici prin imputernicire divind', ci ceea ce numim noi creatie este ceva infinit di-
ferit de adevirata creatie divind. Motivul este ci, pentru a produce ceva, omul are nevoie ca toate
elementele lucrului si fie deja pre-existente. Materia trebuie si fie pre-existentd in naturd, ideile
trebuie si fie pre-existente in minte si instrumentele creatiei trebuie si fie, si ele, deja disponibile.
Asadar, in Apus, reflectia asupra artei, adusi la maturitate de Toma din Aquino, nu depiseste ca-
drele marilor teorii antice despre frumos. Creatia umani este, la fel ca in Antichitate, ginditi ca
imitare a unei idei din mintea artistului si frumosul din lucruri este dat tot de proportionalitate
si de transparenta strilucirii ideii in materie®. Schimbarea radicali care insi s-a ficut este aceea
cd a apdrut creatia divini, creatia in sens prim, o creatie activi, pentru ci presupune aducerea la
realitate a flintei potentiale din nefrinta originard. Cu alte cuvinte, pentru crestinismul medieval
posibilitatea fiintei este datd in inima nefiintei, motiv pentru care Dumnezeu a putut fi gandit
totodatd ca Absolut si Nefiinta Supremi, ca Transcendent si ca Imanent.

Tot in aceastd logicd a celor doud creatii, dar si in gindirea augustiniani despre ,vestigiile ratiunii”
in opera de artd, se poate observa si modalitatea de sintezd a Weltanschauung-ului crestin. Acesta nu
elimini traditia greco-romani, ci spune doar ci adevirata creatie, despre care se vorbeste in Biblie,
este o conditie de posibilitate a oricirei alte creatii ,,pasive” sau produceri. La fel, si in cazul lui Au-
gustin, 7afiunea umani care se citeste in lucruri nu este decit o umbri a Jogos-ului divin, a verbului,
care creeazd doar prin rostire, fird efort fizic. Asadar, explicatia cosmogonici a crestinismului este
vizutd ca fiind una ,mai adancd”, ce face posibili si inglobeazi totodati gandirea greaci. Cu alte
cuvinte, creatia descrisd in Biblie este ginditd ca o implinire a eforturilor de cunoastere filosofici

aparute de-a lungul intregii Antichititi greco-romane, dar si a antichititii iudaice.

1. Ibidem, Art. 5.
2. Cf. Toma de Aquino, Summa Theologica, Q.5, Art.4.



159



Capitolul XIV Weltanschauung-ul Renasterii

160

ATRA Filosofia artei In Renastere

Partea a patra

FILOSOFIA ARTEI
IN RENASTERE



Constantin Aslam, Cornel-Florin Moraru

Capitolul XIV

WELTANSCHAUUNG-UL RENASTERII'

1. Renastere si Renasteri. Abordari teoretice complementare

Renasterea exercitd asupra noastrd o tot mai mare fascinatie, intrucat aproape toate temele si
ideile culturale ale modernititii si postmodernititii par a fi prezente si cultivate in aceastd epoci.
Asa ne putem explica, probabil, permanentul nostru recurs la aceastd perioadi enigmatici din
istoria culturii europene, care este luatd continuu drept martor si argument pentru multiple pro-
iecte culturale, stiintifice si artistice actuale.

Daci privim din unghiul istoriei culturii europene, termenul ,renastere” este un calc dupi
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 si insemne neapirat 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 ascezi se incepe o altd viati, mai
buni: se renaste intru Viatd™. Prin urmare, in gindirea crestini, ,renasterea” are un sens spiri-
tual si priveste o ,a doua nastere”, prin care spiritul este purificat si care conduce, in cele din
urmi, la méntuire, la viata vesnici.

Aceste sensuri crestine ale palingenezei se pierd atunci cind vorbim despre Renastere ca o epo-
ca distinctd, cu trisdturi si particularititi identitare proprii, pe care o putem decupa din fluxul
continuu al istoriei culturii europene. Cu toate acestea, trebuie si avem in vedere faptul ¢ epoca
Renasterii este esentialmente una crestini, care insi avea si duci la o idee noui despre crestinism
si despre locul omului in lume.

In ordine istorici, Giorgio Vasari (1511-1574) se situeazd printre cei dintéi artisti cu formatie
enciclopedici care au folosit termenul de ,renagtere” cu un sens apropiat de cel pe care il intelegem
noi astizi, in celebra lucrare Viefile celor mai de seamd pictori, sculptori si arhitecti aparutd in anul
1550, unde Vasari aplicd cuvantul /a rinascita artelor vizuale, pentru a desemna o perioadi de tre-
zire a constiintei acelor artisti care produc opere inspirate din naturi. 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 Pierre Bayle (1647-1706), autorul Dictionarului
istoric §i critic fixeazd conceptul de renastere literard pe care il va adopta iluminismul secolului
al XVIII-lea. Desi aceste ocurente sunt destul de vechi, termenul Renagtere (Renaissance) grafiat
cu majusculd a fost generalizat in cultura europeani foarte tarziu, abia din secolul al XIX-lea
de istoricul francez Jules Michelet (1798-1864), prin lucrarea La Renaissance (1855) si impus
definitiv ca un concept de analizi culturald europeand, prin lucrarea clasicd a istoricului elvetian

Jacob Burckhardt (1818-1897), Cultura Renasterii in Italia, apiruti in 1860.

1. Acest capitol a fost preluat si prelucrat dupa Constantin Aslam, Paradigme in istoria esteticii filosofice. Din Antichitate
pand in Renastere, Institutul European, lasi, 2013, pp. 243-281.

2. Paul Faure, Renasterea, traducere si note de Cristina Jinga, prefata de Victor Rizescu, Bucuresti, Editura Corint,
2002, p. 9.
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De la lucrarea lui Burckhardt si pani astizi Renasterea a fost privitd din multiple perspective de
interpretare. Existd, in primul rand, curentul sau perspectiva continuitdtii, cea care subliniazi ideea
cd nu putem vorbi despre o singurd Renastere ca un fenomen de sine stititor si cu o identitate
monoliticd, cit mai degrabi de o serie de Renasteri succesive petrecute in sinul Evului Mediu.
Renasterea carolingiani ori Renasterea ottoniand anunti, intr-un fel sau altul, fenomenele care
se implinesc in ceea ce se numeste, propriu-zis, Renastere. Ideea de bazi a acestei perspective
interpretative este ci fenomenele istorice sunt cauzale si, prin urmare, ceea ce este ulterior in
ordine temporali are o cauzi in fenomenele petrecute in trecut.

Oalta perspectivd de analizia Renasterii, pe care am putea-o numi agonald, sustine cd intre Ewvul
Mediu si Renastere existd o discontinuitate majord. Argumentele aduse de aceasti perspectivi
sunt simple si, de reguld, cunoscute. Astfel, Renasterea este consideratd ca perioada ce a creat
fundamentele culturii elitiste europene. In aceastd perspectivi, accentul este pus de reguld pe
aparitia Reformeti si a consecintelor ei asupra schimbarii mentalititii europene, pe marile cuce-
riri stiintifice si descoperiri geografice, inclusiv pe aparitia ideii de individ si libertate personali.
Renasterea, in aceastd viziune, caracterizeazi doar cultura tirilor din Vestul Europei.

In sfarsit, a treia perspectivi pe care o putem numi aurorald, progresivistd, concepe Renasterea ca
pe o perioadi de tranzitie de la Evul Mediu la modernitate. Renasterea este astfel studiatd din
perspectiva aparitiei in nuce a ideilor ce s-au maturizat in plind modernitate. Din acest punct de
vedere, ea devine astfel placa turnanti a schimbdrilor sociale, intelectuale, artistice si culturale
ce au condus la aparitia modernititii. O astfel de perspectivi este progresivistd, intrucit vrea si
determine configuratiile culturale globale ale lumii moderne, pe care le-am putea detecta, intr-o
formi embrionard, in Renastere.

Dar aceste trei perspective teoretice de analizd a Renasterii sunt simple idealiziri metodologice
care, desi apartin mai degraba trecutului, sunt si astizi de largi circulatie culturald. Chiar daci nici
unul dintre aceste modele ideale nu ne oferd o perspectivd completd si implinitd a fenomenului
istoric in cauzi, ele sunt utile din punct de vedere didactic pentru ci ne orienteazi privirea dupi un
anumit principiu metodologic. De aceea, o analizi riguroasi a Renasterii ar trebui si imbine aceste
perspective in mod armonios, astfel incit si obtinem o viziune de ansamblu completi.

In studiile recente dedicate Renasterii, care combini studiile de caz focalizate pe anumite
fenomene caracteristice cu comentariul generalist ori cu istoriile sintetice, se contureazi o
viziune unitard asupra Renagterii, perspectivi ce este impirtisitd de majoritatea cercetitorilor.
Tatd citeva dintre aliniamentele acestei viziuni: a) Renasterea este un fenomen general european
(nu doar italian); b) Renagterea 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 mentalititi si mod de viatd, dobandesc statutul de variabile ex-
plicative ale Renasterii; d) Renasterea a avut un rol unificator intre toate zonele Europei (Vestul,
Centrul si Estul Europei)?.

Drept urmare, in ordine metodologici, Renasterea trebuie abordata holistic, ca intreg, ca feno-
men unitar cu identitate si fizionomie proprii. Ea reprezinti o mutatie (revolutie) in modul de a

fi al omului european, similari ca profunzime cu schimbarea lumii vechi din pigini in crestini.

1. Ovidiu Drimba, Istoria culturii si civilizatiei, vol. 1X, Bucuresti, Editura Vestala, 2009, pp. 12-13.
2. (f. Paul Faure, Renasterea, traducere si note de Cristina Jinga, prefata de Victor Rizescu, Bucuresti, Editura Corint,
2002, p.14.
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In ciuda scurtimii ei temporale — secolele XV si XVI — Renasterea este inteleasi astizi, intr-un
mod fundamentat, ca o epoci istoricd distinctd in cultura si civilizatia europeani ce aduce un nou
tip de gandire despre arti.

In acest inteles unificat, Renasterea inseamni un mod propriu de a fi al omului in lume, diferit de
toate celelalte moduri de a fi. De aceea cind vorbim despre Renastere trebuie si 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 si care-i conferd identitate in raport cu toate celelalte forme de
constiintd cunoscute de cultura europeani.

Asa stand lucrurile, identitatea cu sine a Renasterii si deosebirea fati de toate celelalte epoci
istorice anterioare sau ulterioare ei deriva dintr-un We/tanschauung propriu, in centrul ciruia se
afld omul total, suflet i corp impreund, omul indumnezeit, ce a primit, prin mandat divin, Pdmantul
in stapanire. Aceasta credintd va constitui si axul intelegerii de sine a omului renascentist. In
viziunea Renasterii insi, divinitatea omului este inteleasd plecind de la natura teandrici a lui
Iisus, care este atit Dumnezeu, cit si om. Se propune, asadar, o raportare a omului la divinitate
cu accent pe latura omeneascd a divinitatii. In acord cu modul de gandire sincretic specific Renas-
terii, ideea divinititii omului este argumentatd atit prin doctrina sufletului nemuritor veniti pe
linie pigéini, pitagoreici si platonicd, cit si pe linie creationistd, insd cu abateri semnificative de
la dogma Evului Mediu.

Prin urmare, omul are un mandat divin de realizat pe acest pimant — acela de a se construi pe
sine in raport cu propria libertate. Am putea spune, simplificind lucrurile, ci expresia condensati
a Weltanschauung-ul Renasterii st in cuvintele, atat de des citate, apartinind teologului si uma-
nistului german Ulrich von Hutten (1488-1523): ,E o bucurie s triiesti!” In functie de acest
axis mundi — umanitatea indumnezeitd plasatd in centrul universului — graviteazi zoate celelalte
sisteme de valori rezultate dintr-un experiment cultural si mintal unic: sinfeza valorilor antice
pdgine, grecesti i latine, cu valorile lumii crestine.

Metaforic vorbind, omul Renasterii tinea intr-o mani Biblia, invititura crestind in care credea
fard indoieli, iar in cealalti marile opere ale culturii pigine, ale Antichititii grecesti si latine,
redescoperite si privite acum cu ,alti ochi” decit in Evul Mediu. Odati cu exodul invitatilor
din Imperiul Bizantin, dupid cidderea Constantinopolului in mdinile armatei otomane, lumea
Apuseani a dobandit resursele intelectuale care i-au fost refuzate de istorie de-a lungul Evului
Mediu, fapt ce a dus la un entuziasm general privind cultura si arta.

Asa stand lucrurile, Weltanschauung-ul renascentist reprezintd, in mod evident, un moment de
rupturd prin raportare la Weltanschauung-ul medieval, intrucat principiul lumii se afld in inze-
riorul omului, in umanitate, si nu in exterioru/ lui. Astfel, omul cu umanitatea sa sunt plasate in
postura de principiul onfologic si toate celelalte forme de existentd sunt derivate, deduse de aici.
Daci Weltanschauung-ul medieval unifica intregul lumii plecind de la Dumnezeu, noii ,ochelari

ai mintii” privesc lumea dinspre om si astfel, lumea de aici devine centrul a tot ceea ce exista.

2. Destructia Weltanschauung-ului medieval
Mecanismele trecerii de la Evului Mediu la Renastere sunt tainice si greu de descifrat pe de-
plin. Istoria omului nu poate fi deplin rationalizabild pentru ci ea nu este produsul ratiunii, ci o

tesiturd care leagd laolaltd mii sau milioane de destine, fiecare cu propria sa libertate personali.
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Factorii rationali se impletesc cu cei afectivi si actioneazi impreuni fird si-i putem distinge si
detasa cu exactitate. Asadar, cunoasterea noastri privitoare la cauzele schimbirii drastice de Wel-
tanschauung ce s-a petrecut in Renastere este din capul locului limitata.

Cu aceastd idee in minte, putem impirti in doud mari grupe noile provociri si experiente res-
ponsabile de deconstructia si dislocarea mentalititii medievale. In prima grupa putem include
asa-zisii factorii exteriori, materiali sau obiectivi, in vreme ce in a doua categorie sunt inclusi

factorii interiori, mentali sau subiectivi.

a. Factorii externi

In ceea ce priveste lumea medievali, ea a intrat in declin pe fondul unor catastrofe biologice,
demografice, politice si sociale care au produs brege in continuitatea vieii si traditiei. Inceputurile
acestui complex de crize debuteazi la inceputul secolului al XIV-lea (1313-1317), din cauza unor
brugte schimbiri climatice (avansarea progresivi a ghetarilor alpini si polari) si cu o foamete care
s-a generalizat in intregul continent european si care a provocat moartea a sute de mii de oameni.
Starea biologici si demograficd a intregului continent este in continui degradare in primele
trei decenii ale acestui secol al XIV-lea si culmineazi cu epidemia de ,,ciumi neagri” din 1347.
Epidemia a revenit in anii 1360 si 1371, depopulind drastic intreaga Europi. Puterea feudald
incepe si se erodeze, ciici seniorii care au supravietuit epidemiilor repetate de ciumi s-au vizut
fird mand de lucru. Astfel, nobilii incep si-si piardi nu numai pozitiile economice si sociale
privilegiate detinute timp de secole, ci si functiile militare.

Pe acest fundal de profundi crizd economici si sociald, Biserica Catolici isi pierde autoritatea
spirituald universald, fiind acuzatd cd se ocupd cu administrarea vietii pimantesti. Autoritatea
catolicismului este pusi sub semnul indoielii odatd cu ,marea schismi din Occident” cind, intre
1378 si 1417, Biserica Catolici avea cite doi sau trei papi care se excomunicau reciproc, situatie
conflictuald exportatd si in marile abatii si manistiri.

Pe de alti parte, elementele care au contribuit la disolutia treptati a lumii medievale au ficut loc
unor fenomene cu caracter profund inovator ce vesteau aparitia unei noi lumi, lumea Renasterii.
Dupi perioada de stagnare de care vorbeam, in a doua jumitate a secolului al XV, vechile centre
comerciale revin la viatd, drumurile comerciale sunt din nou populate cu transportul diverselor
mirfuri. Se produc mutatii in domeniul tehnologiei, in special in extractie si industria textild,
in postivirit si mordrit, prin inventarea diverselor mecanisme actionate de forta apei, dar si
in tehnica militari (armele de foc, bombardele si tunurile). Perfectionarea tehnicii navigatiei
(cartografie, coribii, busoli), aparitia tiparului si a industriei hartiei au implinit seria de inventii
tehnologice care au sustinut Renasterea in permanentul ei conflict cu lumea medievali. Se cre-
eazi astfel premisele aparitiei unui nou mod de viatd economici specific Renasterii, economia de
schimb si, prin intermediul ei, a bogitiei.

Ca amploare, Renasterea este o perioadd unici in istoria omenirii, cici bogitia nu produce, in-
totdeauna si in mod necesar, o dezvoltare artisticd si culturald. Cunoastem in istorie perioade de
decadentd artisticd si intelectuald pe un fond indiscutabil de bogitie si chiar de opulenti. Nu este
insd si cazul Renasterii. In aceasti perioadd mecenatul este o caracteristici generald a Europei.
Marile familii, papii si principii au sprijinit marile genii creatoare att in domeniul artei, cat si in

alte domenii culturale, cu convingerea ci banii sunt un mijloc pentru propisirea artei, stiintei si
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filosofiei si nu un scop in sine.

In sfarsit, pentru a incheia aceasti schitd a factorilor ,externi” ce au sustinut la nivel de
sinfrastructurd” Renagterea, nu trebuie omisd relatia dintre progresele tehnice si realizirile
artistice. Intrucat artistii Renasterii urmireau adesea si devind oameni completi, ei erau adesea
si oameni de stiintd, experimentatori si inventatori. Astfel, influxul de capital venit in domeniul
artelor s-a extins si asupra stiintei si tehnologiei in genere, Renasterea dobandind un progres

tehnologic fird precedent in istoria omenirii.

b. Factorii interni

Viziunea asupra lumii specifici medievalititii este treptat erodatd de o serie de factori care tin de
interioritatea constiintei, respectiv de ceea ce noi numim astizi ,stil de viatd” sau, mai precis, de
ansamblul codurilor de valoare ce dirijeazi comportamentul omenesc. Acesti factori externi sunt
intrepitrunsi Insd cu cei interni de vreme ce a fi ,intern” sau ,extern” constiintei tine mai degrabi
de o conventie lingvisticd, decit de modul real in care functioneazi mintea noastra.
Schematizind intr-o ordine didactici lucrurile, trebuie spus ci trecerea de la Weltanschauung-ul
medieval la Weltanschauung-ul Renasterii s-a produs prin remodelarea discretd a hirtii mintii
omului medieval care s-a trezit, la nivelul constiintei de sine, un alt om, cu alte reprezentiri
asupra sensului vietii. Omul medieval a inceput la un moment dat si acorde semnificatii diferite
aceleiasi vieti cotidiene, pentru ci valorile lumii lui s-au erodat continuu, pierzindu-si semnifi-
catia de idealuri citre care tind toate comportamentele cotidiene.

Preeminenta lumii de aici, specificd Weltanschauung-ului Renasterii, prin raportare la Dincolo,
specificd lumii medievale a produs o revalorizare a multitudinii faptelor omenesti, economice,
sociale, culturale si religioase si, fireste, artistice. Spre deosebire de idealurile ascetice ale Evului
Mediu, Renasterea a deblocat curiozitatea, mirarea, dorinta de a cunoaste natura si lumea in-
treagd, fapt cu totul indiferent omului medieval obsedat de dobandirea mantuirii. Astfel, idealul
lui Pico della Mirandola de a sti tot ceea ce se poate sti si incd ceva pe deasupra caracterizeazi
eroismul cunoasterii enciclopedice a omului Renasterii.

Acum viata laicd devine din josnicd si ordinari, ceva ce este socotit nobil si idealul vietii mona-
hale este inlocuit cu cel al unei vieti active, inclinati spre explorarea unor noi teritorii generatoare
de experiente externe si interne. Astfel, Renasterea inlocuieste ideea de asistentd divind cu in-
crederea in sine, in fortele proprii si natura incepe si fie divinizati, intrucit adiposteste secretele
dupi care Dumnezeu a ficut lumea. Prin urmare, ea trebuie studiati sistematic cu mijloacele
riguroase oferite de matematici si de tehnica misuririi.

Dar, din totalitatea fenomenelor care au avut functii de erodare majord in destructia Welran-
schauung-ului medieval, doud par a dobéndi un caracter esential. Primul se referd la slibirea
autorititii bisericii, a culturii ecleziastice fundati pe manuscrise si pe ritualuri sacramentale, atat
in ce priveste practicarea vietii de zi cu zi a oamenilor, cit si in dirijarea culturii elitiste, erudite
si enciclopedice. Al doilea fenomen vizeazi trecerea de la cultura orald si analfabetismul gene-
ralizat ce domina marea masi a oamenilor trditori in Evului Mediu, la cultura scrisi si tipdrita.
Studiile Scolii de la Toronto asupra tehnologiei scrisului, initiatd de Marshall McLuhan prin
celebra sa lucrare Galaxia Gutenberg, ne ajuti si intelegem mai bine aceste procese subtile de

remodelare a mintii si a conexiunii acesteia cu simturile. Renasterea, odati cu izbinda Reformei

165

Capitolul X1V Weltanschauung-ul Renasterii



PARTEA A PATRA Filosofia artei In Renastere

Capitolul XIV Weltanschauung-ul Renasterii

166

si a tiparului, a adus in prim-plan cultura cuvintului in dauna culturii imaginii, modificind prin
aceasta chiar structura internd a perceptiei omului medieval si legiturile dintre diversele structuri
interne ale mintii.

La sfarsitului Evului Mediu, pe misuri ce autoritatea si preeminenta lumii de ,dincolo” se ero-
deazi continuu, lumea de ,aici” dobandeste, analog principiului vaselor comunicante, o autono-
mie din ce in ce mai pregnantd, cu o tendintd evidentd citre singularitate si independenta. In
plus, odati cu inventarea tiparului, interactiunea conflictuald intre modurile scrise si modurile
orale ale structurii perceptive s-a stins in favoarea unei culturi prin excelentd vizuale. Efecte-
le 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 societitii
renascentiste, cu prelungiri pini in ziua de azi. Este interesant de stiut, subliniazd McLuhan, ci
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 originalititii individuale
sau de citare fideld sunt creatii ale tipografiei, care a pus bazele unei culturi a individualitatii.

In concluzie, Renasterea si-a dobandit propria identitate, respectiv marca sincretismului si a
transformirilor liuntrice, fiind terenul de intilnire intre moduri diferite de experientd, de
sintezd a principalelor achizitii culturale (contradictorii) ale trecutului, promovand totodati noul
cultural, creativitatea in toate domeniile vietii omenesti si plantdnd astfel simanta din care va

risiri Epoca Moderni.

3. Particularitati ale Weltanschauung-ului renascentist

a. Umanismul

Umanismul este un termen specific Renasterii, prin care se defineste preocuparea pentru valorile
universal-umane si formarea enciclopedici specifici marilor genii ale acestei epoci. Din punct de
vedere etimologic, umanismul are la bazi cuvintul clasic latinesc humanitas, cuvint prin care Ci-
cero traducea termenul grecesc de paideia. Ambele cuvinte erau folosite pentru a indica procesul
de formare a omului complet, a omului in adeviratul sens al cuvantului. In aceasti viziune asupra
educatiei, omul nu isi dobandeste ,umanitatea” din nastere, ci trebuie si se educe si si isi cultive
puterile intelectuale pentru a deveni om. Altfel, el rimane barbar, un statut mai degrabi apropiat
de animale decit de oameni, o fiintare anti-sociald, silbatici si imprevizibila.

Asadar, umanistii au reinviat idealurile formative si culturale ale lumii antice, pe care le-au apli-
cat unei lumi dominati de cunoscuta scari de valori a Evului Mediu. Steaua ciliuzitoare citre
care ei au privit continuu a fost Antichitatea, pe care au luat-o ca model de culturi, de educatie si
de viatd. De aceea, ei sunt oamenii faptei intelectuale si culturale si astfel, idealul omului studios
substituie idealul medieval al ascetului. Pe de alti parte, idealul cavalerismului este erodat, fiind
inlocuit cu cel al curteanului sfituitor si al omului desdvarsit care se pune in slujba suveranilor si
principilor luminati, atit in folosul lor, cit si al celorlalti.

Noutatea pe care o aduc cu sine umanistii Renasterii, in ordinea formatiei lor intelectuale, tine
de faptul ci ei aveau in primul rind o pregitire filologici, stiintificd, politicd si civicd: stiau cu
totii limbile clasice, unii dintre ei inclusiv ebraica, erau traducitori si cercetitori ai manuscriselor
Antichititii, investigau in mod nemijlocit natura cu ajutorul experimentelor, erau curteni si sfa-

tuitori, cum am spune astizi consilieri si politologi, unii erau chiar principi si reformatori sociali,
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filosof1 si teologi interesati de gindirea liberd si critici. O buni parte a acestor umanisti sunt,
daci ar fi si vedem dominanta activititii, artisti in sensul modern al cuvantului: poeti, scriitori,
arhitecti, sculptori si pictori. Asa stind lucrurile, spre deosebire de cirturarul Antichitatii, care
avea o formatie exclusiv filosoficd, si de cel al Evului Mediu, care era preot si teolog, cirturarul
Renasterii este enciclopedist si deschis spre cercetarea intregii lumi cu scopul desivarsirii perso-
nalitatii si individualitatii proprii, a cuceririi demnititii si gloriei postume.

In esentd, activitatea umanistilor nu este legatd doar de producerea unei culturi alternative la
valorile Evului Mediu prin dislocarea scolasticii, a autorititii Bisericii catolice ori a lui Aristotel
si a imaginii geocentrice a lumii, cit mai degrabi de trezirea si generalizarea unui nou profil de
om care se ia pe sine drept misurd a lumii. Pe scurt, umanismul a creat premisele cultural-valorice
ale Reformei. ,Umanistii au incercat si concilieze lumea Antichititii pigane si cea crestind; o
ficeau Petrarca, Marsilio Ficino, cu Academia platonicid din Florenta, pictorii care infitisau
personaje biblice in frumoase trupuri omenesti. Renasterea inseamni sintezd a unor idealuri
crezute antagonice... Prin studiul filologic si exigenta de a merge la surse si prin atitudinea

critici fatd de inconsecventele si abuzurile bisericii, umanistii pregitesc terenul Reformei.”

b. Reforma religioasd

In Weltanschauun ¢-ul renascentist toate reprezentirile asupra lumii, inclusiv relatia cu divinitatea
se ordoneazi in functie de wiata pamainteascd a omului si de reusita lui personald. Fenomenul
spiritual si cultural care a contribuit decisiv la intiparirea acestei paradigme in mintea omului
Renasterii a fost Reforma, eveniment care a schimbat definitiv dominatia vechiului izvor al auto-
ritdtii: Biserica Catolicd. Mai mult decit atit, Reforma a fost i un simptom al vocatiei universale
a culturii europene care si-a diseminat treptat, odatd cu epoca marilor descoperiri geografice,
valorile in intregul glob pimantesc.

Pentru a putea evalua corect consecintele transformairilor radicale pe care le-a produs, trebuie
precizat ci Reforma nu a fost doar o miscare spirituald protestatard a unor clerici indreptati
impotriva Bisericii Catolice si a suprematiei Papei, ori o alternativi 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 societitii, a schimbat textura
universalistd a culturii medievale fundatd pe limba latini, substituind-o cu limbile vernaculare,
vorbite de popor, si pe aceastd bazi, a stimulat producerea culturilor nationale si a natiunii in sens
politic. Acest proces a modelat totodatd si mentalitatea individualistd pe care s-a fundat apoi
modernitatea europeani. Pe scurt, Reforma a produs un nou mod de viatd ce a destructurat ve-
chile mentalititi medievale si, complementar, a structurat din interior felul de a gindi al omului
Renasterii, pregitind nasterea omului modern occidental.

In ordine spirituald Reforma a produs ,protestantismul”, o noud variantd majord a invititurii
credintei, aldturi de crestinismul ortodox si cel catolic. Martin Luther si, mai apoi, Jean Calvin
sunt principalii doctrinari protestanti care au fixat principiile tripartite ale noii credinte: numai
Dumnezeu, numai Scriptura, numai harul (gratia).

Primul principiu se referi la faptul ¢ Dumnezeu nu a mandatat pe nimeni, nici pe oameni si nici

institutii ale acestora, pentru a fi reprezentat. Relatia omului cu Dumnezeu este, asadar, nemij

1. Cornelia Comorovski, Literatura umanismului si Renasterii, Bucuresti, Editura Albatros, 1972, p. XLVII.
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lociti si, in acest caz, Biserica isi pierde menirea: ea nu mai este un intermediar intre Dumnezeu
si omul credincios, ci doar un loc de intilnire al celor care isi impirtisesc in comun credinta.
Sfintenia Bisericii si a insemnelor nu mai au semnificatii, iar ,Sfinta Traditie” este golitd de sens.
Al doilea principiu, numai Scriptura, indicd faptul ci fiecare credincios are acces la invititura
Sfantd fird intermediar duhovnicesc. Preotul de slujb, in sens catolic, considerat a avea acces
la harul divin pe care-1 distribuie si credinciosilor, este inlocuit cu pastorul de cult, care propu-
ne anumite interpretiri ale Scripturii, urméind ca fiecare credincios si decidi pentru sine si si
propuni el insusi o interpretare. In fond, nici nu existi vreo deosebire intre preot si credincios.
Altarul catolic, adipost al harului divin prezent in bisericd, este inlocuit cu amvonul, locul in care
se citeste Biblia si se comenteazi prin predici. Credinta este, asadar, esentiald, pentru c¢i Dum-
nezeu vorbeste prin textul biblic doar pentru cei credinciosi. Cel care este necredincios va fi surd
si nu va auzi in sufletul siu vocea Domnului.

In sfarsit, numai harul (gratia) se referi la faptul cd nu faptele omului sunt hotiratoare in méantu-
irea sa, ci doar credinta vie, care este un semn pe care Dumnezeu il trimite celui ales'. Acordarea
gratiei este un act tainic pe care Dumnezeu, din ratiuni ce depisesc capacitatea noastrd de a
intelege si alege, il acord anumirtor oameni. Prin urmare, mintuirea nu este dati tuturor si teama
cd s-ar putea ca tu si nu fii ales trebuie sd te insoteascd toatd viata. Teama de Dumnezeu, ce tre-
buie si fie normi cotidiani de comportament, trebuie insotitd continuu de actele de glorificare
a lui Dumnezeu pentru viata pe care ai primit-o in dar, fird ca s-o meriti in vreun fel. Nu avem
nici un merit ci suntem in viati si fiecare dintre noi a apirut pe lume pentru ¢ Dumnezeu are
un plan cu fiecare.

Cum e posibil ca o miscare cu caracter spiritual, religios, si aibd o influentd planetari? Lucrarea
lui Max Weber, Etica protestanti si spiritul capitalismului, a oferit la inceputul secolului trecut un
rispuns care si astizi este considerat de actualitate: modul de viatd capitalist, cel care a unificat
diversitatea culturilor lumii, este justificat spiritual prin valorile promovate de protestantismul
crestin. Importanta Renasterii depiseste, asadar, cadrele culturii occidentale, prin faptul ci in
aceastd perioadi se plimidesc valorile unificatoare ale lumii globalizante de azi.

Max Weber atrage continuu atentia ci intre Reformi si capitalism, ca mod de viatd specific
omului occidental, nu existd o relatie cauzald dupa principiul ci ideile protestante au produs
aceastd formi de viati economici a schimbului generalizat. Pe de o parte, schimbul de mirfuri
si activititi intre oamenii de pretutindeni este de cind lumea. Pe de altd parte, in Occident ger-
menii capitalismului au aparut Inainte si independent de ideile de reformare a Bisericii catolice,
inci din secolul al X-lea, odatd cu ,miscarea oraselor”. Dar Weber nu vorbeste despre capitalism,
ci despre spiritul capitalismului, adicd de sistemele de credinte si valori care justificd in planul
constiintei faptul ci modul de viatd bazat pe productia de mirfuri si pe schimburi generalizate
de activititi economice si servicii este bun si moral.

Astfel, fundamentul valoric al capitalismului este ascetismu/ (in fond, valoarea fundamentali a
protestantismului calvinist), abtinerea de la consum, economisirea, investirea, permanentizarea
activititii, castigul de bani ca miisurare a eficientei vietii. Produci mai mult decit consumi pentru

a-1 glorifica pe Dumnezeu prin fapta ta, ca un act de multumire ci te-a adus in viatd cu un

1. 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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anumit scop pe care-1 afli ascultindu-ti constiinta. Omul este liber pentru ci ratiunea, ca dar
divin, ii di posibilitatea si a/eagd, bazindu-se pe argumente universale, intre bine si riu. Asa se
explicd de ce in fruntea protestantismului std ideea de datorie ca efect al vointei libere care se
sprijind la rindul ei pe ideea de iubire neconditionati fati de Dumnezeu.

Prin urmare, Weber constati ci Reforma produce, la nivelul constelatiei de valori etice si com-
portamentale, alianta intre religie si muncd. Cele doud ethos-uri trebuie gandite impreuni pentru
ci genul lor proxim, munca, datoria profesionald, vizutd ca vocatie, ne constrange logic si accep-
tim acest fapt. Astfel, legitura dintre Dumnezeu si om se face prin intermediul vocatiei. Munca
nu este nici chin si nici blestem. Ea este implinirea a ceea ce Dumnezeu a hotirit pentru om,
dupi un plan ce depiseste posibilititile intelegerii noastre. Dumnezeu asazi in sufletul omului o
vocatie pe care trebuie s-o duci la bun sfarsit, daci speri s fii mantuit. Profesia inseamni in acest
caz ci omul se ocupi cu indatoririle laice prescrise de Dumnezeu prin vocatia pe care o simtim
fiecare dintre noi in propria constiinta.

Profesia laicd si ethosul capitalist, perseverenta, rationalitatea, cumpitarea in consum, evitarea
ostentatiei celor care s-au imbogitit din munci, inliturarea risipei si a cheltuielilor sunt intr-o
evidenti relatie de simetrie cu ethosul protestant care consideri ci munca este vocatie, o chemare
a Domnului. Asa stind lucrurile, unitatea dintre munci si religie generatd de Reformi a produs
nu doar rationalismul Renasterii, ci si individualismul, valoarea centrald a modernititii europene
de mai tarziu. Mai precis, cum aratd Weber, individualismul european isi are o sustinere exem-
plard mai ales in doctrina lui Jean Calvin, care propoviduia ci principala indatorire a credincio-
sului trebuie si fie preamirirea lui Dumnezeu, chiar daci acesta nu va sti niciodatd daci a primit
sau nu gratie divind. Prin urmare, omul este singur si fiecare are un destin individual pe care
nimeni, in afard de Dumnezeu, nu-1 stie. Aceasta e marea singuritate: omul e pentru Dumnezeu,
nu Dumnezeu pentru om.

Dar, in ciuda marii singurititi, si acest fapt nu e un paradox, calvinismul este optimist si utili-
tarist. Credinciosul trebuie si creadd ci este ales; el trebuie si se considere ales din moment ce
Dumnezeu 1-a adus in viati, fird ca personal si fi contribuit in vreun fel la acest act. In caz con-
trar, daci nu credem ci suntem alesi, avern de-a face cu o lucrare a Diavolului ce vrea si slibeasci
credinta si posibilitatea de a-1 preamiri pe Dumnezeu. Increderea in sine se dobindeste prin munca
profesionald, prin succesele pe care le ai, prin devotament si ddruire, prin abtinere si cultivare a
virtutilor. Alegerea e confirmati, asadar, pe baze obiective si misurabile. Certitudinea gratiei este
datd in semnele efective ale practicirii vietii ce are drept scop glorificarea lui Dumnezeu. Asadar,
in logica protestanti, nu faptele bune sunt cele esentiale, ci autocontrolul permanent. Faptele bune
trebuie si le faci sistematic, nu cand si cand; aici e un mod de viatd dominat rational de fapte care
pot fi cuantificate prin fructele dobandite prin profesie, rezultate ce vin doar daci ele sunt reflexe
ale evlaviei si ascetismului. Protestantismul a fixat, asadar, plecand de la relatia cu Dumnezeu,
fundamentele culturii occidentale moderne: individualismul (singur cu Dumnezeu), stiinta
(Dumnezeu se dezviluie in naturd, nu numai in Biblie si teologie), capitalismul (glorifici pe
Dumnezeu prin profesie si te comporti ca si cum ai avea gratia divini). Aceste valori au
creat civilizatia planetard de astizi si au solidarizat o unitate recognoscibild in diversitatea
popoarelor si culturilor lumii. De aceea intelegerea fenomenelor petrecute in Renastere ne

pune la indemani anumite chei interpretative pentru studiul stirii actuale al lumii europene.

169

Capitolul X1V Weltanschauung-ul Renasterii



PARTEA A PATRA Filosofia artei In Renastere

Capitolul XIV Weltanschauung-ul Renasterii

170

Cu toate ci atdt umanismul, cit si Reforma structureaza Weltanschauung-ul renascentist, ele au
fost in multe privinte concurente. Umanistii aveau o pasiune pentru limbile clasice si modelele
antice de culturd, la care se raportau cu veneratie, dorind o reintoarcere in timp, in vreme ce
adeptii Reformei sunt purtitorii culturii nationale. S3 nu uitim ci traducerea Bibliei in limbile
vernaculare, vorbite de popor, este prima realizare a marilor reformatori protestanti. Au existat si
polemici celebre intre umanisti si protestanti, cum a fost cea dintre Luther si Erasmus’, ceea ce
aratd ci invitatii priveau in directii diferite si cd aveau opinii concurente despre ceea ce inseamni
trecut si viitor in viata omului. Cu toate acestea, existi cel putin doud puncte de incidenti intre
Umanism si Reformi.

In primul rind, ambele fenomene au implinit traditia crestind latind ce a fundat mentalitatea
occidentald, in ansamblul ei, pe faptd si prin implicare in lume. Idealul de om al acestei lumi a
fost si a rimas Homo faber, iar personajul literar care 1-a incarnat este doctor Faust, a cirui le-
gendi vine din secolul al XV-lea. Al doilea punct de incidenti consti in faptul ¢ Umanismul si
Reforma au contribuit, fiecare in felul lor, la erodarea gandirii simbolice medievale si pregitirea
terenului gandirii stiintifice si experimentale. Acest fapt implici o ,trecere de la un proces mintal
care opereaz cu asemdndri, la unul ce foloseste un sistem de identitati si de diferente misurabile.
In universul anterior Jucrurile participan unele la altele, 1a limba care le descria si la persoanele
care vorbeau despre ele; in universul de mai tarziu ele erau introduse prin casificare in sertirase
separate, de unde erau extrase, pentru a fi expuse la vedere de un limbaj alcituit de semne con-
ventionale™. Astfel, ideea ¢ Dumnezeul suveran asupra a tot ceea ce se intdmpli a gisit cu cale
sl se reveleze omului nu numai in teologie, ci si in legile naturii, a condus la acceptarea stiintei
in domeniul cunoasterii lumii ca disciplini ,distinctd, dar nu separati”, in cuvintele lui Calvin.
Prin urmare, cele doud fenomene care au dat consistent habitatului mintal al omului Renasterii
au pregitit terenul aparitiei cunoasterii stiintifice de tip modern, mai ales prin Galileo Galiei
care este, asa cum se stie, initiatorul paradigmei stiintifice moderne europene. Acest proces de
scoatere a lumii de sub puterea misterului sau, pentru a face un calc dupi cunoscuta expresie a
lui Nietzsche, ,dezvrijirea lumii”, este insotit de vechile moduri de reprezentare nestiintifice ale
lumii in care omul Renasterii credea neconditionat. Asa se explicd de ce in Renastere se cultivd
alituri de stiinte recunoscute si astizi ca flind riguroase (matematicd, astronomie, fizici, geogra-
fie, anatomie, medicini etc.) si o intreagi serie de stiinte oculte® sau ,stiinte mistice”, precum
astrologia, alchimia, magia si gindirea hermetici.

Acest lucru ilustreazi inci o datid setea de sintezi si textura mentald specifici omului Renasterii,
care a ficut din gandirea dialetheistd o marci a propriei sale personalititi. In aceastd epoci, omul
insetat de ,,a sti” ficea din tot o ,stiintd”, chiar si cind era vorba despre domenii oculte. De aceea,
atunci cand vorbim despre ,spirit stiintific” in Renastere trebuie si avem in minte faptul ci ceea
ce renascentistii numeau ,stiintd” este ceva mult diferit si cu mult mai vag decit ceea ce noi,

astizi, considerim a fi cunoastere stiintifici riguroasi.

1. Vezi Mircea Eliade, Istoria credintelor si ideilor religioase. De la Mahomed la epoca Reformelor, Chisinau, Editura Uni-
versitas, 1993, pp. 252-256.

2. John Bossy, Crestinismul in Occident, 1400-1700, traducere din engleza de Dorin Oancea, Bucuresti, Editura Humanitas, 1998, p. 220.
3. Vezi loan Petru Culianu, Eros si magie in Renastere, 1484, traducere de Dan Petrescu, lasi, Editura Polirom, 2003, in
mod special, Partea a Il-a, Marele Manipulator, capitolele V, VI, VII .



Constantin Aslam, Cornel-Florin Moraru

Capitolul XV

FILOSOFIA ARTEI IN RENASTERE'

1. Presupozitiile gandirii renascentiste despre arta

Setea de unitate si incercarea de sintezd a doud lumi reciproc contradictorii, lumea valorilor
pigane si lumea valorilor crestine, caracteristica fundamentald a Weltanschauung-ului renascen-
tist, este poate cel mai evident ilustrati in teoriile despre artd ale acestei lumi, care incercau si
armonizeze o serie intreagi de dileme producitoare de ,disonantd cognitivi”. Toate lucririle de
sintezd subliniazi faptul ci in Renastere existi un amalgam de idei antice si medievale ameste-
cate intr-un creuzet ideatic din care au apdrut idei noi in haine vechi sau au fost perpetuate idei
vechi in haine lingvistice noi. In ciuda acestui fapt, Renasterea a creat modelul culturii europene
actuale si deopotrivi, dinamica istorici a artei occidentale. Acest model, pe care-1 triim cu totii
in mod cotidian, face din #raditia continuu revizuiti un mod de viatd ce constd in producerea
noului in toate domeniile culturii si adoptarea unei atitudini de continui confruntare cu vechiul.
Efortul istoric de unificare despre care vorbim, imposibil de realizat pani la capit, a produs ger-
menii unei noi fraditii in ceea ce priveste filosofia artei si a triirii estetice, pe care a desavirsit-o
modernitatea si postmodernitatea actuald. Termenii-cheie ai acestei noi traditii sunt: noutate si
originalitate, afirmarea liberd a subiectivititii si individualitatii artistului, expresivitate personali
si cunoastere prin intermediul artei. Odati cu aceastd traditie insd, filosofia artei si filosofia triirii
estetice incep si fie gindite laolaltd intr-un mod care are si influenteze intreaga evolutie a gan-
dului despre artd panid in contemporaneitate.

Asa stand lucrurile, contextul cultural Renascentist era modelat de infruntarea dintre artistii
teoreticieni, de ale ciror tratate ne vom ocupa pe larg in capitolul urmitor, care sustineau ci arta
are o functie de cunoastere a lumii externe, si artistii adepti ai teoriei artei ca expresie, conform
cireia obiectul artistic este reprezentativ pentru formula de personalitate a artistului insusi. Con-
form acestora din urmi, opera de artd transpune intr-o formai sensibild unicitatea de triire si de
viziune personali a artistului. Asadar, este pusid in balanti arta ca imagine obiectivi a lumii cu
arta Inteleasi ca proiectie subiectivi a artistului.

Trebuie spus clar c¢i ghemul de probleme legate de principalele teorii ale artei in Renastere sunt
rezultante ale modului in care opera de artd este supusi unei analize teoretice. Am putea spune
ci in aceastd perioadi se pun pentru prima oard, intr-un mod decisiv, toate problemele legate de
ontologia obiectului artistic: genezi, relatia cu obiectele utile, cu obiectele naturale si cu gustul
public, mecanismele de intrepitrundere ale acestuia cu diversele categorii estetice etc. Insa in-
diferent din ce directie am privi dilemele filosofiei ce graviteazi in jurul ideii de obiect artistic,
in prim-plan vom gisi continuu incercarea de determinare a naturii frumosului realizat in arta
figurativi. Asadar, Renasterea reprezinti un punct de cotiturd in dezbaterile de filosofia artei
ale traditiei culturii europene si, deopotrivi, un model clasic de cercetare si interpretare a artei
figurative. Axiomele dupi care se conduc aceste dezbateri pot fi rezumate in enunturi simple: a)

ordinea mintii creatoare a artistului se conduce dupd o ordine exterioard ei, extramentald, mai profun-

1. Acest capitol a fost preluat si prelucrat dupa Constantin Aslam, Paradigme in istoria esteticii filosofice. Din Antichitate
pand in Renastere, Institutul European, lasi, 2013, pp. 323-342.
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dd si de esentd non-umand: divinitatea sau natura vizutd ca opera de artd a lui Dumnezeu, b) arta
— mai ales pictura si sculptura, avand ca instrument imitatia acestei realitati exterioare omului, repre-
zintd cea mai inaltd formd de cunoastere. Aceste axiome ale dezbaterilor particularizeazi gindirea
renascentistd, chiar dacd ea pistreazi, in multe privinte, datele traditiei greco-latine.

Interesant de retinut este faptul ci diversele viziuni asupra artei din Renastere, intre care existd
multiple tensiuni, se intdlnesc in convingerea unanim impdrtisitd ci arta figurativi este expresia
cea mai inaltd a artei si ci ,imitatia”, respectiv ,gradul de aseminare” cu natura, cu opera de arti
de origine divini, reprezinti criteriul de evaluare a realizdrii frumusetii in lucriri artistice. In
ciuda faptul ¢4, in multiple contexte de dezbatere, ,imitatia” avea in vedere operele exemplare ale
Antichititii ori creatia lui Giotto — artistul care a initiat canonul artei figurative renascentiste,
cat si ale altor mari maestri recunoscuti, ,imitatia naturii” detinea o intéietate ontologici indis-
cutabild. ,Atunci cind artistii nostri nu urmiresc, in operele pe care le executd, decat si imite
stilul maestrului lor, ori pe al altui maestru de seami... nu vor izbuti insd niciodati si capete
desdvirsirea in artd... pentru ci imitarea naturii este sigurd doar in opera acelui artist care si-a
castigat o manierd proprie printr-o indelungati practici. Oricum ar fI, imitarea este arta de a
reda ceva intocmai — cum a ar fi de pildi lucrurile cele mai frumoase din naturi, insusindu-ti-le
asa cum sunt fird maniera maestrului tiu, sau a altora, care au supus si ei manierei lor lucrurile
pe care le-au imprumutat de la naturd.”

Remarcim faptul elementar ci punctele de vedere care se infrunti in privinta artei au in vedere
natura frumosului, conceput ca o proprietate intrinsecd obiectelor artistice. Asa cum obiectele po-
sedd proprietiti fizice intrinseci, masi, formi, volum etc., tot astfel si obiectele artistice posedi
ca proprietate interioard frumusetea. Aceasta e ginditd ca o rezultanti surveniti din anumite
structuri lduntrice, interne obiectului artistic, sintezd a unei infentii, dar si a unor raporturi pe
care le stabileste acest obiect special, vizut ca Intreg, cu sine insusi si cu pirtile sale componente.
In jurul acestor doud aspecte ce intrd in alcituirea intimd a obiectului artistic, se aliniazi si cele

doui mari teorii despre artd ale Renasterii: teoria proportiei si teoria perspectivei.

2. Teorii renascentiste despre arta

a. Teoria proportiei

Artistii teoreticieni reprezentativi pentru Renastere erau extrem de sensibili in a stabili anumite
criterii obiective de evaluare a obiectului artistic. Motivatia unor asemenea cercetdri era multipli:
formularea unor reguli de indrumare a demersului artistic, stabilirea gradului de izbindi artistici, a
yhivelului” de frumusete atins de opera de arti si, de asemenea, modelarea gustului publicului. Daci
in privinta stabilirii originii artei Renasterea este indatorati traditiei grecesti, prin ideea de ,,imita-
tie”, in problema deslusirii unor standarde obiective de evaluare a frumusetii unui obiect, Renaste-
rea este indatoratd traditiei latine, in mod special lui Vitruviu si tratatului siu Despre arbitecturd®.
Vitruviu a triit la cumpina dintre cele doud milenii, pigin si crestin, si a fost arhitectul lui Oc-
tavian Augustus. Tratatul siu, o sintezi a arhitecturii sacre si laice greco-romane, reprezinti unul

dintre putinele tratate ale Antichititii pe care I-am mostenit integral. Despre arhitecturd, redactat

1. Giorgio Vasari, Vietile celor mai de seamd pictori, sculptori si arhitecti, traducere si note de Stefan Crudu, Bucuresti,
Editura Meridiane, 1962, vol. |, p. 512.

2. Vitruviu, Despre arhitecturd, traducere de G. M. Cantacuzino, Traian Costa, Grigore lonescu, Editura Academiei Re-
publicii Populare Romane, 1964.
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initial probabil prin jurului anului 25 1.Hr., a fost putin cunoscut in Evul crestin fiind descoperit
in manuscris la manistirea Monte Casino abia la inceputul secolului al XV-lea, dupi care a cu-
noscut mai multe editiri. Tratatul lui Vitruviu a fost citit si admirat de toti mari artistii, pictori,
sculptori si arhitecti ai Renasterii si constituie principala sursi de inspiratie a teoriei proportiei
in artd, cu toate ci obiectul lui de analizi este arhitectura.

Despre arhitecturi este o lucrare enciclopedici, redactatd de un arhitect foarte cult. Trimiterile lui
Vitruviu la cultura greacd sunt impresionante. Pe de o parte, el face trimiteri filologice la limba
greacd care a produs, prin traducere in latind, 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 asupra lor. In sfirsit, cunostintele sale variate sunt asemini-
toare marilor enciclopedisti din toate timpurile: era matematician si geometru, era la curent
cu dezbaterile filosofice si frecventa cu competenti stiintele naturii. La toate acestea trebuie
adiugatd modestia, cinstea, dar si tiria interioard specifici oricirui om cu inzestriri exceptionale.
Asa se explici si marea sa notorietate in lumea enciclopedistilor Renasterii care au preluat din
capodopera sa pirti pe care le-au dezvoltat in functie de interesele lor de cunoastere si creatie.
Nucleul de influenti pe care Vitruviu 1-a avut asupra intregii arte si teorii artistice renascentiste,
nu doar in domeniul arhitecturii, isi are izvorul in Cartea a III-a, Ordinul Ionic, capitolul I, de
unde provin simetriile in edificiile sacre, in care Vitruviu stabileste ci simetria edificiilor derivi
din proportiile corpului uman. ,Compozitia edificiilor constd in simetrie, de ale cirei raporturi
arhitectii trebuie si tind seama cu multd griji. Simetria se naste din proportie... proportia este
subordonarea la un modul, in pirti alicote, a membrelor unei lucriri si a lucririi in ansamblu. De
aici rezultd raportul simetriilor. Intr-adevir, nici un edificiu nu poate f1 in mod rational compus
fard simetrie si proportie, ci numai dacid membrele sale se gisesc intr-un raport bine chibzuit, asa
cum e cazul si cu un om bine ficut.”

Instituirea corpului uman intr-un canon cu aplicatie universald 1-a ficut pe Vitruviu o sursi
privilegiati de inspiratie pentru Alberti, un mare admirator al arhitectului latin. Toate lucririle
teoretice ce i-au urmat lui Alberti s-au inspirat din Vitruviu. Leonardo insusi a reprezentat
yomul vitruvian” in celebrul sdu desen, pdstrat la Academia din Venetia, in care corpul uman
este Inscris intr-un cerc si intr-un pitrat, iar textul care insoteste desenul pastreazi cu fidelitate
canonul marelui arhitect latin?.

Prin urmare, artistii Renasterii s-au vdzut pe ei insisi in lucrarea lui Vitruviu, in sensul in care
acesta propune un canon universal al frumusetii plecand de la corpul omenesc. Prin Vitruviu se
obtinea confirmarea matematici ci ,Omul este misura tuturor lucrurilor”, una dintre axiomele
de bazi ale universului renascentist, imprumutati tot din Antichitatea greaci. Astfel, frumusetea
a dobandit un caracter obiectiv, rational si controlabil, din moment ce ea poate fi misurati cu
precizie si luatd 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 nemijlocit poseda per
se anumite proportii exprimabile matematic si geometric si, prin urmare, natura ne dezviluie o
Jfrumusete obiectivd”, de sorginte extraumand. Dar artistii teoreticieni ai Renasterii nu au rimas

la Vitruviu, pe care l-au criticat deseori pentru viziunea sa staticd, ci i-au continuat cercetirile

1. Ibidem, p. 100.
2. Textul care Insoteste celebrul desen al lui Leonardo, Proportiile corpului, este tradus in romand de Gheorghe Ghi-
tescu si poate fi comparat cu textul lui Vitruviu din Despre arhitecturd. Vezi Gheorghe Ghitescu, op. cit., pp. 116-118.
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de stabilire a unor raporturi in universul de necuprins al corpului uman. Omul Renasterii era
interesat de corpu/ 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 di tonul unor astfel de cercetiri.,,Un lucru retin: si anume ci pentru a mi-
sura o flintd insufletitd trebuie si utilizim un membru pe care il au toate celelalte de acelasi fel.
Vitruviu misura lungimea omului cu picioarele; dupa mine este bine ca si alte membre si ne
serveascd pentru a misura capul; pentru asta am bigat de seami cid de obicei la toti oamenii talpa
piciorului este tot atit de lungi cit distanta de la birbie la crestetul capului.” Diirer, de pilda,
ia pe cont propriu cercetirile privind stabilirea unor proportii ale corpului aflat in miscare cici,
spunea acesta ,,...este lipsitd de intelepciune invititura care o urmeazi intotdeauna pe alta si nu
vrea si caute nimic mai bun si mai reusit prin propria sa iscusintd™.

Cazul cel mai ilustrativ pentru felul in care Renasterea amelioreazi in mod substantial teoria
proportiilor lui Vitruviu il vedem in cercetirile lui Leonardo. El ,a legat studiul proportiilor si
de structura anatomici a corpului si de procesele mecanice ale miscirii. Ca anatomist, a ciutat
unitatea organici in egalitatea dimensiunii segmentelor, exprimand constatirile sale in cores-
pondente ale dimensiunilor. El a unit, pe de altd parte, proportiile cu teoria miscirilor, con-
semnénd modificirile dimensionale aduse de miscirile articulare sau de contractiile musculare.
Aceastd explicatie fiziologicd a modificirilor proportiilor obiective, impreuni cu explicatia prin
perspectivi a deformatiilor optice date de racursiuri prin situatia corpului in spatiu, au insemnat
justificarea stiintifici a experientei vizuale artistice.”

Teoria proportiilor a dobandit in Renastere, prin diverse observatii si misuritori asupra operelor
Antichititii, dar mai ales asupra naturii si corpului omenesc viu plasat in diverse contexte de via-
td si triire emotionald, o serie de rafinamente teoretice, astfel incit cercetirile ulterioare au con-
siderat cd in aceastd perioadi s-a elaborat ,teoria cadru” de analizi a artei figurative. Descoperirea
sectiunii de aur datorati lui Luca Pacioli, derivarea de citre Alberti a unui sistem zecimal extras
din dimensiunile omenesti, stabilirea de proportii tipologice de citre Diirer ori de citre Leo-
nardo sunt doar citeva dintre contributiile artistilor teoreticieni la rafinarea teoriei vitruviene.
Inainte de a incheia aceastd scurti incursiune in teoria proportiilor, doud observatii se impun.
Prima se referd la faptul ci odatd cu Renasterea, ca un efect esential al teoriei proportiilor,
»frumosul”si ,frumusetea” se autonomizeaza prin aplicarea lor preferentiali la obiecte naturale si
artefacte. Prin urmare, Renasterea a renuntat la unitatea de monolit a Frumosului ideal pentru
varietatea si pluralitatea frumusetilor concrete. Toti artistii teoreticieni, in frunte cu Leonardo,
vorbesc despre ,frumuseti” si ,urdtenii”, prin urmare, despre Frumosul contextualizat. Tratatele
de picturd recomandi la unison modalititi diverse de surprindere a frumusetii omenesti in

functie de varstd, sex si imprejuriri. Asadar, ,Frumosul” nu mai apare ca atare, ci doar corpurile

1. Leon Batista Alberti, Despre picturd, traducere si note de George Lazarescu, Bucuresti,

Editura Meridiane, 1969, p. 48.

2. Albrecht Durer, Hrana ucenicului pictor, antologie, introducere si note de Adina Nanu, in romaneste de Nicolaie
Reiter, Bucuresti, Editura Meridiane, 1970, p. 131.

3. Gheorghe Ghitescu, Leonardo da Vinci si civilizatia imaginii, cuvant-inainte de Corneliu Baba, prefata de Adina Nanu,
Bucuresti, Editura Albatros, 1986, pp. 97-98.



Constantin Aslam, Cornel-Florin Moraru

care posedi ,frumusete”. ,,Frumusetile chipurilor pot apirea la fel de mari, la feluriti oameni, dar
niciodatd intru totul aidoma; ba chiar vor fi de tot atitea feluri cat si numirul oamenilor de care
sunt legate.”” Consecinta este aceea ci vechea unitate dintre bine si frumos, dintre etic si estetic
se destrami, iar aparitia stiintei moderne produce migratia adevirului din zona filosofiei, religiei
si teologiei citre cercetarea cantitativi si experimentald a naturii.

A doua observatie are in vedere faptul ci cercetirile pe care artistii teoreticieni ai Renasterii le-au
realizat in privinta teoriei proportiilor nu au schimbat radical axiomele marii teorii pitagoreice
a frumosului, care si-au pistrat valabilitatea deplind pani la debutul modernititii. Valabilitatea
principiilor legate de proportie si armonie, respectiv ideea ci obiectele posedi in ele insele pro-
prietatea frumusetii au fost de prim-plan, pini ce teoria gustului a propus o alternativd explica-
tiva a raportului dintre obiectiv si subiectiv in creatia si receptarea artisticd. Dar, paradoxal poate,
in ciuda similitudinii terminologice — atit Antichitatea, Evul crestin, cit si Renasterea folosesc
aceiasi termeni pentru a desemna aspectele esentiale ale teoriei proportiilor — intelesurile atribu-
ite sunt insi total diferite.

Asadar, Weltanschauung-ul renascentist pistreazi cuvintele, dar le schimbi intelesurile. Aceasti
rupturd dintre numele notiunilor si intelesurile lor se fundeazi pe cele doud conceptii despre
lume radical diferite. ,,Caracterul de creatie rationald a frumusetii si trisitura stiintifici si expe-
rimentald despart conceptul artei Renasterii de cel al Antichititii clasice, in care frumosul tran-
scende realitatea pe care o reflectd, dar nu o creeazi. Originea artei este «mentald» sau rationald,
iar nu suprarationald si nici infrarationald, subumani. Valorile realititii vizibile dau artistului
bucuria reprezentirii lor in artd, care devine astfel, o adevdrati «sord a naturii». Prin aceasta,
filosofia artei in Renastere este complet opusi celei medievale, pentru care formele naturii sunt
semne vizibile ale unei realititi spirituale invizibile si un mijloc de contemplare a unei realititi
suprasensibile. Leonardo, si in urma sa Vasari, au subliniat aceastd schimbare fundamentali a

conceptiei artei, punand la originea artei Renasterii arta lui Giotto...”

b. Teoria perspectivei

Cum ardtam mai sus, urmandu-1 pe McLuhan, inventia tiparului a schimbat radical fata civiliza-
tiei orale si scripturale europene, prin stimularea fird precedent a vizualului. Efectele reducerii
experientei umane la un singur simt, cel vizual, si ,rescrierea” tuturor celorlalte simturi plecind
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 democratizirii accesului la culturd, Renasterea a
rupt legitura cu traditia de milenii a tuturor popoarelor lumii de pand atunci, pentru care stiinta
de carte era o raritate si privilegiul celor putini. Asa se explici si influenta fird precedent a unui
fenomen cultural local — Renasterea a fost fenomen exclusiv european — asupra intregii omeniri.
Cu alte cuvinte, Renasterea a inlocuit ,civilizatia urechii” si modalititile 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 preci-
dere pictura, gen artistic reinventat si perfectionat. In spatele modelului universal de artd figura-

tivd produs de citre Renastere se afli o intreagi viziune interdisciplinari, stiintifici si filosofici,

1. Leonardo da Vinci, op.cit., p. 60.
2. Gheorghe Ghitescu, op. cit., p. 99.
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asupra ochiului si cunoasterii vizuale. Trebuie spus clar ci in arta figurativi a Renasterii gisim si
izvorul atitudinii naturale, respectiv a pre-orientirii gandirii citre cunoasterea stiintifici, mate-
matici si experimentald, respectiv a raporturilor cantitative constante intre faptele lumii.
Asadar, ochiul detinea in Renastere o suprematie cognitivi prin raportare la toate celelalte sim-
turi, iar verbul ,a vedea” era investit cu proprietiti supreme de cunoastere. Dacid pentru noi, cei
de astizi, 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 oglindi
fideld a lumii. Ceea ce vedem noi sunt lucrurile insele! Aceastd pozitie empiristd radicald, care se
implineste in opera teoretici a lui Leonardo, este una a pasivitdtii totale a perceptiei. Varietatea
obiectelor care posedd proprietiti intrinseci de masi, pozitie, formi, culoare etc. ,umple” ochiul
omenesc cu date senzoriale, iar mintea este cea care le prelucreazi si le sorteazi in functie de
anumite criterii. Deci drumul cunoasterii urmireste un traseu invariabil: de la ochi la gindire si
niciodati invers. Originea si determinarea adevirului unei cunostinte este de naturd vizuald, iar
lumina este vehiculul acestuia. Asa se explicd, cum argumentam invocindu-1 pe Leonardo, de ce
pictura este consideratd in Renastere a fi nu doar arta conducitoare, superioari tuturor celorlalte
forme de expresie artistici, ci si genul suprem de cunoastere stiintificd, ,stiinta” insisi.
Convingerile filosofice mentionate stau in spatele teoriei perspectivei, de departe cea mai ori-
ginald si complexd teorie produsi de artistii teoreticieni in perioada Renasterii. Fundamentul
artistic al acestei teorii este sustinut de picfura-fereastrd, creatie exclusivi a Renasterii, respectiv
de pictura iluzionistd si reprezentationald care a detinut, incepind cu Giotto, o suprematie de
peste cinci sute de ani, pand in momentul aparitiei picturii abstracte de la inceputul secolului
al XX-leal. In acelasi timp, aceastd teorie artistici nu ar fi fost posibild fird o bazi stiintificd
experimentalid legatd de aparatul vederii umane, respectiv de anatomia si fiziologia ochiului, de
modul in care acesta a fost inteles ca functionind dupi principiul camerei obscure si, deopotri-
vd, de cercetirile apartinind fizicii optice (in mod special a naturii si propagirii luminii) ori de
cele ale geometriei in spatiu. Am putea spune ci teoria perspectivei ilustreazd exemplar, pentru
modernitatea ce va urma, modul in care teoriile de filosofia artei sunt fundate nu doar pe practici
artistice efective, ci si pe dinamica teoriilor stiintifice si a aplicatiilor tehnologice ale acestora.
Pe de alta parte, dincolo de aspectele stiintifice semnalate, teoria filosoficd a perspectivei implicd
o viziune revolutionari atit asupra artei, cat si asupra raportului om — lume. Simplu spus, Renas-
terea aduce pentru prima datd in cultura europeand, intr-un mod sistematic, la nivelul practicilor
artistice vizuale, dar si argumentat, la nivelul demonstratiei stiintifice, relevanta cognitivi a punc-
tului de vedere personal. Haloul de sacralitate al cunoscutelor opozitii, sensibil versus inteligibil,
aparentd versus esentd sau aici versus Dincolo este abandonat in favoarea corelatiei determinabile
matematic §i geometric dintre real §i virtual. Virtualitatea este, in acest caz, nu ceva misterios ori
mistic, ci o prelungire imaginari a realului, un mod de a fi al realititii insisi. Perspectiva si per-
spectivismul au permis alinierea faptelor naturale ale lumii in jurul datelor de context ale observato-
rului. Cu alte cuvinte, hotiratoare nu sunt obiectele in modul lor de a fi, ci pozitia observatorului,

a ochiului uman care propune o ordine proprie obiectelor lumii.

1.,Unul dintre cele mai mari evenimente ale perioadei Renasterii - cu care ea Tsi justifica titlul de onoare - este faptul
de a fi armonizat tensiunea intre apropierea corporald, delimitatd, si departarile spatiale infinite pe suprafata plana
a tabloului.” (Cf. Werner Hofmann, Fundamentele artei moderne. O introducere in formele ei simbolice, (Partea ) vol. I,
traducere de Bucur Stanescu, Bucuresti, Editura Meridiane, 1977, p. 49) .
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In consecinti, perspectiva trebuie vizutd ca un nou mod de a gindi faptele lumii plecind de la
datele naturale ale vederii si de la experimentarea, prin imaginatie matematici si geometricd, a
posibilitatilor transpunerii artistice ale acestor date. Asadar, tehnica perspectivei experimenteazi in
planul bidimensional decupat de un tablou, numit de Alberti ,fereastrd deschisi™, posibilititile
reale ale vederii naturale tridimensionale, astfel incit artistul plastic reconstituie iluzoriu procesul
vederii umane, cu scopul de a transmite un mesaj artistic, emotional. Aceastd reconstruire artistici
a procesului natural al vederii umane este numiti de toti artistii teoreticieni renascentisti ,imitatie
dupi naturd”, fiind opusid perspectivei inverse, numiti ,greceasci’ sau ,bizantind” si considerati a fi
o riticire artisticd, pentru ci planurile picturale erau, din motive religioase, mirite pe misuri ce se
depirtau de ochiul privitorului. Or, faptul acesta era considerat ca o gravi incilcare a legilor naturii
de ciitre teoreticienii occidentali, din moment ce ochiul percepe obiectele ca fiind mai mari sau mai
mici in functie de apropierea si depirtarea lor de intregul aparat vizual. Prin urmare, perspectiva
nu trebuie vizutd doar ca o tehnici picturald, ci ca o adevirata marci identitard a artelor vizuale
renascentiste si modul in care a venit pe lume pictura figurativi modernid. Artistii teoreticieni ai
Renasterii si-au dobandit constiinta de sine artisticd plecind tocmai de la noile practici artistice
fundate pe tehnica perspectivet, fapt atribuit unanim lui Giotto. Cu totii I-au perceput pe Giotto ca
intemeietorul noii arte vizuale, fundate pe perspectivi (pe ,imitatia naturii”), eveniment considerat
si de Vasari, prin raportare la trecut, de-a dreptul revolutionar®. Studiile recente de istoria si teoria
artei Indreptitesc aceastd perceptie identitari promovati de artistii renascentisti, confirméind ci,
intr-adevir, Giotto, in ciuda tematicii religioase care domini opera sa plastici, este cel care a initiat
schimbarea de paradigma artistici ce a produs o rupturd a ,rutinelor” practicii si gindirii artistice
medievale. ,De la primele sale opere, Giotto imprimi o nemaiintilniti maiestate, modernitate,
umanitate si realitate carnali lui Hristos. In fresce, el reinventeazi maniera de concepere a spatiului,
1i di coerenti si rationalitate, izvorate dintr-un simt al perspectivei care uneori il restrange la o cutie
de forma unui cub, deschisi pe latura din fat, in interiorul cireia naratiunea asculti de inaintarea
riguroasd a executiei (...). Frescele de maturitate realizeazd, din nou pentru prima oard in arta
occidentald, sinteza in plan iconografic a ciclului marial si hristic intr-o unitate si iluzie spatiald
mereu mai elocvente: racursiuri, efecte de volum si de masi ale personajelor, arhitecturi in zrompe
il cu puncte de fugid complexe, cu evocarea unui cer atmosferic... Anumite profiluri devin de un
naturalism perfect. Portretele lui sunt ale unor oameni vii.”

Asa cum ilustreazi impresionanta sintezi a lui Zamfir Dumitrescu®, problematica perspectivei
la nivelul practicilor artistice acumulate timp de secole, cit si a teoriilor stiintifice si artistice
care insotesc si justifici conceptual aceste practici este atit de complexd, incit in absenta unor
abordiri interdisciplinare si pluridisciplinare orice act intelectual de intelegere a fenomenului

este ratat. ,Etimologic, ridicina perspicere desemna capacitatea de a vedea clar sau a vedea prin.

1.,..va voi dezvélui acum ceea ce fac eu cand pictez. incep de acolo de unde vreau si pictez. Desenez un dreptunghi
din unghiuri drepte, atat de mare cat doresc eu, si il socotesc ca pe o fereastrd deschisd (s.n.) prin care vreau sa privesc
ceea ce vreau sa zugradvesc.” (Cf. Leon Battista Alberti, op. cit., p. 27).

2. ,...ajuns aici, ajutat de natura si indrumat de Cimabue, copilul (Giotto n.n.)... a ajuns un atat de bun imitator al natu-
rii, incat a alungat de-a dreptul acea grosoland manierd greceasca si a adus iarasi la lumind moderna si frumoasa arta
a picturii, introducand desenul fiintelor omenesti dupa naturd, metoda care nu se mai folosise de mai bine de doua
sute de ani.” (Cf. Giorgio Vasari, op. cit., p.215).

3. Patricia Fride-Carrassat, Maestrii picturii, Enciclopedia RAO, 2004, p. 17.

4.v. Zamfir Dumitrescu, Ars perspectivae, Bucuresti, Editura Nemira, 2002.
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(...) Cu timpul, acceptia de perspectivi este lirgitd, cuprinzand intelesuri multiple, contradictorii
cateodatd, oricum mult prea numeroase pentru a desemna un domeniu specific: stiinta vederii,
opticd, aparenta reprezentirii obiectelor prin modificarea pozitiei si distantei; vedere intinsi,
peisaj, scena naturald sau artificiald de desfisurare a unor activititi; arta reprezentirii aparentelor
naturale, diagrama unui tablou (a unei planse de arhitecturi) ce incearcd sugestia planului
tridimensional, privire spre viitor (cu sens metaforic), relativitatea proportiilor...”
Intercorelarea mai multor discipline in studiul perspectivei este o consecintd a faptului ci per-
spectiva Insisi s-a niscut la intersectia dintre stiintd si artd. Prin urmare, asa cum argumenteazi
Zamfir Dumitrescu, noi trebuie si facem continuu distinctia dintre intelesul stiintific al perspec-
tivei, ca teoria geometricd riguroasi care reconstruieste dupd anumite reguli procesul natural al
vederii tridimensionale pentru a-1 proiecta intr-un plan bidimensional, si intelesul artistic al per-
spectivei, ce vizeazi folosirea cu intentie si in cunostingi de cauzd a unor abateri de la aceste reguli,
cu scopul de a transmite un mesaj plastic subiectiv, incircat de emotie, in conditiile in care aceste
doui intelesuri apar continuu solidar. Altfel spus, utilizarea perspectivei in 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 da Vinci, ,clasicii” pe
care se sprijind practica si teoria perspectivei renascentiste au sustinut continuu cd prin perspec-
tivi se prezintd un adevadr obiectiv, un mod de organizare vizuald a realititii in conformitate cu
procesul real al vederii umane, si ci in practicile artistice trebuie folosit acest adevir. Pe de altd
parte, operele plastice create de acesti artisti distorsionau cu bund-stiingd prescriptiile perspectivei
geometrice formulate teoretic de citre ei insisi, pentru a face loc unui mesaj artistic menit si
seduci si sa farmece ochii privitorului. Prin urmare, perspectiva adaposteste in sine permanent
»doud adeviruri”: ,adevirul stiintific”, fundat pe acordul prescriptiilor teoretice cu realitatea or-
ganizatid vizual de citre ochiul omenesc si ,adevirul artistic”, ca afirmare a punctului de vedere
subiectiv ce produce o realitate iluzorie, opera de arti, o compozitie surveniti din imbinarea
perspectivei geometrice cu bunul plac al artistului.

Existenta concomitenti a acestor ,doud adeviruri” in desenul perspectivist, cum am spune noi
astdzi, urmand exemplul unor obiecte care indeplinesc in acelasi timp doud functii complemen-
tare, dupd principiul ,,doi in unu”, este semnalati de toate tratatele teoretice ce subliniazd para-
doxul intelegerii diversului plecind de la unitatea lui. In buni misuri aceasti situatie i-a motivat
pe artistii practicieni si propuni teorii ale demersului artistic si, pe aceastd bazi, si 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 si se potri-
veascd ochiului celui care priveste scena; dacd mi intrebi: atunci cum pot picta viata unui sfant
— impirtitd in mai multe scene — pe o aceeasi fatadi? T’;i voi raspunde: va trebui si asezi prima
scend Intr-o perspectivi la indltimea corespunzitoare ochiului privitorului; apoi, tot micsorind
rind pe rind chipurile si cladirile dupi felurite coline sau vii, vei implini intreaga scend. Pe restul
fatadei — la iniltime — vei pune arborii pe potriva figurilor, sau ingerii, daci se leagi cu subiectul,
sau piisiri, nori, sau orice alte lucruri de acest fel. Altfel, nici sd nu incerci, pentru ci orice operi

a ta, gresitd va i.”?

1. Ibidem, p. 3.
2. Leonardo da Vinci, Tratat despre picturd, ed. cit., p. 56.
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Folosirea perspectivei geometrice, adicd a capacititii de a reprezenta obiecte tridimensionale
reale in planul bidimensional decupat de un tablou perspectiv, tine, fireste, de mestesug, deci de
acele forme ale cunoasterii instrumentale ce sunt subordonate in totalitate mesajului artistic pe
care il transmite in final opera de arti. Asa cum arati Zamfir Dumitrescu, existd in principal
»doud directii majore ale utilizirii perspectivei ca mijloc de expresie plastici: - sugestia planului
tridimensional, scopul principal al perspectivei; - utilizarea efectului tridimensional obtinut pe
suprafata-suport bidimensionald, in sensul organizirii compozitionale, operatiune ce se limitea-
z4 la trama bidimensionald, incluzand liniile constructiei spatiale, in liniile de fortd dinamici,
scopul dobandit al perspectivei™.

Cuvintele fundamentale ale perspectivei nu pot fi rezumate conceptual, in absenta unor ample
ilustriri insotite de analize geometrice ori de comentarii ale limbajului vizual. In aceasta privinti,
comentariul plastic al unor opere reprezentative ale artei figurative renascentiste este cu mult
mai relevant decit orice incercare de conceptualizare si teoretizare verbald. Mai mult decit atat,
intelegerea ,geometriei secrete” ce std in ,spatele” operelor de artd figurativd perspectiviste este
empatici si poate i realizati pani la capit doar de practicianul artei, cel care a incercat el insusi
s foloseasci in scopuri artistice proprii stiinta perspectivei. In sfarsit, complexitatea referintelor
legate de compozitia plasticd, de principiile proportionalititii si de modalititile de reprezentare
perspectivald unificate in diverse opere de artd reprezentative pentru ce inseamnd figurativ in
artele vizuale, depisesc atit scopul acestei lucriri, cit si competentele autorilor.

Ceea ce trebuie sa avem insd in minte este faptul ci teoria perspectivei poate fi ganditi si ca
teorie de filosofia artei, in misura in care ea propune un nou fel de a fi si noi norme pentru ope-
rele de artd concrete, exact in felul teoriilor clasice ale imitatiei sau armoniei. De aceea, am ales

sd prezentim aceastd inovatie renascentistd printre teoriile filosofice despre arti ale Renasterii.

1. Zamfir Dumitrescu, op. cit., p. 26.
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Capitolul XVI

MARILE TRATATE DE FILOSOFIA
ARTEI DIN RENASTERE’

Teoria renascentisti despre artd se supune si ea viziunii despre lume conform cireia valorile
pigine si cele crestine pot convietui, la fel cum o poate face si gindirea stiintificd cu gandirea
magicd. Cu alte cuvinte, reflectia asupra artei in aceastd perioadi este un produs al habitatului
mental dialetheist prin care se manifestd, in forme de viati si culturd, sensibilitatea si modul de
a f al oamenilor ce au triit in veacurile Renasterii. In esentd, incercarea enciclopedistilor Renas-
terii de a produce o aliantd intre ratiune i credingd, intre principiul ordonator al filosofiei grecesti
si principiul creator al invititurii crestine, constituie o cheie de intelegere a dezbaterilor legate
de arti in lumea secolelor XIV-XVI.

Trisitura principald a gindirii din aceastd perioadd este aceea ci filosofia artei se ,,democrati-
zeazd . Ea nu mai cade in apanajul exclusiv al filosofilor, ci artisti precum Leonardo da Vinci,
Albrecht Diirer sau Leon Battista Alberti incep si mediteze asupra statutului operei de arti si al
artistului, asupra felului de a fi al operelor de arti si asupra relatiilor dintre diversele arte. Astfel,
apar marile tratate de artd si filosofia artei din Renastere.

Asadar, ne aflim intr-o situatie ineditd in istoria artei si a reflectiei despre artd. De la incepu-
turile istoriei, de-a lungul intregii Antichitati si Evului Mediu, artistii au fost in cele mai multe
cazuri anonimi si fird voce. In cele mai multe dintre cazuri, ei au produs opere de artd fird si-si
semneze lucririle si fird a lisa mirturii scrise privitoare la modul in care se raportau la indeletni-
cirile lor artistice. Abia acum, in Renastere, vocea artistilor se va face auziti si ei vor deveni atat
creatori renumiti, cit si filosofl si teoreticieni ai artei. De aceea, filosofia artei in Renastere este,
in datele ei esentiale, un produs al artistilor care, pentru prima dati in istoria culturii europene,
asazd Intr-o relatie de simetrie practica artistici cu teoriile asupra artei. Artistii practicieni devin
astfel teoreticienii propriilor fapte creative, inliturdnd suprematia de milenii a filosofilor sau
a teologilor Evului Mediu crestin, care s-au raportat cu ingiduintd, uneori chiar cu dispret, la
activititile ce implicau efort fizic. In acest context, pe langi lucriri influente ale filosofilor, cum
este Coincidentia Oppositorum a lui Nicolaus Cusanus, vom avea de-a face si cu tratate despre
artd in genere sau despre o anumiti artd, scrise de artisti. Acestea din urmd, desi se adreseazi cel
mai adesea unor probleme tehnice de practici artistici, includ si capitole substantiale de filosofie
a artei si de teoretizare reflexivi a procesului artistic. Asadar, incepand din acest moment, dru-
murile filosofiei si ale artei se intilnesc intr-un mod care va avea urmiri de o importanti majord
att asupra domeniului filosofiei, cit si asupra domeniului artistic. Credem ci aceastd noutate pe
care gandirea Renasterii a adus-o in peisajul gandirii artistice a dus, pe de o parte, la constituirea

esteticii ca domeniu filosofic de sine stititor in secolul XVIII si, pe de altd parte, la o tendinta

1. Acest capitol a fost preluat si prelucrat dupa Constantin Aslam, Paradigme in istoria esteticii filosofice. Din Antichitate
pand in Renastere, Institutul European, lasi, 2013, pp. 281-323.
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din ce in ce mai accentuatd spre reflectie a artistilor. Asadar, o examinare atentd a acestor mari
tratate de filosofia artei din Renastere este benefici pentru o mai buni intelegere a mersului
gandirii despre arti in genere atit in modernism, cit si in postmodernism.

1. Artistii renasterii si imitarea traditiei

Artistii renascentisti au transformat traditia intr-un instrument justificativ pentru propria cre-
atie, iar aceastd atitudine de libertate fati de fraditie explicd de ce, prin varietatea preocupirilor
lor creative, ei au avut cea mai importanti contributie la modelarea Weltanschauung-ului renas-
centist. Astfel, faptul ci ,traditia” este un model demn de urmat era o axiomai atit de evidenti,
incit nimeni nu a supus-o dezbaterii. In discutie s-au aflat doar cdile prin care traditia trebuie
continuati si modalititile concrete prin intermediul cirora ea trebuie si fie respectati si imitati.
Trebuie retinut faptul elementar ci ,a imita traditia’, un ideal permanent al Renasterii, inseamni
screatie dupd model”. Termenul ,imitatie” nu are in Renastere intelesul peiorativ de ,,copie” lip-
sitd de valoare, ce imitd originalul, asa cum il numim noi astdzi. Pe de altd parte, ,imitatia” nu are
nici conotatiile ontologice ale platonismului, de copii sensibile ale lumii inteligibile. In Renaste-
re, cuvintul ,imitatie” este sinonim cu ,creatie”. Imitatia dupd model era considerati forma cea
mai inaltd de creatie. De aceea, canonul ideii de ,creatie” in Renastere este ,imitatia”.
ingelegerea imitatiei drept creatie ii conferd artei un dublu statut. Pe de o parte, arta este un
mijloc de expresie a personalititii artistului care propune o ,lecturd” subiectivd modelului dupi
care se inspird; pe de altd parte, arta este un mijloc de cunoastere pentru ci ea re-prezintd, intr-
un fel sau altul, un model asimilat deseori cu perfectiunea. Or, se stie, perfectiunea este un ideal
spre care ne indreptim, o aspiratie la care ,visim”, si nu o realitate materiali. Cum vom remarca,
tensiunea dintre expresie si reprezentare, subsumate conceptului mai larg al ,imitatiei”, va fi o
dominanti a disputelor artistilor Renasterii, doritori si defineasci cit mai precis obiectul preo-
cupirilor lor: arta.

Asadar, teoriile propuse de citre artistii renascentisti au risturnat raportul dintre practicile artis-
tice si practicile lingvistice, teoretice. Vechea traditie a filosofiei artei este abandonati in sensul
i arta nu se mai miscd in jurul teoriei, ci teoria se miscd in jurul practicii artistice. Drept urmare, arta
este, incepand din Renastere, un domeniu autonom, alaturi de stiintd, religie si filosofie, intrucit
ea intretine o relatie intimd 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 dacid si numai daci
propune un inteles creatiei artistice, prin urmare, filosoful teoretician se afli, prin raportare la
artistul practician, intr-o pozitie secundari. Aceastd formidabili risturnare intre teoria filosofici
si practica artisticd pare a fi miraculoasd daci avem in vedere ci, in Renastere, nici micar nu se
folosea termenul de ,artist” pentru creatorii artelor plastice, in sensul in care-1 folosim azi’, ci se

folosea expresia unificatd de ,,maestrii ai desenului” precizatd de Giorgio Vasari.

2. Inovatii teoretice ale artistilor renascentisti
Una dintre cele mai de seami noutiti aduse in domeniul filosofiei artei de citre artistii Renas-
terii este aceea ci ei au schimbat definitiv statutul epistemologic al artelor vizuale, pe care le-au

transformat si propulsat, din conditia umild de mestesuguri, in categoria artelor liberale. Vechea

1. 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.
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aliantd Intre artd si teologie este denuntatd in favoarea unei noi aliante, cea intre arti si stiinti.
Modelul noii aliante il di arhitectura si, prin generalizare, o gisim prezenti in picturd, sculpturi.
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
regularitdti, cu principiile universale ale matematicii. Aceastd cercetare, cum vom remarca mai
incolo, se va desfisura in doud directii diferite, dar complementare si, de cele mai multe ori, in
intersectie. Prima directie privilegiazi cercetirile nemijlocite asupra naturii si asupra corpului
omenesc, generalizind empiric datele de observatie in anumite reguli tehnice de producere a
obiectelor artistice. In acest caz, artistul devine un fel de biolog. Cealaltd directie propune o
abordare geometricd si matematicd, cantitativistd, asupra fenomenului artistic. Ambitia acestei
cercetdri tine de elaborarea unor legi ale creatiei artistice formulate in limbaj matematic. In acest
caz, artistul devine un matematician si geometru. Aceste directii se intilnesc de reguld in trata-
tele elaborate de artisti in care observatiile asupra naturii si corpului omenesc sunt impletite cu
cele legate de abordirile matematice, de teoria proportiilor si a perspectivei.

O alti inovatie a artistilor renascentisti este elaborarea unui concept revolutionar, cel al ,dese-
nului”, apt s unifice, in intensiunea si extensiunea lui, deopotrivi, constiinta de sine a artistului
si alianta artelor plastice - pictura, sculptura si arhitectura - cu frumosul. In esentd, conceptul
»desen” dobdndeste in arta renascentistd o pozitie cheie pentru ci el insemna in acelagi timp pro-
iect, idee, formd, model si intentie. Desenul este o structurd a mintii, un principiu transcendental,
pe care artistul il introduce in lume, din el insusi, si care unifici ceea ce era despirtit in istoria
culturii europene. Principiul lucrurilor din artd nu consistd in naturd, ci in sufletul artistului. Aici
este vorba despre subiectivitate in sens filosofic, adicd de aport al artistului la obiectul siu. Radi-
cina lucrurilor naturii se afld in natura insisi, in vreme ce rdddcina artelor se afli in subiectivitate

in proiect, intentie, desen. Or, cat desen este intr-o lucrare, atita frumusete posedi.

3. Marile tratate de filosofia artei din Renastere

Avand in vedere consideratiile tocmai ficute, printre marile tratate de filosofia artei din Renaste-
re se numird o serie intreagi de tratate despre artd scrise de artisti, dintre care ne vom opri asupra
celor semnate de Cennino Cennini, Leon Battista Alberti, Leonardo da Vinci si Albrecht Diirer.
Cadrul teoretic si ideatic al acestor tratate provine insd din filosofie si, in special, din tratatul Co-
incidentia oppositorum a lui Nicolaus Cusanus care a orientat eforturile intelectuale de teoretizare
a artei de-a lungul intregii epoci. De aceea, ne vom opri si asupra acestei scrieri, insd accentul
acestui capitol va cidea asupra constructiilor filosofice ficute de artistii de profesie.

In esentd, tratatele la care vom face referire sunt algoritmi de creatie plastici si deopotrivi,
autoportrete profesionale ce-si au izvorul in dorinta autorilor de a transmite viitorimii o imagine
pozitivd despre sine. Acestea sunt redactate atit pentru autolimurirea profesionald a autorului,
cat si pentru prieteni si discipoli. Asa stand lucrurile, tratatele sunt redactate cu vizibile intentii
pedagogice si argumenteazd cum poti dobédndi succes in profesie indicand serii de prescriptii
tehnice care generalizeazd anumite experiente efective de lucru in atelier si de cercetiri mate-
matice sau de exploriri in naturd. Ele sunt, deopotrivi, ,manuale”, dupi care poti invita cum si
practici efectiv artele plastice, dar si veritabile ,filosofii ale miiestriei” ce aspird s raspundi la

intrebarea: cum poate fi creat ceva nou in artd? Asa se explicd de ce tratatele artistilor marcheazi
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trecerea de la conceptia veche, productivi, asupra artelor plastice, fundatid pe mestesug si dexte-
ritate a mainilor, la conceptia noud, creativi, respectiv la ideea ci artele vizuale sunt creatii libere
ale mintii, similar tuturor artelor liberale, si, deopotrivi, forme de cunoastere expresiva.

Aceste scrieri cuprind, de obicei, date generale privind artele plastice, raportul cu stiinta si cele-
lalte arte, in mod special cu poezia; priviri retrospective si elogiul trecutului; evaludri ale prezen-
tului decizut; justificiri teoretice si morale pentru efortul intreprins. De asemenea, tratatele in
cauzi ilustreazd modul in care frumosul a coborat din ceruri pe pimént devenind din inteligibil
ceva sensibil. Anonimatul inteligibilului medieval este substituit de un nume omenesc real care
desemneazi exceptionalitatea, individualitatea si personalitatea unui om: geniul artistic ce poartd
totdeauna un nume, care s-a diruit celorlalti semeni pentru a fi glorificat dupd moarte. Artistul
devine simbolul omului desdvirsit, al omului total ce sintetizeazi, prin lucririle sale, adevirul,
binele si frumosul. El este simbolul excelentei umane si creatia artistici devine valoarea funda-

mentali si scopul vietii triite cu rost.

a. Nicolaus Cusanus (1401-1464)

Opera lui Nicolaus Cusanus este importanti pentru studiul tuturor domeniilor umaniste renas-
centiste, inclusiv pentru filosofia artei, intrucat aici gidsim cadrele de gandire ale tuturor dezbateri-
lor vremii, fixate in paradigma lui coincidentia oppositorum, o veritabild filosofie a mintii inspirati
de metafizica implicitd a invititurii crestine care propunea, prin dogma Trinititii, o paradoxald
legaturd intre Unu si Multiplu. Conform acesteia, Dumnezeu este in acelasi timp si sub acelasi
raport Unu si Multiplu; El este Unul, in sensul ¢ un alt Dumnezeu nu poate exista, si Multiplu,
in sensul in care El este Tatil, Fiul si Sfantul Duh. Chiar daci aceastd conexiune intre Unu si
Multiplu depiseste puterea noastri de intelegere, fiind un mister de nepitruns, ea ne comunici
faptul cd intreaga diversitate a lumii este un reflex al Unului, numele lui Dumnezeu, ca sintezi a
unititii si diversitatii. Prin urmare, rationeazd Cusanus, toate religiile nu fac nimic altceva decit
si-1 venereze pe Dumnezeu, Unicul, in moduri diferite si, pe cale de consecinti, conflictele dintre
ele sunt generate de riticirile mintii noastre, de propria ignoranti. Asa se explici de ce Cusanus
si-a dedicat intreaga viati recuperdrii unititii diverselor religii, a Unului divin, ascuns sub diferite
forme cultice Intre care existd, din cauza ignorantei, o nefireasci competitie'.

Pe acest fundal de gindire teologici, Cusanus elaboreazi o surprinzitoare filosofie conform ci-
reia mintea noastri este sediul in care unitatea se intilneste cu diversitatea. Ea este unitard, este
o singurd minte, dar este diversi prin actele si facultitile sale. Aceste puteri ale mintii de a fi in
acelasi timp unitate si diversitate sunt explicabile, considerd Cusanus, pentru ci ,neindoielnic,
mintea noastri a fost pusd de Dumnezeu in corpul acesta pentru a progresa. Trebuie deci ca ea
sa fi primit cele fird de care n-ar putea progresa.”™

Cusanus gindeste, cum se remarci, in cadrele crestine ale creatiei lumii de citre Dumnezeu, dar
atunci cind vorbeste despre minte si facultiti de cunoastere, se inspird din filosofia lui Plotin.

Numai ci el face un pas mai departe vorbind despre mintea omeneascd ca imagine a mintii

1. Cf. Nicolaus Cusanus, Pacea intre religii, prefatd de Anca Manolescu, traducere din latind de Wilhelm Tauwinkl, pp.
43-45. Aceasta scriere a aparut n traducere romaneascd, in acelasi volum, Tmpreund cu lucrarea Despre Dumnezeul
ascuns, traducere din latina si note de Bogdan Tataru-Cazaban, Bucuresti, Editura Humanitas, 2008.

2. Ibidem, p. 293.
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divine, eterne, ca punct de coincidenti intre cele doui ,vederi”: divind si umani'. Mintea ome-
neascd are darul divin al vederii. Numai ci spre deosebire de Dumnezeu care ,vede” intreaga
lume atemporal, mintea noastri vede ceea ce ea insisi pune in actul vederii. Pe de o parte, ea este
individuald, finitd si legatd de corp, asadar, cunoaste in timp perspective variate asupra lumii. Pe
de altd parte, inaintdnd citre sine insusi, mintea descoperi in sine, prin intermediul intelectului,
principiul constitutiv al unititii divine. Ea descoperi in sine, in multiplicitatea vederilor ei, nu
numai o varietate incomensurabili a lucrurilor, ci si ceva mai adinc, unitatea care le aduni in-
tr-un tot, Unul divin al lumii.

Viziunea despre frumos si artd a lui Cusanus este parte a acestor cadre de gindire rezultate
din incercarea de conciliere ale celor doud lumi disjuncte, cea anticid cu cea medievali. Pentru
a ilustra aceastd conceptie vom recurge la exemplul mestesugului lingurarilor de care Cusanus
insusi se serveste. ,Lingura nu are nici un model in afara ideii din mintea noastri. Cici in
vreme ce un sculptor si un pictor isi imprumuti modele de la lucrurile pe care se striduieste
s le reprezinte, eu, care scot linguri din lemn si produc farfurii si oale de lut, nu fac asa. Cici,
prin lucrurile pe care le produc, eu nu imit configuratia vreunui obiect natural, formele acestea
ale lingurilor, farfuriilor si oalelor nefiind ficute decit de mestesugarul omenesc. Asa incat
arta mea este mai degrabi desidvirsitoare decit imitatoare a figurilor create, si prin aceasta mai
aseminitoare cu Arta infinitd.”?

Distinctiile pe care le face Cusanus, se remarci din textul citat, sunt surprinzitoare pentru astep-
tarile noastre. Ele unificd, intr-un mod paradoxal, viziunea platonici si plotiniand, dupi care arta
e o copie sensibili a Ideii inteligibile, cu cea crestini care vede arta dupd modelul personalizat al
creatiei divine. Astfel, artefactele, obiectele non-artistice sunt exterioriziri ale ideilor, formelor
aflate in mintea mestesugarului si prin aceasta ele sunt mai apropiate de modelul divin al creatiei
producitoare, de ,Arta infinitd”. Prin urmare, ele sunt ,creatii” analogice, dupi formi, creatiei
divine. Pe de altd parte, artistii, sculptorii si pictorii, produc operele lor prin acte imitative ale
lucrurilor deja create de citre divinitate. Prin urmare, Cusanus unifici cele doud concepte funda-
mentale legate de geneza artei, ,producere” si ,creatie”, in ciuda faptului ci ele apartin unor lumi
ce se fundeazid pe Weltanschauung-uri disjuncte.

Asadar, lumea este in viziunea lui Cusanus o unitate dihotomici. Lucrurile care apartin ,naturii”
sunt creatii din Idei, divine sau omenesti, (activititi productive, ,Arta creatoare” in limbajul lui
Cusanus), iar cele care apartin ,artei”, picturii, sculpturii etc. sunt activititi reproductive care imitd
lucrurile naturale (,Arta reproducitoare”). Activititile productive si cele reproductive, desi diferite,
sunt la randul lor unificate de formele dupi care se conduc conferind unitate diversititii lumii.
Cum arati si Tatarkiewicz’, pentru Cusanus arta este opera mintii, care nu doar ordon mainilor
ce se faci, ci impune si misura lucrurilor. ,Misura” lucrurilor este, asadar, misura mintii, cea
care produce ficfiuni, adicd anticipdri si aproximiri imaginate ale lucrurilor care nu existi inci,
si idei, adicd forme cilduzitoare care in—formeaza si produc ordine in diversitatea coplesitoare a
lucrurilor individuale. Toate acestea sunt legate de ceea ce noi numim azi ,creativitate”, adici de

puterea mintii noastre de a face ceva nou ce nu preexisti in naturd, ori de a produce ceva ce nu

1. Ibidem, p. 373.

2. Nicolaus Cusanus, Nestiutorul despre minte, ed. cit., p. 273.

3. Vezi Wladyslaw Tatarkiewicz, Istoria esteticii, vol. Ill, Bucuresti, Editura Meridiane, 1978, cap. ,Estetica lui Nicolaus
Cusanus”, pp.102-110.
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are antecedente temporale. ,Mintea este totdeauna cilduzitd de un anumit fel de idee pe care o
contine atit in artd, cit si in cunoastere. Ideea de care e ciliuziti mintea in artd este ideea de
frumos. Multumitid acestei idei mintea poate plismui lucruri frumoase si le poate da proportii

frumoase, impirtisindu-le strilucirea ideii si strilucirea frumosului.”™

b. Cennino Cennini (1370-1440)

Cennini este cel care redacteazd primul tratat de picturd al Renasterii®, intr-o perioadi in care
lumea europeani inci nu se intélnise decisiv cu traditia artistici si filosofici greco-latini. Suntem
intr-o perioadi de ,tranzitie”, in zorii Renasterii, fapt evidentiat de textul tratatului care se in-
scrie in traditia medievald a ghidurilor practice de producere a artei — cum si produci, si amesteci
si s folosesti culorile, cum si pregitesti materialele pe care pictezi, cum si folosesti aurul si alte
materiale, cum si lucrezi pe zid, care sunt tehnicile coloritului etc. —, dar care si anunti, conco-
mitent, marile idei filosofice ale Renasterii.

Printre aceste idei specifice enumerim, in primul rand, faptul c¢i pictura este ,,...un mestesug
care coboari din stiintd, care-si are obdrsia intr-insa si care se deprinde lucrdnd cu mainile...”;
apoi vine ideea ci pictura este o activitate ce tine de fantezie, implicd un proiect liber al mintii
si produce lumi posibile ,,...pentru a te indeletnici cu ea (cu pictura 7.7.) se cere si ai fantezie
si iscusintd in maini, si glsesti lucruri nemaivizute (ascunse sub umbra celor din naturd), si pe
care si le infitisezi apoi, cu ajutorul mainilor, voind si dovedesti ci ceea ce nu existd — este™. In
al treilea rand, anticiparea fortei unificatoare a conceptului ,desen” in cuvinte simple de genul
ybaza artei si inceputul tuturor acestor lucriri ficute cu mana, afli ci sunt desenul si culoarea”, in
sfirsit, in al patrulea rand, Cennini intuieste, tot in cuvinte simple, conceptul central al filosofiei
artei renascentiste ,imitarea naturii”: ,Fii cu luare aminte. Cea mai desavirsitd cilduzi pe care o
poti avea, ca si cea mai buni directie pe care o poti urma spre poarta sirbitoreasci a desenului,
este natura. Ea Intrece toate modelele si numai pe ea trebuie s-o urmezi cu inflicirare, si te

increzi totdeauna in ea...”®

c. Leon Battista Alberti (1404-1472)

Alberti a incarnat alituri de Leonardo da Vinci modelul artistului teoretician si practician al Re-
nasterii si, deopotrivi, pe cel al enciclopedistului plurivalent care realizeazi performante notabile in
toate domeniile cunoasterii stiintifice si practicii artistice’. El este primul enciclopedist care a uni-
ficat in activitatea sa creatia artisticd cu cercetdri teoretice specifice fiecirui domeniu artistic. Cele
trei tratate ale sale, dedicate fiecirui mare domeniu al artelor vizuale — picturd, sculpturd si arhitec-

turd —, cuprind in esenti soate ideile de filosofia artei ale Renasterii, fapt semnalat de Vasari insusi'.

4. Ibidem, p. 105.

5. Cennino Cennini, Tratatul de picturd, traducere, note si indice de N. Al. Toscani, prefatd de Victor leronim Stoichita,
Bucuresti, Editura Meridiane, 1977.

6. Ibidem, pp. 35-36.

7. Ibidem, p. 36.

8. Ibidem, p. 50.

9. Vezi Wladyslaw Tatarkiewicz, Istoria esteticii, vol. Ill, ed. cit., care surprinde personalitatea enciclopedica a lui Alberti
ntr-un capitol special, pp.129-158.

10. Giorgio Vasari, op. cit., pp. 452-453.
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Ne vom opri, pentru citeva comentarii si interpretiri, asupra tratatului Despre picturd, redactat
in limba latind in 1436 si tradus tot de Alberti in toscani, pentru a fi citit si corectat de Bru-
nelleschi, ciruia ii dedicd si prefata. In aceasti prefati el specificd, printre altele, intentiile si
structura lucrdrii. ,Vei vedea trei cirti. Cea dintdi cuprinde numai cunostinte de matematici,
izvorul din care natura di nastere picturii, acelei frumoase si atit de nobile arte. Cartea a doua
pune in mana artistului arta insisi, distingdndu-i partile ei componente si aritandu-i tot ce tre-
buie. Cartea a treia il instruieste pe artist a-1 face cum poate si trebuie si capete o indemanare si o
cunoastere perfectd a intregii arte a picturii.”! Remarcim, dintr-o simpla privire doar, sinteza pe
care o face Alberti marilor teme si convingeri artistice ale Renasterii: natura este izvorul picturii;
matematica este limbajul universal prin care natura se exprimi in artd; pictura este artd frumoasi
si nobild; arta este un Intreg ce poate fi descompus, pentru a fi cunoscutd, in pirti componente;
artistii pot deprinde arta prin instructie, cunoastere si deprindere.

Ceea ce impresioneazi chiar de la primele pagini de lecturi este actualitatea acestui tratat care
seamind, cel putin in prima carte, cu un manual actual de educatie vizuali care incepe cu descri-
erea elementelor de limbaj plastic: punct, linie, suprafati, formi, volum, teoria figurilor geome-
trice, triunghiul vizual, dreptunghiul, teoria culorilor si non-culorilor, valoarea si valoratia etc.
Trebuie spus insd ci aceastd abordare matematici, geometricd, a limbajului plastic ce debuteazi
cu Alberti va fi continuati de Piero della Francesca si Leonardo da Vinci, devenind cu timpul un
loc comun in Renastere. Motivatia acestei optiuni o va surprinde tot Alberti.,S4 fie convins, insi,
orice pictor, cd poate fi un maestru desdvarsit numai daci intelege bine proportiile si legaturile
suprafetelor, pe care prea putini le cunosc.”

De retinut este si definitia piczurii-fereastri, creatie exclusivd a Renasterii, loc de intéilnire intre
perspectivism, iluzionism si reprezentationalism. ,Pictura nu va fi altceva decit intersectia pira-
midei vizuale la o distantd dati, cu centrul fixat si cu luminile bine determinate intr-o suprafati
cu linii si culori, reprezentati cu artd.”

Al doilea capitol al tratatului este la fel de emblematic pentru gandirea renascentistd, Intrucat
acesta indicd alianta privilegiatd dintre artele plastice si frumos, fixeazi pozitia ierarhici a picturii
fatd de celelalte arte vizuale, stabileste functiile multiple ale picturii si identifici elemente expre-
sive ale compozitiei, prin apel la argumente extrem de familiare practicienilor artei care au invi-
tat sii foloseasci analize de limbaj plastic. Alberti posedd un simt viu al istoriei si vaste cunostinte
de istoria artei. Tratatul impresioneazi prin faptul ci fiecare tezd pe care o avanseazi Alberti
este ilustratd cu fapte istorice, cu nume de filosofi, poeti, pictori, sculptori si arhitecti, personaje
istorice celebre sau impirati, dar si cu realiziri artistice exemplare. Cultura lui enciclopedici este
transformati 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 ilustreazd, deopotrivi, credintele Renasterii, dar si actualitatea ideilor lui Alberti.

"4

Pictura pentru Alberti ,are in ea o putere divind™ pentru ci serviciile aduse de ea umanititii sunt
unice si de neinlocuit. Astfel, multumitd priceperii artistului, istoria trecutd, cu momentele ei

glorioase si cu figurile ei de seami, este conservatd in imagini ficind ca ceea ce e departe si ne

1. Leon Battista Alberti, op. cit., p. 7.
2. Ibidem, p. 20.
3. Ibidem, p. 21.
4. Ibidem, p. 32.
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fie aproape. Prin urmare, pictura are o functie testimoniali de care dd seama ceea ce noi am numit
»lumea operei”, care este pro-pusi prin farmec spectatorului. Apoi, pictura prin fantezia artistului
produce simboluri, adicd imagini despre lumile nevizute in care oamenii cred fiird tigada: puteri
supranaturale si in zei. In aceasti calitate pictura mijloceste contactul cu o realitate profundi care
nu se aratd, dar care, prin talentul artistului, poate fi intreziritd si invocatd prin ritualuri si alte
forme cultice. Cu alte cuvinte, pictura are si o functie simbolicd. De asemenea, pictura are, pentru
sufletele curate, o functie desfitdtoare pentru ci ea aduce un spor de frumusete lucrurilor naturale.
in sférsit, in concertul celorlalte arte vizuale, pictura detine o suprematie incontestabili. ,Nu vei
gisi nici o artd care si nu priveascd pictura in asa fel incit oriunde existd un aspect frumos si
nu poti afirma ci acolo s-a niiscut si pictura.” Toate aceste consideratii se implinesc in ideea ci
alianta dintre picturd si frumos este indestructibild, pentru ci pictura este o imagine a omului
care se vede pe el insusi in aceastd artd, asa cum Narcis s-a indrigostit de sine privindu-si chipul
in apa®. Mai mult decit atat, arta si frumosul se intilnesc impreund in triirile si satisfactiile su-
fletesti intense comune atét artistului creator, cit si privitorului’.

Cel de-al doilea capitol are in vedere, cum chiar Alberti mirturiseste, problematica structurii
interne a unei picturi, respectiv a raportului dintre unitatea de mesaj a operei si modul in care
aceastd unitate derivd din partile ei componente. Fard si urmirim indeaproape argumentatia,
trebuie spus cd Alberti, luand drept criteriu natura, considerd ci unitatea unei picturi poate fi
descompusi in trei elemente: desenul (circumscrierea in termenii lui Alberti), adici reprezenta-
rea lucrurilor vizute si notarea fideld a datelor din naturi ce cad in raza vizuald, compozitia, adicd
yratiunea de a picta imbindnd in picturd pirtile lucrurilor vizute laolalta™ si culoarea, ,receptia
luminilor”, adicd raportul dintre lumini si umbri, gradul de luminozitate sau intunecime a unei
suprafete sau a tonurilor in cazul culorii. Rezumand doar, filosofia artei pe care o promoveazi
Alberti poate fi numitd cu termenul de ,naturalisti’, in sensul ¢ natura este termen prim, in
vreme ce artele vizuale, pictura in cazul de fati, ocupi o pozitie secundari si derivati. Cu alte
cuvinte, deseori natura se comporti ca un artist.

S4 nu uitim Insi cd In prima jumitate a secolului al XV-lea, conceptul de naturi era unul ,,pante-
ist”. Cu alte cuvinte, Dumnezeu este prezent pretutindeni in creatia sa. El se aratd prin ceea ce nu
este, fiind insi recognoscibil in perfectiunea creatiei sale. Natura este guvernati de legile divine ce
pot fi cunoscute doar de oamenii invitati care au studiat, in primul rind, stiintele matematice. Prin
urmare, natura, ca nume al perfectiunii, este o imbinare armonioasi de elemente care-si corespund
reciproc, iar pictorul trebuie continuu si fie atent la acest mod de a fi al naturii.

Capitolul al doilea ilustreazi in intregime aceastd pozitie de prim ordin pe care o are natura in
raport de cerintele compozitionale ale unei picturi. Totul trebuie invitat din naturd, sustine Alberti,
dar in primul rind, proportiile fixe existente in anumite parti ale corpului omenesc, apoi proportiile
ce se stabilesc in miscare si, cel mai important lucru, modul in care se produce corelatia expresivd

trup-suflet. ,Se cuvine, deci, ca pictorii si cunoasci toate miscirile trupului, invitate de la naturi,

1. Ibidem, p. 34.
2. Ibidem.

3. Ibidem, p. 40.
4. Ibidem, p. 46.
5. Ibidem, p. 39.
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chiar daci le va fi foarte greu; in plus, sd imite si multiplele transformiri ale sufletului.”

Existd un numir important de pagini ale tratatului lui Alberti in care autorul dezviluie cu ge-
nerozitate propriile observatii privind anumite proportii pe care le-a cercetat de unul singur si
pe care le transformi in criterii de judecatd pentru a analiza o varietate de picturi. Apoi, datele
pentru ceea ce noi numim valoare in picturd, gradul de luminozitate a non-culorilor, sunt de
asemenea notabile si, cum se stie, retinute de teoria artelor plastice. Pe de alti parte, considera-
tiile sale asupra folosirii tonului culorilor au devenit memorabile, mai ales ci exigenta sa riméne
oricand valabili: ,Vreau ca unui desen bun si-i corespundi o compozitie bine coloratd.”

Toate consideratiile teoretice si observatiile personale ale lui Alberti din cel de-al doilea ca-
pitol al tratatului Despre picturd vor fi sintetizate, la inceputul celui de-al treilea capitol, intr-o
definitie a picturii figurative ce meritd si fie retinutd: ,Mestesugul pictorului trebuie si fie
acesta: si descrie suprafetele oricirui corp cu linia si s le zugriveascd cu culoarea, pe orice
intindere sau pe orice perete, astfel incit acestea sd pari ci ies in relief si ci sunt foarte asemi-
nitoare cu originalele insesi.™

Capitolul al treilea propune, intre alte elemente, si un profil intelectual si moral al artistului-cer-
cetiitor, pe care Alberti il doreste respectat si tratat de semeni, pentru calititile pe care le poseds,
caun,zeu”.In opinia sa, generalizati apoi la scara intregii Renasteri, artistul trebuie s devin un
simbol al excelentei umane, o personalitate inzestratd cu atribute creative, intelectuale si morale
maximale. Astfel, artistul trebuie si-si exercite talentul ,pentru gratie, noblete si laude, nu pentru
bogitie”. El trebuie si fie ,un om desdvirsit in toate si mai ales cult”; pictorul trebuie si aibd o
tinutd politicoasi si sd inspire multd omenie si adaptabilitate; el trebuie si fie invitat in toate
artele libere, dar mai ales si stie geometrie; pictorul trebuie si fie inventiv si ,sd fie familiarizat
cu poetii, cu oratorii si ceilalti oameni ai culturii”, iar pentru a ajunge maestru, pictorul trebuie si
cucereascd arta treapti cu treaptd, ,prin silintd, perseverenti si studiu fird misurd” etc.’
Influenta lui Alberti asupra patrimoniul de idei al Renasterii a fost uriasi. El a configurat, in
aliniamentele lui fundamentale, modul de gindire si de cercetare specific artistilor. Simplu spus,
Alberti este creatorul paradigmei filosofice a artistilor care a propus, pentru prima dati in cultu-
ra europeani, o analizi stiintificd a procesului de creatie artistici si intelegere a artei in genere.
Aceasti paradigmi a fost rafinatd pani in zorii modernititii si in centrul ei se afli o filosofie a
demersului creativ centratd pe elaborarea unor principii si reguli ale creatiei artistice.

Nucleul filosofiei practicienilor artei este obiectul artistic focalizat de un fascicul complex de
perspective de cercetare si analizd. Obiectul artistic ocupi astfel o pozitie centrald, pentru ci in
functie de modul in care este conceput se aliniazi si celelalte concepte fundamentale ale filoso-
fiei artistilor: natura ca model, imitatia, aseminarea cu modelul, proportiile, perspectiva, statutul
artei si artistului etc. Pe scurt, artistii Renasterii ne propun noud, celor de azi, o ontologie a

obiectului artistic.

1. Ibidem, p. 54.
2. Ibidem, p. 60.
3. Ibidem, p. 61.
4. Ibidem, p. 66.
5. Ibidem, pp. 66-78.
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d. Leonardo da Vinci (1452-1519)

Prin activitatea si opera sa enciclopedici, Leonardo reprezinti simbolul omului renascentist care
a transformat principiul de organizare mintald a lumii, coincidentia oppositorum enuntat de Ni-
colaus Cusanus, intr-un mod de viatd intelectuald si artisticd. Leonardo da Vinci este posesorul
acelei ,minti sincretice” care este pasionati si unifice, dupd principiul coexistentei organice, cele
doui universuri de reprezentiri reciproc contradictorii: credinti (religie, cunoastere hermeneu-
ticd si simbolicd, perfectionare lduntrici etc.) si ratiune (cunoastere stiintifici si experimentali,
proiecte terestre de viatd, ciutarea legitimi a plicerii, cultivarea rafinamentului artistic etc.), care
ne permite si sustinem ci Renasterea este o perioadi istoricd distinctd in dinamica constiintei
de sine europene.

Unificarea valorici a intregii traditii greco-latine si crestine este realizati de Leonardo da Vinci
in spiritul umanistilor Renasterii si, deopotrivi, a ideilor lui Alberti, pe care le-a condus la per-
fectiune intr-o configuratie deveniti emblematici pentru ceea ce inseamni Renastere. Leonardo
este cel care articuleazi cel mai bine constiinta de sine a Renasterii, prin ceea ce am putea numi
,Spirit stiintific”, noutatea supremi pe care o aduce aceastd epoci culturali in raport cu traditia.
Prin ,spirit stiintific” vom intelege folosirea sistematici si metodicd a atitudinii naturale a mintii
noastre de a explora realitatea plecind de la ea insisi, respectiv de la datele de observatie ale
simturilor, prelucrate apoi prin calcul matematic si prin mésuritori geometrice.

Cercetind natura in spiritul stiintei, Leonardo crede ci restabileste o comunicare cu natura,
pardsitd in vremurile ,barbare”. El iubea natura similar iubirii crestinului pentru Dumnezeu.
Intalnirea cu natura are pentru el ceva din triirea misticd a marilor pelerini si solitari. Ea 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 cunoasterea. 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®.

De retinut este ci atitudinea de iubire fatd de naturi este dublati de o perspectivi exploratorie,
analitic, fundatd pe convingerea ci ea este autonomi, adici se conduce dupi o ordine proprie
deterministi si cauzald, invariabild in timp. Natura studiati astfel, dezviluie o ordine de succesi-
une cauzald si temporald, ceva ce rimane invariabil, in ciuda faptului ci toate lucrurile se nasc si
pier. Leonardo este convins de faptul ci aceastd ordine este de naturd matematici si geometrica
si cd Intre lucruri existd anumite raporturi constante, anumite proportii ce pot fi cunoscute prin
cercetiri sistematice. Privind permanent natura si experimentand-o in toate felurile, Leonardo
a recompus desendnd intreguri, dar plecind de la acele componente ce tin de structuri si functie.
Procedura lui de analizi este, simplificind lucrurile, urmitoarea: intr-o prima instanti, Leonardo
identificd si determind observational marile structuri pe care doreste s le studieze; apoi, aceste
structuri sunt descompuse in componente din ce in ce mai mici pani la entititi simple si indi-
vizibile; se ajunge, astfel, la ceea ce Leonardo numeste ,principii prime”. Aceasta este cunoscuta
procedurd a analizei. Urmeazi, apoi, drumul invers — cel al sintezei — in care se pleacd de la
principii prime si se recompune in minte intregul, structural si functional. Restabilirea ordinii in

care interactioneazi elementele permite si o serie de abordiri cantitative, matematice, de tipul

6. Leonardo da Vinci, op. cit., p. 22.
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proportiilor ori a misuritorilor. Astfel, Leonardo face trecerea la stiinta aristotelicd, fundati
pe esente, la stiinta moderni (cantitativd si matematicd). Trebuie precizat insi ci Leonardo nu
este ateu si nici agnostic. Pentru el lucrurile sunt deja ficute, iar Dumnezeu nu schimbi ordinea
lumii pentru ci, lumea, creatia sa, e perfecti. Pe aceastd bazi, Leonardo incerci si faci el insusi
lucruri noi, avind continuu in minte modelul in care lucrurile lumii sunt deja ficute. Acesta este,
in fond, si continutul ,imitatiei”: s faci ceva in genul in care natura insisi a ficut de una singura.
In acest context trebuie si plasim si initiativa experimentelor sale in multiple domenii, pentru cd
Leonardo era convins ci natura trebuie ,provocatd” s se ,arate” asa cum este cu adevirat.

In consecintd, privirea lui Leonardo asupra lumii este instrumentald, utilitard si practicd, nu
filosofici. El cerceteazid natura cu scopul de a face lucruri folositoare atit in ordine pragmatici,
dar si artistici. Cunoasterea pe care o propune Leonardo este ,tehnicd”, daci prin acest cuvant
intelegem ci a sti Inseamni a cunoaste mecanismele de functionare a lucrurilor. Asadar, Leonardo
nu propune o cunoastere teoretici, conceptuald sintetizatd in judeciti, rationamente si teorii.
Cunoasterea stiintifici pentru Leonardo e legatd de imagine. In multe privinte, Leonardo face
stiintd, precum Alberti, ca pictor. El cunoaste lucrurile, desenindu-le.

Drept urmare, cunoasterea stiintifici e, pentru Leonardo, in primul rind, fenomen de aparitie, ima-
gine, reprezentare. Cunoasterea prin cuvant si concepte este ceva secundar, derivat. Omul are acces la
cunoasterea lumii prin imagini desenate, pentru ci mintea omeneasci functioneazi ca o ,,0glindd” -
lucrurile lumii se risfring in constiinta care ,vede”. Imaginile sunt similare lucrurilor, iar ideea de ase-
minare este esentiald in procesul de comparare a ,lucrurilor deja ficute”si a ,Jucrurilor ficute de om”.
Cele doui ordini ale lumii, ordinea naturii si ordinea omului se intlnesc prin aseminare. Cunoasterea
este, astfel, intim legatd de ceea ce e vizibil, observational. Organul care cunoaste este ,,ochiul”si nu
»inima”ca in cazul marilor teologi crestini. Scopul cunoasterii nu este mantuirea, ci actiunea eficienti
de dominare a naturii, producerea de civilizatie prin tehnologie, deopotrivi, de arti, opere artistice.
Aceastd cunoastere poate fi predatd, invitatd si experimentati. Prin Leonardo, Renasterea produce
o rasturnare a modului in care se realizeazi cunoasterea — ea trece de la ceea ce e metafizic, pur si
esential, la pimantesc, 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, in sfarsit, metodi de verificare, de punere la proba si
validare a cunostintelor. ,Se numeste mecanici orice cunostinti izvoritd din experientd, si stiintifici
aceea care se naste si ia sfrsit in mintea omului; sunt pe jumitate mecanice cunostintele care se nasc
din stiinta si se isprivesc in mestesugul mainilor. In ce mi priveste, gasesc ci sunt zadarnice si furni-
care de greseli acele stiinte care nu se trag din experientd, aceastd mumd a oricirei certitudini, precum
si cele care nu-si gisesc sfarsitul intr-o experientd bine cistigati — cu alte cuvinte nici cind obérsia lor,
nici mijloacele, nici tinta lor nu trece prin vreunul dintre cele cinci simturi.” Remarcim faptul simplu
ci Leonardo are o preferinti exclusivd pentru ,experienta externd” fundati pe datele simturilor. Tot
ce nu provine din aceastd experientd externd si nu se intoarce la ea, genereazi dispute sterile care au
doar aparenta cunoasterii. Practica medievali a celebrelor dispute dintre teologii-filosofi, cunoscutele
yturniruri verbale”, sunt respinse de Leonardo, subliniind faptul elementar ci ,stiintificitatea” unei
cunoasteri tine de ceea ce e intersubiectiv testabil.

Prin urmare, cunoasterea stiintifici intruneste, in interiorul comunititii oamenilor de stiin-

td, o unanimitate de vederi fundate pe evaluirile obiective ale experientelor externe la care

1. Leonardo da Vinci, op. cit., p. 27.
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cu totii avem acces.

Prin Tratatul de picturd Leonardo aduce in prim-plan problema criteriilor adevirului in arti.
Daci arta este o formid de cunoastere si produce adevir, atunci cum distingem intre adevirul
(frumusetea) si falsul (uratul) unei opere de artd? Leonardo nu insistd asupra acestei chestiuni
considerind-o de la sine inteleasd. Arta produce imagini ale naturii si omului si prin urmare
criteriul este aseminarea cu modelul imitat, iar operatia intelectuald implicatd in acest proces de
raportare a imaginii la original este compararea. Daci o operid ,,imitd” natura cu fidelitate, adici
daci ,re-produce” structural datele ei matematice, atunci opera este frumoasi. Dar Leonardo nu
se opreste asupra mecanismelor de comparare, probabil si avind convingerea ci ochiul are capaci-
tatea de a distinge instantaneu aseminarea sau neaseminarea unei imagini cu obiectul ei.

Prin Leonardo, Renasterea afirmi ci realitatea vizibild, observationald, cea care poate fi detectatd
cu simturile, este superioard celei invizibile care poate fi doar imaginati si ginditi. Prin urmare,
distinctia dintre sensibil si inteligibil, dintre superioritatea inteligibilului asupra sensibilului, cea
care a constituit nucleul dur al traditiei de inspiratie platonici, a fost mult slibita, si, pe alocuri,
chiar abandonati. De aceea, Leonardo este cel care instituie definitiv suprematia lui /umii de aici.
In sfarsit, Tratatul despre picturd inaugureazi si o noud traditie in cultura europeand, traditia mo-
derni, care se fundeazi pe simtul vizului si nu pe cel al auzului. Cum aritam, cultura medievalid
a fost, dominant, o culturi orald indatorati urechii. lisus si-a propagat invititura prin predici si
nu prin texte scrise. Or, odati cu Leonardo, cultura orald intrd in declin pentru a face loc culturii
ochiului, chiar daci Leonardo se referi strict la picturd si considerd ci poezia si literatura sunt
inferioare artelor vizuale. Exagerarea lui Leonardo nu minimalizeazi observatia lui profetici.
»Ochiul, ciruia i se zice fereastra sufletului, este calea cea mai de seami prin care poate cineva si
priveascd de-a dreptul, si din plin opera nesfarsitd a Naturii. Urechea vine in al doilea rind; ea se
innobileazi ascultind povestile lucrurilor pe care ochiul le-a vizut.”

Axiomele pe care se sprijind intregul tratat formeazd un intreg coerent: pictura, in calitatea
ei de artd liberald, este cea mai inalti formi de cunoastere stiintificd pentru ci incorporeazi
in ea stiintele matematice (geometria si aritmetica), stiintele experimentale (optica, biologia
cu pirtile ei componente, anatomia si fiziologia, fizica si chimia) si aplicatiile tehnologice
aferente stiintei; pictura produce cunoastere si adevir cu valabilitate universald; izvorul acestei
cunoasteri se afld in procesul obiectiv al vederii naturale; ochiul detine o suprematie cognitivi
prin raportare la toate celelalte simturi - auzul, mirosul, tactilul si gustul livreazi o cunoastere
incertd; cunoasterea prin imagine este superioard cunoasterii prin cuvinte; pictura este superi-
oard poeziei, dar si sculpturii; pictura se identificd cu stiinta si cunoasterea insisi, fiind obiect
de adoratie similar cu adorarea naturii divine*

Tratatul de picturd are opt pirti. Prima parte, Paragone (in italiand, ,comparare”) este un
elaborat teoretic in care Leonardo fixeazi, in patruzeci de mici subcapitole, statutul ontologic si
epistemologic al picturii, in calitatea de stiintd supremi, pe care o compari cu poezia si sculptura.
Celelalte sapte capitole urmeazd modelul albertian de abordare a strategiilor de creatie prin
formularea de observatii si generaliziri ale experientelor profesionale proprii sau preluate prin
traditie, cit si o serie de prescriptii ,tehnice” legate de teoria proportiilor ori a perspectivei.

Ne vom opri pentru citeva scurte comentarii la primul capitol pentru a sublinia importanta

1. Ibidem, p. 17.
2. Ibidem, p. 25.
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revolutionard a gindirii lui Leonardo in articularea constiintei de sine stiintifice si artistice a
Renasterii, urmirind logica interni a argumentatiei sale.

Paragone este un text emblematic pentru filosofia artei din Renastere, devoaland atit datele
esentiale ale argumentelor care au transformat pictura si sculptura in arte liberale, cat si modul
de articulare a paradigmei stiintifice de abordare a demersului artistic. Leonardo isi asumd, in
mod explicit, rolul de teoretician al artei fiind convins ci pictura a fost devalorizati social pentru
cd pictorii nu au pledat in propria cauzi prin scris'.

Argumentarea lui Leonardo, desi repetitivid tematic, este sistematici si poate fi lesne rezumata.
Astfel, pictura este o formi de cunoastere ce produce un adevir universal, o activitate stiinti-
ficd pentru ci ea derivi, sustine Leonardo, din principii prime indubitabile si pe deplin asigu-
rate. Aceste principii, ce-si au izvorul in minte, sunt comune geometriei euclidiene si posedi
o recunoagtere universald: punctul, linia, suprafata, volumul etc. Cu ajutorul lor, experienta
este sintetizatd, ordonati si asimilatd, in judeciti de cunoastere pe care tot mintea le produce.
Relatia de cunoastere se produce, asadar, in cercul mintii, al constiintei omenesti, alcituitd
din suflet, ratiune (Leonardo nu distinge intre ,suflet” si ,ratiune”) si ,ferestrele sufletului”,
cele cinci simturi producitoare de experientd. Doar unitatea dintre aceste ,trude ale mintii”
(in italiand discorso mentale) cu experienta ,cea fird de care nimic nu se poate dovedi ca cert”
produce cunoastere stiintifici.

Prin urmare, in functie de experienta instituit drept criteriu al cunoasterii cerze, Leonardo pro-
pune o ierarhie a cunoasterii. Pictura, cunoasterea prin imagine, este superioari cunoasterii prin
cuvant, similar relatiei dintre corpul real si umbra acestuia. Asadar, pictura este superioard po-
eziei pentru cid ea produce un limbaj universal pe care-1 inteleg nu numai oamenii de pretutin-
deni, indiferent de limba pe care o vorbesc, ci chiar si animalele. Mai mult decat atat, pictura
este oglinda naturii insisi, ea arati nemijlocit opera divinititii, in vreme ce poezia lucreazi cu
vorbele si cuvintele ficute de oameni. Apoi, superioritatea picturii se manifestd prin unicitatea
ei. In vreme ce cartile se multiplicd, pictura rimane ,unici si nobila™. Spre deosebire de poet,
care-si foloseste doar imaginatia proprie pentru a crea, pictorul produce deopotrivi atit opere
de imaginatie, cit si de imitatie a naturii nemirginite. Diversitatea lucrurilor vizute cu ochiul
depiseste cu mult puterea de imaginatie a poetului. In ordine ontologici, faptele de observatie,
experientele nemijlocite ce-si au izvorul in naturd, sunt superioare asocierii cuvintelor si ratio-
namentelor abstracte.

De asemenea, pictura este superioard poeziei pentru ci obiectul ei de exercitiu este similar cu
al filosofiei naturale. Pictura e filosofie, sustine Leonardo, pentru ci si ea are ca obiect natura in
miscare si transformare. Dar, pictura este superioari si filosofiei pentru ci ea are o legituri inti-
mi cu natura prin intermediul ochiului care detine, prin raportare la celelalte simturi, o supre-
matie cognitivd pentru ci el se insali cel mai putin. Datorita acestei nemijlociri a vizului ,,pictura
e stiintd si fiicd legitimi a naturii, pentru ci toate cele vizute sunt niscute din naturd, de unde
se trage pictura. O vom numi deci, pe buni dreptate, nepoata naturii si inruditi cu Dumnezeu™.
Leonardo argumenteazi cu aceeasi consecventd nu numai superioritatea picturii asupra poeziei,

ci si asupra muzicii si sculpturii. Suprematia cognitivd a vederii fatd de auz si a experientei sen-

1. Ibidem, p. 18.
2. Ibidem, p. 13.
3. Ibidem, p. 15.
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zoriale fatd de imaginatie este invocati si in cazul muzicii, inferioard picturii si din perspectiva
duratei in timp. ,Pictura intrece muzica si domneste asupra ei pentru ci ea nu piere de indati ce
se naste precum nefericita muzica.” In schimb, argumentarea suprematiei picturii fatd de sculp-
turd 1-a pus pe Leonardo in dificultate, intrucit ceea ce se spune despre picturd, faptul ci este
o stiintd fundati pe viz si experientd, trebuie si se spuni si despre sculpturd. Cu toate acestea,
Leonardo sustine ci ,sculptura nu este o stiintd, ci un mestesug foarte mecanic, deoarece trupeste
il face sd asude pe cel care o indeplineste”.

Remarcim felul in care si Leonardo impirtiseste prejudecata traditionald care deosebea, dupi
criteriul efortului fizic, intre artele liberale si artele mecanice (sau vulgare). Cu toate acestea,
Leonardo trebuie si conceadd ci si sculptura este artd liberal. In multe privinte, el trebuie si
se contrazicd pe sine pentru ci atributele esentiale ale picturii apartin si sculpturii. Inventivita-
tea argumentativi a lui Leonardo — faptul ¢i pictorul are la indemani ,zece feluri de a-si duce
opera la bun sfarsit”, faptul ci pictorul utilizeaza lumina si culoarea ori ci mesajul picturii este
mai adinc etc. — nu a convins lumea artisticd renascentistd, fapt care i-a adus critici acerbe din
partea multor sculptori, inclusiv din partea lui Michelangelo. In mod special, urmitoarea frazi
a lui Leonardo a fost continuu contestati: ,Pictura e de mai multd judecati, mai mare mestesug
si mai mare minunitie decat sculptura, pentru ci ea cere ca mintea pictorului si patrundi in
insisi esenta naturii si sd devind tilmaci intre naturd si artd, discutdnd cu ea pricinile imaginilor
ei, izvorite din legitatea ei, precum si despre chipul in care aseminarea obiectelor inconjuritoare
concordi cu adeviratele imagini din pupila ochiului.”

Privit din perspectiva propriei noastre paradigme de intelegere a artei, frumosului si triirii este-
tice, tratatul lui Leonardo este plin de prejudeciti culturale si filosofice. Teoria asupra ochiului
si vizului, piesa cea mai importantd a argumentatiei tratatului, este reductionistd pentru ci Leo-
nardo se concentreazd doar pe aspectele legate de privirea naturald, ficind totald abstractie de
privirea culturali. Cu alte cuvinte, ochiul nostru functioneazi ca o lentild deformati, in sensul ci
noi vedem lucrurile in functie de bagajul nostru cultural. Actul privirii este un act de interpretare
extrem de complex, ce poate fi recunoscut doar de pe platforma unei gandiri reflexive. Pe scurt,
Leonardo nu intuieste céte aporii ascunde gindirea naturald pe care el o consideri ,divini”si pe
deplin asigurati din punct de vedere stiintific.

Tratatul despre picturd a lui Leonardo rezumi, cum aritam, imaginea despre sine a Renasterii
si in aceastd calitate el se instituie ca unul dintre cele mai importante documente de epoci.
Nimeni nu poate intelege din interior aceastd epocd fird si citeascd si si mediteze pe marginea
tratatului lui Leonardo. Pe de altd parte, valoarea acestui tratat este sistematici, nu doar istorici,
atit pentru practicianul artei, cit si pentru teoretician, fie el istoric al artei sau filosof. Deme-
rsul artistic al oricdrui pictor figurativ, de pilda, se poate imbunititi substantial urméndu-1 pe
Leonardo, in vreme ce teoreticianul giseste aici datele fundamentale ale paradigmei stiintifice
de analizd a artei. Nu am gresi dacd am sustine ci paradigma analitici de intelegere si abordare
a fenomenului artistic datoreazi extrem de mult ,spiritului stiintific” — sintezi intre matematici
si experientd — propus si cultivat de Leonardo intr-un mod exemplar pentru intreaga culturi

europeand moderni.

1. Ibidem, p. 27.
2. Ibidem, p. 29.
3. Ibidem, p. 33.
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e. Albrecht Diirer (1471- 1528)

Prin personalitatea sa enciclopedicd — similari la nivelul curiozititii, preocupirilor si realizirilor
sale artistice si teoretice cu Leonardo — Diirer ilustreazi in spatiul culturii germane, ideea ci
Renasterea este un fenomen general european, chiar dacid centralitatea artisticd a Italiei, prin
exemplul oraselor-muzeu — Florenta, Venetia, Roma etc. — nu poate fi negati.

Daci enciclopedismul preocupirilor il apropie de Leonardo, tipul de personalitate a lui Diirer
are mai degrabi elemente comune venite pe linia lui Augustin, in sensul ci vorbeste despre arti
din interiorul credintei si totodatd, anticipadndu-1 pe Descartes, vorbeste continuu despre sine si
despre propriile experiente de viati si artistice. Pe de altd parte, Diirer este primul teoretician al
Renasterii care promoveazi consecvent eul artistic, individualitatea proprie: isi dateazi si sem-
neazd lucririle, iar viziunea sa teoretici este redactatd, intr-un stil sobru si clar, la persoana intai.
Diirer isi asumi germanitatea sa si lucreazi nu doar in folosul siu ci, tinind cont de ,firea germa-
nilor”, asa cum mirturiseste de mai mule ori, pentru comunitatea in care s-a niscut. Legind arta
de moralitate si de nationalitate, Direr are fata indreptati mai degrabi citre viitor, citre moder-
nitate, de vreme ce traditia greco-latind este vizutd doar ca instrument ce te ajutd si parcurgi un
drum propriu atat in viatd, cat si in artd. In sfarsit, Direr a fost o personalitate intercultural. A
cildtorit in Italia cu scopul de a-si desdvirsi tehnica artisticd si de a invita abordarea stiintifici a
artei de la marii artisti inovatori italieni.

Opera sa artistici, picturd, gravurd, desen, a fost dublatd de preocupiri teoretice dominate de in-
telegerea proportiilor corpului uman, a perspectivei matematice si a legiturii acesteia cu mesajul
artistic, precum si cu cercetiri nemijlocite asupra naturii'. A publicat in viatd doar o parte dintre
proiectele sale teoretice enciclopedice, intre care si un tratat despre masuritori, dar a lisat o serie
intreagd de manuscrise cu valoroase idei despre artid tipice pentru lumea Renasterii, dar si cu
observatii perene asupra artei si frumosului, care au fost cunoscute postum.

Diirer tematizeaza arta si frumosul din interiorul credintei crestine. Ideea creationisti, aceea
cd lumea este facuti de Dumnezeu, dimpreuni cu ideea de gratie divini, de facturi protestanti,
fac parte din lumea datelor de fundal ale gandirii lui Diirer pe care le gisim prezente si in vizi-
unea sa. Direr, precum Augustin altidati, isi asumi credinta ca fundament pentru cunoasterea
naturii, opera perfectd prin care Dumnezeu arati oamenilor fatetele adeviratei frumuseti. Prin
urmare, fundamentele cunoasterii artistice se afli in opera divinititii pe care artistul trebuie s-o
ia drept sursd de cunoastere a adevirului, izvor de inspiratie si scop al creatiei artistice.

Drumul pe care-1 recomandid Direr artistilor este de la cunoastere la creatie artistici. Doar
cel care cunoaste adevirul este in misurd, prin talentul siu, si producd opere aseminitoare cu
operele lui Dumnezeu. Asadar, adevirul si cunoasterea stiintificd premerg activitatea de creatie
artisticd. ,Fird o stiintd adevirati, oare cine ar putea si ne limureasci asupra frumusetii? Cici
socot ¢ nu existd nici un om, care si poatd cuprinde cu mintea frumusetea supremi ce se afld in
cea mai mirunti creaturd in viatd, ca sd nu mai vorbesc despre om, care este o fipturd osebiti a
lui Dumnezeu... Sunt de acord ci cineva poate si gandeasci si sd facd un tablou mai frumos si

poate si facd si sd inteleagd temeiurile frumusetii mai bine ca un altul. Insi niciodati in asemenea

1. Cunoscuta gravura in lemn Desenator desendnd un portret reprezinta o ilustratie a felul in care complexa teorie a per-
spectivei poate fi realizatd intr-o picturd-fereastrd. Durer, deseori, lasd imaginile sa vorbeasca convins, ca si Leonardo,
ca forta acestora are un mai mare impact emotional decat orice cuvinte si rationamente valide.
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misurd, incit si nu giseascd ceva si mai frumos. Cici pentru asemenea operd mintea omului nu
e de ajuns. Doar Dumnezeu singur cunoaste asa ceva, iar acela ciruia ii va dezvilui taina va sti
si el de asemenea. Singur adevirul aratid care ar putea fi cea mai frumoasi infitisare si proportie
a omului, si nu alta.”

Asa se explicd de ce Diirer isi suspendi judecata in ceea ce priveste definitia Frumosului, prefe-
rind s vorbeascid despre ,frumusete” ca proprietate a lucrurilor create de citre Dumnezeu. ,,Ce
este frumusetea eu nu stiu, desi ea este o insusire a multor lucruri.”” , Etalonul” acestei frumuseti
este, fireste, omul, scopul creatiei divine. Prin urmare, discutia despre Frumosul in genere este
abandonati in favoarea ,frumusetii” si a etalonului acesteia, fiinta omeneasci. Dar cum putem
determina acest etalon? Diirer, consecvent cu sine, isi suspendi si aici judecata, pe motiv ci
Dumnezeu nu a mirturisit nimanui care este etalonul frumusetii omului. De aici trebuinta unor
cercetiri proprii. Ceea ce avem noi la dispozitie sunt opiniile omenesti despre frumusete unele
mai indreptitite, altele mai putin indreptitite. Aceste opinii isi au izvorul in vedere, organul nos-
tru cognitiv cel mai de pret, dar si in cunoasterea noastrd omeneasci legati de stiinta proportiilor
si a transpunerii acesteia in practici de viatd si practici artistice.

A vorbi despre frumusete in mod convingitor implicd, asadar, cunoastere, stiintd. Frumusetea
poate fi ,calculatd” si descifratd prin intermediul proportiilor si a tipului de demers creativ. Or,
aratd Diirer, din picate, stiinta marilor maestrii ai trecutului picturii a fost pierdutd ori distrusi
de ,dusmanii artei care dispretuiesc aceste lucruri”. Plecind de la aceasti realitate tristd, Diirer
isi propune si faci publice propriile cercetiri si sd scoatd la lumina zilei ,tot ceea ce stiu si asta de
dragul tinerilor iscusiti care iubesc arta mai presus decit aurul si argintul™.

Trebuie spus clar ci aseminarea de viziune pe care o putem stabili intre Leonardo si Direr nu
trebuie judecatd simplist si epigonal. Direr nu este un epigon al lui Leonardo, chiar daci si el
impirtiseste paradigma stiintificid de cercetare a artei, in mod special modelul de investigare
riguroasi a demersului artistic, desavarsit de Leonardo in Tratarul despre picturd. Diirer vorbeste
plecand de la experientele sale artistice si de reflectie si o face chiar mai prudent decit Leonardo.
Mai mult decat atit, el avanseazd un punct de vedere relativist asupra cercetirii subliniind, de
multe ori, cd existd in orice problemi mai multe opinii uneori la fel de indreptitite, indemnén-
du-i pe cititorii lui s judece singuri cu mintea lor o problemi sau alta.

»Problema picturii bune” este o preocupare teoretici centrald a lui Direr, in conditiile in care ,bi-
nele este sinonim cu «frumosul» in acceptia comuni a epocii™. Prin urmare, Diirer este interesat
si stabileascd criteriile picturii frumoase. Leonardo, cum aritam, a deschis aceastd problemi si a
lisat-o nerezolvatd. Este meritul lui Direr de a fi preluat-o si de a oferi o solutie pe care o vom
recompune in termeni proprii, dar urmirind, fireste, inldntuirea ideilor lui Direr.

Solutia propusid de Diirer ar putea fi rezultatul urmitorului rationament: pentru a spune ci o
picturd este ,frumoasi” trebuie si stii mai inainte ce inseamni frumusetea, ceea ce nu e posibil
pentru ci izvorul ei prim este Dumnezeu, iar intreaga noastrd cunoastere este omeneasci. Ce

stim noi? Ci natura este opera lui Dumnezeu si ci, in aceasti calitate, ea e frumoasi. Frumusetea

1. Albrecht Durer, Tratatul despre proportii, in vol. Hrana ucenicului pictor, antologie, introducere si note de Adina Nanu,
in roméaneste de Nicolaie Reiter, Bucuresti, Editura Meridiane, 1970, p. 145.

2. Ibidem, p. 100.

3. Ibidem, p. 99.

4. Ibidem, p. 100.
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este o proprietate generald a creatiei, deci toate lucrurile posedi, in grade diferite, frumusete. Dar
omul este scopul creatiei, asadar, trebuie luat ca etalon al frumusetii, pentru ci divinitatea insasi
a produs aceasti ierarhie prin opera creatiei. Dar cum trebuie luat omul ca etalon al frumusetii?
Diirer rispunde, fireste, ca un pictor: plecind de la practicile artistice, de la ceea ce fac si spun
artistii, in calitatea lor de plismuitori de imagini frumoase ale operelor naturii.

Elementul care le unificd pe toate la un loc — lucrurile naturale frumoase si operele omenesti
frumoase — este proportia, adici existenta unor anumite tipuri de raporturi numerice dintre parte
si intreg. Ele sunt prezente in intreaga operd 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 misuririi celorlalte proportii din naturi si din arti. In consecinti,
cercetim 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 arti.

Diirer, asadar, propune un criteriu obiectiv de evaluare a frumusetii, proportiile fiintei umane,
criteriu care la rindul sdu trebuie cercetat si obiectivat in practici artistice si, la fel de important,
in practici teoretice ce se rafineazi de la o generatie la alta. Remarcdm faptul ¢4, prin raportare la
Leonardo, Diirer aduce un spor de inteles asupra conceptului ,frumusete” si a modului in care el
trebuie gindit in aliantd cu arta figurativd. Aseminarea originalului cu copia are sens pentru cid
proportia este comuni atit elementului comparat, cit si modului in care este creatd imaginea lui,
iar etalonul care face posibil acest proces de intelegere este corpul uman, model al perfectiunii si
frumusetii pe pimént. Ceea ce Protagoras rostea enigmatic in enuntul aforistic, ,Omul e misura
tuturor lucrurilor” a primit prin Direr, acest pictor filosof, un plus de viziune si aplicabilitate.

Astfel, prin Diirer, lumea Renasterii ajunge la constiinta deplini de sine. Dupi cum am vizut,
acest ganditor intregeste ,golurile” teoretice lisate de Leonardo in urma sa prin stabilirea unui
etalon pentru cunoasterea artisticd si unei ,surse” clare a adevirului operei de artd. Prin acest
efort intelectual, filosofia artei in Renastere isi giseste implinirea la nivelul gindurilor lui Direr
care, dupd cum am vizut, anticipeazi intr-o misura mai mare modernitatea prin stilul operelor
sale (relatarea la persoana I) si prin constientizarea eului artistic. Dupd cum vom vedea, aceste
doud trisituri sunt esentiale pentru gindirea moderni, o gindire in care concepte precum ,,con-

stiintd”, ,eu”, ,subiect” sau ,,obiect” vor face carierd filosofici.
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