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Avand in vedere abordarile problematicii artistice in contextul cultural
actual, consideram necesara aparitia acestei reviste. Discursul alam-
bicat, cu valente filosofice, dezvoltat in numele schimbarii modelu-

lui de comunicare, a generat o atitudine confuza, care tinde sa ocupe
si sa provincializeze perpetuu spatiul artistic. Aceasta situatie nu este
nici noua si nici nu vizeaza doar artele plastice. Este prezenta siin abor-
darile politice si sociale, in care forme structurale de avangarda sunt
preluate fara niciun complex si umplute cu un continut autohton, con-
tinut care distorsioneaza realitatea socio-politica si culturala, conform
unei mai vechi traditii, ce vine din secolul al XIX-lea.

Dorim sa reactualizam principiile care au sistematizat expresia si sem-
nificatiile artei moderne, prin tot ceea ce avem la dispozitie: imagini,
traduceri, idei si texte din arta contemporana romana si universala.
Suntem convinsi de faptul ca o abordare de continut este in be-

neficiul tuturor membrilor comunitatii artistice, de la studenti la
artisti profesionisti.

Catalin
Balescu
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Studiul de fata reprezinta o comunicare a autorului sustinuta la
Academia Romana in anul 1977, ulterior publicata ca prim capitol
al volumului Itinerarii medievale, Meridiane, Bucuresti, 1979, pp. 8-36.
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Résumé «Monumentum princeps» et genése d'état
en Europe orientale au Moyen Age

Une recherche de type comparatiste a mis en évidence le rapport entre, d’'une part, les genéses étatiques dans l'es-
pace bulgare balkanique, hongrois et russe, lies a la conversion au christianisme des Touraniens et des Slaves ou bien
ala naissance presque concomitante d’un Etat et d’une église nationales (en Serbie) et, d'autre part, I'apparition des
monuments ,, de propagande”, monuments d‘exception par leurs dimensions, par la richesse des matériaux mis en
oeuvre, par leur fonction politique et leur écho dans la civilisation du premier Etat bulgare et de la Hongrie arpadienne,
de la grande principauté de Kiev et du royaume des Némanides, du IX® au XIII° siécles. L'analyse de chaque édifice ici
défini avec Ic terme nouveau de ,monumentum princeps”, doublée d'une analyse des sources écrites de I'epoque, a
révélé des traits communs de tous ces monuments situés aux endroits différents: ainsi, la grande basilique de Pliska
et I'église ,ronde” de Preslav, la basilique de Székesfehérvar, la cathédrale de Sainte-Sophie de Kiev et I'église du
Sauveur de Cernigov ou bien celle de la Mére Dieu de Studenica sont les monuments-symboles des genéses d’Etat 3
I'époque des khans et des ,tzars”, des rois apostoliques, des grands knézes et des joupans qui ont uni des tribus jadis
migratrices et ont conquis des territoires nouveaux. Ces monuments ont fidélement reflété - et parfois d'une facon
éclatante - les options de ces Etats nouveaux quant aux,,modéles culturels” s ont été ériges justement a I'époque
de la conversion au christianisme de leurs fondateurs et du pays entier, ayant également, le r6le de nécropole de la fa-
mille régnante, de lieu de couronnement, de prototype stylistique dans lart local des siecles ultérieurs, remarquables
par leur richesse et leur faste, invariablement mentionnés par les chroniqueurs d’Etat et aux missionarismes byzan-
tin et papal, représentaient — dans un temps d‘oralité prépondérante en Europe - les témoins précieux dine idéolo-
gie féodale naissante, d'une prépondérance de I'élément visuel dans I'horizon culturel d’autour de I'an mil. lIs étaient
destinés a impressionner par leurs valeurs sensorielles et symboliques, par I'art de la mosaique et de la fresque, de la
sculpture en pierre et en marbre, de l'orfevrerie et de I'argenterie, de servir I'autorité nouvellement établie d’un Etat
avec ses hiérarchies rigides de méme que la nouvelle foi imposée aux populations jusqu‘alors paiennes (les Bulgares
et les Magyars asiatiques, les Slaves du Dniepr).

Une situation autre fit celle des terres roumames ol on ne trouve pas des monuments-symboles de la genése d’Etat,
batis avec ostentation, en riches matériaux et célébrés par les textes du Moyen Age, Les premiéres fondations-né-
cropoles des dynasties princieres de la Valachie et de la Moldavie, I'église Saint-Nicolas de Curtea de Arges et cel-

la, au méme vocable, de Radauti, ont été, au XIV® siécle, de sobres monuments en pierre et brique, d'une élégante
simplicit€, jamais décrits en détail par les chroniqueurs. Loin d'étre le résultat d'une modestie de moyens de la part
des souverains roumains, ce phénomeéne a des racines profondes et des raisons qui expliquent amplement la posi-
tion spécifique gardée en Europe orientale par la seule romanité médiévale de ces parties du monde. A la différence
des peuples touraniens et slaves avoisinés, nomades ou bien tardivement sédentarisés a I'’époque de la naissance

de leur Etat féodal et de la conversion au christianisme, les Roumains représentaient la seule population de I'Europe
orientale vivant dans un ancien horizon chrétien folklorique, d’origine latine, remontant a I'antiquité tardive et corres-
pondant a I'esprit des sédentaires, qui ont conservé au Moyen Age, au moins depuis le IV® siécle, certaines structures
économiques et politiques, religieuses et artistiques, dans une remarquable continuité ou on ne trouve pas de ,,monu-
mentum princeps” fastueux, lié 2 une conversion spectaculaire au christianisme et a une fondation d’Etat aux sujets
jusqu’alors nomades ou semi-nomades.
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Formarea Europei - cum a fost denumita in istoriografie, cu un cuvant
nu lipsit de temeiuri, 0 anume epoca de la inceputurile evului mediu -
a cunoscut scrutari numeroase si din perspective felurite, indeobste

n ultimele decenii, reveland geneza unor structuri politice si economi-
ce, sociale si mentale carora le-au fost conturate tot mai precis etapele
si mecanismele, obarsiile si posteritatea. Nu mai putin, o anume cerce-
tare istorica comparatista, cu priviri, deopotriva, catre Occident, catre
Bizant, catre lumea scandinava sau aceea islamica, a putut, pe multi-
ple planuri ale vietii societatilor dinainte si de dupa anul 1000, sa indice,
uneori neasteptat, legaturile siimprumuturile reciproce, originile, nu o
data comune, clasice sau chiar protoistorice, ale unor evolutii paralele
si, iIn mare masur3, interdependente.

De la integrarile sau, dimpotriva, de la dezintegrarile statale la felurite aspecte ale cu-
ceririlor militare din primul mileniu, de la feudalizarea progresiva a societatii la circula-
tia monetar3, de la structurile ecleziastice - de felul celor parohiale — pana la probleme
de ideologie feudala - precum cultul suveranului -, gama chestiunilor pe care istoricii
le-au dezbatut in legatura cu evolutia Europei in jumatatea de mileniu scursa intre 800
si 1300 - pentru a ne opri la doua repere cronologice din epoci ce incepeau o relati-

va stabilitate - a fost extrem de variata; ea integra in discutie, mai de fiecare dat3, atat
Apusul, cat si Rasaritul, chiar daca accentele cele mai numeroase au fost puse asupra
celui dintai, macar si numai pentru faptul ca principalii exegeti ai epocii au fostin pri-
mul rand buni cunoscatori ai istoriei medievale vest- si central-europene. Ratiune in
plus, in ceea ce ne priveste, de aincerca sa abordam aici, in aceeasi perspectiva com-
paratista, un capitol al genezelor feudale europene, vazute din unghiul creatiilor statale,
limitdndu-ne la mai putin cercetata Europa rasariteana si la un anume raport precis ce
poate fi stabilit intre, pe de o parte, genezele statale din spatiul bulgar balcanic si ungar,
rusesc si sarbesc, legate de imprejurarea capitala a convertirii unor triburi la crestinism
sau a nasterii Bisericii sub pavaza unui stat de recenta data si, pe de alta parte, aparitia,
aici, a unor monumente de exceptie, prin dimensiuni, prin nobletea materialelor puse
n opera, prin functia politica si prin ecoul cultural in civilizatia primului stat bulgar si a
Ungariei arpadiene, a marelui cnezat din Kiev si a regatului din Raska Nemanizilor, din
secolul al IX-lea panain cel de-al Xlll-lea.

Cat despre sensul unor asemenea monumente exceptionale, ridicate in chiar centrele
politice si spirituale ale unor state aparute in Europa rasariteana in rastimpul abia evo-
cat - la Pliska si la Preslav, in secolele al IX-lea si al X-lea, la Székesfehérvar, in secole-
le al X-lea si al XI-lea, la Kiev si Cernigov, in secolul al Xl-lea, la Studenica, in veacurile al
Xll-lea si al XllI-lea -, el ne apare limpede de la bun inceput. Fiecare dintre lacasurile de
cult despre care va fi vorba mai jos, din variate puncte de vedere, a constituit un simbol
n piatra sau in marmur3, in fresca sau in mozaic, al unui moment, si el de exceptie, din
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viata tinutului unde a fost inaltat, fiecare a fost gandit ca un instrument impresionant,
maiestuos si convingatorin opera de evanghelizare, de misionarism crestin intreprins
din Panonia pana la Nipru, de la Marea Adriatica la Marea Neagra, de curia papala din
Roma si de patriarhatul din Constantinopol, in veacurile de cumpana dintre primul mi-
leniu si mileniul nostru, atunci cand, rand pe rand, bulgarii la sfarsitul secolului al IX-lea,
ungurii si rusii catre finele secolului al X-lea, treceau de la viata tribala pagana la o viata
crestina organizata, sau atunci cand sarbii, Tn jurul anului 1200, paseau spre o organiza-
re ecleziastica proprie si autonoma, indisolubil legata de nasterea statului lor medieval.

Chiar daca precedate de alte lacasuri, mult mai modeste, durate la vremea lorin lemn
sau in piatra, marcand in limbajul artei unele, prime, tentative de crestinare din ace-
leasi regiuni, vom constata nu mai putin ca marea bazilica de la Pliska sau ,biserica ro-
tunda” de la Preslav, bazilica de la Alba Regia, biserica Sf. Sofia din Kiev sau cea cu hra-
mul Spas Preobrajenski din Cernigov, in fine, biserica Maicii Domnului de la Studenica
sunt toate, fara exceptie, monumentele-simbol ale momentului genezelor statale, cele
mai importante ale statului feudal; ca au oglindit toate, in chip fidel si adesea stralucit,
cautarile si optiunile noilor formatiuni statale in materie nu numai de arta, ci chiar de
model cultural, ca au fost inaltate in preajma imediata a unor aniin care istoria spiritua-
la a Bulgariei si a Ungariei, a Rusiei si a Serbiei a cunoscut o cotitura decisiva pentru vi-
itorul ei, ca au fost, deopotriva, majoritatea, necropole ale neamului feudal intemeietor
de stat, lacasuri de ingropaciune ale suveranilor celor dintai, prototipuri stilistice pen-
tru arta secolelor urmatoare, receptacole de bogatie, de fast si de pretiozitate, ca ata-
re descrise in cronici contemporane ridicarii lor. Prin toate aceste trasaturi comune pe
care am putut a le stabili, fiecare dintre amintitele edificii incepatoare de serie cultura-
13, purtatoare ale unei ideologii (pe care o vom comenta la locul cuvenit) si ilustratoa-
re ale unor origini statale, raspunde, credem, la ceea ce amincercat sa denumim - cu
un termen ce ni s-a parut indeajuns de elocvent - ,,monumentum princeps”.

Dar a pune discutia pe asemenea fagasuri echivaleaza cu a acorda vizualului, in speta
monumentului de arhitectura si podoabei sale parietale, odoarelor de tot felul ce-1Tm-
podobeau, un rol covarsitor in mentalitatea medievala de inceput, facand din ele de-
opotriva obiect al interesului istoricului si sociologului, al istoricului Bisericii si al ce-
lui al artei. Nu mai putin, in termeni teoretici pusa problema, se ajunge, pentru epoca
amintit3, si la o cert3, plina de interes, particularitate a raportului artei, al culturii plas-
tice cu ideologia, particularitate pe care istoricul nu poate sa nu o releve atunci cand
se apleaca asupra unui capitol anume, cu adanci semnificatii in istoria civilizatiei, cel
al genezelor culturale, al celor etnice chiar, mai apoi ,nationale”, din evul mediu euro-
pean. Ne gandim laimprejurarea ca putinatatea datelor istorice referitoare la menta-
litatile, la ideile, la gusturile si la conceptiile epocii - fie ele chiar la nivelul aulic feudal,
reflectat in restul timpurilor medievale in cronici, in documente diplomatice sau in po-
eme epice -, cu greu ne lasa sa intrevedem in Apusul, dar mai ales in Rasaritul conti-
nentului european, din veacul al IX-lea panain cel de al XllI-lea, altceva decat crampeie
ale unei ideologii contemporane fenomenului creatiilor statale si celui al convertirilor la
crestinism, prin acte de autoritate imperiala, princiara sau cneziala, conjugate cu ope-
ra de misionarism latin si bizantin, din Scandinavia pana la Volga; si ne gandim din nou
la faptul cain aceasta sfera istorica - intr-o vreme de accentuata oralitate literara, de
restriste pentru opera scrisa in intreaga Europa - in primul rand si intr-o proportie co-
varsitoare, elementul vizual, pasibil a impresiona prin valorile-i senzoriale si simboli-
ce, documentul plastic, faptele de art3, de arta a zidirii in materiale durabile si nobile,
de arta a mozaicului, a frescei, a sculpturii in piatra si marmura, a prelucrarii metalului
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pretios — fapte tot mereu aflate in orizontul fastului, simbolizand puterea, autoritatea
acum constituita intr-o ierarhie rigida, simbolizand, nu mai putin, o rasunatoare impu-
nere de noua credinta maselor rurale pana atunci, in cea mai mare parte a lor pagane -,
acestea sunt cele ce arunca cele mai clare si mai neasteptate lumini tocmai asupra
modului de a gandi, asupra a ceea ce numim astazi ,ideologia” uneiintregi epoci de
geneze politice si sociale, ideologie ce ar ramane, intr-o oarecare masura, criptica, ne-
deslusita, fara ajutorul operei de arta.

Cel ceisi apleaca privirea asuprainceputurilor statale medievale din Europa rasari-
teana va fi adus sa constate ca pretutindeni aici — cu o singura si notabila exceptie, pe
care o reprezinta spatiul romanesc -, aceste noi intocmiri politice, fie ca erau contem-
porane cu si, in buna parte, legate structural de procesul crestinarii misionare a unor
triburi turanice sau slave, in migratie sau sedentarizate (cazul Bulgariei, al Ungariei si al
Rusiei), fie ca se aflau intr-un raport strans cu intemeierea unei Biserici independente
intr-un mediu mai de mult crestinat (cazul Serbiei), isi instaurau autoritatea insotind-o
de una sau mai multe, spectaculoase, edificari de monumente, ce reflectau foarte pre-
cis ideologia momentului, simbolizau puterea unei monarhii recent intemeiate si intra-
te in posesia unor titluri sau coroane trimise de la Constantinopol sau de la Roma, mo-
numente menite, ca atare, a se inalta in chiar inima noului stat, a fiimpodobite cu cele
mai scumpe materiale si tehnici curente in Europa medievala timpurie, mozaicuri, mar-
mura, odoare de aur si argint, a fi deci ceea ce am numi astazi ,frumoase” - in ideea ex-
primata intr-o scrisoare a patriarhului bizantin Fotios catre proaspat convertitul car-
muitor bulgar Boris-Mihail, si anume ca frumosul, unitatea armonioasa si perfectiunea
formei sunt caracteristici ale credintei, crestine ea insasi -, monumente menite a de-
veni autentice prototipuriin arta si in mentalitatea artistica, ba chiar, am spune, in ide-
ologia posteritatii imediate, ajungand a fi descrise cu admiratie, uneori cu lux de ama-
nunte, in cronici ce glorificau pe suveranii ctitori, intemeietori si crestinatori de tar3,
sprijinitori de nadejde ai Bisericii, si ea nou intemeiata.

De la marii feudali laici si ecleziastici pana la oamenii de rand ai Europei rasaritene, in
epoca scursa intre secolul al IX-lea si cel de al Xll-lea, un asemenea tip de ,monumen-
tum”, ce intruchipa, unite, puterea si bogatia celor doua institutii ivite acum pe sce-

na istorica, care erau ,regnum” si ,sacerdotium®, trebuia sa impresioneze printr-un
fast si prin dimensiuni ce deveneau insolite intr-un peisaj de civilizatie mult ,ruraliza-
ta", obisnuita mai curand cu constructiile de lemn, intr-o lume care de cateva seco-

le — de la sfarsitul antichitatii clasice europene, mai precis spus - era lipsita de edificii
monumentale aulice, indltate in materiale nobile si durabile. in acest sens trebuie inte-
les, credem, rolul cu totul exceptional al vizualului la cumpana dintre cele doua milenii
si vom adauga de indata ca el era propriu nu doar partilor orientale ale continentului, ci
intregii Europe, in care atat intemeierile de state coincizand cu crestinarile, cat si cele
nelegate direct de asemenea convertiri se conjugau cu ctitorirea unor monumente fa-
cute sa dureze, cu semnificatii mai mult sau mai putin limpezi ale unor planuri de arhi-
tectur3, ale unor scene iconografice zugravite sau redate in mozaic, in cuprinsul cate
unui asemenea,monumentum princeps” datator de masura pentru conceptia aulic3,
pentru ideologia feudala a timpului.

Pilduitorintre toate si suficient de cunoscut pentru a nu insista asupra-i este cazul ca-
pelei palatine de la Aachen, care, desi inaltata intr-un mediu franc crestinat de mai
multa vreme, ramane monumentul principal, mai mult chiar, simbolul unui imperiu in
care intrau treptat, Tnainte si dupa 800, gratie actiunii militare si misionare patronate
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de Carol cel Mare, tot mai multe neamuri germanice si slave, aduse acum la credin-
ta crestina. Ridicarea, la sfarsitul extrem al secolului al VllI-lea, a unei ,basilica Sanctae
Dei genitricis Aquisgrani opere mirabili”, asadar purtand un hram pe care il va avea
aproape fiecare ,monumentum princeps” din Europa rasariteana - si bazilica rega-
la de la Alba Regia, Tn Ungaria, si biserica Maicii Domnului de la Studenica, in Serbia (in
timp ce in biserica,,Sf. Sofii” din Kievul Rusiei stim ca altarul principal era dominat de
mozaicul inchipuind tot Fecioara) -, avea loc intr-o atmosfera de ,istorism” am spune
astazi, imbibata de traditii romane crestine, intr-o resedinta imperiala ce era o ,,Nova
Roma” si pentru un suveran ce se voia el insusi si care era socotit in documentele sale
drept un,Novus Constantinus”, ca o referire precisa la primul imparat crestin, simbol al
Imperiului roman in viziunea carolingiana, modelul de predilectie al celui dintai carmu-
itor feudal din Europa apuseana. Ca modelul capelei ridicate de catre Odo de Metz se
gaseaintr-un venerabil lacas ierusalimitean al secolului al IV-lea si c3, pe de alta par-
te, ctitoria italica a unui alt model al suveranilorintregului ev mediu, care a fost impa-
ratul Justinian - ne referim la biserica ravennata ,San Vitale” - nu lipsise din inspira-
tia arhitectului carolingian, lucrul este bine stiut, dupa cum iarasi stiut este prestigiul
de care avea sa se bucure biserica imperiala din Aachen in ochii celor dintai carmui-
tori feudali crestini si ai clericilor, misionari sau locali, din unele ,,regna” central-euro-
pene ale secolului al X-lea. Ceea ce merita insa a fi notat in acest context este faptul ca
abia amintitul prestigiu tinea de cel putin trei factori, ce vor reveniin discutia privitoa-
re la monumentele nu mult ulterioare ale Europei rasaritene. Cel dintai ar fi caracterul
de necropola imperiala al capelei din Aachen, de lacas de veci al fondatorului unei di-
nastii de importanta europeana, al celei carolingiene; cel de-al doilea este imprejura-
rea ca aci aveau sa se savarseasca multa vreme toate incoronarile suveranilor unicului
Lmperium” al Europei apusene; in fine, cel de-al treilea - situat in orizontul vizualului -
este faptul ca aici nicio bogatie nu fusese indeajuns pentru impodobirea acestui ,mo-
numentum princeps” al statului lui Carol cel Mare, si din aceasta perspectiva este su-
ficient sa ne reamintim ca Eginhard simtise nevoia sa consacre randuri intregi aurului
si argintului ce ornau capela sau din care erau cizelate vasele liturgice daruite de Carol,
portilor, balustradelor si candelabrelor de bronz, coloanelor de marmura, nu intampla-
tor aduse tocmai de la Roma si de la Ravenna.

Monumentele cele mai reprezentative din cele doua principale arii politice si cultura-
le ale Europei dinainte si de dupa anul 1000, aceea carolingiana si ottoniana, pe de o
parte, aceea bizanting, pe de alta, aveau sa constituie, incontestabil, inspiratoare direc-
te sau mijlocite ale acelor lacasuri - indeobste mai modeste, uneoriinsa foarte boga-
te si rafinate, la randu-le - pe care misiunile latine si cele orientale, grijulii pentru ceea
ce am denumi astazi ,propaganda vizuala” a ideologiei lor, le vor raspandi in vasta ope-
ra de evanghelizare a secolelor IX-XI din Germania panain Balcani si din Boemia pana
in Rusia.

Daca, asa cum s-a subliniat foarte nuantat, misiunile latine pornite indeobste din regiu-
nile marginase ale Imperiului german, de la Salzburg sau Magdeburg, de pild3, si nu din
centrele culturale cele mai,,moderne” si maiinfloritoare ale epocii, de felul celor de pe
Rin, erau mai putin apte sa raspandeasca in partile boemo-morave sau panonice o arta
de foarte buna calitate, care sa reflecte fidel ideologia si estetica vremii (monumente-
le lor fiind de obicei fie de lemn, fie de piatra, dar cu dimensiuni si mijloace constructi-
ve mai curand modeste, exceptie facand aici doar ampla bazilica de la Székesfehérvar
a lui Stefan | al Ungariei, rod insa al unei misiuni pontificale, si nu imperiale), situatia mi-
siunilor Bisericii din Bizant era cu totul alta. Pornit de fiecare data din capitala bazileilor
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de pe Bosfor, la initiativa patriarhala si imperiala conjugata, misionarismul bizantin, in-
cheiat cu convertiriimportante in Bulgaria secolului al IX-lea siin Rusia celui de al X-lea,
cuintemeieri de biserici aduse Tn obedienta ierarhica fata de Constantinopol, a oferit
de fiecare data, pe planul artei, modele de cea maiinalta calitate, copiate intocmai sau
prelucrate in monumente ale locului ce se constituiau in tot atatea reflexe fidele ale la-
casurilor aulice bizantine din vremea imparatilor macedoneni si comneni — de la po-
doaba parietala si planul de arhitectura pana la hramuri precum cel al Sf. Sofii sau cel al
Adormirii Maicii Domnului -, si aceasta intr-o Europa rasariteana incomparabil mai bo-
gatain resurse materiale decat Occidentul, daca ar fi sa ne gandim macar si numai la
cazul Rusiei din timpul lui Vladimir.

Misionarismul latin, ca si cel bizantin ajungeau, in secolele IX-XI, la 0 amploare nema-
ivazuta pana atunci - este epoca crestinarilor din Boemia si Ungaria, din Polonia si din
Scandinavia, din Rusia si din Bulgaria -, intr-un moment de desavarsiri de geneze et-
nice, de aparitii de state noi, cu institutii proprii, cu moneda proprie, cu o politica adec-
vata pozitiei lor culturale si geografice, intr-un context de viata spirituala dominata de
un monahism benedictin sau basilian si de expansiuni teritoriale legate, in buna par-
te, de tot mai accentuata demarcare a Occidentului de Orientul continentului. Aceste
doua misionarisme aveau sa se intalneasca in epoca in Europa de sud-est, est-centra-
la si orientald, mai exact spusin Bulgaria, in Ungaria si in Rusia, intr-o concurenta sem-
nificativa in primul rand pentru pendularile si optiunile culturale ale celor pentru a caror
convertire la crestinism se infruntau Roma si Constantinopolul. Caci una dintre trasatu-
rile ce trebuie retinute pentru fenomenul in cauza, pentru consecintele sale pe taramul
civilizatiei materiale si spirituale, este imprejurarea ca, in masuri diferite, carmuitorii de
la Pliska si cnejii de pe Nipru, ca si primii conducatori arpadieni din Panonia, au trans-
format actiunea de crestinare a lor si a supusilor lorintr-o diplomatica pendulare in-
tre cele doua arii principale, politice si bisericesti, ale Europei - cea dominata de papa
si de imparatii germani si cea supusa initiativelorimparatilor bizantini si ale patriarhilor
ecumenici -, mai mult, intr-o limpede actiune politica de castigare a unei efective au-
tonomii statale si ecleziastice, prin orientari alternative catre fiecare dintre ariile amin-
tite si, apoi, prin acceptarea crestinarii din acea directie ce parea mai avantajoasa pa-
turii feudale pe cale de constituire din fiecare regiune amintita.

Interdependenta autonomiei statale si a autonomiei ecleziastice - iata o constan-

ta evidenta a istoriei medievale timpurii din Europa oriental3, regasita in fiecare cazin
parte. Statul comunitar tribal constituit n nord-estul Peninsulei Balcanice dupa 681,
cu cele doua religii pagane dominante - cea a slavilor si cea a turanicilor asiatici -, in-
train epoca unei centralizari si a unei feudalizari accelerate odata cu crestinareain
masa a bulgarilor, in cel de-al saptelea deceniu al secolului al IX-lea - in timpul hanu-
lui Boris, cel botezat cu numele imperial bizantin de Mihail -, cu lungile pertractari ale
carmuitorului din Pliska cu Ludovic Germanicul, cu Roma papei Nicolae | si cu Bizantul
patriarhilor Fotios si Ignatie, in fine, cu intemeierea, in 869-870, a unui arhiepiscopat
autocefal al Bulgariei in obedienta acestuia din urma siin virtutea unor vechi preten-
tii constantinopolitane asupra diocezei romano-bizantine a Justinianei Prima. La fel, in
Rusia, unde, in secolul al X-lea si la inceputul celui urmator, se incheia procesul unei
geneze etnice, din amestecul triburilor slave cu elemente finice si varego-scandinave,
in acea ,ruskaia zemlia” a textelor medievale, de la Ladoga la Kiev, crestinarea rusilor
n 988-989 - precedata de botezari izolate la Constantinopol, precum aceea a chea-
ghinei Olga - coincidea, in timpul domniei marelui cneaz Vladimir Sviatoslavici, cu do-
bandirea de catre acesta, prin Bizant, a titlului de ,basileus” si a unei sotii porfirogenete,
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a unor preoti si calugari din imperiu, a unor relicve pretioase din Chersonesul Crimeii,
ce facea legatura dintre Kiev si Bizant; nu mai putin coincidea cu aparitia, in impreju-
rari concrete cu totul neclare, spre 990, a unei arhiepiscopii, si ea autocefal3, a Kievului,
devenita in 1037 - in timpul domniei foarte ,,bizantine” a lui laroslav cel intelept - o mi-
tropolie a patriarhatului din Constantinopol, cu un carmuitor grec si cu un lacas de in-
spiratie aulica constantinopolitana. Tot atunci, in jurul anului 1000, in vechea Panonie,
convertirea la crestinism, prin Roma, a triburilor ungare poposite aci cu un secolin
urma - continuand, la o alta scara, mult mai vasta, misionarismul latin al secolului al
IX-lea din mediul slav amestecat cu resturi avarice si cu infiltratii de colonizare fran-
co-bavareze, peste care domneau sefii militari de Zalavar — insemna si incheierea unui
veac, cel de al X-lea, ce inregistrase treptata feudalizare a structurilor sociale locale,
coexistenta unor conducatori regionali relativ autonomi fata de clanul arpadian - cum
ar fi fost acel Gyula, poate din Transilvania meridional3, botezat la Bizant ca si amin-
tita cneaghina Olga, cam in aceeasi vreme - siinregistrase, de asemenea, inaugura-
rea carierei unui regat , apostolic”, cu un crestinism oficial de coloratura romana papa-
la reprezentat, inca sub Stefan |, fiul ,ducelui” Geza si,crestinatorul” ungurilor, de clerul
episcopal si de calugarii benedictini din centrele politice si ecleziastice ale statului re-
cent civat, la Alba Regia si la Esztergom, la Kalocsa si la Veszprem. O situatie intrucatva
deosebita de cele pana aici amintite ne intampina in cazul Serbiei, in sensul unei lipse
de stricta coincidenta cronologicaintre, pe de o parte, convertirea la crestinism a pa-
turii conducatoare locale si aparitia unei ierarhii ecleziastice unice sprijinite de aceasta,
iar pe de alta parte, intre crestinarea propriu-zisa si afirmarea impetuoasa pe plan po-
litic international a statului recent creat. Daca la bulgari, la rusi si la unguri, intre apari-
tia propriu-zisa a statului lor si crestinare trecuse relativ foarte putina vreme, iar proce-
sul feudalizarii societatii fusese strict contemporan cu cel al convertirii, cazul sarbesc
este intrucatva diferit: sedentarizati definitivinca inainte de 800, slavii din partile apu-
sene ale Peninsulei Balcanice vor cunoaste evanghelizarea, ca si bulgarii din zonele ra-
saritene, inca in cursul secolului al IX-lea - asadar, cu patru veacuri inaintea aparitiei
unui stat feudal sarbesc -, prin filiera franca a Romei si prin aceea a Bizantului, conditii
geografice particulare ajutand la mentinerea unei faramitari bisericesti, cu numeroase
episcopate izolate, a uneia politice, cu nenumarati ,regi” si ,duci”, arhonti si jupani ere-
ditari in Zahlumja si in Raska, in Bosnia si in Duklja; cum se stie, abia lui Stefan Nemanja,
marele jupan din Raska, avea sa i se datoreze, intr-al saptelea deceniu al secolului al
Xll-lea, intemeierea unui stat feudal sarbesc relativ unitar si independent, sub domnia
fiului sau, numit tot Stefan - cel ce se va intitula ,autocrator” -, fiind trimisa, in 1217, co-
roana regala si recunoasterea din partea papei, celalalt fiu, Sava, fiind si el recunoscut
doi ani mai tarziu, de data aceasta de Niceea bizantina, drept carmuitor al unui arhie-
piscopat sarbesc autocefal; in acest fel, primii Nemanizi - incepatori ai unui lung sir de
suverani ce aveau sa fie, fapt cu totul singular in Europa, canonizati cu totii - marcau,
prinintreaga lor opera politica si religioasa, un moment ilustru printre genezele civiliza-
tiilor medievale sud-est europene.

Unor asemenea evenimente, precum crestinarile si intemeierile de biserici locale la
popoarele slave si turano-slave din rasaritul european, le-au corespuns, in acelasi mo-
ment istoric, ctitoriri de monumente reprezentative pentru ideologia, scopurile si po-
liticile unor state si ele de-abia nascute. imprejurarea ci aceste monumente aparin
chiar nucleele genetice ale formatiunilor statale respective, in resedintele de electie -
autentice ,sedes regiae” - ale carmuitorilor lor si chiar in preajma anilor in care s-a pro-
dus convertirea la crestinism si intemeierea ,oficiald”, recunoscuta de una sau de alta
dintre cele doua autoritati spirituale ,,supranationale” ale evului mediu, este o prima
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T Pliska

T Preslav

trasatura comuna, pe cat de fireasca, pe atat de usor de dovedit printr-o simpla alatu-
rare de date.

Cel ce va fi fost monumentul reprezentativ, in orice caz, grandios pe scara europeana,
al primului stat bulgar, uriasa bazilica ,regalad”, trinavata, de la Pliska, aflata, desigur, in
fruntea acelor ,sapte splendide catedrale” ridicate de Boris - dupa marturia mai tarzie
a lui Teofilact din Ohrida (,ca si cum ar fi aprins un candelabru cu sapte luminari”), era
Tnaltat3, intr-un peisaj de arhitectura foarte specific, de sinteza bizantino-orientala -

cu zidiri masive, de piatra ingrijit lucrata, severe si extrem de monotone -, candva, in
vremea lui Boris Mihail sau a fiului sdu Simion, intr-a doua jumatate a secolului al IX-lea
cand are loc crestinarea bulgarilor, de care vor fi fost direct legate atat baptiserul, cat

si atriumul cu doua portice de aci (si unul, si celalalt necesare botezarii noilor credin-
ciosi); sigur este faptul ca monumentul reproducea sau relua, pe acelasi loc, un tip arhi-
tectonic antic ce nu mai era la moda in Bizantul epocii, dar care era nu mai putin foarte
graitor, aici, in nordul Peninsulei Balcanice, pentru continuitatea pe care o reprezenta,
fie, poate, in sensul cel mai propriu al cuvantului, fie in mod ideal numai, trimitand pre-
meditat spre epoci ilustre ale antichitatii, cea elenistica, cea romana sau cea bizantina
timpurie, de care politic si spiritual vor fi vrut sa fie legati conducatorii unui tanar stat
format prin conglomerarea unor triburi pana de curdnd pagane si migratoare. Epoci

ce cunoscusera, adaugam, tot pe aceste meleaguri, inflorirea aceluiasi tip arhitecto-
nic care, in mai multe exemplare identice, aparea la Pliska, alaturi de abia pomenita
mare bazilica, in vremea imediat urmatoare crestinarii, marturisind pe plan monumen-
tal obisnuitul zel al convertirilor, specife unui asemenea moment din viata spirituala a
unui popor. in aceeasi epoca, catre 900 sau mai curand, in primii ani ai veacului al X-lea,
oricum, in vremea lui Simion, in noua resedinta de la Preslav, legata de etapa crestina

si slava a vechii culturi bulgare, era inaltat cel de-al doilea monument reprezentativ al
epocii, asa-numita , biserica rotunda” sau ,,aurita”. Edificiu somptuos si singular al unei
epociin care conducatorul feudal bulgar crescut la Constantinopol, protector al misio-
narilor bizantini Clement si Naum, era incoronat ca ,basileu”, sub zidurile Bizantului, de
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catre insusi patriarhul acestuia, biserica circulara de la Preslav era, foarte probabil, ca-
pela princiara a capitalei Bulgariei; cat despre reluarea, lainceputul secolului al X-lea,
n vremea maximei puteri a primului stat bulgar, a unui plan si el de traditii romano-bi-
zantine, plin de cunoscute semnificatii in cazul spatiului central corelat de medievali
(precum la Ravenna sau Aachen) cu ideea unei puteri centrale atotstapanitoare si,im-
periale”, ea a facut posibila inaltarea unui lacas de exceptie, cu linii si volume miscate,
cu o decoratie bogata si stralucitoare, reprezentata mai ales de incrustatiile cu sticla,
ceramica si piatra colorata, ale unor coloane si cornise de marmura, dar si de o sculptu-
ra precumpanitor zoomorf3, in relief inalt, situata la o distanta apreciabila de ,clasicis-
mul” constantinopolitan al vremii, dar foarte aproape de ceea ce va fi fost sensibilitatea
si estetica unor slavo-bulgari ce nu uitau, la cateva decenii de la crestinare, unele ele-
mente specifice fastului policrom din arta nomazilor de stepa.

Aceeasi tendinta vadita spre un decorativism colorat si exuberant, corespunzand
unei sensibilitati slave si contrastand cu mai severele canoane ale artei bizantine, in-
talnim, ceva mai bine de un veac dupa ctitorirea celor doud monumente bulgare, in
Rusia primei jumatati a secolului al Xl-lea, la biserica ,,Sf. Sofia” din Kiev. Urmand cro-
nologic si foarte indeaproape unui prim vast monument de zid din aceeasi cetate de
pe malul Niprului, mentionat pentru anul 989 in cronica rus3, strict contemporan asa-
dar cu anii convertirii rusesti — avem in minte biserica trinavata a Maicii Domnului sau
»,Desiatinnaia”, inaltatd de mesteri din imperiu -, lAcasul cu hramul bizantin al Sf. Sofii,
cel mai mare monument religios al Rusiei vechi, incepea sa fie construit in 1037, exact
in timpul intemeierii mitropoliei bizantine de Kiev, cea de care edificiul se va lega
nemijlocit. Cu planul sau cruciform, majestos amplificat cu cele cinci nave incheiate cu
tot atatea abside siincununate de numeroase cupole, cu galeria deschisa initial pe trei
parti, aceasta biserica ce constituia podoaba domniei lui laroslav Vladimirovich, fiul si
urmasul crestinatorului Rusiei, isi gasea modelul precis in ceea ce priveste arhitectu-
ra — nu mai putin, partial, pentru mozaicuri si fresce - in Constantinopolul unde, cu cat-
va timp Thainte, solii lui Vladimir si marturisisera admiratia pentru bogatia neobisnuita
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a bisericilor: asadar, in chiar Bizantul legaturilor imperiale ale unui mare cneaz de Kiev,
a carui domnie insemna aici triumful defintiv al crestinismului, al organizarii oficiale a
bisericii locale si al puterii princiare ce adusese in jurul scaunului cnezial pamanturi-
le ruse si zdrobise - cu doar un an Tnaintea ridicarii lacasului,,Sf. Sofia” si pe chiar locul
inaltarii ei - invadatoarele hoarde pecenege.

Cu o decoratie Tn mozaic in partea centrald, datorata unui atelier bizantin (menit a mar-
ca, prin ctitoria sa, legatura ecleziastica bizantina), o alta, in fresc3, legata de un ateli-
er bizantino-rus si apartinand aceleiasi epoci (pe care o marturiseste nava principa-

1a, dominata de o adevarata si, am spune, neofita ,,obsesie” a simbolului crucii - vizibila
in decoratia parietala interioar3, in mozaic si fresca, in aceea de caramida a fatadelor
sau in cea, in marmur3, a sarcofagului ctitorului), biserica , Sf. Sofia” vorbeste de la sine
parca despre semnificatia sa de lacas al unei epoci de adanci preschimbari pe planul
civilizatiei autohtone. Frescele cu limpezi aluzii iconografice la foarte recenta cresti-
nare a Rusiei kieviene, cele din nava central3, cu reprezentarea atat de bizantina a ma-
relui cneaz si a familiei sale, cele din navele laterale extreme, inchinate unor cunoscuti
sfinti militari, sau cele ale diaconiconului, referitoare iarasi, aluziv, la personalitatea lui
laroslav Vladimirovici, marturiseau vointa acestui cneaz pravoslavnic si datator de legi
dupa model bizantin de a marca prin ctitoria sa, deopotriva, legatura ecleziastica si ar-
tistica cu Bizantul, ce oferise ,modelul ideologic” al ,,Sf. Sofii” kieviene, dar si autono-
mia sa deplin3, caracterul slav al civilizatiei pe care o patrona, tradat, de altminteri, si
de o serie de trasaturi particulare, nebizantine, ale monumentului in discutie, mergand
de la combinarea mozaicului cu fresca la bogatia ornamentala neobisnuita a interioru-
lui si a exteriorului lacasului.

Caridicarea unui asemenea tip de monument, inspirat din prototipuri vestite, din
Bizantul imperial, aducea cu sine pentru ctitori si un soi de ,legitimare” politica in
mentalitatea medievala a acestor parti de lume, o confirma, tot in Rusia primei juma-
tati a secolului al Xl-lea, cazul unei alte biserici, ce a precedat cu putin inaltarea ce-

lei a lui laroslay, din Kiev. Ne referim la lacasul cu hramul Spas Preobrajenski din in-
vecinatul Cernigov - mentionat in cronica rusa in anul 1036, dar sigur ceva mai vechi
decat aceasta data -, la care regasim jocurile de caramida pe fatade, cu numeroa-

se cruci astfel compuse, pavimentele cu mozaic in medalioane sau galeria dominand
spatiul interior, aceleasi elemente ce puteau fi intalnite la biserica kieviana , Sf. Sofia”
dupa 1037. Venind dintr-un acelasi model bizantin aulic, pe care il prelua si aceasta din
urma, biserica din orasul de pe malul Desnei era ctitoria unui cneaz de Tmutarakan si
Cernigov, Mstislav Vladimirovici, pe care cronicile I-au consemnat nu doar ca frate al
lui laroslav cel intelept, ci si ca rival politic al acestuia, lui datorandu-i-se, dupa 1024,
deci tocmai prin viemea cand banuim ca se ridica monumentul din Cernigov, tempo-
rara rupere in doua a tinuturilor kieviene, de o parte si de alta a Niprului, pe al carui tarm
stang se intindea carmuirea lui Mstislav. Dincolo de inrudirile stilistice evidente ale
acestor doua monumente rusesti din secolul al Xl-lea - raspunzand, parca foarte plas-
tic, chiar apropiatei inrudiri de sange a ctitorilor —, sensul lor in conturarea unor supre-
matii politice locale ne apare iarasi evident, dupa cum vom vedea, ecoul lorin arta ru-
seasca a epocii imediat urmatoare trebuie sa fi tinut de un prestigiu cultural si politic
deosebit, pe care I-au pastrat in Rusia premongola deceniile scurse intre crestinarea
din timpul lui Vladimir Sviatoslavici si sfarsitul domniei lui laroslav cel Intelept.

n exact aceleasi decenii, imediat premergatoare si urmatoare inceputului mileniu-
lui nostru, Tn tinuturile panonice unde triburile nomade ungare mersesera, de-a lungul
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T Studenica

veacului al X-lea, spre o anume cristalizare statal3, desavarsita abia sub domnia lui
Stefan cel Sfant, opera de evanghelizare patronata de papalitate si de acest ener-

gic suveran apostolic a fost intovarasita, in centrul geografic al puterii acestuia, la
Székesfehérvar, de ridicarea unei impunatoare bazilici cu hramul Fecioarei Maria, lacas
ce inaugura programatic, in chiar epoca crestinarii ungurilor, in prima treime a secolu-
lui al Xl-lea, sirul marilor edificii religioase de zid ale regatului arpadian. Monument de
prestigiu ce va fi, el insusi, in secolul ctitoririi sale, ca si in cel urmator, izvorul principal
al prosperitatii si al privilegiilor cetatii ce-l adapostea, bazilica de la Alba Regia - co-
mentata inca in ceea ce priveste structura, dar, oricum, tindnd de un orizont de arhitec-
tura occidental3, preromanica, raspandita aci mai ales prin calugarii ordinului benedic-
tin —, era chemata, tocmai prin originea sa venerabila, prin legatura cu un ctitor de la
care se vor revendica toti regii urmatori, sa aiba in istoria primelor secole de existenta
ale regatului maghiar o insemnatate cultural3, ideologica mai ales, de prim ordin. Dupa
cum iarasi un rol eminent, de data aceasta intr-o alta istorie medievala est-european3,
aceea a Serbiei, era menit sa-1 joace monumentul cel mai reprezentativ al unei vechi
civilizatii de aici — si anume, din Raska, insasi inima geografica si politica a teritoriului
slavilor meridionali din partile apusene ale Peninsulei Balcanice -, care este biserica,
iarasi cu hramul Maicii Domnului, de la Studenica, inaltata in ultimele doua decenii ale
secolului al Xll-lea, intre 1183 si 1196, de catre cei ce aveau sa fie foarte curand princi-
palii ,eroi” ai iIntemeierii regatului independent si a Bisericii autonome a Serbiei, Stefan
si Sava, cel dintai, fiind suveran incoronat al acesteia si primul ei arhiepiscop.

Chiar daca din timpul carmuirii tatalui celor doi frati Nemanja, marele jupan Stefan, 13-
casuri precum cele de la Kur§umlja si de la Djurdjevi Stupovi putusera marturisi in-
sotirea unei independente efective obtinute de sarbi fata de Bizant cu ctitorirea unor
monumente proprii, abia biserica manastirii Studenica - in a carei arhitectura si sculp-
tura ecourile romanicului italo-dalmat se intalneau, cativa ani inainte de 1200, cu cele
ale iconografiei bizantine sin a carei pictura murala, monumentala si hieratica, se re-
simteau noutatile fata de intreaga traditie a artei Bizantului comnen - marca asa cum
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se cuvenea intrarea Serbiei intr-o ordine ideologica si politica a sud-estului euro-

pean printr-un rege unit matrimonial cu Anghelii Comneni imparatesti, dar si cu dogii
Venetiei, printr-un inalt prelat aflat in legatura cu monahii de la Athos, cu clerul patriar-
hal ortodox de la Niceea, dar si cu cel catolic de la Salonic si din Constantinopolul latin.
Ca legatura acestor doua personaje politice si culturale de exceptie din cea de-a doua
generatie a Nemanizilor cu monumentul de la Studenica a fost programatica si deter-
minanta pentru rolul celei din urma3, o dovedeste intreaga influenta pe care a avut-o
Sava - cel atat de apropiat prin sange si ideologie de persoana suveranului — asupra
programului iconografic al bisericii principale de aici, influenta vadita, intre altele, in ro-
lul acordat Sf. Stefan, cel ce dadea nu doar numele care avea sa fie adoptat de catre
toti suveranii din Serbia propriu-zis3, dar si cel ce era patronul statului si al puterii rega-
le din Serbia nemanida.

Daca ar fi sd incercam acum sa deslusim o a doua trasatura de unire intre amintitele
monumente, cea mai legata de rolul precumpanitor al vizualului ne apare, desigur, ace-
ea a fastului. Un fast care graia de la sine despre rolul si locul, despre puterea si boga-
tia unor ctitori ce se voiau adesea aproape egali cu imparatii bizantini si cu purtato-

rii coroanei imperiale a Occidentului, ale unor ,crestinatori” de popoare ce trebuiau sa
marcheze, prin nobletea materialelor, prin acuratetea deosebita a realizarii artistice si
tehnice alacasurilor de cult, ridicate a doua zi dupa convertire, rascrucea pe care ei si
monumentele lor veneau sa o reprezinte in istoria tinuturilor respective, fapt consem-
nat de contemporani si de urmasiintr-un mod ce ne face sa fim siguri ca era o realitate
de toti simtita siimpartasita, ca tinea de chiar mentalitatea colectiva a acelei epoci din
jurul anului 1000.

Daca nu stim mai nimic astazi despre cum va fi aratat marea bazilica, zisa ,,regala”, de
la Pliska - dar pe care avem motive sa o banuim bogat decorata, de vreme ce palatele
invecinate erau, se stie, impodobite, la cererea lui Boris-Mihail, cu fresce precum cele
din Bizant -, marmura coloanelor si a placajului paramentului interior, incrustatiile cu
ceramica pictat3, sticla si pietrele colorate alcatuind candva mozaicuri, detaliile sculp-
tate, mai ales la cornise, ale ,bisericii rotunde” de la Preslav - aceeasi, foarte probabil,
cu asa-numita de contemporani ,biserica aurita” ridicata de Simion, de care vorbeain
903 oinsemnare calugareasca - ne indreptatesc cu tarie sa credem ca ele se integrau
intru totul unui aceluiasi peisaj, ce va fi fost impregnat de un anume fast usor barbar,
dar un fast foarte colorat si, oricum, purtand o pecete de bizantinism, pe care-l evoca,
tot lainceputul secolului al X-lea, in Sestodnev-ul sau, carturarul bulgar loan Exarhul,
atunci cand vorbea de maretia edificiilor din orasul exterior, decorate ,,cu zugraveli si
cu lemn sculptat”, dar mai ales - siin nota hiperbolica obisnuita cronicarului medie-
val -, de sentimentele calatorului venit de departe, patrunsin incinta interioara a rese-
dintei de pe raul Ticea si uimit de frumusetea vazuta si asociata de indata cu maretia
noii credinte ce cuprinsese Bulgaria: ,cand intra in orasul interior si cand vede palatele
Tnalte si bisericile bogat impodobite pe dinafara cu piatra, lemn si zugraveal3, iar pe di-
nauntru cu marmura, arama, argint si aur, si nu stie cu ce sa le asemuiasca, caci n-ava-
zut niciodata asemenea lucruriin tara sa”.

Tn cazul bisericii rotunde de la Preslav, un epitet - precum cel de ,,auritd” - dat de un
contemporan, asociat cu descoperirile arheologice ce ne-au adus in fata, in ultima ju-
matate de veac, imaginea unei bogatii a ornamentarii edificiului - ne ingaduie sa refa-
cem cu ochiul mintii fastul acestei principale ctitorii a carmuitorului bulgar in vremea
caruia statul slav din nord-estul Peninsulei Balcanice ajunsese la maxima inflorire.
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T Székesfehérvar

Privind acum catre cealalta lume slava, rasariteand, a Rusiei din secolul imediat urma-
tor, vom constata ca, mai ample si mai precise decat cel din Bulgaria secolului al X-lea,
textele ce se refera la edificiul de departe cel mai insemnat al Kievului veacului al
Xl-lea, biserica ,,Sf. Sofia”, cer si ele o asociere neaparata cu realitatea pe care pana azi
istoricul si istoricul de arta o pot surprinde. Cronica bine stiutd sub numele de Povest
vremennih let ne informeaza laconic cain anul 1037 laroslav Vladimirovici,.a impodo-
bit (biserica ,,Sf. Sofia” — n.n.) cu aur, cu argint si cu vase bisericesti”, in timp ce pentru
contemporana biserica ,Spas Preobrajenski” din Cernigovul invecinat, desi o mentio-
neaza, nu face decat sa-i evoce anecdotic dimensiunile; dar abia cercetarea nemijloci-
td a monumentului kievian - ca siin cazul de la Preslav, ba chiar cu mult mai mult, mai
precis decat acolo - ar putea sugera ceva din atmosfera somptuoasa a principalului la-
cas de cult al Rusiei indata dupa anul 1000.

Aidoma disparutei biserici a,,Decimei”, decorata cu marmora, porfir, mozaic si fresce
de inspiratie constantinopolitana inainte de amintita data, cea pastrata si purtatoare a
hramului Sf. Sofii aducea in scanteierile multicolore, cu tonuri intense si cu nuante sub-
tile ale mozaicurilor, dominate de fondul de aur pe care se contureaza Fecioara oran-
ta din absida centralad — mozaicuri la care a trudit unintreg atelier, condus, se pare, de
un artist venit din chiar capitala imperiului, dar marcat de unele arhaisme, care puteau
fi mai usor receptate de un mediu nou precum acela rusesc abia crestinat —, ca si fres-
cele ce continua logic, iconografic si estetic pe cele dintai sau in admirabilul decorin
marmura, parietal, al balustradelor si mai ales al sarcofagului ctitorului, aduce asadar
tot fastul unui Bizant aulic si imperial; un Bizant a carui mostenire fusese hotaratoare,
politic si ideologic, si tot mereu manifesta vizual in vremea unor Vladimir Sviatoslavici
si laroslav Vladimirovici - fondatori ai celor doua monumente kieviene de exceptie, ri-
dicate de-a lungul catorva decenii indata dupa crestinarea rusilor -, mostenire care tot
mai mult, in secolul al Xll-lea, se va preschimbain sens local, pierzand din eleganta si
rafinament ceea ce dobandea in vitalitate si, pe alocuri, in folclorica spontaneitate.
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Daca fastul celor doua monumente rusesti ale primei jumatati a secolului al Xl-lea era
remarcabil - iar cel, exceptional, al bisericii ,Sf. Sofia” este evident pana astazi -, ilus-
trand amplu si stralucit ceea ce laconismul cronicii kieviene din secolul al XlI-lea nu
facea decat sa sugereze, cazul unui alt monument est-european al acelorasi vremi -
avem in gadnd marea bazilica de la Alba Regia, inaltata in timpul convertirii unguri-

lor — se prezinta exact invers, doar zidurile descoperite de arheologi stand marturie
pentru amploarea unui edificiu de cult pe care, in schimb, ne lasa sa-lintregim cu ima-
ginatia unizvor, iarasi din veacul al Xll-lea, Vita Sancti Stephani regis, redactatin vre-
mea si din ordinul lui Coloman | de catre episcopul Hartvic. Biograful regelui ,cresti-
nator” al Ungariei arpadiene - autor demn de incredere, intemeiat pe cercetari proprii
privind momentul canonizarii, din 1083, a primului rege apostolic ungar, dar si pe felu-
rite izvoare, dintre care legenda,,majora” si aceea, minora” a lui Stefan cel Sfant - ne
vorbeste pe larg, dupa 1100, intr-un intreg capitol al lucrarii sale, de edificiul inaltat de
fiul ,ducelui” Gezain ,ipsa regalis sedis civitate quae dicitur Alba, sub laude et tytu-

lo Virginis”, sianume o ,,famosam et grandem basilicam, opere mirifico”, cu podea de
marmura, cu ,innumerabilia palliorum, paramentorum et aliorum ornamentorum”, cu
un ,ciborium arte mirabili supra Christi mensam erectum®, cu piese liturgice in aur ba-
tute cu pietre pretioase, adapostind totodata vase de cristal, de aur si de argint, ca si -
unic exemplar de arta pana astazi pastrat aci — acel celebru ,sarcofago candidi mar-
moris”, asezat in bazilica si menit trupului regelui ctitor, ingropat in anul 1038 in centrul
monumentului sau (,in medio domus”).

Desigur, nimic nu ne poate impiedica, fie doar siin treacat, a face o legatura intre sirul
de atribute somptuoase si de epitete rasunatoare pe care episcopul-cronicar le gases-
te dupa aproape un secol pentru a sublinia, potrivit canoanelor medievale ale scrieri-
lor de acest fel, splendoarea ctitoriei eroului sau, stapanitor de succesiune carolingi-
ana - intr-un text amintind el insusi, parca, de cel al lui Eginhard inchinat capelei de

la Aachen -, si ceea ce stim din izvoare orientale, dar mai ales gratie pieselor de ar-
gintarie maghiara, despre preferinta aratata de calaretii unguri, abia veniti din stepe-
le nord-pontice, pentru culorile scanteietoare, pentru bijuteriile si stofele de pret, de-a
lungul intregului veac ce a precedat inaltarea bazilicii de la Alba Regia, veac plin de in-
cursiuni ungare in Europa de apus si meridional3, la cateva decenii numai de crestina-
reain sens latin a fostilor migratori ai lui Arpad.

Din pacate, din tot ceea ce este amintit de Hartvic ca putand sa contribuie la fastul or-
bitor al bazilicii lui Stefan | s-a pastrat o singura pies3, deja amintitul sarcofag din cal-
car alb de Buda, evocand un prototip antic roman, ca si acela, abia mentionat si cvasi-
contemporan, din biserica, Sf. Sofia” din Kiev, cu care cel de la Alba Regia se inrudeste
stilistic intrucatva, ceea ce a putut chiar conduce la presupunerea unei anume inrau-
riri a exemplarului din Ungaria asupra celui din Rusia, in deceniile in care una din fiice-
le lui laroslav cel intelept devenea sotia regelui ungar Andrei |, apropiat succesor al lui
Stefan cel Sfant. Cu o iconografie si cu o ornamentica ce vorbesc din plin despre am-
bianta fastuoas3, veneto-bizantina, a atelierului ungarin care a fost cioplit acest exem-
plar de arta funerara medievala, catre 1040, se pare, pentru mormantul ,crestinatorului”
ungurilor,impodobitul sarcofag de la Székesfehérvar venea sa incununeze aevea sen-
zatia de noblete si de bogatie pe care bazilica lui Stefan cel Sfant o va fi trezit in cei ce
o admirau in chiar secolul inaltarii ei, ca si in cel in care Hartvic 1i dedica un intreg capi-
tol al scrierii sale.
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Aurul ce va fi poleit cupola bisericii de la Preslav si pe care-l amintea si loan Exarhul,
acel aur evocat, pentru stralucirea podoabei parietale si a vaselor liturgice, in croni-

ca ruseasca si in textul episcopului din Ungaria in legatura cu bisericile de la Kiev si
Székesfehérvar, marmura care stim - iarasi din texte, dar si din marturii materiale -

ca aornat fiecare dintre aceste lacasuri din Bulgaria, Rusia si Ungaria secolelor X si X,
acelasi aur si aceeasi marmura care vor starui obsedant, probabil si pentru valoarea lor
simbolic3, in amintirea unui Gavriil Protul, atunci cand va lua pana sa scrie despre cti-
toria din Arges a lui Neagoe Basarab, o jumatate de mileniu mai tarziu, reapar, si faptul
nu este deloc intamplator, in ceea ce a fost prin excelenta monumentul ,princeps” al
Serbiei secolelor Xl si Xlll, biserica Maicii Domnului de la Studenica.

Deschizand aici istoria picturii medievale sarbesti, la fel cum viata ctitorului Studenicai,
scrisa de primul ei egumen, inaugura vechea literatura sarba, frescele initiale, da-

tate 1208-1209, asternute pe un fond de galben-aur, datorate unui artist grec din
Constantinopol adus de Sava Nemanja, artist ce voia siin acest fel sa imite, pentru sta-
panitorul sau din Raska, stralucirea si aspectul unor mozaicuri bizantine printr-un pro-
cedeu foarte costisitor al aplicarii de foaie de aur, capatau aiciin chip evident si un
sens extraestetic. Ca si marmura alba ce innobila aceasta biserica - intr-o Serbie ce
construise pana atunci si ce avea sa construiasca precumpanitor de atunci inainte
doarin piatra siin caramida -, ele veneau, in fapt, sa confirme, prin stralucirea si conti-
nutul lor, o imprejurare ctitoriceasca particulara: aceea ca atat marele jupan Nemanja,
cel ce a zidit Studenica, unde avea sa se calugareasc3, daruind-o cu icoane si vase de
pret, cu carti si odajdii luxoase, despre care ne vorbeste Jivot Stefana Nemanje, bio-
grafia-i scrisa de chiar fiul sau, egumenul aceleiasi Studenica si arhiepiscopul Serbiei,
Sava, cat si acesta din urma, el insusi, alaturi de regalul sau frate Stefan, marcand in
propria lor tara un moment cultural extrem de ,bizantin”, intelegeau - exact asacum o
facusera la timpul si la locul lor un Boris-Mihail, dar mai ales un Simion, in Bulgaria, un
Vladimir, dar mai ales un laroslay, la Kiev — sa invaluie in splendoarea materialelor pre-
tioase si a culorilor scanteietoare monumentul ce trebuia sa le perpetueze amintirea si
la a caruiimpodobire ei, plini de munificenta aproape imperiala, puteau convoca mes-
teri din Constantinopolul cel datator de masura artistica si de legitimitate politica.

Erain ordinea fireasca a lucrurilor ca fiecare dintre aceste monumente sa aib3a, in cali-
tatea de cel maiinsemnat lacas al statului feudal de recenta data, functii bine precizate
si cu un caracter eminent si aceasta ar fi cea de-a treia trasatura care le leaga: cele de
locuri de incoronare, de carismatica ,ungere” a suveranilor ctitori si a urmasilor lor, lo-
curi de ingropaciune pentru membirii, dinastiei” abia inchegate, uneori sedii ale celui
mai inalt ierarh al tarii si, implicit, ale institutiei de el reprezentate si legitimate, o data
mai mult, in ochii credinciosilor, de relicve adapostite in asemenea lacasuri, moaste ale
unor episcopi sau suverani glorificati prin texte si imagini artistice.

Din nou cele maiindepartate, in timp, ctitorii din seria noastra, cele din centrele poli-
tice si culturale ale primului stat bulgar, ne ofera datele cele mai putin sigure in acest
sens; ele permit totusi sa se presupuna ca in marea bazilica de la Pliska se vor fi savar-
sit, cu un fast aulic potrivit dimensiunilor monumentului, toate importantele ceremo-
nii ale curtii unui Boris-Mihail sau ca biserica rotunda de la Preslav - monument a ca-
rui insemnatate era subliniata si de faptul ca ridicarea sa a stat sub privegherea unui
demnitar, un cartophylax - fusese un lacas al curtii lui Simion, unde va fi slujit in seco-
lul al X-lea, pentru suveranii bulgari, patriarhul, a carui biserica se gasea in aceeasi ofi-
ciala resedinta. La Kiev, unde o ctitorie a,,noului Constantin” al cronicii ruse, care era
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Vladimir Sviatoslavici, adapostise multa vreme parte din relicvele, aduse din bizanti-
nul Chersones, ale Sf. Clement Romanul, biserica ,,Sf. Sofia” avea sa adaposteasca in
schimb mormantul ctitorului ei, laroslav Vladimirovici - cel numitin chiar secolul al
Xl-lea, intr-un grafit de aci, cu imperialul titlu de ,tar” -, ca si pe cele ale unor mari cne-
ji ce i-au succedat pana la mijlocul secolului al Xll-lea, dupa cum la Cernigov biserica
Spas Preobrajenski era necropola fondatorului ei, Mstislav Vladimirovici, dar si cea a
nepotului sdu de frate, Sviatoslav al ll-lea laroslavici - fiul ctitorului bisericii , Sf. Sofia”
din Kiev —, precum si a multor cneji locali din veacul al Xll-lea; revenind la mentiona-
ta biserica kievian3, trebuie spus ca ea erain chip sigur si sediul inaltului ierarh eclezi-
astic a carui aparitie fusese strict contemporana cu ridicarea bisericii, fapt pe care-|
stim gratie cronicii ruse, ale carei mentiuni pentru anii 1036-1037 numeau chiar acest
lacas ,,mitropolia”.

n cazul bazilicii de la Alba Regia, datele izvoarelor — mult mai abundente - ne ingadu-
ie sa aflam ca edificiul unde, intre 1038 si inceputul secolului al XVI-lea, au fost savar-
site nu mai putin de treizeci si sase de incoronari regale, isi datorase rangul de centru
sacral faptului ca aici fusese ingropat insusi ,crestinatorul” ungurilor, Stefan cel Sfant;
si chiar daca lacasul de la Székesfehérvar nu avea sa devina , oficial” necropola rega-
la decat in timpul lui Coloman |, adapostind ca atare mormintele a cincisprezece regi ai
Ungariei, stim ca inca in 1031 clerul de aici avea in pastrare, nu intamplator, mantia de
incoronare si, probabil, insemnele regale ale suveranitatii.

Tn sfarsit, la Studenica, acolo unde erau pastrate moastele ctitorului asezamantutui si
intemeietorul statului sarb medieval - marele jupan Stefan Nemanja -, scenele picta-
te veneau sa glorifice - sub inrauriri literare datorate ostenelilor de hagiograf si autor
de liturghie ale lui Sava Nemanja - atat ceremonia aducerii relicvelor, in 1207 sau 1208,
de la Hilandar, cat si, in general, personalitatea acestui fondator politic si cultural - de-
venit protector al Serbiei si intercesor al tuturor suveranilor ei pana la sfarsitul secolu-
lui al Xlll-lea —, asa cum alte manastiri sarbesti ulterioare (MileSeva, Decani, Sopocani)
aveau sa comemoreze in chip special pe ctitorii de neam regal ale caror morminte sau
ale caror relicve le adaposteau.

Un atare ,monumentum princeps”, fastuoasa necropola a tarilor si cnejilor, a regilor si
jupanilorincepatori de tara, loc de incoronare a acestora - ba chiar, poate, in unele ca-
zuri, precum cel al bazilicilor de la Pliska si Alba Regia, al bisericii,,Decimei” din Kiev,
siloc de botez al unor proaspat crestinati dintre supusii lui Boris-Mihail, ai lui VIadimir
Sviatoslavici sau ai lui Stefan, fiul lui Geza - trebuia sa fie si a fost prin prestigiul sau (si
aceasta este cea de-a patra trasatura comuna) creator de posteritate, imitat in sfera ar-
hitecturii si a podoabei parietale, de arhitecti, cioplitori si zugravi din generatiile urma-
toare, in aceleasi locuri sau in centre maiindepartate, de fiecare data ostenind pentru
succesori ai suveranilor ,crestinatori” si intemeietori de stat si de biseric3, ce se pu-
teau socoti siin acest fel continuatori politici, ideologici si ctitoricesti ai operei mari-
lor lorinaintasi. Fara doar si poate, numarul mare al bisericilor de plan bazilical trina-
vat inaltate la Pliska (peste zece, dintre care cateva de dimensiuni apreciabile), datate
la sfarsitul secolului al IX-lea siin secolul al X-lea — convenabile, cum s-a observat, ne-
voilor de cult ale unor recent convertiti -, ca si edificiile de acelasi plan ridicate curand
dupa aceea la Preslav se explica prin influenta avuta asupra constructorilor de prezen-
ta marii bazilici ,regale” din aceeasi Pliska, la fel cum sigur este ca luxoasa biserica ro-
tunda de la Preslav a dat, in jurul lui 900, moda decorului ceramic policrom pictat, a
placajelor de marmur3, a pavajelor multicolore, a corniselor sculptate regasite la alte
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monumente din secolul al X-lea, chiar daca de planuri arhitectonice diferite, din ace-
easi resedinta a tarilor bulgari. La fel, in secolul al XllI-lea, sfintirean 1050, la Novgorod,
a unei biserici purtand hramul Sf. Sofii — de doua ori celebru in ochii credinciosilor din
Rusia de miaza-noapte, datorita precedentului omonim constantinopolitan si celui kie-
vian -, biserica ctitorita de Vladimir laroslavici, fiul ctitorului bisericii ,Sf. Sofia” din Kiev,
cea pe care biserica din Novgorod o relua, dupa un deceniu, ca plan si structura, sim-
plificand-o, era un evident semn al prestigiului castigat in lumea ruseasca de biseri-
ca-necropoli a lui laroslav cel intelept; dupa cum, un semn in acest sens erau, chiarin
Kiev, de data aceasta, perpetuarile programului iconografic si ale decorului bisericii ,, Sf.
Sofia” pana la sfarsitul secolului al XI-lea siinceputul celui de-al XllI-lea, in interiorul bi-
sericii Adormirii din manastirea Pecerska Lavra siin cel al bisericii Arhanghelului Mihail,
aceasta din urma adapostind, catre 1108, ultimele mozaicuri bizantine lucrate in Rusia
de mesteri de formatie si poate chiar de origine greco-constantinopolitana.

Chiar daca putinatatea si nesiguranta datelor legate de monumentele de arhitectu-
rain piatra ale proaspat intemeiatului si crestinatului stat ungar din veacul al Xl-lea nu
permit nici pe departe afirmatii categorice, pare sigur faptul ca edificiul-simbol ce era
bazilica din Alba Regala nu va fi ramas fara influenta asupra altor monumente majo-
re ulterioare din cuprinsul sferei de influenta arpadiene, datorate tot unor eforturi be-
nedictine, sianume prima bazilica-catedrala a scaunului arhiepiscopal de la Kalocsa
sau bazilica trinavata de la Alba lulia, atribuita celei de-a doua jumatati a secolului al
Xl-lea si episcopatului consolidat aici in epoca lui Ladislau cel Sfant; cat despre ulti-
mul ,,monumentum princeps” din seria de noi propusa3, cel de la Studenica, posterita-
tea sa este foarte sigura si remarcabil3, el devenind un autentic model in arta sarbeas-
ca a veacului al Xlll-lea si in timpul domniei lui Milutin — mai ales in ceea ce priveste
iconografia si cu osebire, fapt semnificativ, cea referitoare la ciclul inchinat fondatoru-
lui statului sarbesc, marelui jupan Stefan-Simion -; insusi ,,momentul bizantin”, marcat,
pe plan artistic, de autorul primelor fresce din principala ctitorie a Nemanizilor, avea
o posteritate a sa proprie, Thainte si dupa 1250, la MileSeva si la Pe¢, reprezentata prin
alti artisti,greci” ce strabateau Serbia unui veac in care si mesterii sarbi faceau do-
vada stiintei lor de a picta, drumul fiindu-le pregatit, incontestabil, in jurul lui 1200, de
»~momentul Studenica”.

Simboluriin piatra si in caramida ale crestinarii, ale inceputurilor statale si ecleziastice,
monumentele ce ne-au stat pana acum inainte apartin unor arii de civilizatie est-eu-
ropene foarte active, unor lumi care, prin contactul culturii slave sau slavo-turanice a
migratorilor de pana ieri - treptat sedentarizati intre Dunare, Marea Neagra si Stara
Planina bulgara sau pe malurile Niprului, in pusta ungara sau in Raska - cu Bizantul si
cu Apusul carolingian, preromanic si romanic, din secolul al IX-lea panain cel de-al
Xlll-lea, au dus aceste parti ale continentului la infloriri culturale notabile lainceputuri-
le evului mediu. Nu i-a fost greu insa nimanui, desigur, sa constate ca in turul de orizont
facut siinincercarea de studiu comparat, cu revelarea unor trasaturi comune, aplica-
ta de noi fiecarui asemenea ,,monumentum princeps” al Europei orientale, am lasat la
urma deliberat un singur spatiu geografic: cel al romanilor. Ratiunea acestui demers
devine mai limpede, mi se pare, dupa ce marile si bogat impodobitele monumente de
la Pliska si Preslav, de la Kiev si Cernigov, de la Alba Regia si Studenica au fost de ata-
tea ori evocate.

Pamanturile de la Carpati si Dunare erau cele care au cunoscut genezele etnice si cul-
turale ale singurului popor est-european de descendenta latina si unde crestinismul
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se raspandise treptat inca din antichitatea tarzie, la unul dintre hotarele de miazanoap-
te ale lumii clasice”, ingloband tinuturile carpato-danubiene in salba acelora unde
Roma, provinciile ei, misionarismul Bisericii Orientale raspandisera cuvantul noii cre-
dinte, din Spania pana in Caucaz. Nu mai putin, marcate de imprejurarea istorica de ex-
ceptie cain veacurile premedievale ale marilor miscari de neamuri — spre deosebire
de Peninsula Balcanica sau de Panonia - nu au cunoscut stabilirea definitiva si masiva,
peste vechea populatie rurala romanizata si crestinata, a unor triburi de razboinici, ca-
lareti si pastori, de migratori pagani abia mai tarziu sedentarizati si crestinati, precum
slavii meridionali, bulgarii si ungurii, aceste pamanturi sunt totodata singurele - con-
stata istoricul culturii — care nu au vazut, la inceputurile evului mediu, inaltarea cu os-
tentatie, cu fast si bogatie pasibile aimpresiona masele, a unor monumente de excep-
tie graitoare pentru o noua ideologie si o noua mentalitate, radical deosebita de aceea
a unei varste nomade si pagane; comparativ, constata acelasi istoric, acele lacasuri ce
si-au legat originile de debuturile vietii de stat roméanesti nu vin, nici unul, sa marcheze
n chip brusc si spectaculos o nou3, o cu totul noua pagina de istorie, ceea ce i-a si fa-
cut pe cronicarii medievali romani sa nu simta nici ei, in textele lor, nevoia unor sublini-
eri ale momentelor de aparitie a lacasurilor celor mai insemnate inaltate de feudalita-
tea laica si ecleziastica din Tara Romaneasca si Moldova.

Monumentele romanesti care marcheaza hotarator aparitia celor doua amintite sta-
te feudale, biserica domneasca din Campulungul Muscelului, biserica ,Sf. Nicolae” din
Curtea de Arges si biserica ,,Sf. Nicolae” din Radauti, toate trei necropole domnesti

ale Basarabilor, Bogdanestilor si Musatinilor si care apartin, catesitrei, aceluiasi veac
al XIV-lea, ce scoate, oricum, lacasurile noastre de cult din seria tipologica est-euro-
peana pe care am cercetat-o pana aici (dupa cum insesi inceputurile statale si bise-
ricesti-mitropolitane de la Arges si Suceava se plaseaza in acelasi veac, cu unele ca-
ractere net deosebitoare de cele anterioare din lumea ortodoxa a Bulgariei, a Rusiei

si a Serbiei), nu isi gasesc oglindirea aceste monumente, in cele mai vechi cronici
medievale romanesti, atat cat le cunoastem; faptul este foarte semnificativ pentru
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imprejurarea ca ele nuinsemnasera pentru romanii contemporani ridicarii lor — vechi
crestini si cu veche obisnuinta a unor monumente de cult - ceva iesit din comun si in-
augurand o noua epoca. Abiain cel de-al XVlI-lea secol, Letopisetul cantacuzinesc

va spune ca legendarul Radu Negru ridicase la Campulung si la Arges cate o biseri-
ca,mare si frumoasa” - sunt singurele epitete pe care le gaseste cronicarul si sunt atat
de obisnuite, de simple, de echilibrate, daca le comparam cu unele din textele pana
aici citate —, aceeasi informatie o d3, la inceputul veacului urmator, marele vornic Radu
Popescu, dupa cumin aceeasi epoca medievala tarzie primul autor care mentioneaza
o ctitorie a celeilalte figuri voievodale de legenda, Dragos voda din Moldova, a fost, pa-
re-se, Nicolae Costin, inaintea sa, Letopisetul anonim al Moldovei sau cel al lui Grigore
Ureche legand abia de numele lui Alexandru cel Bun unele initiative ctitoricesti. Si chiar
daca se constata ca un monument al veacului al XIV-lea romanesc precum biserica ar-
gesana ,Sf. Nicolae” - apropiat de situatia Studenicai sarbesti prin aceea c3, intrucat-
va, corespunde unei intemeieri, pe linie bizantina, a bisericii oficiale din statul feudal re-
cent aparut - intruneste aparent conditiile esentiale ale unui,,monumentum princeps”
est-european (in sensul ridicarii sale cvasi-concomitente cu nasterea Tarii Romanesti,
a asezarii aici a unor moaste mult venerate in ortodoxia balcanica, aingroparii catorva
dintre voievozii dinastiei Basarabilor, a unei banuite si efemere functii mitropolitane si,
ca atare, a unei vagi posteritati avute in secolul al XVI-lea in cealalta cetate domneasca
din Muntenia, cea de la Targoviste), trebuie sa remarcam imprejurarea ca absenta altor
trasaturi esentiale mai sus stabilite, lipsa unui fast ostentativ al decorului interior si ex-
terior, ca si, consecutiv, lipsa unei zaboviri a cronicarilor medievali asupra-i, asaza edifi-
ciul de cult de la poalele Carpatilorintr-o alta ordine estetic3, intr-o alta tipologie cultu-
rala si istorica.

Departe de aizvori dintr-o modestie de mijloace a ctitorilor-intemeietori de tara din
spatiul romanesc - dispunand, in anume imprejurari istorice stiute, de uriase sume de
bani de felul celor oferite de catre Basarab | regelui Ungariei in 1330 sau imprumutate
de Petru | Musat regelui Poloniei in 1388 -, aceasta situatie specifica a primelor noas-
tre monumente voievodale din evul de mijloc, in ansamblul Europei rasaritene, are ra-
dacini vechi si consonante precise cu pozitia, aici, a singurei romanitati medievale.

Spre deosebire de ceea ce se intAampla, din acest punct de vedere, in spatiile europene
.hou crestine” din Europa de est, fie ele de apartenenta occidentala, ca Ungaria, fie de
influenta bizantina, ca Rusia, pentru a lua doar aceste doua exemple dintre cele afla-
te in imediata vecinatate teritoriala a ,romanicilor Orientului” -, prin populatiile turani-
ce si slave multa vreme nomade si tarziu sedentarizate, in preajma inchegarii statului
feudal, odata cu crestinarea, de susin jos” si, uneori, odata cu importante cuceriri te-
ritoriale ce au antrenat in chip programatic ample si fastuoase realizari artistice care
veneau in felul lor sa legitimeze un nou ,regnum” si sa aiba rasunet printre contempo-
rani si in posteritate, romanii, integrati si ramasi intr-o perfecta continuitate de civiliza-
tie, intr-o arie de ,vechi crestinism” de traditie greco-romana, erau singurul popor din
aceste parti ale continentului care si-a pastrat, fara eclipse si de la sfarsitul antichita-
tiiTnca, structurile vietii sale crestine de obarsie latina si cu caracter folcloric precum-
panitor - pe cat putem sa ne dam seama pe temeiul izvoarelor arheologice, in pri-
mul rand, referitoare la unele forme de artizanat, dar si al celor scrise, ce fac trimiterila
unele mentalitati colective -, de-a lungulintregii epoci premedievale pana laincheie-
rea etnogenezei, catre secolele VIlI-IX, corespunzand spiritului unei populatii seden-
tare care si-a avut si structurile sale economice si politice proprii - cu ,tari” transfor-
mate in ,Jara” sau ,voievodatul” secolului al XIV-lea de la miazazi si rasarit de Carpati -,
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ca si structuri artistice specifice nu mai putin. Acestea din urma ni se infatiseaza im-
pregnate de simplitate, dar de o simplitate armonioasa, de descendenta , clasica”, pe
care o regasim si in aproape severele, dar atat de elegantele paramente si volume ar-
hitectonice de la Arges si Radauti, siin eleganta discreta a Coziei — unele dintre monu-
mentele amintite nefiind lipsite totusi de insemnatate si ,,aulice” sugestii arhitectonice,
iconografice sau heraldice din chiar Bizantul imperial -, biserici ale unor ctitori carora
le erau totusi familiare costumele aulice, de ceremonie, ce se puteau compara cu tot
ce era mai,modern”in acea vreme in Europa, dar care nu aveau nevoie pentru ctitoriile
lor nici de marmura, nici de aurul, nici de pietrele scumpe sau de esentele rare de lemn
(pe care, mult mai tarziu, cu o altd mentalitate si intr-un alt moment istoric, ce nu avea
de ce sa se mai refere la sobra majestate a ,inceputurilor de tara”, un Neagoe Basarab,
un Vasile Lupu sau un Constantin Brancoveanu le vor folosi din belsug si cu arta in mo-
numentele lor cele mai reprezentative). Asemenea structuri artistice traditionale cu-
noscusera din etapa in etapa, din veacul al IV-lea panain cel de-al XIV-lea, o remarca-
bila continuitate, in care nu intalnim niciun monument in care fastul orbitor sa aiba un
sens programatic, vorbind despre o convertire spectaculoasa la crestinism sau despre
ointemeiere de stat cu supusi pana atunci nomazi. Un asemenea, monumentum prin-
ceps” nu era necesarin cazul romanilor, crestinismul fiind cunoscut aici cu secole ina-
intea ,,intemeierii de tara”, iar aceasta din urma, ea insasi, o stim acum prea bine, fiind
rodul unor prefaceri din sanul unei populatii locale ce cunoscuse obstile ca si formati-
unile politice din Dobrogea, din Banat sau din Transilvania, si care, cu stravechi radacini
etnice antice, daco-romane, ajunsese sa-si configureze structuri ideologice, menta-

le si estetice, transant deosebite de cele ale popoarelorinvecinate spatiului carpa-
to-dunarean; popoare cu care, impreuna si alaturi, de-a lungul intregului ev de mijloc,
hotarator pentru formarea fizionomiilor nationale moderne, romanii au strabatut, spre
conturarea unor remarcabile sinteze de civilizatie - fiecare cu ritmuri proprii, cu eta-
pe si directii felurite, pe care veacul caderii Bizantului si cele, mai tarzii, ale turcocrati-
ei, le-au deosebit si mai mult -, au strabatut, spuneam, un acelasi drum. Un drum inau-
gurat tot mereu la etnogenezele si la originile culturale si politice medievale ale estului
continentului, cele ce vin, fiecare in parte si toate laolalta, sa introduca in acea ,for-
mare a Europei” cu care incepusem randurile de fata, multiple, necesare si, pe alocuri,
nebanuite nuante.
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Résumé

L'étude se propose de reconstituer la figure de I'humaniste Mario-Laurent Meunier, dernier secrétaire d’Auguste
Rodin, helléniste, écrivain, membre de la bohéme parisienne et hote de I'atelier de Constantin Brancusi. Sa pré-
sence chez Brancusi a été signalée par Vasile Georgescu Paleolog, le premier auteur a avoir publié des livres sur
Brancusi. Sachant que le sculpteur interdisait que I'on écrive sur lui de son vivant, nous présumons que son amitié
avec Paleolog a dii faciliter la parution de ces livres, dont deux écrits en roumain et un troisieme en frangais. Une fois
installé a Paris, le sculpteur roumain a fait I'objet, semble-t-il, de certaines pressions pédagogiques. Dans I'ambi-
ance de son atelier on lui lisait & haute voix des textes des classiques grecs, entre autres les Dialogues de Platon.
Nous croyons pouvoir identifier cette voix anonyme a celle de Meunier.

Keywords {culture classique]
[Auguste Rodin]
[Dialogues de Platon}
[pressions pédagogiques}
{oeuvre de Constantin Brancusi]

Potrivit mai multor marturii, Auguste Rodin a fost acela care |-aindem-
nat pe Mario Meunier (fig. 01) sa paraseasca Marsilia si s vina la Paris’.
Sculptorul se despartise de Rainer Maria Rilke si avea urgent nevoie de
un nou secretar. Cea care a mijlocit intre Rodin si Meunier a fost poeta
Valentine de Saint-Point (fig. 02), pe adevaratul ei nume Anna Cessiat’.
Aceasta stranepoata a poetului Alphonse de Lamartine i-a pusin le-
gatura pe cei doi. Printr-o telegrama din 8 august 1910, Rodin ii cere lui
Mario Meunier s vin la Paris®.

O zi din viata unui secretar al lui Rodin trebuie ca se scurgea mono-
ton, judecand dupa marturiile pastrate, intre care si corespondenta pe
care Meunier i-a adresat-o maestrului, cand acesta nu se afla la Paris,
spre a-1tine la curent cu cele ce se intamplau sau mai degraba nu se
intamplauin cele doua ateliere, cel de la Meudon si cel aflat la parterul
Palatului Biron, pe rue de Varenne (fig. 03). Parcurgand scrisorile pas-
trate”, realizam ca o mare parte a activitatii secretarului se desfasura

1 V. Francis de Miomandre, «Du vieux port a I'’Acropole - Un humaniste souriant», in Nouvelles littéraires (Paris), 28 noiembrie 1936, Doc. 576-578,
dosar 2, arhiva de la Musée Rodin, Paris.
2 Anna Jeanne Valentine Marianne de Glans de Cessiat-Vercell, nascuta in 16 februarie 1875, la Lyon, moare la Cairo in 28 martie 1953. A fost legata

de miscarea futurista, fiind autoare a mai multor manifeste: «Manifeste de la femme futuriste» (1912), «Manifeste futuriste de la luxure» (1913), «Le
théatre de la femme» (1913). V. Giovanni Lista, Futurisme - Manifestes, documents-proclamations, '’Age d’'Homme, Lausanne, 1973, pp. 329-332,
332-334, 263-266.

Cf.Jean Combe, La vie et I'oeuvre de Mario Meunier, Editions Dumas, Saint-Etienne, 1967, p. 22.

Pentru alcatuirea prezentului studiu am selectat cincizeci de scrisori aflate in arhiva de la Musée Rodin, apte a ilustra intr-un mod convingator
relatiile stabilite, in timp, intre Rodin si ultimul sau secretar, dar si preocuparile personale ale elenistului Meunier, precum si contactele pe care
acesta le-a putut stabili cu persoane din anturajul lui Rodin.
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n rue de Varenne. Scrisorile sunt redactate dupa un anume tipic, el in-
susi apt a ilustra monotonia indeletnicirilor de secretar.

Informatiile cuprinse in scrisorile pe care Meunier i le adreseaza lui
Rodin contureaza, de cele mai multe ori, ,diagrama” unei zile din viata . ) . . S
T02  Valentine de Saint Point, poet3, plasticiana,
secretarului, o existenta cenusie, neindoios modelata - poate abuziv - coregrafa si dansatoare, in atelierul i din rue
de dorinta vie a lui Rodin de-a fi la curent, atunci cand se afla depar- Tourville (1914)
te, bunaoara la Roma, cu toate aspectele vietii domestice de la Meudon
si din rue de Varenne. O dorinta pe care - parcurgand corespondenta -
o percepem ca fiind inrudita cu indiscretia proprie oricarui stapan de
data recenta, care pretinde sa fie la curent cu ,,tot ce misca”in aria pu-
terii sale. Evenimentele mai mult sau mai putin domestice la care se re-
fera Meunierin corespondenta sa pot fi incadrate, de cele mai multe ori,
intr-o ,grila". Aceasta pare a fi fost compusa si impusa de insusi Rodin,
care pretindea vesti despre consoarta Rose Beuret (fig. 04) si starea
ei de sanatate, daca si-a luat sau nu siropul impotriva tusei, despre ca-
teaua sa favorita, Dora (fig. 05), si despre modul in care Thainta corec-
tarea manuscrisului Catedralelor’ (fig. 06). Dup3 obisnuita si excesiv
deferenta formula de adresare, Cher Grand Maitre sau Cher et lllustre

Maitre, ,continutul util” al celor mai multe dintre scrisori debuteaza tot

. e L. . L T03 Palatul Biron, unul din atelierele pariziene
printr-o formulare stereotipa, menita a procura liniste sufleteasca sta- ale lui Auguste Rodin (fotografie de epoc)

panului aflat departe (fig. 07): «Rien de nouveau rue de Varenne»®.

Uneori, formularea poate sa apara siin cuprinsul scrisorii, iar alte-

ori Meunier preia acelasi ,tipar”, inlocuind insa ,rue de Varenne” cu
.Meudon” atunci cand dadea vesti de acolo’.

Viitorul elenist, umanist si secretar al lui Rodin s-a nascut in seara de 12
decembrie 1880, la Saint-Jean-Soleymieux, in regiunea Forez® (fig. 08),
n casa brutarului Hippolyte Meunier si a sotiei acestuia, Antoinette
Melasson. Casa parinteasca - care exista si astazi — e situata la ras-
pantia a trei drumuri: Montbrison, Saint-Bonnet-le-Chateau si Duniére
(fig. 09). A doua zi, primarul Antoine Hyppolyte Robert il inscrie pe noul
nascut in registrul starii civile, sub numele de Mario-Laurent Meunier.
Tn 20 iunie 1892, dup4 anii de invatatura petrecuti in scoala sateas-

c3, la Fréres des Ecoles chrétiennes, fiul brutarului a trecut cu suc-

ces examenul care-i certifica studiile primare.in 1 august al aceluiasi

5 Auguste Rodin, Les Cathédrales de France, Armand Colin, Paris, 1914.
Doc.571,dosar 1.
7 Doc. 615, dosar 1; Doc. 597-598, dosar 1; Doc. 568-570, dosar 1; Doc. 586-589, dosar 1; Doc. 566-567, dosar 1; Doc. 594-595, dosar 1; Doc. 601-

602, dosar 1; Doc. 605-606, dosar 1; Doc. 608-609, dosar 1; Doc. 612-613, dosar 1; Doc. 616, dosar 1.
8 Regiune ce corespunde partii centrale a actualului departament Loire si unor parti ale departamentelor Haute-Loire si Puy-de-Déme.
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LES CATHEDRALES
DE FRANCE

‘#‘\"-‘ e
M™04  Rose Beuret si Auguste Rodin T05  Auguste Rodin in compania cainilor sai, T06  Auguste Rodin, Catedralele Frantei,
n anii senectutii fotografiat in gradina de la Meudon ed. princeps, Armand Colin, Paris, 1914

an, a obtinut diploma emisa la Saint-Etienne. Absolvind cursurile pri-
mare la Saint-Jean-Soleymieux, Mario Meunier devine elevul mai mul-
tor scoli. Intre 1 februarie 1893 si 17 august 1895 il intalnim la Fréres
Maristes, la La Valla-en-Gier, apoi, din septembrie al aceluiasi an si
panain 13 septembrie 1897, la Collége libre din Aiguebelle. Paraseste
scoala savoiarda, pentru a-si continua studiile la manastirea benedic-
tina Saint-Barnabé (fig. 10) din Marsilia®. Aici, viitorul umanist deprinde
greaca veche silatina, bucurandu-se de indrumarea unuia dintre calu-
garii benedictini, a carui metoda de predare o si evoca. Din pasajele au-
tobiografice razbesc admiratia si recunostinta, deopotriva:

L~Profesorul meu de greaca era un benedictin care cunostea in profunzime limba lui
Homer. Nu doar ca-i stia toate secretele, dar, mai presus de orice, excelain transmi-
terea entuziasmului ce-l anima. Am invatat greaca citind textele. Autorii erau schim-
batiin fiecare saptamana. Dificultatile erau explicate pe masura ce-si faceau aparitia. /
Multumita lui, nu am cunoscut plictiseala de-a frunzari cu disperare intr-un dictionar.
Citeam impreuna din autorii greci, iar atunci cand ma impiedicam de-un cuvant, acest
admirabil maestruincerca sa ma determine - pentru inceput - sa-i ghicesc sensul, iar
dac3 putina mea stiinta se vadea a fi insuficienta, mi-1 dezvaluia chiar el. in felul aces-
ta am citit impreuna nu doar pagini, ci opere intregi ale principalilor autori greci si latini.
Abordam pana si pe Parintii Bisericii. La fiecare pagina frumoasa, la fiecare imagine
emotionant3, se oprea, comenta, cita autorii francezi - pana la cei mai moderni — care
s-au lasat inspirati de acestea. / Astfel am fost patruns de importanta literaturii gre-
cesti, am simtit ce influenta a avut asupra culturii noastre, asupra formarii sufletului

9 Monografia lui Jean Combe, precum si numeroase articole din presa vremii ce vor fi mentionate pe parcursul studiului sunt principalele surse
care auinlesnit reconstituirea parcursului biografic al lui Mario Meunier. Util s-a dovedit a fi si un curriculum vitae olograf. Fotocopia acestuia poa-
te fi consultata in dosarul «Meunier» din arhiva de la Musée Rodin.
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TM07  Rodin siJudith Cladel la Roma M08  Casa natala Mario- M09  Casanatala
Laurent Meunier, la Saint-Jean- Mario-Laurent Meunier,
Soleymieux, regiunea Forez placéd memoriala

nostru si aminteles ca mentinerea acestei culturi era conditia dezvoltarii armonioase a

ntregii noastre fiinte.”°

~Scolaritatea” lui Meunier s-a incheiat la Roma, in manastirea benedictinad Sant’Anselmo,
unde a petrecut cateva luni, intre 22 decembrie 1900 si 8 august 1901".

Incepand cu 8 aprilie 1905, Mario Meunier putea fi intalnit la Marsilia, in redactia re-
vistei Feu, printre ai carei fondatori se numara si unde a activat in calitate de redactor.
Judecand dupa propriile-i observatii transmise cu diferite prilejuri, dar si dupa traini-
cia prieteniilor pe care le leaga in ambianta revistei, aceasta perioada a vietii sale pare
a fi fost una fericita. O ,secventa” din perioada marsiliez3, fixata in scris de unul din-
tre prietenii lui Meunier, numarandu-se si el printre colaboratorii de la Feu, Francis de
Miomandre, pare sa confirme aceasta stare de fapt:

lrevad pe tanarul filosof intr-un bar din Marsilia, inconjurat de dansatoare si fete dez-
lantuite, dintr-odata tulburate, caci le vorbea de Platon, cu acel suras pe care |I-a avut
dintotdeauna, atat de distant si totodata atat de indulgent.”12

Profilul deja eminentului elenist este completat de prietenii pe care i-a
cunoscut la Paris. lata elogiul pe care scriitorul Francis Carco i-l adre-
seaza cu prilejul primirii in calitate de membru al societatii,,Les Amis

de 1914":
10 Jean Combe, op. cit., p. 15.
1 Cf. Curriculum vitae olograf, aflat in arhiva de la Musée Rodin. Din acelasi curriculum vitae aflam ca perioada petrecuta la Roma a devenit sub-

stant4 a unui articol intitulat «A Romen, datat si localizat «Rome 1900», pe care Meunier il publica in numarul din 1septembrie 1907 al revistei Feu,
ce aparea la Marsilia. Doc. 709, dosar 3.

12 Francis de Miomandre, «Du vieux port a I’'Acropole - Un humaniste souriant», in Nouvelles littéraires (Paris), 28 noiembrie 1936. Doc. 576-578,
dosar 2.
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.Ceea ce imi place la tine (fig. 11), ceea ce admirin persoana ta este po-
ezia. Multumita lungilor noastre conversatii, tie iti datorez intelegerea
faptului ca lirismul vechilor greci nu se afla intr-o stare de ruina, precum
templele lor. Aveai puterea de ainvia vechile zeitati. Traiai... noi traiam
n timpul noptii. Cand se-ntampla sa esuam intr-un bar ori intr-o carciu-
ma, poetii din vechime intrau si ei, odata cu noi. Prin tine i vedeam aie-
vea. Le scandai canturile cu voce tare si, precum altadata Orfeu, mons-
trii te inconjurauy, subjugati de vocea si de farmecul tau. Traducerile pe
care le-ai publicat nu respira acel aer de tradare, de disimulare si plic-

una.unarte.org

tis pe care-lintalnesti in cele mai multe dintre carti. Nu sunt traduceri ™O  Manastirea benedictin

n sensul stramt si literal al cuvantului. Desi sunt alcatuite cu stiinta de-

Saint-Barnabé din Marsilia

savarsita pe care o ai cu privire la asemenea subiecte si a limbii pe care
o stapanesti, tot asa, in mod desavarsit, sunt mai degraba restituiri, a
caror culoare, stralucire, fervoare si expresie transmit prospetimea lor
dintai. Nu s-ar zice caintre noi si Sofocle s-au scurs mai multe secole:
opera ta le aboleste. intre Sofocle si tine, legatura pare atat de stransa,

Tncat iati-1 ca vorbeste prin gura ta si sufera cu inima ta”"®

Dintr-un interviu pe care André Frank i-l ia elenistului, aflam ca acesta
aparea apropiatilor sai — prieteni pe care, proaspat sosit la Paris, ii cu-
noscuse - sub trasaturile unui personaj boem:

+A. F.: Am recitit de curand De Montmartre au Quatrtier latin, sa zicem, al lui Carco.
Stiti ca-n acele pagini jucati un rol indeajuns de insemnat si ca autorul va prezinta ca
pe-un adevarat boem. Am luat apoi traducerea Banchetului si-mi ziceam: sa fie oare
acelasi Mario Meunier? / M. M.: Bineinteles! Dimineata si dupa-amiaza eram secreta-
rul lui Rodin. Ma intorceam de la el cu capul complet gol. Stiti, contactul cu un geniu e
ceva teribil. Aveam nevoie de stimulente. Tmpreuné cu Carco si Robert de La Vaissiére
colindam prin locurile rau famate, compromitandu-ne cat era noaptea de lunga...
Adesea, intorcandu-ma pe la orele doua sau trei, deschideam un Platon si ma infrup-
tam din puritate... Ce senzatie delicioasa de renastere! / A. F.: Unii spun ca trasaturi-
le din De Montmartre au Quartier latin iau forma sarjei. / M. M.: Carco era poet, un mare
poet... E sigur ca s-aingrijit mai degraba de adevarul tonului decat de adevarul istoric
si ca a facut din noi toti, iIncepand cu Pierre Mac Orlan si terminand cu Max Jacob, per-

sonaje de roman, ale romanelor sale..”™

Sosit la Paris Tn august 1910, Meunier a fost intampinat de Ricciotto
Canudo (fig. 12)"°. Acesta avea si-| instaleze in Cartierul Latin, pe care -

13 *** (Francis Carco), «Notes et documents - Les “Amis de 1914"»,in Les Amitiés Saint-Etienne, iulie 1935, p. 504. Doc. 571, dosar 2.
14 André Frank, «Mario Meunier», in Germinal (Paris), 22 aprilie 1933. Doc. 554-555, dosar 1.
15 Nascut la Gioia del Colle (Bari) in 1877, moare la Paris in 1923. Dupa studii de filologie la Florenta si Roma, Ricciotto Canudo se stabiles-

te la Paris in 1901, devenind parte a avangardei pariziene. Sunt cunoscute eforturile sale de aimpune filmul ca arta. A fost un apropiat
al lui Guillaume Apollinaire.
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™1 Mario-Laurent Meunier ™2 Ricciotto Canudo,
tanar, in aniiin care se afla teoretician al filmului si
n serviciul lui Auguste Rodin director al revistei Montjoie!,

organ al ,Imperialismului
cultural francez”

potrivit propriei marturii — elenistul nu avea sa-I mai paraseasca vre-
odata. Doua sau trei zile mai tarziu I-a cunoscut personal pe Francis
Carco. Venirea sa la Paris si momentele care au urmat sunt evocate de
Meunierin discursul de multumire rostit cu prilejul primirii sale printre
membrii societatii ,,Les Amis de 1914":

LPrietenii care-au venit sa ma intampine sunt cei mai vechi pe care mi-a fost dat sa-i
intalnesc la Paris. [...] Ei sunt cei care m-au intAmpinat atunci cand - iat3, se impli-
nesc aproape cinci decenii - paraseam Marsilia pentru a veni la Paris. Sunt aceiasi pe
care minunatul liric care a fost Emile Sicard i-a grupat in jurul siu, sub semnul revis-
tei Feu. Pe peronul garii am fost intampinat de regretatul Canudo, care m-a primit si
m-a condus, spre a ma instala in Cartierul Latin, pe care nu I-am mai parasit. Doua sau
trei zile mai tarziu, am facut cunostinta cu Carco (fig. 13). Revista Feu ne pusese in re-
latii epistolare, fara insa a ne fiintalnit pana atunci. Cumin timpul zilei eram ocupati,
Carcoin calitate de functionar la Administratia apelor, iar eu ca secretar al lui Rodin,
ne-am dat intalnire seara, intr-un mod indeajuns de original. I-am scris lui Carco: «Ma
veti intalni la orele opt, in Piata Operei, sub grupul statuar al Dansuluilui Carpeaux.
Semnalmente: chip barbierit, veston negru si melon brun!» Carco a fost acolo la ora
convenita, si aceasta prima intalnire, inceputa la orele opt in Piata Operei, a continu-
at prin Montmartre, de-a lungul Bulevardelor Exterioare, de-a lungul taluzurilor sumbre
si pustii ale canalului Saint-Martin, pentru a se incheia in Piata Bastiliei, la un carciumar
care ne-a servit o omleta cu slanin3, stropita cu vin albastru!”®

lata siimaginea lui Carco (fig. 14), creionata de Meunier:

16 V. cuvantul de multumire adresat de Mario Meunier membrilor societatii «<Amis de 1914», in Les Amitiés Saint-Etienne..., p. 505. Doc. 572, dosar 3.
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M™M3+14 Francis Carco, romancier, reprezentant al boemei ™5+16 Valentine de Saint Point

pariziene, discipol al lui Guillaume Apollinaire si prieten cu
Mario-Laurent Meunier

»~Era un baiat cu adevarat atragator... poet, intrucatva strengar, de-o candoare cinica.
[...] Prieteni comuni ne-au pus in legatura: ne-am dat intalnire la orele opt treizeci sea-
ra, sub grupul statuar al dansului lui Carpeaux. M-a plimbat toata noaptea de-a lungul
canalului Saint-Martin. Se afla aici, agatat de-un pod, un cadran luminos. Reflexele pe
care acesta le aruncain apa erau, potrivit lui, lucrul cel mai frumos din lume. Nu se sa-
tura sa-l tot contemple... La orele sase ale diminetii am incetat sa mai scrutam oglin-
dirile apei; intr-o carciuma am comandat o omleta cu slanina, iar eu m-am intors sa-mi

continui lectura intrerupta din Euripide.”"”

Am tinut sa reproducem aceasta dubla marturie pentru aintelege cum
eruditia cea mai aleas3, viata de boem si slujba de secretar la Rodin pu-
teau fi, totusi, armonizate. Parcurgand-o, mai intelegem cum un spirit li-
ber, ca acela al poetei si dansatoarei Valentine de Saint-Point (fig. 15 si
16), devenita nu peste mult timp - 1n 1912 siin 1913 - autoare a unorin-
cendiare manifeste futuriste'®, si-a putut indrepta atentia asupra ele-
nistului Mario Meunier, atunci cand Rodin a avut trebuinta de serviciile
unui secretar. lata modul in care cultura clasica, modernitatea , colora-
ta"” de accente simboliste — aceea salasluita in atelierul de la Meudon -
si revolta incipient avangardista ajungeau sa convietuiasca in cuprinsul
unei complexe retele de contacte interumane, purtatoare ale unor va-
lori culturale radical opuse: modernitatea si avangarda.

Amintindu-ne, indemnati de V. G. Paleolog'®, ca Mario Meunier va de-
veni foarte curand - probabil ca imediat dupa sosireasala

17 André Frank, art. cit. Doc. 554-555, dosar 1.
18 V.notanr. 2.
19 V.G. Paleolog, ,Masa tacerii — Note pentru exegeza. Carte sinoptica de identitate privind structurile frazeologice folosite de Brancusi pentru defi-

nirea mesei rotunde”, in Colocviul Brancusi - Bucuresti, octombrie 1967, Ed. Meridiane, Bucuresti, 1968, p. 49. V. si Idem, ,Cocosul lui Brancusi”, in
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Paris - oaspete al atelierului lui Constantin Brancusi, cel din rue du
Montparnasse, la numarul 54, nutrim convingerea ca ,vana clasica”, al
carei purtator Meunier era, a patruns in ambianta atelierului brancusi-
an ,sub masca” spiritului boem, inrudit cu acela al frondei avangardis-
te, din care - s-a vazut - tanarul secretar al lui Rodin se putea impar-
tasi indirect, ,prin participare”, in calitatea sa de cunoscut al Valentinei
de Saint-Point. O alta dovada vie a contactelor avangardiste pe care
Meunier le-a putut stabili o constituie prietenia sa cu Francis Carco,
dar si cu alti reprezentanti ai boemei si avangardei pariziene, intre care
Guillaume Apollinaire®®. Putem doar banui c& acela care |-a prezentat
pe Meunier lui Apollinaire - cei doi se cunosteau - a fost Francis Carco,
de vreme ce acesta din urma facea parte din ,cercul” lui Apollinaire,
care avea sa se intruneasca in cursul anului 1916, la Café de Flore (fig.
17)”". Nu este mai putin demn de notat c3, inca din perioada activita-

tii sale la revista Feu, Meunier a manifestat anume simpatii anarhiste,
cum rezulta dintr-un articol-medalion care i-a fost consacrat™. lata un
detaliu in masura a ne trezi curiozitatea: convingerile sale din perioada
activitatii la revista Feu se asemanau cu acelea ale membrilor falanste-
rului de la Abbaye de Créteil, ale lui Alexandre Mercereau, cu deosebi-
re (fig. 18, 19). Or, ne amintim ca si Brancusi a putut fi intalnit la Créteil, in
cursul anului 1907 (fig. 20, 21).

In aceastd ambiant culturald complex& a poposit Mario Meunier in
august 1910, pentru a deveni secretar al lui Auguste Rodin. Din punc-
tul de vedere al ,varstelor modernitatii”, Meudon trebuie considerat a fi
un locin care, peste accentele simboliste — proprii modernitatii veacu-
lui al XIX-lea -, veneau sa se aseze altele, participand astfel la constru-
irea unei noi structuri, aflata in formare, aceea a modernitatii primelor
trei decenii ale veacului al XX-lea. Acestei modernitati, avangarda isto-
rica avea sa i se opuna din rasputeri, mizand, inainte de toate, pe par-
ghii precum antitraditionalismul si iconoclastia. Timp de trei ani, via-

ta cotidiana a lui Meunier s-a desfasurat intr-o atmosfera saturata de
cultura simbolista, asemanatoare aceleia promovate de revista mila-
neza condusa de Filippo Tommaso Marinetti, Poesia, cea care avea sa
devina ,organ” al miscérii futuriste®. Din atmosfera atelierului rodini-

™7 Terasa cafenelei pariziene Flore

Arta (Bucuresti), 4/1966, p. 11.

20 .Prietenii pe care-iintalnea pe Bulevardul Saint-Michel sau pe Avenue de I'Observatoire tineau de avangarda miscarii literare: numele lor erau
Guillaume Apollinaire, Alain-Fournier, Jean Pellerin, André du Fresnois, pentru a nu-i numi decét pe aceia care au murit deja.”, André Rousseaux,
«Figures contemporaines - Mario Meunier et I'ame greque», in Le Figaro (Paris), 29 octombrie 1932. Doc. 551-553, dosar 1.

21 Cf. Michel Sanouillet, Dada a Paris, CNRS Editions, Paris, 2005, p.49.

22 .Primul sau articol, Elisée Reclus et I'idéal anarchique, a provocat retragerea unora dintre abonati.’, Roger Giron, «Un humaniste et un sage:
Mario Meunier», in Paysage (Paris), 25 iunie 1947. Doc. 586, dosar 2.

23 La scurt timp de la publicarea Fondation et manifeste du futurismen paginile ziarului parizian Le Figaro, varianta italiana a manifestului avea sa
fie publicata in Poesia. V. Giovanni Lista, «Genése et analyse du Manifeste du futurisme de FT. Marinetti, 1908-1909», in Le Futurisme a Paris, une
avant-garde explosive, Editions du Centre Pompidou, Paris, et 5 Continents Editions, Milan, p. 81.
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™8 Memobrii falansterului de la Abbaye ™9 Alexandre Mercereau, 120  ,Manifestarea artistica” din 21iulie 1907,
de Créteill poet si critic de artd, membru organizata in aer liber de membrii ,,Abatiei”,

al grupului de creatie de la in gradina de la Créteil

Abbaye de Créteil

an, Mario Meunier a putut evada catre urmatoarea ,varsta a moderni-
tatii” — aceea proprie primelor trei decenii ale veacului al XX-lea - toc-
mai multumita alcatuirii sale spirituale complexe, in care componenta
boemaisi avea partea sa. Atelierul lui Brancusi era spatiul privilegiat, in
care paradoxala osmozi modernitate — avangard& devenea posibil3**,
multumita variatelor contacte interumane, a prieteniilor cu avangardis-
tii, pe care sculptorul le-a legat in decursul timpului. Meunier a putut
modela ,profilul semantic” al succesivelor ateliere brancusiene dato-
ritd competentelor sale de elenist si de cunoscator al credintelor reli-
gioase ale vechilor greci, pe care avem convingerea ca le-a talmacit si
transmis lui Brancusi (fig. 22). De altfel, eruditia lui Meunier - intinsa si
profunda - era deosebita de aceea a mediilor academice. O aflam din
scrisul unui apropiat al sau, Francis de Miomandre. Cu o extrema finete
si sagacitate, acestaincearca sa determine pozitia cu totul particulara
pe care prietenul sau o ocupa intre cunoscatorii vechii culturi grecesti:

«L...] locul pe care-l ocupa in elenismul contemporan este atat de deosebit de al ce-
lorlalti. Stie cat stiu si cei maiinvatati, dar stiinta sa tine de un alt mod de a cunoaste.

El crede in mod esential ceea ce cred si ocultistii, dar credinta sa e de o altd natura.**

Potrivit lui Miomandre, modul lui Meunier de a percepe si de a conce-
pe vechea cultura greaca pare sa se sustraga oricarei incercari de de-
terminare, de vreme ce se lasa descoperit doarin tinuturile utopice ale

24 V. Cristian-Robert Velescu, «Dada et Brancusi - ses écrits, ses amis dadaistes», in Revue Roumaine d’Histoire de I’Art, Série Beaux-Arts, Tome
XLVI, 2009, Bucuresti, Ed. Academiei Romane, pp. 65-75.
25 Francis de Miomandre, art. cit. Doc. 576-578, dosar 2.
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™21 Constantin Brancusi, partas la,,Manifestarea artistica” din 21iulie 1907, fotografiat alaturi de Valentine de Saint point si de alti participanti,
in gradina ,Abatiei” de la Créteil

mintii, acolo unde perspectiva invatatilor de factura academica o putea
intersecta pe aceea a ocultistilor™.

Rodinianismul incarcat de accente simboliste, modernitatea Scolii de
la Paris si spiritul avangardist s-au putut intalni si au putut convietuiin
succesivele ateliere ale lui Constantin Brancusi, vizitate de Meunier: cel
din 54 rue de Montparnasse si apoi acelea din Impasse Ronsin. In opi-
nia noastra, Mario Meunier sta la originea componentei platoniciene a
amintitelor ateliere, prin ,,atelier bracusian”intelegand o forma sinteti-
ca si totodata coerenta de comunicare, echivalent al unui mesaj global

26 E plauzibil ca ,vana ermetica”, proprie creatiei lui Constantin Brancusi, sa isi afle obarsia in lectura Dialogurilor lui Platon, savarsita in ,cheie ocul-
ta", Atare lecturi gazduite de atelierul brancusian sunt semnalate de sculptorul Mac Constantinescu, fara ca totusi numele lui Meunier sa fie men-
tionat. V. Mac Constantinescu, ,Evocari”, in Colocviul Brancusi... (1967), pp. 112-113, si Idem, ,Colocviul Brancusi”, in Arta, XXIIl, 4/1976, p. 11.
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«22 Constantin Brancusi, Muza adormita
(fotografie C. Brancusi). Cliseul a fost zgariat in
mod intentionat de sculptor, pentru a induce
ideea de mediu acvatic, in masura sa modeleze
semnificatia operei statuare

ori al unei ,meta-opere”. O atare componenta a fost sesizata cu saga-
citate de Marcel Duchamp, atunci cand afirma ca Brancusi ,si-a desco-
perit filosofia, la care nu vrea s mai renunte””’, uitand insa sa precize-
ze care anume era scoala de gandire inspre care s-aindreptat prietenul
sau sculptor, spre a o imbratisa, pare-se, fara rezerve.

Raporturile dintre Rodin si Meunier sunt evocate in deja citatul articol
datorat lui Francis de Miomandre:

.O vreme a fost profesor. Asta in tineretea sa, la Marsilia: dadea lectii de greaca. lata
Tnsa ca o telegrama din Paris 1l chema. Despartit de Rilke, Rodin avea nevoie de-un se-
cretar. Meunier a zabovit trei ani in preajma acestui om teribil, care-l devora de viu, fa-
candu-iin schimb un serviciu de neinlocuit, acela de a-i fi revelat natura. La Rodin, uce-
nicul filosof s-a dezbarat de ultimele urme livresti, invatand sa arunce o privire directa

asupra lucrurilor, percepand, daca se poate spune asa, relieful, volumul lor”*®

Aceste informatii datorate lui Miomandre - a caror sursa nu poa-
te fiinsa decat Meunierinsusi — sunt confirmate de marturia directa

a elenistului:
~Rodin mi-a lasat o impresie formidabila si a avut asupra mea o influenta dintre cele
mai binefacatoare; sosind la Paris, eram livresc si atata tot; Rodin era chiar contrariul.
27 .Marcel Duchamp s-a asezat langa noi si a povestit despre Brancusi. Ne-a spus ca ar fi «captiv» (al ideilor sale, n.n.). Si-a descoperit filosofia, la

care nu avea s mai renunte si nici macar sa se indeparteze de ea. Marcel Duchamp crede cé un artist nu trebuie sa fie lamurit (partizan al pro-
priiloridei, n.n.), ci sa ramana deschis schimbarilor, innoirilor, aventurilor, experimentelor.”, Anais Nin, Die Tagebucher, Il, p. 58, apud Friedrich Teja
Bach, Constantin Brancusi - Metamorphosen plastischer Form, Dumont, K6In, 1987, p. 373, nota nr. 477.

28 Francis de Miomandre, art. cit., Doc. 576-578, dosar 2.
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Nici macar nu era foarte cultivat. Avea o putere spontana, o forta instinctiva care ghi-
cea totul si care era stapana pe un gust si pe o capacitate de-a admira inepuizabi-

le. Pana atunci, inca nu intalnisem asa ceva. Nici un scriitor ori vreo persoana nu a pro-
dus o0 asemenea impresie asupra mea. Nimeni nu mi-a dat, din acest punct de vedere,

senzatia geniului”*®

Fragmentul vine sa confirme marturia lui Miomandre - deja citata -,
din care aflam ca tanarul Meunier a avut ceva de invatat de la Rodin.
Fara a reluain mod explicit ideea, Meunier recunoaste ca formatia sa a
continuat in ambianta marelui sculptor. Analizand relatiile ce s-au sta-
bilit intre Rodin si ultimii sai secretari - Rilke si Meunier -, vom fi sur-
prinsi sa constatam ca ideea unei anume pedagogii exercitate de ma-
estru asupra secretarilor sii revine in corespondenta Rilke - Rodin®’,
fiind amplu dezvoltata in studiul introductiv ce insoteste coresponden-
ta publicata. Autorul studiului - Georges Grappe - insista asupra in-
fluentei indirecte pe care Rodin a putut-o avea supra scrierilor lui Rilke,
elaborate dupa despaértirea lor”’. Coincidenta ne apare ca fiind remar-
cabila: cei doi secretari ai lui Rodin care s-au succedat in serviciu unul
dupa celalalt® au avut, fiecare, cate ceva de invatat de la maestru. Nu
este exclus ca Meunier sa se fi hotarat sa actioneze in acelasi chip pe-
dagogic in momentul in care a avut ocazia sa treaca pragul atelierului
lui Constantin Brancusi.

Tn arhiva de la Musée Rodin sunt pastrate fotocopii ale unor texte olo-
grafe ale lui Meunier, scrise cu intentia de a fi publicate: Rilke et Rodin®®,
Rodin et la Musique™, Rodin et la Gréce™, Auguste Rodin - notes et
souvenirs®®. Arhiva cuprinde si extrase din publicatiile in care une-

le dintre aceste texte au vazut lumina tiparului, bunaoara Rodin et la

29
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31
32

33
34
35
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Jean Combe, op. cit., pp. 23-24.

Tntr-o scrisoare din 1907, Rilke recunoaste influenta pe care Rodin a exercitat-o asupra-i: ,Supun atentiei voastre cateva rezultate ale muncii mele:

cartea despre Opera dumneavoastra, imbogatita cu o a doua parte ce rezuma conferinta, si studiul publicat recent in revista Kunst und Kiinstler,
care va e deja cunoscut, apoi noua mea culegere de versuri; ea cuprinde cateva piese lucrate in chip umil, dupa natura. Sper sa poata fi recunos-
cut aici in ce masura opera si exemplul dumneavoastra m-au impins catre progrese definitive, caci daca voi fi numarat candva printre aceia care
au urmat in mod demn natura, aceasta se va intampla intrucat am fost din toata inima elevul dumneavoastra, pe deplin convins si ascultator.”,
Scrisoare din 30 decembrie 1907, adresata de Rainer Maria Rilke lui Rodin, in Rainer Maria Rilke, Lettres a Rodin, préface par Georges Grappe,
Editions Lapina, Paris, 1928, p. 74.

V. Georges Grappe, ,Préface”, in Ibidem, pp. 14-24.

Charles Morice este si el mentionat intre secretarii lui Rodin, chiar daca activitatea sa pe langa sculptor a privit doar colaborarea la volumul
Catedralelor.Intr-o faza initiala a acestui proiect editorial, cei doi ar fi trebuit sa fie coautori. In urma neintelegerilor survenite intre ei, s-a convenit
ca Morice sa redacteze o prefatd ampl3, un studiu introductiv, autor al cartii urmand sa fie doar Rodin. Intrucat slujba de secretar al lui Rodin pre-
supunea un raport de subordonare - fapt ce reiese din marturiile lui Rilke si ale lui Meunier -, totodata tinand seama de faptul ca Charles Morice
apare in faza initiala a proiectului Catedralelor ca un egal al lui Rodin, numai cu dificultate vom putea accepta ideea ca Morice a fost ,,secretar” al
lui Rodin in adevératul inteles al cuvantului, primind un salariu si acceptand insarcinari dintre cele mai triviale, de naturad domestica, aidoma ace-
lora care-i reveneau lui Meunier.

Doc.635-638, dosar 3.

Doc.630-634, dosar 3.

Doc. 619-623, dosar 3.

Doc.639-651, dosar 3.

172022



37

Musique® sau Auguste Rodin et I'Ame gréque (reluare a textului olograf
Rodin et la Gréce)™.

Toate aceste texte suntin masura a contura nu doar imaginea lui
Auguste Rodin, asa cum secretarul sau Mario Meunier a putut-o per-
cepe, ci poarta indicii care, interpretate in mod just, pot conduce lao
mai exacta cunoastere a raporturilor instituite intre maestru si secre-
tarul sau in decursul timpului. intr-o alta serie de articole datorate lui

«Rien de nouveau rue de Varenne...» una.unarte.org

Meunier, care-ar putea fi asezate sub titlul generic ,Rodin intim”, obser-

vatiile autorului se vadesc a fi chiar mai ascutite, mai vii, usor mordante,

™23 Poetul Rainer Maria von
Rilke, fotografiat la Villa des

uneori apropiindu-se de pragul sarjei si al caricaturii. in cuprinsul pre- Brillants, resedinta lui Rodin de
zentelor consideratii ne vom rezuma sa citdm din manuscrisul olograf la Meudon, in vremea in care

, . g era secretar al maestrului
Rilke et Rodin (fig. 23):

«l-am fost prezentat lui Rilke Tn 1911, pe rue de Varenne, in magnificul atelier pe care
sculptorul Auguste Rodin il ocupa la parterul Palatului Biron. Eram pe atunci secretar al
lui Rodin, dupa cum si Rilke fusese, timp de sapte luni, in 1905 si 1906. Sculptorul se in-
tretinea cu fostul sau secretar cand m-am indreptat, ca-n fiecare zi, catre Palatul Biron,
pentru a-i primi aici pe numerosii vizitatori. / — lata-I pe noul meu secretar, zise atunci
Rodin catre Rilke. E Mario Meunier, un literat. Il cunoasteti? / - Da, in mod desavar-
sit, rispunse Rilke, cici tocmai am citit traducerea din Sappho®’, pe care a publicat-o
nu demult. / - Si atunci, replica Rodin cu un suras indeajuns de malitios, ce parere
aveti? / - E foarte buna, raspunse cu amabilitate Rilke, si am citit-o cu un viu interes. /
Sub egida lui Rodin si a lui Sappho a avut loc primul meu contact cu acest nobil si sen-
sibil poet. / De atunci I-am intalnit indeajuns de des. Cand Rodin era de fat3, vorbea pu-
tin. Prezenta acestui faun il intimida in mod vadit. Dar atunci cand era singur si putea
zaboviindelung in preajma unui desen ori a unui grup (statuar, n.n.), Rilke tresarea pa-
na-n adancul sufletului, iar emotia sa se confunda cu extazul unei reculegeriinflacara-

te si pioase”*°

Urmatoarele secvente ale raporturilor Rilke — Rodin sunt rezumate
n acelasi manuscris (fig. 24):

~Sedus de aceasta fire placuta (a lui Rilke, n.n.), Rodin nu a intarziat sa-I roage pe Rilke
sa se instaleze cu sotia*' sa la Villa des Brillants (fig. 25). Aici, Rilke lucra, inmultindu-si
contactele cu marele Rodin. Cu fiecare zi care trecea, influenta maestrului il marca tot
mai mult, ingaduindu-i sa se desavarseasca in bucuria muncii si a meditatiei. [...] Dar
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Mario Meunier, «Rodin et la musique», in Revue Pleyel, nr.18, martie 1925. Doc. 686-688, dosar 3.
Mario Meunier, «<Auguste Rodin et I'ame gréque», in Opera, nr. 2-6,1948. Doc. 673-674, dosar 3.

Sappho, Traduction nouvelle et tous les fragments connus, précédée d’une Etude sur la poétesse de Lesbos, par Mario Meunier, Eugéne Figuiére,
Paris, 1911. (Volumul se afla la Bucuresti, in Biblioteca Academiei Romane, sub cota | 471560.)

V. nota nr. 33.

Clara Westhoff, sotia poetului Rainer Maria von Rilke, fosta eleva a lui Auguste Rodin.
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™24  Rodin siRilke ™25 Rainer Maria von 126 Palatul Biron, scara dinspre gradina (fotografie de epoca)
la Meudon Rilke si sotia sa, sculptorita
Clara Westhoff

acestui mare sculptorii veniintr-o zi nastrusnica idee de a-si transforma oaspetele in
secretar®®.in acel moment, Rilke cunostea putin Parisul si imprejurimile sale si nu avea
deciat o cunoastere imperfecta a limbii franceze. Dar, dupa cum scrie Judith Cladel in
frumoasa ei carte consacrata lui Auguste Rodin, neincrederea lui Rodin fata de tinerii
sai compatrioti, predilectia pe care-o manifesta fata de straini il impingeau la aseme-
nea alegeri inconsecvente*’. [...] Caracterul lui Rodin ncepu sa se schimbe si sa sein-
drepte catre un despotism nestapanit, iar deciziile cadeau precum taisul ghilotinei asu-
pra capetelor nevinovate, indepartand de el pana si pe cei maiinflacarati prieteni. Rilke
a fost si el in mod brutal inlaturat. [...] Totusi, aceasta neintelegere nu a fost de dura-

ta. Rilke manifestain raport cu Rodin o corectitudine fara margini si o admiratie dinco-
lo de orice masura, iar Rodin, care era violent, ursuz si banuitor, insa generos si tandru,
a continuat sa-l primeasca si sa-i acorde atentie. Rilke a fost acela care,in 1908, I-ain-
demnat pe Rodin s3 viziteze Palatul Biron si sa-si instaleze aici atelierul” (fig. 26 si 27)**

Meunierisiincheie relatarea citand din scrisoarea prin care Rilke
il chema pe sculptor sa viziteze resedinta Biron si, ulterior, sa se
instaleze aici:

+Ar trebui, drag si mare prieten, sa vedeti aceasta frumoasa cladire si salain care locu-
iesc incepand din aceasta dimineata. Cele trei ferestre se deschid ih mod prodigios
asupra gradinii parasite, unde poti vedea din timp in timp iepuri naivi ce sar printre za-

brele, caintr-o veche tapiserie.”*

42 Tmprejurarea este evocata de Rilke in scrisoarea de adio adresati lui Rodin. V. Rainer Maria von Rilke, Lettres & Rodin, préface par Georges
Grappe, Editions Lapina, Paris, 1928, pp. 59-60.

43 .Inconsecvent” pare a-si confunda semnificatia cu aceea proprie vocabulei ,,nepotrivit”.

44 V. nota nr. 33.

45 Meunier citeaza dintr-o scrisoare datand din ultima zi a lunii august 1908. V. Rainer Maria Rilke, Lettres..., pp. 58-59.
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27 Gradina Palatului Biron (fotografie de epoca)

Intr-un articol-interviu, publicat intr-un ziar vienez*® - preluat si de pre-
sa franceza de limb& germani®’ -, Meunier pare hotarat s& faca defini-
tiv lumina in spinoasa problema a despotismului de care Rodin dadea
dovadj, fie si cu riscul de-a impieta asupra memoriei maestrului:

~Vedeti, Rodin a dorit sa-i interzica lui Rilke scrierea de poezii. Ceva mai tarziu, m-amin-
tretinut adesea cu Rilke pe aceasti tema. Cand am ajuns la Rodin in 1911*%,in casa din
rue de Varenne, tocmai se certase cu Rilke. Rodin pretindea ca Rainer Maria sa renunte

46 ***» Rodin in Schlafrock und Pantoffeln - Der letzte Sekretar des groBen Bildhauers erzahlt liber den jahzornigen Rodin, Giber den Gegner
Wagners und die verheizte Schue «(,Rodin in halat de casa si papuci - Ultimul secretar al marelui sculptor povesteste despre maniosul Rodin,
despre potrivnicul lui Wagner si pantofii pusi pe foc”), Neues Wiener Journal (Viena), 15 martie 1934. Doc. 564-565, dosar 2.

47 *** » Rodin in Pantoffeln «, Pariser Tageblatt (Paris), 20 martie 1934. Doc. 557-558, dosar 1.

48 Meunier este chemat la Paris printr-o telegrama din 8 august 1910. Autobiografia-cronologie confirma aceasta data ca marcand inceputul cola-
borarii dintre sculptor si elenist, acesta din urma devenind in mod oficial secretar al lui Rodin.
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la poezia sa nebuneasca, deoarece ar avea indeajuns de lucru cu corespondenta lui
Rodin. Din acel moment ins3, Rilke s-a aratat a fiinca si mai preocupat de literatura, in
detrimentul redactarii scrisorilor. Atunci s-a produs ruptura de marele Auguste. Si -
trei ani mai tarziu - aceeasi piesa a fost reluata, de data aceasta cu mine. Rodin a vrut
sa ma indeparteze si pe mine de literatura. Si eu I-am parasit, putin Thaintea izbuchnirii

Razboiului, din aceleasi motive*’

Este demn de retinut ca Rodin le pretindea elevilor-practicieni (fig. 28)
aceeasi,lepadare de sine” pe care-o pretindea si secretarilor sai, o exi-
genta de care era pe deplin constient, asa cum reiese dintr-o scrisoa-
re trimisa Mariei Curie®®. Rodin stia ca le cerea unor tineri daruiti, care
venisera la el punandu-si toate sperantele in invatatura sa, sa-si repri-
me creativitatea, de vreme ce le pretindea sa ciopleasca doar mainile
si picioarele operelor statuare pe care le modelase. Acestea urmau a fi
transpuse intr-un mod cvasi-mecanic in materialul definitiv al marmu-
rei, fara vreo implicare afectiva din partea cioplitorilor si fara a le solici-
ta acestora, in vreun fel, creativitatea®'.

Comparata cu situatia in care se afla practicianul Brancusi’?, situatia

lui Meunier nu era una mai fericita. Desavarsita stapanire a limbii eli-
ne, cunoasterea filosofiei grecesti si a credintelor religioase ale vechilor
greci, misterele orfice si cele eleusine nuii erau de niciun folos in am-
bianta de la Meudon siin cea din rue de Varenne. In viziunea lui Rodin,
acestea erau o povara care-limpiedica pe secretar sa slujeasca in mod
deplin. De unde si indemnul-porunca, retinut de memoria secretaru-
lui si a prietenului sau Francis de Miomandre: ,,Renuntati la tot ce fa-
ceti!”® Tanarul Meunier va fi incercat un sentiment de frustrare, stiin-
du-se stapan pe stiinta sa, nuinsa si pretuit. Ofensat, el nu putea afla
alinare in simplele cunostinte dobandite in Manastirea Saint-Barnabé
din Marsilia. Era o amaraciune pe care era nevoit sa si-o asume si sa

o0 metabolizeze in singuratate. lata de ce nutrim convingerea cain

49 *** » Rodin in Schlafrock und Pantoffeln... «. Doc. 564-565, dosar 2.

50 Marea chimista intervenise in favoarea unui tanar compatriot, mijlocind primirea acestuia la Meudon, tot asa cum Maria Bengescu si Otilia
Cosmutéa mijlocisera primirea lui Brancusi. lata un fragment din scrisoarea pe care Rodin i-o adreseaza Mariei Curie: ,E dificil sa folosesti un om
care stie sa vada si sa compuna, dar care pentru a putea fi utilizat la mine trebuie sa stie s modeleze in special fragmente, precum maini si pi-
cioare etc”.in Rodlin / Bourdelle - Correspondance (Edition de Colin Lemoine et Véronique Mattiussi), Gallimard, Paris, 2013, nota nr. 5, p. 210.

51 Dintre toti practicienii lui Rodin, Emile Antoine Bourdelle pare a fi singurul care nu a suferit din aceasta pricina, gasind indeajuns de multe bucurii
in munca cvasi-mecanica a transpunerii. Pe aceasta a stiut sa o innobileze cu darul innascut al creativitatii. Faptul reiese cu limpezime din cuprin-
sul unei insemnari din septembrie 1893, de pe o carte de vizita, pe care o adreseaza lui Rodin: , lubite Maestre, latd marmura pe care am reluat-o
in masura in care materialul rdmas mi-a ingaduit s-o stapanesc, pana cand veti veni sa ma vedeti, spre a-mi spune daca trebuie s-o lustruiesc mai
mult, sa sterg urmele daltii sau sa le las adancite, caci piatra ma solicitad in mod serios si ma grabesc sa gasesc bucurie in transpunerea unei atat
de frumoase si puternice gandiri. E. Bourdelle”, Ibidem, p. 18.

52 Tntr-o scrisoare trimisa in 22 aprilie 1907 unor prieteni craioveni, pe cand era inca practician al lui Rodin, Brancusi isi exprima nemultumirea: ,[...]
din ianuarie, de cand ma ajutara madamele Bengescu si Cosmuta sa ajung la Rodin, tot la el in atelier imi amarasc zilele”. V. Doina Lemny, «“Chez
Rodin, je traine toujours mon désespoir..", lettre a des amis de Craiova», in After Brancusi(ed. Irina Carabas & Olivia Nitis), Institutul de Istoria
Artei ,,G. Oprescu” al Academiei Romane, Ed. UNARTE, Bucuresti, p. 88.

53 «"Renoncez a tout ce que vous faites”, disait-il avec son égoisme ingénu.», Francis de Miomandre, art. cit. Doc. 576-578, dosar 2.
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128 Rodin inconjurat de practicieni, avand 129  Autoportret Edward Steichen, unul
drept fundal modelulin ipsos al Portii Infernului dintre fotografii agreati de Auguste Rodin

cursul primei intalniri cu Rilke - cea deja evocata -, Meunier a fost feri-
cit sa afle ca tanarul poet austriac cunostea traducerea sa din Sappho
si ca o si pretuia.

Tnincheierea reconstituirii acestui , profil” al ultimului secretar al lui
Rodin, devenit oaspete al atelierului lui Constantin Brancusi si, poate,
prieten al sculptorului roman, nu putem decéat presupune ca Meunier

a cautat de timpuriu compania si poate prietenia lui Brancusi, spre a-i
oferi tot ce avea mai pretios, ceva ce Rodin refuzase sa primeasca: vas-
tele sale competente de elenist, care includeau si cunoasterea cre-
dintelor misterice ale vechilor greci. Consideram ca Meunier a fost
introdus in atelierul lui Brancusi de Ricciotto Canudo (fig. 12) ori poa-

te de pictorul si fotograful Edward Steichen (fig. 29), pe care Brancusi

si Meunier - fiecare la timpul sau, primul in 1907, al doilean 1910 sau
1911 -7l cunosteau de la Meudon. Ca Meunier I-a intalnit personal

pe Steichen rezulta dintr-o scrisoare din 16 februarie 1911, trimisa lui
Rodin®*. O mérturie datorata sculptorului Mac Constantinescu ne infor-
meaza nu doar cu privire la interesul pe care Brancusi il manifesta pen-
tru vechea literatura greaca, dar si asupra unei voci care, tarziu, in preaj-
ma lui 1924, inca i citea sculptorului roman din clasicii greci:

«~Erain toamna lui 1924, anul in care se pregatea epocala Expozitie internationala de

arte decorative din Paris [...]. In viemea aceea, la caderea serii, Brancusi asculta lecturi

din clasicii greci, dialogurile lui Platon, spre exemplu.”*®

54 Doc. 580, dosar 1.
55 V. nota nr. 26.
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T30  Rodin, modelul in ipsos al Monumentului lui Victor Hugo si
sculptura intitulatd Ganditorul (fotografie Edward Steichen)

Vocea careli citea lui Brancusi nu putea fi decat a lui Mario Meunier, acelasi Meunier
care — ne amintim - nu se sfia sa le vorbeasca despre Platon unor dansatoare dezlan-
tuite, pe care le intalnea prin tavernele din Marsilia, ori sa scandeze versuri din clasicii
greci, inconjurat fiind de obisnuitii carciumilor — brusc imblanziti -, pe care memorialis-
tul Francis Carco ii compara cu ,monstrii®, iar pe Meunier cu Orfeu®®.

Surprinzatoare si — de ce nu? - intriganta ne pare a fi amintirea pe care Rodin (fig. 30)
i-a lasat-o lui Meunier. Ajuns in anii maturitatii tarzii, fostul secretar il compara pe ma-
estru cu un stejar care ,devorad” muschiul ce creste in jurul siu®’. Sunt aproape aceleasi
cuvinte pe care - potrivit unor exegeti — Brancusi le-ar fi rostit in 1907, in momentul in
care - primind comanda pentru ansamblul funerar din Buzau - |-a parasit, fara nicio
urma de regret, pe Rodin®®.

56 V.notele nr. 12 5i 13.

57 +Apoi Mario Meunier deveni secretarul lui Rodin. Din timpul celor trei ani petrecuti in preajma genialului sculptor, el pastreaza amintirea «unui ste-
jar care devoreaza muschiul crescut in jurul sdu»., Louis Amargier, «Un Humaniste - Mario Meunier», La Voix du Massif Central, septembrie 1953.
Doc. 983, dosar 4.

58 .[...] Paraseste atelierul lui Rodin. Cuvantul de despartire constituie un omagiu, maestrul fiind asemuit cu un arbore in umbra caruia tinerele vlas-
tare nu pot creste., Barbu Brezianu, ,Cronologie si concordante”, in Bréancusi in Romania (editia a ll-a, revazuta si adaugita), Ed. Academiei R.S.R.,
Bucuresti, 1976, p. 21. O alta varianta privitoare la caracterizarea lui Rodin e consemnata de executorii testamentari ai lui Brancusi. V. Pontus
Hulten, Natalia Dumitresco, Alexandre Istrati, Brancusi, Flammarion, Paris, 1995, p. 66.
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,Supravietuirile”
ul
Aby Warburg

Ruxandra
Demetrescu

* Textul de fata reprezinta o secventa din studiul introductiv ce va insoti
traducerea in limba roméana a unor texte fundamentale warburgiene:
acestea vor fi reunite intr-un volum ce va aparea la editura UNArte la
sfarsitul acestui an. Am realizat traducerile pornind de la Aby Warburg,
Gesammelte Schriften, B. G. Teubner, Leipzig, Berlin 1932, lucrarea ce va
fi mentionata in continuare prin prescurtarea GS.
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Abstract

Studiul isi propune sa descifreze cateva aspecte fundamentale ale personalitatii istoricului de arta si al culturii Aby
Warburg (1869-1929), incercand sa imbine prezentarea unor momente cheie ale biografiei sale, cititd sub semnul ex-
ceptiei, cu analiza conceptului fundamental care I-a definit metodologic: supravietuirea (Nachleben). Biografia sa este
marcata de fapte si momente exemplare, completand parcursul previzibil al unui umanist, in care se remarca studiile
(de istoria artei, arheologie si filologie clasica la Bonn, Strasbourg si Berlin), cercetarile (concentrate indeosebi asupra
Renasterii italiene si nordice) si innoirile metodologice (in primul rand, cea iconologica). Astfel, am imaginat un parcurs,
inaugurat de gestul de renuntare din adolescent3, continuat cu calatoria antropologic3, realizata in tinerete in satele
indienilor Hopi din Arizona si New Mexico, marcat de boala psihica, declansata la finele Primului Razboi Mondial si de
miraculoasa insanatosire, siincheiat cu activitatea emblematica din ultomii ani ai vietii, concretizata in proiectul sa-
varsit al bibliotecii siin cel neterminat al Atlasului. Pe de alta parte, am incercat sa explic amploarea fara precedent a
mostenirii intelectuale warburgiane descifrand semnificatiile multiple ale conceptului de Nachleben - supravietuirea
(unei lumi pagane, care destabilizeaza viziunea asupra istoriei ca un continuum linear, evolutionist si facand loc ana-
cronismului), asociat cu Pathosformel - formulele patosului si bewegtes Beiwerk — accesoriul in miscare (manifestari-
le in plan formal si psihologic - individual, al artistului, dar si ca simptom al psihicului colectiv al uneiintregi epoci, afla-
te in genere intr-un moment de cumpana, marcat de tensiuni cultural-istorice si mnemonice).

Keywords biography {survival of Antiquity}
[intellectual biography] [ pathos formulae / Pathosformeln]

iconology anachronism

Personalitatea lui Aby Warburg (1866-1929), istoric de arta si istoric al
culturii, care se autodefinea ca, amburghese di cuore, ebreo di sangue,
d’anima Fiorentino”', poate fi descifrata sub semnul exceptiei: daca
posteritatea critica I-a consacrat drept figura fondatoare si precursor al
stiintei contemporane despre imagine (Bildwissenschaft), el a fost fruc-
tificat si in cadrul practicilor artistice” si curatoriale, odata cu miscarea
ampla de recuperare ce i-a fost dedicata in ultimele patru decenii.

Biografia sa este marcata de fapte si momente exemplare, care completeaza - siilu-
mineaza - parcursul previzibil al unui reprezentant al stiintelor umaniste, in care se re-
marca studiile (de istoria artei, arheologie si filologie clasica la Bonn, Strasbourg si
Berlin), cercetarile (concentrate indeosebi asupra Renasterii italiene si nordice) sin-
noirile metodologice (in primul rand cea iconologica). Astfel, un prim moment, sem-
nificativ, il reprezinta gestul de renuntare, savarsit la varsta de 13 ani: ca prim nascut
intr-o familie bogata de bancheri evrei stabilita la Hamburg, Warburg renunta la mos-
tenire in favoarea fratelui sau Max, cerand in schimb sa i se ofere mijloacele financiare

1 V. Gertrud Bing, Rivistia storica italiana, 71,1960, p. 113.
2 Claire Bishop, , Displaying Research”, in Fotomuseum Wintertuhr Blog, publicat in data de 11.10.2013: ,Warburg has become a seductive point of
reference for contemporary artists because he is seen as the ‘artistic’ art historian”.
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pentru studiu si achizitionarea tuturor cartilor necesare’. Un al doilea, emblematic
pentru biografia sa intelectual3, este calatoria antropologica din 1895-1896 in satele
indienilor Hopi din Arizona si New Mexico. Interesat sa descopere urme ale supravie-
tuirii civilizatiilor pagane, Warburg a realizat o ampla documentare, inclusiv fotografi-
c3, a unor dansuri rituale, fragmente de viata cotidiana, marturii ale culturii materia-

le etc. Portretul sdu purtand o mascé Hemis-Katchina® a devenit marturia vizuala a
unei mutatii spirituale profunde: savantul, care-si sustinuse, in 1893, doctoratul despre
Boticelli, isi largea nu doar orizontul, ci si conceptia despre locul si rolul imaginilorin is-
toria umanitatii. Al treilea episod, dramatic, il constituie boala. Primul Razboi Mondial
areprezentat tragedia care a destabilizat increderea savantului in existenta unui cos-
mos al culturii, intrupat intr-un Denkraum - spatiu al reflectiei - si concretizat in bibli-
oteca de stiinte ale culturii (Kulturwissenschaftliche Bibliothek) pe care a alcatuit-o si
construit-o la Hamburg (in 1933, fondul de carte, arhiva de imagini si documente, pre-
cum si aparatura vor fi salvate de pericolul nazist si transportate la Londra, devenind,
ca Warburg Institute, parte a Universitatii din Londra in 1940). Desi nu a participat ac-
tiv pe front, Warburg a urmarit cu o atentie obsesiva evenimentele, alcatuind o imen-
sa arhiva de notite, harti si fotografii din ziarele timpului (in parte doar pastrata azi, la
Institutul Warburg din Londra). Depresia accentuata de razboi va avea un deznodamant
tragic, in criza psihica grava declansata in data de 2 noiembrie 1918 (cu zece zile ina-
inte de capitularea Germaniei), cand Warburg, cuprins de delir, ameninta sa se impus-
te si sa-si impuste familia. Prada demonilor pe care-i studiase atat de asiduu (inclusiv
Tn acea zi fatala, cand cerceta superstitiile din vremea lui Luther), va fi internat in diver-
se institutii specializate in tratarea bolilor nervoase, intre care sanatoriul din Jena (unde
fusese pacient, cu un sfert de secol mai devreme, Nietzsche) si apoi la clinica elvetia-
na Bellevue din Kreuzlingen, unde va fi ingrijit, vreme de cativa ani, de psihiatrul Ludwig
Binswanger® (unul dintre primii medici care au aplicat psihanaliza in tratamentul pa-
cientilor). Condamnat initial fara speranta (cu un diagnostic variind intre schizofrenie
si conditie maniaco-depresiva, aceasta din urma datorata psihiatrului Emil Kraepelin),
Warburg isi va reveni ,miraculos”, iar semnul insanatosirii a fost o conferinta, sustinu-
ta in fata publicului din sanatoriu, in data de 21 aprilie 1923. Episodul, devenit legendar
pentru destinul warburgian, a fost amplu analizat si comentat, mai ales in ultimile de-
cenii: daca Gombrich il mentioneaza mai degraba lapidarintr-un capitol succint, dar
sugestiv intitulat ,Insanatosire si sinteza 1918-1923. Conferinta de la Kreunzlingen”®,
Georges Didi-Huberman ii dedica un loc privilegiat in cercetarile sale. In viziunea gan-
ditorului francez, ar exista o paralela intre delirul lui Warburg si metoda sa de lucru, ob-
sedata de detaliu, iarin,,nebunia” warburgiana se poate identifica destinul gandirii
sale: astfel, el devine mostenitorul direct si legitim al lui Nietzsche'. Interesant ar fi de
subliniat in acest context subiectul conferintei: ,Imagini din teritoriul indienilor Pueblo
din America de Nord. Note de calatorie”, o intoarcere in timp la momentul fondator al
experientei culturii indienilor americani, dar si maniera de prezentare, in care predo-
minau imaginile. Cunoscut mai ales ca ,Ritualul sarpelui”, textul conferintei, pe care

V. Ernst Gombrich, Aby Warburg. Eine intellektuelle Biographie, aus dem Englischen vom Matthias Fienbork, Neuausgabe Philo & Philo Fine
Arts, Hamburg, 20086, p. 38. Prima editie, Aby Warburg, An Intellectual Biography, a fost publicata la Londra in 1970, fiind tradusa 11 ani mai tarziu
in germana.

Aceasta fotografie apare pe coperta cartii lui Horst Bredekamp Aby Warburg, der Indianer. Berliner Erkundungen einer liberalen Ethnologie,
Verlag Klaus Wagenbach, Berlin, 2019; www.wagenbach.de/buecher/titel/1175-aby-warburg-der-indianer.html.

Dosarul bolii lui Warburg este acum bine cunoscut, gratie volumului editat de Chantal Marazia si Davide Stimilli, Ludwig Binswanger - Aby
Warburg. Die unendliche Heilung. Aby Warburgs Krankengeschichte, Diaphanes, Zorich-Berlin, 2007.

E. Gombrich, op. cit., capitolul 11: ,Genesung und Synthese 1918-1923. Der Kreuzlinger Vortrag”, pp. 295-304.

Georges Didi-Huberman, Atlas ou le gai savoir inquiet, Les Editions de Minuit, Paris, 2011, capitolul 3:,,Desastres - Le sismographe explose”,

pp. 231-246.
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Warburg nu il dorea cunoscut si nicidecum publicat, considerandu-l un ,,spasm atroce
al unei broaste decapitate”®, a devenit in zilele noastre poate cea mai cunoscut scrie-
re warburgian3, fiind publicata in original® si in numeroase traduceri si, in egald masu-
ra, discutatd, analizat3, problematizata nu doar in diferite studii si volume'’, ci si in ese-
uri cinematografice'.

Ultimii ani ai vietii (1924-1929) sunt dedicati alcatuirii unui atlas care sd rezume in im-
gini experienta umanitatii. Intitulat Bilderatlas Mnemosyne, dupa numele zeitei memo-
riei din mitologia antic3, acesta a fost alcatuit dintr-o serie de planse (s-au pastrat 63
de panouri, care au fost reconstituite recent cu materialul fotografic original ) pe care
erau dispuse reproduceri fotografice, de la opere de arta ,inalta” pana la timbre, re-
clame sau imaginile unor evenimente politice contemporane. Fiecare plansa raspun-
de unei probleme sau unui punct de interes din cadrul cercetarilor lui Warburg, func-
tionand ca un instrument de cunoastere prin imagine, prin intermediul montajului.
Formatul Atlasului continea de altfel ideea de montaj, reproducerile fiind prinse cu bol-
duri pe panourile din panza neagra, intotdeauna , deschise” permutarilor — cel putinin
conceptia autorului si pana la moartea sa, cand, dupa o incercare nefericita de ordo-
nare (la propriu, pe panzj, si la figurat, ca interventie asupra asezarii ideilor in imagini)
a planselor de catre Saxl / Gombrich™, atlasul si-a (re)gasit forma final, asa cum fuse-
se lasatin ultimul stadiu de lucru. Pana si aceasta intamplare confirma ideea ca Atlasul
nu se rezuma la o traducere - sintetica, exhaustiva si ,statica” — in imagini a teoriilor lui
Warburg, reprezentand un dispozitivdinamic al gandirii si memoriei.

Opera warburgiang, care a inspirat si continua sa mobilizeze energii intelectuale si cre-
atoare, nu consta doar in dimensiunea textuala. De altfel, dintr-o perspectiva strict can-
titativa, scrierile sale insumeaza un numar relativ restrans de pagini si au putut fi cu-
prinse in cele doua volume publicate postum, sub titlul Gesammelte Schriften,in 1932.
Mostenirea warburgiana cea mai ,vizibila"” o reprezinta biblioteca sa, opera culturala
fara precedent, unica prin concept si format, in care cartile erau ordonate conform ,le-
gii bunei vecinatati”, sfidand regulile clasice ale biblioteconomiei.

Asa cum afirma intr-o scrisoare adresata asistentului sau Fritz SaxI: ,Va rog in mod imperativ sa nu aratati nimanui, fara incuviintarea mea, ma-
nuscrisul conferintei pe care am sustinut-o la sanatoriul Bellevue in 21 aprilie 1923, despre «Imagini din teritoriul indienilor Pueblo din America
de Nord»; aceasta conferinta este atat de lipsita de forma si de prost fundamentata filologic, incat valoarea sa - atata cata este - consta doarin
faptul ca reuneste cateva documente despre istoria comportamentului simbolic. Pentru a-| prezenta pe acesta din urma intr-o maniera credibi-
13, ar fi nevoie insa de o serioasa prelucrare a intregului material. Acest spasm atroce al unei broaste decapitate nu poate fi aratat decat scum-
pei mele sotii si, selectiv, doctorului Embden, fratelui meu Max, precum si profesorului Cassirer. Pe acesta din urma |-as ruga sa ia cunostinta,
daca timpul ii ingaduie, de fragmentele incepute in America. Nimic insa din toate acestea nu trebuie publicat.”, Aby Warburg, Schlangenritual. Ein
Reisebericht, mit einem Nachwort von Ulrich Raulff, Verlag Laus Wagenbach, Berlin, 11. Auflage, p. 77.

Prima editie a aparut in Aby Warburg, Schlangenritual. Ein Reisebericht, Verlag Klaus Wagenbach, Berlin, 1988.n 2010, se public, la

Ed. Suhrkamp, volumul Aby Warburg, Werke in einem Band, auf der Grundlage der Manuskripte und Handexemplare herausgegeben und kom-
mentiert von Martin Kreml, Sigrid Weigel und Perdita Ladwig, in care sunt publicate cele doua variante ale manuscrisului conferintei din 21 apri-
lie 2023, prefatate de textul unei prime conferinte, sustinuta in 1897, la un an dupa vizita lui Warburg in tinutul indienilor Pueblo din America de
Nord.n 2018 aparea, in seria operelor complete warburgiene, volumul Aby Warburg, Bilder aus dem Gebiet der Pueblo-Indianer in Nord-America.
Vortrdge und Fotografien, Herausgeben von Uwe Fleckner, De Gruyter, Berlin, care contine, pe 1anga textele cuprinse in volumul din 2010, pri-
ma varianta publicata in 1939 (o forma prescurtata si rescrisa de Gertrud Bing si Fritz Saxl in limba engleza, aparuts, sub titlul ,A lecture on
Serpent Ritual”, in Journal of the Warburg Institute, 11/1938-1939, pp. 277-292), dar, mai ales, intregul corpus de fotografii realizate de Warburg in
timpul célatoriei.

Dau aici doar cateva exemple: Philippe-Alain Michaud, Georges Didi-Huberman, Aby Warburg, Aby Warburg et I'image en mouvement, Macula,
1998 (a patra editie a fost publicata in 2022); Schlangenritual. Der Transfer der Wissensformen vom Tsu'ti’kive der Hopi bis zu Aby Warburgs
Kreuzlinger Vortrag, Herausgegeben von Cora Bender, Thomas Hensel, Erhard Schiittpelz, Akademie Verlag, Berlin, 2007; Horst Bredekamp, Aby
Warburg, der Indianer. Berliner Erkundungen einer liberalen Ethnologie, Verlag Klaus Wagenbach, Berlin, 2019.

Cum ar fi: Eric Breitbart, Aby Warburg, Archive and Memory, 2003 (player.vimeo.com/video/62673080?h=51bc0ef37b); A Kind of World War, A
film Essay by Anselm Franke & Erhard Schiittpelz, 2021 (youtube.com/watch?v=EjwrGMxE44U).

Asa cum au fost prezentate in expozitia ,,Aby Warburg. Bilderatlas Mnemosyne. Das Original”, deschisa la Berlin, la Haus de Kulturen der Welt,
Berlin, in toamna anului 2020, curatoriata de Roberto Ohrt si Axel Heil.

Carl Georg Heise, Persénliche Erinnerungen an Aby Warburg, Herausgegeben und kommentiert von Bjoérn Biester und Hans Michael Schéfer,
Harassowitz Verlag, Wiesbaden, 2005, p. 24.
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Importanta lui Aby Warburg in cadrul disciplinei (desi termenul devine impropriu) isto-
riei si teoriei artei poate fi rezumata cu ajutorul celor mai percutante concepte cu care
este asociat in prezent: Nachleben - supravietuirea (unei lumi pagane, care destabi-
lizeaza viziunea asupra istoriei ca un continuum linear, evolutionist si facand loc ana-
cronismului), Pathosformel - formulele patosului si bewegtes Beiwerk - accesoriul

in miscare (manifestarile in plan formal si psihologic-individual, al artistului, dar si ca
simptom al psihicului colectiv al uneiintregi epoci, aflate in genere intr-un moment de
cumpana, marcat de tensiuni cultural-istorice si mnemonice). Focalizandu-si cerceta-
rile in primul rand asupra Renasterii italiene, dar extinzandu-si obiectul studiului pana
in perioada contemporana lui, Warburg se distanteaza de traditia istoriei artei din acel
moment printr-o viziune ,largita”, favorizand manifestarile periferice din interiorul si
de la granita lumii artistice; astfel, exemple de arta inalta sunt alaturate celor de ,,cul-
tura populara” si detaliului, marginalului (de la dans, teatru stradal, ritualuri si obiceiuri
mai mult sau mai putin contrastante cu marile linii de gandire ale momentului), iar pri-
virea si analiza artefactului istoric suntimbogatite printr-o extindere metodologica ce
1i permit sa devina, in primul rand, ,imagine”. Iconologia warburgiana sau psiho-istoria
culturii, asa cum autoruluiii placea sa o numeasca, devine astfel fundament a ceea ce
numim astazi visual studies, Bildgeschichte (istoria imaginii), Bildwissenschaft (stiinta
imaginii) sau antropologia imaginii.

Pentru Warburg, elementele care graviteazain jurul conceptului de Nachleben

(si care aveau sa fie acumulate treptat - tot astfel cum si sensul termenului rezul-

ta dinintreg parcursul operei sale) constituiau o necesitate in efortul de a oferi un
raspuns laintrebarea centrala a cercetarilor sale: ,,care era semnificatia antichita-

tii pentru omul Renasterii?” si — izvorand dintr-o privire mai profunda si ampla asu-
pra problemei - ,care este semnificatia Nachleben-ului paganismului pentru intreaga
cultura europeans?”.”

Procedand ca istoric de arta, Warburg incepe prin a raspunde primei intrebari, in cadrul
a ceea ce am putea numi un stadiu iconografic al analizei. Desi termenul trebuie utili-
zat cu prudentd, deoarece reprezinta unul dintre subiectele predilecte in critica adusa
in deceniile din urma denaturarii sistemului de gandire warburgian de catre cercetato-
rii din cercul s&u'®, vom face apel la el in scopul evidentierii unei stratificari in siste-

mul sdu complex de analiza. Nachleben (cu precadere in Quattrocento si Cinquecento)
poarta intotdeauna o marca de identitate (fie ca este vorba de reprezentarea corpu-

lui uman, Pathosformel, bewegtes Beiwerk, fie de intrepatrunderea straturilor socia-

le si culturale diferite ce isi gasesc expresiain imagine), ea ,se face vazuta”, asaincat
modul ei de manifestare (sau unul dintre ele) este perceput de Warburg, inainte de toa-
te, ca o, figurd enigmatica” (ritselhafte Gestalt)°. Astfel, documentul vizual, fie si mar-
ginal, dispune de o anumita forta de convingere, iarimpactul sau asupra cercetatorului

Prima intrebare (desi este integrata intereselor si cercetarilor lui Warburg) a fost formulat3, ca atare, de catre prietenul sdu Jacques Mesnil. A doua
intrebare reprezinta corectivul sau adaugirea lui Warburg in formularea problemei, sugerata lui Mesnil, intr-o scrisoare din 1926. V. Gombrich, op.
cit, pp. 410-411.

Richard Woodfield atrage atentia asupra acestei probleme:,,But in the hands of his [Warburg’s] followers, his wide range of interests was
narrowed down to iconography and iconological research.” Urmasii la care se refera Woodfield sunt Fritz Saxl si, in special, Panofsky. V. Richard
Woodfield, ,Warburg’s Method", in Art History as Cultural History: Warburg'’s Projects, edited by Richard Woodfield, Amsterdam, 2001.

Aby Warburg, , Italienische Kunst und internationale Astrologie im Palazzo Schifanoja zu Ferrara” (1912), GS, p. 463:,,[...] in centrul suprafetei re-
prezentationale [...] apare semnul zodiacal, flancat de céte trei figuri enigmatice. Simbolismul (Symoblik) fantastic si complicat al acestor figuri

a rezistat, pana acum, oricarei incercari de elucidare / explicare; largind campul de analiza (catre Orient), voi demonstra ca aceste figuri sunt ele-
mente constitutive ale conceptiilor - supravietuitoare (nachlebend) - astrale asupra lumii zeitatilor grecesti (nachlebender astraler Vorstellungen
der griechischen Gétterwelt).”
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s-ar putea traduce printr-un impuls, functionand ca factor declansator al procesului
euristic".

Supravietuirea antichitatii, intr-o acceptie iconografica a termenului, este identifi-
cata de Warburg inca din primul siu studiu publicat'®, dedicat ,Nasterii Venerei” si
«Primaverei”, de Botticelli: detaliul reprezentational (bewegtes Beiwerk - parul si ac-
cesoriul vestimentar aflate in ,miscare”) este perceput ca motiv tipic antic, care in-
truchipa o parte semnificativa' din cautarile formale constiente ale Quattrocento-ului.
Prezenta sa este urmarita pana la aparitiile de pe sarcofage si reliefuri neo-atice, pre-
cum si in documentele textuale din vremea lui Botticelli — de la tratatul lui Alberti pana
la poemele ,Giostra” si ,Rusticus” ale lui Poliziano - la care pictorul face apel, ,cedand
presiunii”“® celui din urma. In mod similar, aceasts etapa a demersului poate fi urma-
rita si pe parcursul altor studii: de pild3, traseul motivului, Mortii lui Orfeu” este recon-
stituit, pornind de la desenul lui Diirer din 1494, de-a lungul Italiei (gravura din cercul lui
Mantegna si sursa poetica a lui Poliziano, ,Orfeo”), pana la vasele grecesti din vremea
lui Pericle®, iar figurile enigmatice din frescele de la Ferrara sunt identificate, in cele
din urm3, ca transpunere fidela a decani-lor indieni (in fapt, ocultari ale simbolurilor as-
trale grecesti), asa cum sunt descrisi de un astrolog arab de secol IX?2,

Tnintroducerea la studiul despre frescele de la Ferrara, Warburg rezuma rezultatele
cercetarilor sale de pana atunci:

.Cu 24 de aniin urma3, la Florenta, mi-am dat seama ca influenta anti-
chitatii in pictura profana a Quattrocento-ului - in speta la Botticelli
si Filippino Lippi — s-a manifestat printr-o schimbare / deplasa-
re stilistica [Umstilisierung] in tratarea aparentei formei umane
[Menschenerscheinung]. Aceasta se traduce n intensificarea dina-
micii corporale siin agitatia drapajelor dupa modelele antice ale ar-
tei si poeziei. Mai tarziu, am remarcat ca autenticele superlative ale
limbajului gestual antic [Superlative der Gebédrdensprache] au ju-
cat, de asemenea, un rol in stilizarea emfatica a reprezentarii corpului
[Muskelrhetorik] la Pollaiuolo. Si, mai ales, ci pana si universul pagan®

21
22

23

Pornind de la caracterul enigmatic al detaliului si incercand sa deceleze fundamentele (in curentele de gandire) ce au facut posibila dezvoltarea
iconografiei, William Heckscher propune o descifrare a metodei si manifestarii cunoasterii warburgiene din perspectiva teoriei celor trei trepte
ale perceptiei umane, datorata lui Giambattista Vico. Reperarii unei figuri enigmatice i-ar corespunde cea de-a doua etapa a perceptiei (in terme-
nii lui Vico), bazata pe intuitie (sau inspiratia suscltata de imagine) — aceasta ar reprezenta, asadar, punctul de plecare in identificarea iconografi-
ca.V. William S. Heckscher, ,Die Genesis der Ikonologie” (1967), in Bildende Kunst als Ziechensystem - Ikonographie und lkonologie, ed. Ekkehard
Kaemmerling, K6In, DuMont, 1979, pp. 118-119.

Aby Warburg, ,Sandro Botticellis Geburt der Venus und Friihling” (1893), GS, pp. 1-61.

Ibidem, p.19:,, [...] se poate sutine [...] ca tratarea bewegtes Beiwerk este unul dintre posibilele criterii ale influentei antichitatii”.

Ibidem, p. 55: ,Daca ,influenta antichitatii” ajunsese sa reprezinte repetarea mecanica [gedankenlose Wiederholung] a motivelor dinamice in-
tensificate [gestiegerte Bewegungsmotive), acest fapt nu trebuie pus pe seama antichitatii insesi [...], ci el se datoreaza unei tratari deficitare, in
ceea ce priveste rationalitatea / cumpatarea de care ar trebui sa dea dovada artistul [Mangel kiinstlerischer Besonnenheit]. Botticelli era unul din
cei care erau prea flexibili in aceasta privinta.” V. si Gombrich, op. cit., pp. 78-79.

Idem, ,Direr und die italienische Antike” (1905), GS, pp. 443-451, aici p. 446.

Idem, ,Italienische Kunst und internationale Astologie im Palazzo Schifanoja zu Ferrara” (1912), GS, pp. 459-483, aici pp. 467-469: ,pe stratul pri-
mar al astrologiei grecesti se asaza schema egipteana a cultului decani-lor. Tn urmatorul strat are loc transformarea mitologica indiana, care (pro-
babil prin filtrul persan) a trebuit sa treaca prin mediul arab. Apoi, tradus [Introductiorum Magnum al lui Abu Ma’schar], pe rand, in ebraica si in lati-
na [...], cerul grecesc cu stele fixe [griechischer Fixsternhimmel] a intrat, finalmente, in cosmologia monumentala a Renasterii timpurii, sub forma
celor 36 de figuri enigmatice [...] de la Ferrara.” V. si Gombirich, op. cit., pp. 254-264.

Tn traducerea exacta ,universul pagan al fabulelor”; s-ar putea traduce si prin ,universul alegoric pagan”, sintagma ce ar putea sublinia accep-

tia lui Warburg asupra dualitatii Renasterii ca perioada de tranzitie intre ,,simbolic si alegoric”. V. Mathew Rampley, ,,From Symbol to Allegory: Aby
Warburg's Theory of Art”, The Art Bulletin, Vol. 79, No. 1(Mar., 1997), pp. 41-55, aici p. 50. Gravura lui Diirer ,Sau von Landser” din 1496 (din aceeasi
perioada timpurie cu,,Moartea lui Orfeu”), precum si lucrarea mai tarzie ,Melencolia I” (1514), marcheaza metamorfoza (sau sublimarea) irationa-
lului, magicului (supravietuirea pagana a prevestirilor sau cea a zeitatilor astrologice ,inspaimantatoare”): pe de-o parte, intr-o curiozitate a ,natu-
rii” [das naturwissenschaftliche Interesse an der Erscheinung] - ,Sau von Landser” - respectiv intr-o alegorie a melancoliei geniului. V. Warburg,
Heidnisch-antike Weissagung in Wort und Bild zu Luthers Zeiten”, GS, pp. 487-559, aici pp. 524-530. Desi aceste doua lucrari sunt discutate de
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[heidnische Fabelwelt] al tanarului Diirer (de la ,Moartea lui Orfeu”
pana la ,Gelozia” [Eifersucht]) isi datoreaza forta expresiva acestor
Pathosformel autentice grecesti — care, supravietuind [nachlebend],

i-au fost transmise de catre nordul Italiei”*”

Doua remarce se impun: daca, la o prima vedere, demersul interpretativ pare sa se si-
tueze in descendenta unor cerinte traditionale ale disciplinei (rezolvarea enigmeiin is-
toria artei, formularea unui raspunsin cheie stilistica), insasi necesitatea elaborarii -
prin apropriere®® — unui nou limbaj critic (ne referim la conceptele-cheie bewegtes
Beiwerk, Pathosformel sau nachlebend) denota pluralitatea preocuparilor lui Warburg
si implicita nevoie a acestuia de a se detasa de abordarile curente din vremea sa. Pe
de alta parte, identificarea iconografica (stratul ,primar” al demersului) nu este nicio-
data conceputa ca un scop in sine. Asa cum anunta explicit, in incheierea aceluiasi stu-
diu, dincolo de ,rezultat”, ceea ce 1l intereseaza cu adevarat este scoaterea in evidenta
a unei,probleme noi” — ,influenta antichitatii” (cu care isi incepe teza) face loc pro-
blematizarii reprezentarilor figurative (bildliche Vorstellungen) ca Nachleben pagan,
susceptibil s genereze, insusi, procesul de transformare stilistica®®. Altfel spus, acu-
mularea detaliilor, sub semnul supravietuirii, contureaza un spectru foarte larg, de la
documentele textuale pana la motivele reprezentationale surprinse, mai apoi, in mo-
durile lor de transmitere, la mizele (constiente sau nu) ale acestui proces si la efec-

te. Se poate remarca, in lumina celor enumerate mai sus, o trecere de la stadiul icono-
grafic al analizei (indispensabil si totodata cel mai putin relevant pentru conceptul de
Nachleben si pentru dezvoltarile teoretice pe care le prilejuieste) la o viziune mai pro-
funda asupra modului de functionare a imaginii*’, care conduce la reexaminarea intre-
gii culturi occidentale.

Depasind cadrul analitic al istoriei artei, semnificatia conceptului de Nachlebenincepe
sa se contureze mai clar: in primul rand, el semnaleaza configurarea unei viziuni funda-
mental diferite asupra istoriei si temporalitatii. Un indiciu esential, in acest sens, il com-
porta insusi termenul si, in particular, unul din compusii lui: Leben, viata. Dimensiunea

vitalitatii reprezinta nucleul in jurul caruia elementele constitutive ale teoriei warburgi-
ene se organizeaza, asemeni unor straturi concentrice, reveland , structura dialectica”®
a Nachleben-ului antichitatii, care oscileaza intre supravietuire (invalidand orice perio-

dizare istorica®®) si re-nastere (pus3, partial, sub semnul vointei artistice). Imaginea dis-

Warburg in studiul despre Luther, publicat cu opt ani mai tarziu, in care accentul nu mai este pus pe Pathosformel, punctul de vedere (asa cum ar
reiesi din traducerea noastra - transformarea alegoric3, rationala a conceptiilor magice) este in consonanta cu studiul citat in text, despre astro-
logia de la Schiffanoia, unde face, in treacat, referire la Diirer si heidnische Fabelwelt. Sintagma ar putea fi inteleasa, asadar, ca o aluzie la preocu-
parile carora avea sa le dedice, ulterior, 0o ampla cercetare sau ca un indiciu al acestora.

24 Aby Warburg, , Italienische Kunst und internationale Astrologie im Palazzo Schifanoja zu Ferrara” (1912), GS, p. 461.

25 Termenul bewegtes Beiwerk pare sa fie preluat de la Alfred von Reumont (,Lorenzo di Medici”, 1883), care discuta preferinta lui Botticelli si a
lui Filippino Lippi pentru accesoriul antic sau antichizant (antikes un antikisierendes Beiwerk). V. Gombrich, op. cit., p. 79. larin interpretarea lui
Didi-Huberman, Nachleben este infatisat ca o preluare si,deplasare conceptuala” de la etnologul Edward B. Tylor (Didi-Huberman, L’image sur-
vivante, pp. 52-60). Merita subliniat faptul ca termenul care serveste, in primul rand, analizei iconografice a fost preluat de la un istoric, in timp ce
conceptul Nachleben - preluat dintr-o stiinta conexa - constituie un instrument cu un domeniu de aplicare mult mai vast.

26 Aby Warburg, GS, p. 479: ,In ce masura trebuie s3 percepem deplasarea stilistica (in ceea ce priveste reprezentarea aparentei formei umane)
din arta italiana ca pe un proces international de confruntare cu acele reprezentari figurative [bildliche Votstellung] care au supravietuit culturii
pagane [...]?"

27 Tn viziunea lui Giorgio Agamben, aceasta s-ar traduce prin doua dintre planurile principale ale ,spiralei hermeneutice warburgiene”: istoria artei

(iconografia) si istoria culturii (secondate de un al treilea plan, mai vast, si anume cel al ,stiintei fara nume”). V. Giorgio Agamben, ,,Aby Warbug et
la science sans nom”, in Image et mémoire, Desclée de Brouwer, 2004, pp. 9-35.

28 Georges Didi-Huberman, Limage survivante. Histoire de l'art et temps des fantomes selon Aby Warburg, Paris, Les Editions de Minuit, 2002,
pp. 71-90.
29 Ibidem, pp. 51-115: Dinamismul (vital) al imaginilor (in interiorul a ceea ce Tylor, fondatorul teoretic al conceptului de survival, vedea un nod di-

alectic temporal, ce inglobeaza miscarile evolutive alaturi de cele care i rezista), mobilizat de Warburg intr-o abordare antropologica a cultu-
rii, anacronizeaza istoria si, in consecinta, se situeaza intr-un timp propriu, impur, fantomatic. In aceasta consta si noutatea supravietuiriiwar-
burgiene (ca timp istoric complex, ce insumeaza manifestari artistice eterogene), privita in cadrul teoriilor precedente cu privire la supravietuire
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pune, in acest scenariu, nu atat de o viata individuala (lipsita de orice legatura cu me-
diul cultural inconjurator), cat de o dinamica si de o putere (Macht) care 1i sunt proprii:
carezultat al unor,,miscari” eterogene (descifrabile atat cu ajutorul istoriei, cat si cu
cel al antropologiei sau psihologiei), in interiorul carora se situeaza si fata de care

e reactiva” - fara a deveni ceva incremenitin trecut, ,subordonat” istoriei, ca eve-
niment consumat®® -, ea,,ne obliga si o gandim ca pe un moment energetic”, al ci-
rui ,timp complex nu coincide cu timpul istoric”®". in acest context, ,schimbdrile sti-
listice” identificate de Warburg nu sunt tributare unei viziuni de tip ,istoria stilurilor”
(Winkelmann®?), care percepe o perioadi ca fiind inchis4, unitara in ceea ce priveste
manifestarile ei. Descifrarea porneste de la o problematizare a temporalitatii insesi: di-
mensiunea anacronicd a imaginii (,coliziunea prezentului cu trecutul”) este cea care i
deschide stilului propriul viitor.

Circulatia motivelor, raportarea oamenilor Renasterii la antichitate si conceptia cu pri-
vire la ea constituie o parte din corpusul de elemente definitorii pentru Nachleben,
care se regaseste — de o maniera mai mult sau mai putin accentuata, explicita - in ma-
joritatea studiilor lui Warburg. Exemplele la care am recurs infatiseaza cateva punc-
te de reper ale sistemului de gandire warburgian in dimensiunea lor cea mai pregnan-
ta. Altfel spus, pentru a surprinde stratul interpretativ mai complex ce se profileaza prin
teoria Nachleben-ului, putem incepe prin a ne intreba care sunt mizele si conditiile
proceselor care au locin istoria artei, respectiv in circulatia a ceea ce defineste ca nac-
hlebende bildliche Vorstellungen - o expresie dificil de echivalat in roméana, dar incon-
turnabila atunci cand vorbim despre Warburg, care ar putea fi parafrazata astfel: ,re-
prezentarile figurative transmitatoare ale supravietuirii”. n virtutea a ce sunt mobilizate
«noile” concepte de catre Warburg si care sunt efectele acestui Nachleben pe care in-
tentioneaza sa le constate? Asa cum s-a vazut pana acum, efectele fixatein cursul is-
toriei (operele de artd) sunt sesizate cu o oarecare usurinta de catre istoricul de art3, in-
tr-un discurs despre migratiile motivelor reprezentationale (surse, influente, idealuri).
Ceea ce s-a pierdut ins3, in termenii lui Warburg, este ,,procesul viu”**
tat concret il constituie opera de arta. Efortul stiintific trebuie sa se concentreze, asa-
dar, in jurul restaurarii acestui proces, indreptand un neajuns - inevitabil - al Istoriei. Or,
pentru Warburg era evident ca aceasta exigenta ar fi riscat sa para, de la bun inceput,
implauzibila: istoria artei, de una singura, nu i-ar fi putut oferi (la acea vreme) un spri-
jin solid in confruntarea cu Istoria; caile de patrundere catre aceste fenomene com-
plexe trebuiau cautate altundeva. Astfel, adoptand pozitia de Kulturwissenschaftler,

~psihoistoric al culturii”** sau ,seismograf”, Warburg se apropie de imagine in nazuin-

, al carui rezul-
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(este invocat Nachleben-ul Iui Springer, care ,simplifica istoria, periodizand-o0") si care a fost anticipata de viziunea lui Burckhardt asupra timpului
(marcat de ,,bantuiri, hibridizari, anacronisme”).

Tn viziunea lui Claude Imbert, aceast caracteristica a imaginilor ar fi ilustrata de Warburg prin intermediul atlasului Mnemosyne, in care ,ni-

cio imagine nu putea scapa seriei careia ii apartinea si nici nu putea opri succesiunea metamorfozelor sale”, Claude Imbert, ,Warburg de Kant a
Boas”, L'Homme 2003/1, no 165, pp. 11-40, aici p. 20.

Ibidem, p. 39.

Conceptul de stil presupune la Winkelmann, in primul rand, o judecata de valoare: arta greceasca raméane ,,marele stil” [der grosse Stil] la care
trebuie raportate stilurile ce i-au urmat. Istoria artei pe care o scrie devine astfel ,istoria unuiideal”, fiind in acelasi timp inca indatorata conceptiei
.biologice” vasariene asupra istoriei (origine, inflorire, decadentd). V. Hermann Bauer, Kunsthistorik, eine kritische Einfiihrung in das Studium der
Kunstgeschichte, Miinchen, C. H. Beck, 1989, pp. 68-72.

Aby Warburg, ,Bildniskunst und florentinisches Biirgertum”, GS, p. 95:,[...] istoriei artei [...] nu i sta la dispozitie decat rezultatul procesului artis-
tic (adica insasi opera de arta); [...] iar adevarul indefinibil si surprinzator continut in opera [...] scapa constiintei personale sau istorice”.

.Faptul ca [Warburg] se definea ca «psihoistoric» sugereaz, deja, ca intelegerea sa asupra istoriei artei transgresa granitele disciplinei.’, Bernd
Roeck, ,Psychoistorie..., pp. 231-232. V. si Tagebuch der Kulturwissenschaftlichen Bibliothek Warburg mit Eintrédgen von Gertrud Bing und Fritz
Saxl, ed. De K. Michels, Ch. Schoell-Glass, Berlin, Akad.-Verl., 2001, p. 429: ,Uneori am impresia ca sunt un psiho-istoric care citeste schizofrenia
Occidentului prin imagini, intr-un reflex autobiografic [...]."
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ta de a-i demasca agentii individuali si culturali®®, atat in dimensiunea lor stabil3, con-
stientizat3, cat siin cea simptomald’™® (asumandu-si privilegiul unui punct de vedere
globalizant, retroactiv).

Capacitatea de supravietuire aimaginii presupune si genereaza in acelasi timp o rela-
tie ,conflictuald” [Auseinandersetzung] cu artistul care o fixeaza in cursul istoriei, des-
fiintand, de la bun inceput, acceptia unei preluari ,pasnice” a unor motive sau teme
figurative. Desi urmarirea traseelor [ Wanderstrassen] acestora si identificarea prelu-
arilor concrete se dovedeste a fi foarte productiva, ea tinteste, de fapt, catre sublini-
erea existentei unor ,tensiuni culturale”®’. Astfel, discursul postulat de problematica
Nachleben trebuie sa faca loc preocuparii cu privire la,,motorul” manifestarilor vizuale
(dincolo de miza artistului si contextul cultural imediat, care garanteaza , procesul viu”):
genealogia motivelor (a efectelor fixate) nu este operata in virtutea recuperarii ,originii”
(in sens absolut), ci indeplineste functia de argument, ca element constitutiv al viziunii
simptomale. in interiorul acesteia, spectrul efectelor depaseste cadrul istoriei artei, tin-
zand catre afirmarea unei constante culturale — mai precis, acel Nachleben-motor, tot-
odata cauza si efect al , dialecticii” si ,dinamicii” Renasterii*?, precum si al tensiunilor
presupuse a strabate cultura occidentala in ansamblul ei. Reaparitia imaginilor la inter-
sectia dintre dorinta (dominanta) de progres si traditiile (doar aparent pierdute) figura-
tive, religioase sau ritualice reprezinta, in acceptia lui Warburg, simptomul unui conflict
interior, inrad&cinat in antichitatea pagana. in acest sens se poate intelege ,diagnosti-
carea omului occidental”*® operati de citre Warburg in cadrul ,psihoistoriei” unei cul-
turi — perceputa ca un proces modelat de Nachleben.

n cazul specific al Renasterii, tensiunile izvorasc din conjugarea culturii umaniste, in-
clinata catre progres si emancipare [Aufklidrung des guten Européer'°], cu componen-
tele reziduale ale unui fond cultural mostenit, inca activ (spre exemplu, antichitatea di-
onisiaca sau Evul Mediu ,fetisizant"*"). Ca oglinda a acestei stari, manifestarea vizuala
capata un dinamism intensificat, care rezulta din coexistenta unor episoade anacroni-
ce - intercalari, alunecari si deplasari temporale - in interiorul unei reprezentari, al unei

.perioade”*’ si, in extenso, marcheaz specificul intregii culturi occidentale, bantuita de
fantoma antichitatii.
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.[...] Warburg attempted to maintain a coherent balance between the way a work of art eventuated in the specific form and quality it did and

its connection with the larger culture around it.", Alon Confino, ,,Memory and Cultural History: Problems of Method", in The American Historical
Review, vol. 102, no 5 (Dec., 1997), pp. 1386-1403, aici p. 1391.

Istoria artei devine la Warburg simptomul istoriei culturii, a carei evolutie poate fi recuperata prin intermediul simbolurilor pe care arta, ca parte
constitutiva a culturii in curs de emancipare, le creeaza. V. si Bauer, op. cit., p. 97.

Warburg vorbeste de o ,tensiune binara in mostenirea culturald”. Tagebuch..., ed. cit., p. 341. Altfel spus, in viziunea lui Warburg, esenta oricarei
~epoci” se dezvaluie In suma tensiunilor si contradictiilor care o strabat. V. si Roeck, op. cit., pp. 237-239.

G. Didi-Huberman, Limage survivante, ed. cit., pp. 71-81: trasand influenta lui Jakob Burckhardt in gandirea warburgiang, Didi-Huberman sublini-
aza caracterul temporal (si stilistic) impur al Renasterii in viziunea lui Burckhardt (temps-coupure de recuperare constienta a antichitatii si tem-
ps-remous al reziduurilor vitale, lebensféhige Reste) si, prin analogie, al Nachleben-ului warburgian.

V. Giorgio Agamben:,, [...] les solutions stylistiques et formelles, adoptées chaque fois par les artistes, se présentent comme des décisions
éthiques définissant la position des individus et d'une époque par rapport a I'héritage du passé, et l'interprétation devient, par la méme, un dia-
gnostic de I'homme occidental luttant pour guérir de ses contradictions et pour trouver, entre I'ancien et le nouveau, sa propre demeure viable.,
op.cit. p. 17.

A.Warburg, GS, p. 479.

A se vedea practica ,populara” (inradacinata in evul mediu si aproape uitata in istoria artei de pana la Warburg) a ex-voto-ului, concomitenta cu
perioada dezvoltarii portretului renascentist. Intentia lui Warburg nu este aceea de a demonstra o influentd” in ceea ce priveste realismul repre-
zentarii; insusi faptul ca aceste doua abordari figurative in aparenta divergente coexista in constiinta sociala (este invocat exemplul reprezenta-
rilor lui Lorenzo de Medici, atat sub forma ex-voto, cét si in fresca lui Ghirlandaio din capela Sassetti) semnaleaza caracterul conflictual (venera-
rea pagana si devotiunea crestina) si, implicit, dinamismul culturii renascentiste. V. A. Warbug, ,, Bildniskunst und florentinisches Biirgertum®, GS,
pp. 89-127.

Warburg nu se refera doar la Renasterea Italiana: atentia acordata, deopotriva, spatiului german si schimburilor acestuia cu Italia - ,sub semnul
antichitatii” - poate fi inteleasa ca mijloc de afirmare a Nachleben ca proces international, definitoriu pentru formarea culturii europene. Gertrud
Bing o recunoaste inca din 1932: ,raportul dintre tarile nordice si Italia reprezinta, de fapt, problema centrala a istoriei culturii europene [...].
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Nachleben - fiind, mai curand, un instrument elastic de abordare teoretica, decat un
concept uniform - indica, in ordinea unui discurs dispersat in detalii, uneori abstract

si greu de captat, ceea ce Pathosformelreliefeaza concret, de o maniera mai percu-
tant3, poate, decat bewegtes Beiwerk: dualitatea restituirii antichitatii in perioada re-
nascentista, aflata la intersectia dintre acceptia apolinica si cea dionisiaca, intre ,com-
promis” si ,tensiune”, emancipare umanista si phobos rezidual. Acolo unde Nachleben
(ca,timp psihic”) constituie o meditatie in cheie psihologica pe marginea istoricita-

tii, Pathosformel - ca instrument mobilizat in elaborarea unei , psihologii a expresiei” -
ofera un conglomerat dinamic de , gesturi psihice”, simptomale.

Mai devreme ne-am confruntat cu expresia bildliche Vorstellung [der nachlebenden
heidnischen Kultur], pe care am parafrazat-o, intr-o prima instanta, prin ,reprezenta-
rile figurative / vizuale transmitatoare ale supravietuirii paganismului”. Fiind la fel de
greu de echivalat in romana ca termenul Nachleben, aceasta sintagma ar putea, in-
tr-un efort de cuprindere a campului sdu semantic, sa contribuie la clarificarea semni-
ficatiei celui din urma (in cadrul abordarii warburgiene). Conceptul de Nachleben, asa
cum il intelege si mobilizeaza Warburg pe parcursul intregii sale cariere stiintifice (de
la scrieri si conferinte pana la definirea obiectivului Kulturwissenschaftliche Bibliothek
Warburg - ca centru de studii dedicat Nachleben-ului antichitatii), trimite, inainte de
toate, la un discurs diferit despre istorie, in interiorul unei istorii a artei definita, in mod
aparent paradoxal, de ,anacronism”. Pornind de aici, expresia bildliche Vorstellung
poate deveni deosebit de util3, ca instrument de nuantare a viziunii asupra formelor si
a proceselor de transmitere (Uberlieferung) a antichitatii (inclusiv prin Pathosformel).

Intr-un sens foarte restrans, ,reprezentarea - plastica - figurativa” poate fi echivalen-
ta cu obiectul de arta propriu-zis, in dimensiunea sa materiala. ,,Reprezentarea menta-
13" indisolubil legata de cea dintai, constituie cel de-al doilea strat semnificativ pentru
bildliche Vorstellung. in cele ce urmeazi vom incerca s verificim in ce mésura aces-
te doua dimensiuni / acceptii sunt prezente in gandirea warburgiana: operand o mis-
care inversa, vom porni de la reprezentare ca,imagine mentala”, care , prezentifica”,
prin intermediul imaginatiei, ceva ce nu (mai) este in mod nemijlocit accesibil. Acest
ceva, ca factor determinant al procesului (mental) de reprezentare (Darstellung), ar pu-
tea fi identificat, asa cum am aratat mai sus, intr-un obiect de arta. Desi este prezent
in analizele lui Warburg, obiectul de arta singular, ca sursa concreta (a se vedea gravu-
ra din cercul lui Mantegna careii serveste lui Direr drept model nemijlocit pentru de-
senul ,Moartea lui Orfeu”), ocupa un loc putin insemnat in mobilizarea sintagmei bildli-
che Vorstellung. Aceasta se datoreaza faptului ca intentia ,generala” a lui Warburg nu
este aceea de a descifra arta renascentista doarin termeni de ,,surse” si simple ,,pre-
luari”. Or, un obiect de arta singular luat in considerare / situat alaturi de motoarele ,re-
prezentarii mentale” capata statutul de capodopera sau punct unic de referinta — con-
ceptii care sunt dezavuate, in mod explicit, de Warburg. Fiind un element puternic, cu
un caracter necesarmente determinant — daca este privit in raport cu schimbarile sti-
listice (Umstilisierung) asupra carora Warburg Tsi indreapta atentia — reprezentarea

ca obiect concret, singular ar fi susceptibila sa devina ,sursa unica”. Pe de alta parte,
aceasta presupune un tip de raportare individuala (exemplul deja mentionat al ,,Mortii
lui Orfeu”) sau colectiva (cum ar fi idealul pe care oamenii Renasterii - inclusiv Diirer,

Nachleben-ul antichitatii poate fi descris, asadar, ca o problema cultural-geografica a schimburilor [...]", Gertrud Bing, apud Dieter Wuttke, ,Aby
M. Warburgs Kulturwissenschaft”, in Historische Zeitschrift, vol. 256, no 1,1993, pp. 1-30, aici pp. 29-39.
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unsprezece ani mai tarziu®® - il identificau in ~Apollo Belvedere”). in ambele cazuri,
Darstellung, reprezentarea ca ,sursa obiectuala precisa”, este bine inradacinata intr-un
context cultural imediat (sincrona sau revitalizata), in interiorul caruia deplasarile stilis-
tice au loc in mod constient, potrivit unor teluri si preferinte estetice manifeste (triviali-
zand, in cazul Renasterii acesta ar fi invierea / recuperarea antichitatii). Aceasta stransa
legatura este, chiar si pentru Warburg, greu de s/gbit™, in virtutea inglobarii ei intr-o vi-
ziune care sa afirme existenta unui motor trans-istoric, datoritad caruia mostenirii (cultu-
rale) latente s i se poata recunoaste, deopotriva, aportul semnificativ adus proceselor

de evolutie a orientarilor artistice.

Credem ca tocmai datorita acestora Warburg recurge la o expresie atat de cuprinza-
toare semantic, incat justifica / echivaleaza / constituie un punct de vedere care afirma
Jreprezentarea mentala” ca fiind generata (si) de dinamica unor motive care circula /
aflate in circulatie. Departe de a fi ,incompatibile” cu acea categorie de reprezentari pe
care am incercat sa o definim mai sus, motivele dinamice, prin insasi natura lor hibrida,
pot sa cuprinda o arie mult mai vasta (din punct de vedere geografic, temporal, struc-
tural) de elemente definitorii pentru reprezentarea — mentala - figurativa. Altfel spus,
ele pot fi, pe de-o parte, imagini(legate strict de experienta exterioara, senzoriala), ca
forme de expresie vizuala majore (atat in ceea ce priveste perspectiva istoriei artei, cat
si pe cea renascentista asupra lor), precum ,Apollo Belvedere”, dar, mai ales, mino-
re (motivul nimfei*®, care, dincolo de aparitia sa la Botticelli si Ghirlandaio, circula de-a
lungul unei multitudini de medii, de la copii dupa gravuri italiene, sarbatori populare,
teatru, pana la timbrele si reclamele din secolul XX). Pe de alta parte, imaginea, ca mo-
tiv, este identificata de Warburg si in sursele textuale (extrasenzoriale): accesoriul dina-
mic botticellian (bewegtes Beiwerk), de pilda, capata (si) un caracter ,,normativ” datori-
ta lui Alberti*®, fiind revitalizat, in acelasi timp, in poemele lui Angelo Poliziano™.

Motivul patetic al mortii lui Orfeu pare sa cuprinda toate componentele enumerate
mai sus, aflandu-se la confluenta dintre reprezentarea textuala (,Favola di Orfeo” a lui
Poliziano), reprezentatie (punerea in scena a tragediei la palatul ducal din Mantua) con-
taminata cu dimensiunea ritualica (transmis& prin moresca carnavalescé, populari™)
si reprezentare figurativa, plastica (de la sarcofagele romane accesibile artistilor din
Quattrocento pana la modelul concret utilizat de Diirer).
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.Ceea ce cu unsprezece aniin urma imi placea atat de mult, acum nu imi mai place.” [, Und das Ding, das mir vor eilf Jahren so wohl hat gefallen,
das gefallt mir itz niit mehr"]. Direr se referea la gravurile italiene pe care le-a copiat in intervalul 1494-1495, de la,,Moartea lui Orfeu” pana la
.Lupta tritonilor” etc. V. Direr..., in Warburg, GS, p. 448.

Prin aceasta nu intentionam sa afirmam ca Warburg nu acorda (suficienta) atentie contextului artistic si cultural renascentist (chiar si din perspec-
tiva - unilaterala - in care era perceput de catre majoritatea precursorilor si contemporanilor sai), ci dimpotriva: in primul rand printr-o cunoas-
tere patrunzatoare a acestuia, Warburg reuseste sa afirme existenta mai multor agenti activi simultan, care, datorita naturii lor contradictorii, pot
fi sustrasi contextului imediat, spre a fi integrati intr-un plan interpretativ imbogatit din punct de vedere cronologic, geografic si cauzal. In acest,
sens poate fi vorba de o sldbire a fortei determinante inerente legaturii ,reprezentarii” cu contextul cultural imediat - nu ca subminare, ci ca fac-
tor de nuantare a viziunii istoricului.

.The running or dancing figures with fluttering garments and blowing hair, called Ninfe, which appeared in pictures, were also abundantly descri-
bed in contemporary poems and used as stage properties on the carri of festival processions.”, Gertrud Bing, ,A. M. Warburg”, in Journal of the
Warburg and Courtauld Institute, vol. 28 (1965), p. 305.

.Ne place si vedem o oarecare miscare la parul capului, la cosite, la frunze si la orice vesmant. imi place sa disting la par acelasi numar de mis-
cari: el se roteste in jur ca si cand ar vrea sa se innoade, se unduieste in aer ca vapaile sau ca niste serpi, legandu-se laolalta, sau zvacnind incoa-
ce, sau zvacnind incolo. [...] In acelasi fel, dungile vesmintelor fac si creeaza si ele alte dungi, ca si ramurile copacilor. [...] Si daca vrem sa dam
miscare vesmintelor, ele fiind grele si atarnand greu la paAmant, intr-o pictura, trebuie sa introducem chipul zefirului sau al austrului care sa sufle
printre nori pentru ca vesmintele sa zboare [...]", Leon Battista Alberti, Despre picturd, Bucuresti, Meridiane, 1969 (trad. George Lazarescu), p. 59.
V. Warburg, GS, p. 11.

,.[...] datoritd indemnului lui Alberti, Poliziano ar fi putut primi un imbold sau o incurajare in a percepe redarea bewegtes Beiwerk ca problema ar-
tistica [...]". Mai departe, Warburg subliniaza si importanta surselor poetice antice (Ovidiu si Claudian), pe care Poliziano le imita / preia fidel [ge-
treu nachbildete] in scopul reprezentarii textuale a bewegtes Beiwerk; v. Warburg, GS, p. 13.

V. Giovanni Careri, ,Aby Warburg. Rituel, Pathosformel et forme intermédiaire”, in L'Homme 2003/1, no 165, pp. 41-76, aici p. 57: ,[...] les formes
les plus «hautes» de I'élaboration des mythes antiques (celles empruntées par Poliziano et par Diirer) peuvent rencontrer les survivances fol-
kloriques paiennes (celles de la moresca carnavalesque du coeur des bacchantes)".
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Mostenirea latenta este prezentata, asadar, in chip de agent dinamic, care nu este ne-
cesarmente conditionat de o etapa - marcanté - evolutiva a unei civilizatii. intr-un ase-
menea context, acest tip de mostenire, altfel difuza, devine doar mai vizibila (prin con-
trast), putand sa se manifeste insa oricand, ca supravietuire (a unei formule expresive).
Toate aceste tipuri de imagini, ce pot fi integrate in ceea ce Warburg parea sainteleaga
prin bildliche Vorstellung, isi gasesc locul privilegiat (determinant) in memoria colec-
tiva (sauin ,,imaginarul colectiv”*®), mai mult decat in circulatia lor fizica, devenind un
«locus al transmiterii supravietuirilor paganismului”, ca Erinnerungsbilder.

Intreaga discutie in jurul Nachleben si al ,metodei” lui Warburg ofer4, neindoielnic, un
camp de studiu foarte bogat si fertil, marcat de eforturile de a-l, atrage” - ca inainte-
mergator - de partea diferitelor curente teoretice ale secolului XX, pana la abordarile
cele mai actuale. Disputele in istoriografia recenta sunt, asadar, inevitabile - fie ca de-
vin programatice (criticile directionate explicit la adresa unor exegeti), fie ca reies, in
mod tacit, din unghiul de vedere mobilizat in procesul de reinterpretare a lui Warburg.
Trecand cu vederea caracterul uneori polemic al discursurilor, ceea ce ramane inci-
tantin aceste studii este modul in care posteritateaisi construieste punctul de vedere
in functie de propriul domeniu stiintific, proiectandu-I - nu rareori fortat sau reductiv -
asupra lui Warburg®®. Pe de alt4 parte, unul dintre meritele esentiale ale acestor ,revi-
talizari” este exercitarea unei priviri critice asupra evolutiei disciplinei si o recuperare
a istoriei acesteia. Inclusiv in aceasta dubla dimensiune a intoarcerii la Warburg exis-
ta controverse: in timp ce deseori prevaleaza importanta ,metodei” lui Warburg, a si-
tuarii ei in contextul stiintific din care ia nastere, precum si raportarea ei, ca mosteni-
re, la continuatorii — mai mult sau mai putin ,fideli” - din cercul institutului warburgian,
una dintre ultimele tendinte pare sa claseze acest tip de demers ca fiind deja depasit”'.
in logica acestor discursuri, prioritatea ar fi, asadar, o punere laincercare a validitatii
abordarilor warburgiene, nu numaiin interiorul domeniilor sale de studiu - in mod evi-
dent - predilecte (de la Renastere pana la culturile primitive americane), ci in contextul
cultural actual. Se poate remarca, asadar, cum cel care, cu numai trei deceniiin urma,
era ,cel mai prost documentat ganditor al secolului XX"°?, a atins la ora actual3 un re-

nume atat de mare incat, de multe ori, studiile despre el iau forma unei apologii aproa-
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pe ,.eroizante”, incepand sa provoace, deopotriva, si ,reactii adverse
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V. Sigrid Weigel, ,Aby Warburg’s Schlangenritual: Reading Culture and Reading Written Texts”, in New German Critique, no 65, Cultural History /
Cultural Studies (Spring-Summer, 1995), pp. 135-153 (trad. Jeremy Gaines, Rebecca Wallach), aici p. 137. Desi Weigel nu indica in mod expli-

cit o traducere pentru bildliche Vorstellung prin ,imaginarul colectiv”, putem presupune ca aceasta sintagma reprezinta o posibila interpretare a
conceptului warburgian.

Warburg este ,afiliat” reflectiilor teoretice care pornesc cu cele de tip ,antropologia imaginii” (Didi-Huberman, Severi, Belting),
.Bildwissenschaft” (Bredekamp), .Visual Culture” (Moxey) [v. Brassat/ Kohle, Methoden-Reader Kunstgeschichte, KoIn, Deubner Verlag, 2003,
pp. 42-43], pana la meditatiile feministe pe marginea metodelor de abordare a imaginii [v. Griselda Pollock, ,The afterlife of images: framing
fathers”, in Encounters in the Virtual Feminist Museum: Time, Space and the Archive, London, Routledge, 2007, pp. 9-25].

Am identificat acest tip de discurs intr-un text al lui David Carrier. Aducand o critica la adresa cartii lui Karen Lang (Chaos and Cosmos: On the
Image in Aesthetics and Art History, Ithaca, NY and London, Cornell University Press, 2006), Carrier sublinia anumite ,probleme” legate de recu-
perarea istoriei artei ca disciplina si a originilor sale (inclusiv a lui Warburg). Dupa spusele sale, abordarea lui Lang ar fi (in ceea ce il priveste pe
Warburg, dar nu numai), daca nu superficiala sau eronata, atunci - cel putin in cazul lui Warburg - ,incomprehensibild”, din cauza ,limbajului exo-
tic” al ganditorului, puternic influentat de curentele filosofice ale secolului XIX german. Inactualitatea lui Warburg nu este afirmata de la bun in-
ceput de Carrier - ea reiese, ca punct de vedere individual din prisma criticii aduse abordarii lui Lang, prin formularea unei intrebari (retorice) cu
privire la aplicabilitatea si plauzibilitatea analizelor warburgiene in domeniul istoriei artei. Pe de alta parte, ea pare sa rimeze, in contextul cultu-

ral actual, cu insasi inactualitatea acestor eforturi de recuperare care au ca obiect istoria istoriei artei, mai degraba decét istoria artei propriu-zisa,

»esuand sa ofere modele sau raspunsuri metodologice”. V. Carrier, David, ,How can art history use its history?”, in History and Theory, nr. 46 (oct.
2007), pp. 468-476.

Afirmatia (din anul 1990) i apartine lui Horst Bredekamp. Nu cu mult timp in urma, publicatiile (inclusiv in spatiul german) despre Warburg insu-
mau un numar restrans (chiar si din scrierile sale propriu-zise lipseau atlasul, textele conferintelor, fragmentele etc.). Demersurile de recupera-

re erau deja puse in miscare, ,scandalului incepea sa i se puna capat”, iar Bredekamp recunostea in acestea un,,moment propice” (,giinstiger
Augenblick”), promitator. V. Horst Bredekamp, ,,.«Du lebst und thust mir nichts.» Anmerkungen zur Aktualitdt Aby Warburgs”, in Akten des interna-
tionale Symposions. Hamburg 1990, editat de Horst Bredekamp, Michael Diers, Charlotte Schoell-Glass, Weinheim, 1991, pp. 4, 5.

.The whole intellectual culture has changed too dramatically to make these German thinkers [W&lfflin, Panofsky, Warburg] an essential resour-
ce!, D. Carrier, op. cit., p. 476.
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~Supravietuirile” lui Aby Warburg

Desi au existat tentative® de a pastra vie memoria lui Warburg imediat dupa moartea
sa,n 1929, contextul politic german determina o serie de evenimente care vor fi avut
sa contribuie la ,umbrirea figurii lui Warburg”*® pentru mai mult de trei decenii: intreru-
perea activitatii din cadrul Kulturwissenschaftliche Bibliothek Warburg, odata cu mu-
tarea fortata a acesteia la Londra (in anul 1933), precum si exilul unora dintre cerceta-
torii din cercul Institutului (Saxl, Wind, Panofsky, Cassirer). Abia odata cu publicarea
«Biografiei intelectuale”, in 1970, un nou val de recuperare este pus in miscare, de asa
maniera incat receptarea universala a lui Warburg a devenit cea a ,,personajului cre-
at de Gombrich”®°. Reactiile virulente nu s-au lisat asteptate, iar panain ziua de as-
tazi Warburg, asa cum a fost pus in lumina de Gombrich, ramane un subiect de disputa.
Unul dintre reprosurile principale aduse lui Gombrich este omisiunea sau simplifica-
rea elementelor problematice si totodata definitorii ale gandirii warburgiene, sianume
cele care graviteazi in jurul conceptiilor cu privire la Nachleben® si Pathosformel.

Ni se pare sugestiv, in acest sens, sa ne referim, deocamdat3, la pozitia sa (anterioara
publicarii biografiei) din Norma si Forma. Gombrich aduce in discutie semnalmentele
majore, identificate de catre Warburg, ale stilului antichizant din Renastere (bewegtes
Beiwerk si Pathosformel), aratandu-si insa scepticismul la adresa punerii in practica a
unei analize dispuse n jurul acestora. Abordarea warburgiana (in fapt, doar unul dintre
compusii sai - si, inca, ,redus” la dimensiunea ,,iconograficé"se) este infatisata, mai de-
grab3a, ca un model ne-productiv: ,oricat de rodnice s-ar fi dovedit aceste prime formu-
lari, nu cred ca ne putem multumi sa le repetam, caci, asa cum se prezinta, ipoteza lui
este prea Tngusti si totodati prea ampld”*°. Aceasta formulare enigmaticé s-ar putea
traduce astfel (dincolo de problema decelarii ,principiilor generale” ale imitatiei stilu-
lui all'antica, formulatd mai apoi - explicit - de Gombrich®®). Altfel spus, toatd ,,masina-
ria teoretica” pusa in miscare — odata cu invocarea acestor termeni — duce la o disper-
sie a discursului intr-o retea de detalii conexe fenomenului vizual, care face imposibila
izolarea lor de context in virtutea , descrierii procedeelor” si a,,cautarii unor principii
generale”. Luandu-si aceasta precautie, Gombrich opereaza - implicit - trecerea de la
detaliul problematic la formularea principiului (,iluzia vietii”®'). Asa cum amintea recent
David Freedberg, posteritatea critica warburgiana este inevitabil marcata de diferente-
le intelectuale care-l despart pe Warburg de Gombrich®?.

Atat in timpul vietii, cat siin cercul care s-a format in jurul sau, transpare dimensiunea
de ,,opozant” asumata de Warburg: este suficient sa evocam dimensiunea dionisiaca
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La scurt timp apar o serie de texte dedicate lui Warburg (spre exemplu, Wilhelm Waetzoldt si Giorgio Pasquali, in 1930, Edgar Wind, in 1931), iar

in 1932 se publica volumul Gesammelte Schriften.

Gertrud Bing, ,A. M. Warburg”, in Journal of the Warburg and Courtauld Institutes, vol. 28,1965, pp. 299-313, aici p. 300.

.Derweltweit rezipierte Warburg ist der Warburg Gombrichs”, Roeck, op. cit., p. 231.

O simpla comparatie intre indexul Gesammelte Schriften si cel al Biografiei intelectuale se poate dovedi destul de sugestiva in acest sens:

in timp ce intrarea (Eintrag) ,Nachleben” se intinde pe mai multe pagini in Gesammelte Schriften, la Gombrich termenul este mentionat doar

de 6 ori.

n momentul publicarii cartii Norma si forma, Gombrich era familiarizat indeaproape cu gandirea warburgiana (dat fiind amplul interval - din anul
1936 - in care a lucrat, alaturi de Gerturd Bing si Fritz Sax|, la sistematizarea notitelor si documentelor ramase de la Warburg). Reducerea instru-
mentului warburgian la dimensiunea iconografica nu poate fi pusa pe seama unei neglijente sau neintelegeri, ci a fost, probabil, operata in mod
constient de catre Gombrich (spre a-si sustine si clarifica propria metoda). O indic3, de altfel, si un pasaj din biografie: ,[...] echivalarea metodei
lui Warburg cu «iconografia» este cat se poate de eronata. Iconografia reprezinta pentru Warburg doar unul dintre pasii pregatitori pentru crearea
inlantuirilor [...] care scot la iveala contrastele, in dimensiunea lor formala si psihologica.”, E. Gombrich, op. cit., p. 358.

Ernst Gombrich, Norma si formd, Bucuresti, Meridiane, 1981, p. 248.

Ibidem, p. 249.

Ibidem.

«Foraslong as | can remember, much has been made of the intellectual differences between Warburg and Gombrich. But in several critical
respects these have been exaggerated, at the expense of Gombrich'’s finely-tuned appreciation of Warburg”, David Freedberg, ,,Gombrich and
Warburg: Making and Matching, Grasping and Comprehending”, in ART and the MIND - Ernst H. GOMBRICH. Mit dem Steckenpferd unterwegs,
ed. Sybille Moser-Ernst, V & R unipress, Gottingen, 2018, pp. 39-62, aici p. 42.
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(pe filiera Ilui Nietzsche®®) pe care incearca si o restituie atat antichitatii®®, cat si de-
mersurilor, mai mult sau mai putin constiente, de recuperare a acesteia, si care isi ga-
seste expresia, in plan formal, in gesturile ,superlative” (Pathosformel), in contrast
(operat constient de catre autor) cu viziunea, general acceptata la acea vreme, des-
pre lumea clasica a lui Winkelmann (conceptul de stille Groesse) sau Burckhardt
(antichitatea apolinicd)®®.

Privind cadrul mai larg, dincolo de problematica Nachleben-ului, a devenirii metodeiin
genere, se poate spune ca mutatiile si deviatiile care au avut loc pana la fondarea aca-
demica a iconologiei, odata cu Panofsky (si dupa), se datoreaza unei neintelegeri fun-
damentale a ceea ce Didi-Huberman numeste ,.inventia warburgiana” (a se vedea ala-
turarea practicii ex-voto-urilor cu portretistica ,, burgheza” din Quattrocento): ,obiectul
pierdut” este luat in considerare nu in virtutea unui demers deductiv (practicat, bu-
naoara, de Panofsky), ci al unuia de ,supradeterminare”, in a carui logica ,originea”
unei practici artistice nu poate fi inteleasa doar in termenii genezei (stilistice) istorice.
Includerea , obiectului pierdut”, ca ,fenomen vizual intrinsec, aparut dintr-un fond an-
tropologic”in discursul istoricului de arta, poate fiinteleasa si ca oincercare de remo-
delare a granitelor disciplinei. Esecul (regretat de Didi-Huberman) acestui model s-ar

datora faptului ca acest ,obiect pierdut” aduce cu sine o,,malaise” in constiinta istoriei
artei, nepregatita s faca fata elementului,,de negandit” (impensable) pana atunci®®.

William Heckscher, in studiul despre geneza iconologiei, aduce in discutie tehnica
warburgiana a ,izolarii membrului slab” (nimic altceva decat ,,obiectul pierdut” la care
face referire Didi-Huberman), sustinand insa ca , aceasta izolare se baza pe motive is-
torice bine intemeiate; [Warburg] a fost in stare sa demonstreze, cu ajutorul documen-
telor de arhiva, ca Prisciani a ales cu buna stiinta artisti mai slabi si mai,ascultatori” din
punct de vedere iconografic”®’. Din unghiul receptérii lui Warburg, este interesant de
vazut cum autorul incearca sa evidentieze in demersul warburgian tocmai dimensiu-
nea de stiinta obiectiva (folosirea documentelor de arhiva - in etapa identificarii ico-
nografice), pozitivista, trecand cu vederea caracterul structuralist (in etapa ,iconologi-
ca”) al acestor interpretari ce graviteaza in jurul problematicii Nachleben-ului. Departe
de afi lipsit de insemnatate in cadrul analizelor warburgiene, acest demers arhivis-

tic constituie insa doar un prim pas, care i deschide cercetatorului noi orizonturi, in-
dicandu-i alt tip de probleme, care, de-a lungul vremii, au ajuns sa fie asimilate cu in-
terogarile inerente iconologiei sale specifice, simptomale. Reflectiile lui Bernd Roeck
n marginea iconologiei practicate de Warburg par, intr-o prima instanta, sa se aflein
consonanta cu ,gandirea pierderii” enuntata de Didi-Huberman. Tonul abordarii dife-
rainsa: acolo unde primul identifica o metoda original3, pierduta din vedere din ca-
uza neintelegerii, pe de-o parte, si a denaturarii voite a acesteia (de catre Panofsky

si Gombrich)®®, pe de alta, Roeck afirm& esecul ,iconologiei” warburgiene - in fapt,
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Tn sensul antitezei apolinic - dionisiac a lui Nietzsche, atat Panofsky, cat si elevul sau Edgar Wind sunt priviti ca ,,adepti ai laturii apolinice a mitu-
rilor”, v. Jutta Held, Robert Schneider, Grundziige der Kunstwissenschaft: Gegenstandsbereiche - Institutionen - Problemfelder, K6In, B6chlau
Verlag, 2007, p. 306.

.Die klassisch-veredelte antike Gotterwelt ist uns seit Winkelmann freilich so sehr als Symbol der Antike tiberhaupt eingepragt, dass wir ganz
vergessen, dass sie eine Neuschépfung der gelehrten humanistischen Kultur ist ; diese ,,olympische” Seite der Antike musste ja erst der alther-
gebrachten ,damonischen” abgerungen werden.’, apud Aby Warburg - Gesammelte Schriften, herausg. von Horst Bredekamp, Michael Diers,
Kurt W. Forster, Nicholas Mann, Salvatore Settis und Martin Warnke, Berlin, Akademie Verlag, 1998, p. 491.

William S. Heckscher, ,,Die Genesis der Ikonologie” (1967), in Bildende Kunst als Ziechensystem - Ilkonographie und lkonologie, ed. Ekkehard
Kaemmerling, K6In, DuMont, 1979, p. 122.

G. Didi-Huberman, ,Pour une anthropologie des singularités formelles. Remarque sur I'invention warburgienne”, in Genéses, 1996, pp. 145-163.
William S. Heckscher, op. cit., p. 121.

V. capitolul ,L'exorcisme du Nachleben: Gombrich et Panofsky”, in G. Didi-Huberman, L'image survivante, ed. cit., pp. 90-101.
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«psiho-istoria” — corespondenta esentialmente ,,speculativa” a celei de-a treia etape
interpretative panofskyene®.

Remarcam asadar ca tocmai noutatea lui Warburg, gratie careia va lua nastere icono-
logia, este cea care i va fi fatala, prin denaturarea semnificatiei sale initiale, odata cu
Panofsky (supranumit de Didi-Huberman ,exorcistul Nachleben-ului”).

Probabil ca tocmai aceste dispute din interiorul disciplinei sunt cele care au gene-
rat, inca o data (in ultimele trei decenii), un nou val de interes pentru personalitatea lui
Warburg si, la randul sau, acest context — extrem de fertil, data fiind multitudinea de
Jrevizitari” critice de la ora actuala - a prilejuit niste luari de pozitie si in cadrul practici-
lor artistice. Caci unul dintre aspectele cele mai remarcabile care poate fi pusin lega-
tura cu ,subiectul-Warburg” este ,,generozitatea” teoriilor sale: ele nu ofera doar un mij-
loc de a privi, detasat, in urma3, in istorie (sau istoria artei), ci constituie, de asemenea,
un model pentru apropierea de prezent ori un instrument versatil de lucru pentru con-
struirea activa de imagini (fie ca este vorba de lucrarile unor artisti sau de eforturi cura-
toriale de a pune - altfel — in scena arta). lar Atlasul Mnemosyne reprezinta elementul,
poate, cel mai fructificat de catre artistii’® care se confrunta, mai mult sau mai putin in-
deaproape (ori constient), cu mostenirea lui Warburg, caci, asa cum remarca Matthias
Bruhn, acesta , poate fi comparat, in ceea ce priveste dimensiunile, structura infini-
ta si intentia sa ambitioas3, cu proiecte colective precum «Cautarea timpului pierdut»

a lui Proust””".
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~Performanta lui Warburg nu a fost crearea unui instrument-minune [..].Tncercand sa atinga un alt strat analitic prin ceea ce denumea «iconolo-
gie» (a treia treapta [panofskyana]), Warburg se impotmoleste, de fapt, in speculatia «psihoistorica», de nesustinut”, Roeck, op. cit., p. 252.
Amintesc aici spectacolul performativ Warburg’s Memo realizat de Lindy Annis impreuna cu Antonia Baehr si Nicholas Bussmann, la teatrul
Hebbel-am-Ufer din Berlin, in octombrie 2008 (vimeo.com/394616152).

Matthias Bruhn, ,Aby Warburg (1866-1929). The Survival of an Idea”, in Enciclopédia e Hipertexto (www.educ.fc.ul.pt/hyper/resources/mbruhn/).
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Abstract Adoration as an Aesthetical Ideal

By virtue of its complex construction and by virtue of the mutation it introduces in the history of its iconographic type,
Leonardo’s The Adoration of the Magi[1481] holds great paradigmatic value. It does not only underline the evolution
of an established theme in Western painting, but also the intellectual and artistic profile of its painter. At the same
time, it allows the observation of the ways and directions in which the Renaissance has matured by the end of the
Quattrocento. Last but not least, it is due to said facts that The Adoration represents a reasearch theme able to arouse
and inspire a research that encompasses history, stylistics, semiotics and hermeneutics, together with a theoretical
meditation within the domain of visual studies. The particular aim of my study—the aim stemming from the assump-
tions stipulated above—consists in proving the posibility (and in exercising) reading Leonardo through the lenses of
German Idealism (and the succes of such a reading ought to be the guarantee of a larger similar attempt). My inter-
vention explicitly asks wether and how would one scientifically benefit from reconnecting contemporary visual stud-
ies to traditional aesthetics (and, eventually, to philosophy of arts). The premise of my study (that follows the proposed
reading) consists in a few observations made by Hegel in his Lectures on Aesthetics. Hegel captures the aesthetical
efficacy of building the work of art with the aid of counterpoint strategies (by reconciliation of the seemingly antag-
onic plans and of the seemingly disjunctive registres of composition). At the same time, he inferes, with baffling strin-
gency, the value of aesthetical idealwithin the scene of the adoration, starting with its content, that is the fulfillment of
subjectivity. Such subjectivity encompasses the phrasing and the expression of the free self-consciousness, in a de-
termined form (as, for example, in a work of art). The complete development of subjectivity (united, by virtue of its own
concept, with objectivity) is love sublated in itself; and The Holy Family illustrates this ideal, both as a theme and as an
idea, while simultaneously resuscitating the feeling of piety and devotion in the reader. Hegel does not comment, nor
does he know the vincian Adoration..., but obtains, by means of speculation, the fact that the iconographic type of the
adoration holds preeminence within the thematic repertoire of (European) fine arts and goes on to analyze—without
explicitly mentioning it, but directly hinting at it—Leonardo’s work. Hegel analyzes the formal determinations implied
by any adoration (given as pictural subject), determinations that are rigorously represented in the vincian painting.
The Leonardesque concept of the Adoration... fully ‘recovers’ the Hegelian concept of the aesthetical ideal contained
within the theme of adoration (by virtue of the pictural group of the Holy Family, by the relation between the Holy
Virgin and Baby Jesus, as well as by virtue of the harmonia mundiinstituted through epiphany), which proves the fact
that this work is nothing but an aesthetical ideal understood in the Hegelian sense. Even more than that, as an epiph-
any of the ultimate Subject, confronted (and gathered) with the subjectivity of its worshippers and with the subjectiv-
ity of the creator (self-represented in the silhouette present in the inferior register, in the right side), this Adoration...
becomes the first Western ‘theology of painting’; but not in the metaphorical sense attributed by Luca Giordano to
Veladzquez's Meninas, but in the sense of Hegel's objective idealism. Finally, by representing and asserting Subjectivity
as both a moral and conceptual category and by founding the visual device of the work on the (explicit, if not emphatic,
and constitutive) equation of creative Subject—artistic Object, Leonardo’s Adoration is of the first visual testimonies
of early Modernity.
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Adoratia... ca paradigma

Printre cele mai fascinante si totodata elocvente creatii ale artei vizuale
occidentale seinscrie - cu statutul unui mit cultural - Adoratia Magilor
alui da Vinci [imag. 1.a.]. Ma aliniez aprecierii unanime, potrivit care-

ia aceasta opera neterminata anunta, la 1481, cea mai complexa con-
structie picturala dintre cele care aveau sa ne parvina de la Leonardo
[imag. 1.b.]. Complexitatea ei a fost totodata pretext si suport de analiza
(sau de clarificare) a unor mecanisme, strategii sau transformari ale ar-
tei italiene (renascentiste) si chiar ale artei ca atare. Mai gasesc oportun
sa subliniez, de lainceput, faptul ca tocmai datoritd complexitatii viziu-
nii fondatoare, aceasta opera a devenit, in special in ultimul secol, cen-
trul unui interes substantial (al criticilor de arta si, in particular, al spe-
cialistilorin Renastere), interes capabil de a produce mutatii in chiar
imaginarul, metodologia si limbajul disciplinelor stiintifice dedicate vi-
zualitatii artistice. Am incredintarea ca studiul de fata este, el insusi, un
argument si o ilustrare pentru aceasta observatie, privitoare la oportu-
nitatea metadisciplinara (deci epistemologica) pe care o contine stu-
diul unei anumite opere. Patrimoniul artelor a fost dintotdeauna - vreau
sa spun de lainceputul articularii discursurilor explicative si interpre-
tative - suficient de consistentincat sa instige, sa inspire si sa orien-
teze reflectia (si creatia) teoretica. Adoratia... lui Leonardo constituie,

in acest sens, o proba.

a) inainte de toate (la nivelul aparentei, desi nu imediat sesizabil), aceasta opera evi-
dentiaza un moment de mutatie in istoria tipului iconografic caruia i se integreaza
[Barolsky 2002: 13]. b) Ea ofer3, totodata, informatii importante cu privire la prima eta-
pa florentina de creatie a lui da Vinci'. c) Pe de alt3 parte, ea evidentiaza profilul inte-
lectual leonardesc, unul complex?, in care pot fi identificate atat o viziune personali
privitoare la suportul stiintific al creatiei picturale, cat si o conceptie estetica si o prac-
tica artistica remarcabile; ambele sunt originale, dar si, intr-o anumita masur3, fidele
unei consolidate traditii de atelier (pe care bottega lui Verrochio, in care Leonardo s-a
format, o exersa sistematic). d) Ceea ce conteaza intr-o egala masura este ca aceas-
ta opera angajeaza o viziune plastica ce inaugureaza, alaturi de putine alte lucrari con-
temporane, modernitatea picturii europene® (prin ingeniozitate tehnica si prin libertate
hermeneutica); ea este deci relevanta si prin aceea ca serveste la identificarea judi-
cioasa a catorva dintre directiile si modalitatile de maturizare a Renasterii (occiden-
tale), in a doua jumatate a secolului al XV-lea, devenind un relevator al istoriei picturii

Gerolamo Calvi vede Adoratia..., ,desi neterminata”, ca pe o,,opera rezumativa a progreselor lui Leonardo in prima sa perioada florentina” [Calvi
1919: 8]. Afirmatia este reformulata, recent, de Carmen Bambach: ,Opera lui Leonardo ca pictor independent in Florenta culmineaza cu altarul
Adoratiei Magilor" [Bambach 2003: 12].

»Sarcina dificila ramane aceea de a-i patrunde temperamentul [lui Leonardo, n.m.] si, de aici, de a-i patrunde in minte, folosind orice aspect al
operei, al cunoasterii, al viziunilor si chiar al spiritului sau privitor la aceasta perioada.” [Galluzzi 2006: 25].

Adoratia Magilor este una dintre primele, daca nu prima opera pictata in «maniera moderna».” [Camerota - Seracini - Natali 2006: 26; Galluzzi
2006: 63, 84]; desi adjectivul nu avea, in Quattrocento, de unde este importata sintagma manera moderna, semnificatia culturala si intelectua-
|3 pe care o oferim actualmente Modernitatii, autorii citati il folosesc pentru a sugera nu doar etapa inovativa in care intra pictura florentina oda-
ta cu (generatia lui) Leonardo, ci si un simbolic moment al aurorei Modernitatii timpurii (ce rasare inclusiv in vizualitatea - Thomas Kuhn ar spune
Gestaltul vizual al - omului european al secolului al XVI-lea). O dezbatere cuprinzatoare despre ,refrenul” intelectual al valorii inaugurale a operei
lui Leonardo pentru modernitate [Turner 19994] demonstreaza larga circulatie a acestei idei, in a doua jumatate a secolului al XIX-lea (faza eroica a
redescoperirii pictorului [Galluzzi 2006: 16]), idee precizata si argumentata (plecand de la Adoratie...) de istoricii de arta din a doua jumatate a se-
colului al XX-lea.
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europene (si, mai mult, al unei turnante — poate cea mai importanta - a acestei istorii).
e)in fine, dupa cum am sugerat deja, nu poate fi lipsit de interes nici faptul c3, prin bo-
gatia de solutii la problemele plastice comune Quattrocento-ului, prin perspectiva cre-
ativa asupra subiectului, prin interpretarea vizuala inovativa, precum si prin elemen-
tele / strategiile compozitionale pe care se fondeaza, Adoratia Magilor este suportul
optim de exersare a unor metode si instrumente de investigatie sau de analiza; acest
faptii acorda o considerabila utilitate didactica si totodata stiintifica, permitand subli-
nierea virtutilor — sau a limitelor - pe care le comporta diferitele concepte, instrumente
si metodologii ale istoriei si criticii artei (sau, in genere, ale studiilor vizuale).

Acestor aspecte le adaug unul deopotriva de semnificativ - si central in cercetarea de
fata —, aspect care intereseaza, deopotriva, estetica, teoria si filosofia artei, semioti-
ca vizualului si critica de arta. Este vorba de oportunitatea de a investiga gandirea unu-
ia dintre filosofii decisivi ai Modernitatii prin relatia trasabila intre unele dintre pasajele
sale de reflectie estetica si Adoratia... leonardesca. Este vorba de Hegel, care a dedus
speculativ pozitia paradigmatica a tipului iconografic al adoratiei in sistemul vizualita-
tii artistice (europene) siin traditia sa reprezentational3, tot astfel cum (mai punctual si
nu mai putin spectaculos) a dedus eficienta estetica a concurentei mai multor registre
sau planuri in aceeasi opera (precum in Adoratia... pe care o analizez aici). Adaug, ma-
car pasager, oportunitatea de a verificain ce masura este fezabila (si concludenta sau
profitabila stiintific) reconectarea cercetarii de istoria artei la estetica traditionala.

multipla epifanie

Adoratia Magilor a lui Leonardo da Vinci — destinata altarului de la San
Donato a Scopeto, o mica manastire augustana de langa Florenta - re-
veleaza devotului momentul auroral al crestinismului, recunoaste-

rea,ecumenic

2

a" alui Mesia (de catre magii caldeeni si de catre pas-

torii evrei), printr-un discurs vizual care, exploatand sugestia si indiciul,
actualizeaza Evenimentul, mutandu-I din antica Tara Sfanta in capita-
la toscana de la finele Quattrocento-ului. Acest simultan ,,eveniment”
al epifaniei — trecut, inaugural, unic, dar si prezent, continuu, actualiza-
bil — este posibil pentru ca arta mediaz3, vizual, intre spatiul fizic, topos
noetos si mundus imaginalis. Adoratia... se petrece (asemeni cultului,
dar prin alte resorturi) simultan la Betleem si la Florenta, pentru ca ceea
cein istoria sacra constituie momentul irepetabil al vizitei Magilor con-

dusi de Steare
tualizabil, al ve

prezinta, in devotiune, momentul repetabil, continuu ac-
nerarii Pruncului Salvator de catre credinciosi.

Spatiul si timpul devin, in constiinta spirituala, o retea omogena, care permite ,regre-
sii” si ,prezentificari” constante si coerente. Omogenitatea, chiar simultaneitatea spati-
ala (care are ca model simultaneitatea temporal3, posibild, in cult, prin anamneza litur-
gica si prin har) functioneaz3, in ceea cei priveste pe destinatarii picturii lui Leonardo,
n baza constiintei universalitatii evenimentelor sacre si a universalitatii spatiilorim-
plicate. Evenimentele sacre - universale fiindca sunt transtemporale - suporta o de-
localizare (fiind resituate la Florenta), in timp ce spatiile familiare (florentine) - univer-
sale fiindca participa la o teologie a istoriei, dupa cum voi arata mai departe - suporta
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o resemantizare (devenind gazda a Nasterii)*. Nasterea Domnului se poate petrece si
la Florenta, pentru ca Florenta este noul teatru al lumii, unde Magii vin pentru a gasi
sursa luminii, potrivit unui document de epoci - al lui Alamanno Rinuccini® - si, de fapt,
potrivit unei mentalitati florentine generale, ulterioare conciliului unionist ,,greco-cato-
lic” din 1438, mentalitate ce culmineaza cu mesianismul (si cu expresiile) lui Savonarola
[v. Trexler 1980: 461, 469].°

~Mundus imaginalis”: sintagma ii apartine lui Henry Corbin [Corbin 1964] si este folositd pentru a discrimina intre caracterul fictional (imaginar)

al produselor imaginatiei si caracterul real, dar translucid (imaginal) al ,corpurilor subtile”, care populeaza, in constiinta religioasa, ,,istmul” din-
tre lumea sub-lunara, materiald, si lumea supra-lunara, imateriala. Asemeni corpurilor geometrice, ,obiectele” din mundus imaginalis sunt rea-

le si au calitati specifice lumii sensibile, exceptand caracterul opac, temporal si (auto)distructiv al materiei. Mi s-a parut ca pot folosi aceasta sin-
tagma in analiza mea, fiindca obiectul artistic vizual care este opera pe care o analizez aici impartaseste (transmite, mediaza) - in calitatea de
viziune (profetica) si vedere (artistica) - o imagine oraculara, spiritual3, transcendenta. In masura in care platonicul topos noetos este ,domeniul”
Formelor absolute (a caror punere in imagine echivaleaza cu un rapt ontologic), mundus imaginalis (,lume a corporalitatii spirituale”, ,,loc propriu
al teofaniilor”, potrivit lui H. Corbin) permite situarea ,corpurilor discrete” (de genul imaginilor sacre, al viziunilor si al experientelor mistice) pe un
interval propriu, specific in ,arhitectura” ideala a existentei. Arta participa in mod fericit la reprezentarea continutului imaginal al constiintei, prin
limbajul imaginarului.

.Quo sane tempore Florentinae, velut in celeberrimo totius orbis theatro, eruditissimi viri...” [Roscoe 1902: 527, n. 220].

Conditiilor spirituale care permit substitutiile spatiale simbolice si deplasarile temporale imaginative le pot fi adaugate si conditii de ordin cultu-
ral sau politic: ,delocalizarea” evenimentelor sacre petrecute in Tara Sfanta este incurajata, din perspectiva istoriei culturii si a civilizatiei, de ca-
derea lerusalimului si, mai tarziu, a Constantinopolului sub arabi si sub turci, iar ,resemantizarea” spatiului florentin este incurajata, din aceeasi
perspectiva, in special de momentul sinodului de la Ferrara - Florenta si de ,ecumenicitatea” cu care florentinii simt ca a fost investita cetatea lor,
Jteatru al lumii” (A. Rinuccini) si .loc al unei promisiuni milenare”, unde toti magii lumii vor veni pentru a primi lumina (G. Savonarola) [apud Trexler
1980: 461, 469]. Un exemplu (italian medieval) documentat istoric al unor astfel de operatii de ,delocalizare” si ,resemantizare” aduce in discu-
tie un edificiu arhitectural cu o considerabila sarcina simbolica (edificiu analogabil cu edificiul din Adoratia... leonardesca, in acelasi timp Templul
din lerusalim si — dupa cum au demonstrat recent F. Camerota, M. Seracini si A. Natali — bazilica San Miniato al Monte, din Florenta). Potrivit unei
legende medievale, in 19 decembrie 1294 a ajuns la Loreto (Ancona), ,in mod miraculos”, casa Fecioarei Maria din Nazareth, cunoscuta sub mul-
tiple denumiri: a) Sancta Casa, potrivit sintagmei consacrate in devotiunea popular3, folosita de primul autor care transcrie legenda in discutie,
Girolamo Angelitta, la 1531 (Historia della translatione della Sancta Casa della Madonna a Loreto); b) Virginis cedicula, potrivit sintagmei folosite
de iezuitul Orazio Torsellini [1549-1599; lat. Tursellinus], intr-o istorie a Loretoului publicata la finele secolului al XVI-lea; ¢c) Beata Maria domus sau
Sancta Domus, potrivit expresiei lui Pietro Martorelli, autorul primului tratat (in 3 volume) dedicat istoriei ediculului (Teatro istorico della S. Casa
nazarena, Roma, 1732-1735) [CL 1855: 49; Turston 1912]). Faptul ca edificiul aparuse, initial (in 1291), in Tersato (Dalmatia) si c3, de aici, va disparea
(pentru a ajunge la Loreto, via Recanati) in anul cuceririi Albaniei de catre musulmani probeaza justetea afirmatiei de mai sus, privitoare la cauzele
istorice si culturale ale substitutiilor simbolice produse in gandirea crestina (tarziu) medievala si in imaginarul corespunzator, substitutii ale caror
ecouri pot fi gasite in pictura florentina din Quattrocento (in primul rand in tipurile iconografice asociate istoriei intruparii — printre care se numa-
ra si tipul Adoratiei Magilor -). Un alt exemplu care probeaza apetenta intregii culturi vizuale europene medievale pentru delocalizare, reseman-
tizare si anacronism elocvent provine din extrema rasariteana a Europei; in aceeasi epoca (mai precis, in prima jumatate a secolului al XVI-lea),
zugravii unui domn moldovean angajat in cruciada antiotomana tarzie ilustrau zidurile exterioare ale bisericilor cu asediul timpuriu medieval al
Constantinopolului (din secolul VII) (prezent in tipul iconografic - siin suportul literar - al Imnului Acatist), facand Tnsa explicite trimiteri (prin ele-
mente ca artileria si vestimentatia otomana a armatei lui Mahomet Il) la caderea de la 1453 (in scopul legitimarii propriilor aventuri indreptate im-
potriva Imperiului lui Suleiman). Ma refer la pictura murala exterioara din Moldova domnitorului Petru Rares [Ulea 1963, 1972, 1984].
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Templul si Biserica (figurate in arhitectura in reconstructie din planul secund al
Adoratiei...) sunt, in aceasta constructie simbolica (leonardesca), elementele fun-
damentale: ele sunt marturia intalnirii dintre istorie si eternitate, prin intruparea lui
Dumnezeu. Cel dintai, Templul, activeaza o eclesiologie mistica, in care Jertfa hristi-
caintemeiaza Biserica, definita ca ,trup mistic” al Pruncului rascumparator [imag. 2.a.].
Cea de-a doua, Biserica (San Miniato al Monte, ale carei scari duble din fata presbite-
riului sunt desenate de artist, potrivit unei identificari recente [Camerota & Seracini &
Natali 2006] [imag. 2.a.-2.b., 3.a.-3.d.]), actualizeaza (aici, acum) momentele esentia-
le ale acestei istorii redemptive, in care privitorul se angajeaza, prin simpla recunoas-
tere a propriei existente istorice (florentine), care a fost inserata in acest peisaj tran-
scendent. Cele doua siluete care flancheaza scena sacra, batranul din stadnga si tanarul
din dreapta [imag. 1.b., 4.a.-4.b.], sunt proba acestui dublu regim de existenta al ima-
ginii: ea este, in acelasi timp, viziunea mesianica a Profetului (evreu) antic, surprins in
staza contemplativa, si vederea mediatoare a pictorului (florentin) renascentist, care
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transmite, in limbajul artei, ,visul” oracular al celui dintai. Ca si geneza imaginii, si epi-
fania pe care ea o produce este dubla; opera furnizeaza, simultan, viziunea traita de un
profet siimaginea performata (mai intai spiritual, apoi mental — deci neurocognitiv -,
iarin final artistic) de un pictor; asemeni unor ,corifei in corul antic” [Clark 1967: 671,
care controleaza armoniile conjugate [Chastel 2002: 67] ale intregului sistem de ima-
gini, ei sunt cei prin intermediul carora patrundem, ca prin niste porti ideale, in opera
nsasi’. Totul este, aici, o aparitie - iar aceasta pare a fi nu o consecinta a unei concep-
tii aleatoare, ci o lege estetica -; doar integrate acestei aparitii sintetizatoare pot fiin-
telese (si solidarizate semantic) scenele altminteri sincopate, relativa disparitate nara-
tiva a episoadelor, planurile (vizuale, istorice, geografice, metafizice) diferite (si totusi
omogenizate in acelasi discurs). Ele sunt dezvoltarile orizontale (sintagmatice) ale unei
panorame coerente vertical (paradigmatic); au, s-ar putea spune, structura (si efectul)
unei armonii muzicale.

Adoratia... ca o conciliere a opozitiilor

Tnintalnirea dintre intelectul german si sensibilitatea italiana, aceas-
ta lege - a constructiei in contrapunct a operei de arta — a aparut cu

7 Leonardo a acordat o atentie speciala acestor doua personaje cu statut si cu identitate incerte (pe care, dintr-o perspectiva naratologica, le con-
sider ca avand rolul specific tipologiei personajului raisonneur); exista mai multe desene apartinand ,laboratorului” Adoratiei... in care sunt studi-
ate siluetele acestora [imag. 4.a.-4.b.]. L. Feinberg semnaleaza ,aceste doua misterioase prezente spirituale: omul véarstnic (...) in profunda con-
templatie, (...) [si] tAnarul din dreapta, posedand o mai restransa cunoastere a lumii” [Feinberg 2011: 130], tanar considerat de G. Calvi , scrutatore
delle cose naturali” [Calvi 1919: 26; v. si Clark 1967: 67; Bambach 2003: 330]. Identificata, de catre unii exegeti, cu pictorul insusi, aceasta silue-
ta poate fi interpretata ca umbra a creatorului proiectata in opera, in sensul reflectiilor lui Victor leronim Stoichita [Stoichita 2007]; de altfel, fizio-
nomia sa participa la un cliseu facial recognoscibil in alte cateva siluete din operele sau din manuscrisele leonardesti (unele, acceptate de critica
drept schite de autoportret), deci am putea considera ca este vorba de o ,inflexiune” a subiectivitatii creatoare. Nu este exclus, pe de alta parte,
ca Leonardo sa fi fost inspirat de cele doua siluete masculine prezente in unele naratiuni si reprezentari ale Sfintei Familii, losif (logodnicul si pro-
tectorul Fecioarei), respectiv lacov, fiul acestuia (mentionat, uneori, in Noul Testament, ca ,frate al Domnului” [Mat. Xlll, 55; Gal. |,19], si prezentin
iconografia Nativitatii, cel mai frecvent, in scena fugii in Egipt).in acest context, trebuie facuta mentiunea c3, inaintea lui Leonardo, mai multi ar-
tisti folosesc acest mecanism (al autoportretizarii sau al comunicarii silentioase - printr-o imagine de sine insinuata in compozitie - cu receptorul
operei); de exemplu: Fra Angelico (in Petru Martirul facadnd semnul tacerii[1441] sau in Madona Umbrei[1450]), Giovanni Bellini (in Prezentarea la
Templu [1460]), Sandro Botticelli (in Adoratia Magilor [1476]).Strategia lui Leonardo cheama in minte modelul dantesc (care i era, de altfel, cunos-
cut): revelatia puritatii virginale supreme este mediata de cuplul simbolic discipol - maestru (Dante si Vergiliu, Profetul si Pictorul).
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o surprinzatoare claritate. Cautand determinatiile specifice ale pictu-
rii,in Prelegerile de estetica de la Universitatea din Berlin, Hegel a ob-
servat ca ,prima masura de luat [pentru un pictor] este aceea de aim-
parti unicul plan pe care il are in fata sa in planuri deosebite, in aparenta
indepartate unul de altul, obtinand in felul acesta contrastele dintre un
prim plan apropiat si un fundal indepartat, planuri puse apoiin legatu-
ra..” [Hegel 1966b: 233].in mod elocvent, prescriptiile hegeliene coin-
cid cu proiectul leonardesc al Adoratiei.... imaginea este coeziva, dar
totusi tensionata de doua planuri, cu teme diferite, insa cu o unica su-
pratema (care se deduce anagogic).

Leonardo cunostea principiul contrastului din , literatura de specialitate” a epocii, re-
spectiv din propria practica si I-a folosit, cu o consecventa invariabila, de-a lungul a trei
decenii de creatie. O varianta restransa a acestui principiu este comparatia, ca figu-
ra retorica si ca aplicare a gandirii analogice. (,Comparatia are atata putere, incat arata
indata care lucruri sunt mai mari si care sunt mai mici sau egale.” [Alberti 1969: 26], iar
L~Frumusetea si uratenia reies mai puternic una prin alta.” [da Vinci 1971: 60]). De aceeag,
structura Adoratiei... este dialectica. In prim-plan, este reprezentats scena adoratiei -
atrag atentia ca nu este doar adoratia Magilor, ci si adoratia Fecioarei —, iar simultana cu
ea, epifania.n planul secund, sunt reprezentate doui scene (cu semnificatie discuta-
bila), in doui registre laterale [imag. 2.a.]. in registrul stang, este evidenta reconstructia
Templului lui Solomon® [imag. 2.b.], potrivit profetiilor veterotestamentare (v. Zah. VI, 15),
prin insasi implinirea promisiunii mesianice, dar sub aspectul Bisericii, fondata pe jertfa
Pruncului din planul anterior. In registrul drept, apare, probabil, intalnirea conflictuala a
magilor cu oamenii lui Irod [Arasse 1997: 355] sau intalnirea dintre propriile lor cortegii
belicoase [Sterling 1974: 357], relatata de o apocrifa armeana si avand ecouriin sarutul
paciidin ceremonia religioasa a Magilor (consemnata, de exemplu, intr-un tipiconal din
secolul al XI-lea, de catre Joannis Abricensis [d’Avranches 1879:137]) [imag. 1.b., 5].

Acest contrast, al grupurilor disparate (sau chiar belicoase), nu reprezinta, hegelian,
un scop in sine, ci un moment pasager, al tensiunii, in epifania pe care pictura o poa-
te media.,,Determinatia principala a continutului picturalului este subiectivitatea exis-
tenta pentru sine” [Hegel 1966b: 198] - adica subiectivitatea libera si integrata in Spirit.
Realizarea deplina a subiectivitatii o reprezinta unitatea spirituala (deci ,aceasta in-
terioritate lipsita de conflicte a sufletului” [ibidem: 269], numit3, in art3, ,,calmul ide-
alului” [[dem 1966a: 198]) - acea harmonia mundi pe care o reflecta grupul beatific
din prim-planul operei leonardesti —, mai precis ,concilierea sufletului subiectiv cu
Dumnezeu” [Idem 1966b: 212]. Deductia hegeliana are drept miza, aici, evidentierea la-
turii subiective (a omenirii) si a laturii obiective (a divinului revelat), nu insa analitic, deci
considerate disjunct, izolat, ci ca sintetizate intr-o imagine unitara’ (ce reflecta ,concili-
erea sufletului obiectivcu Dumnezeu”, deci ,calmul idealului”, adica al formei desavar-
site gasite de Idee, Tn arta si prin constiinta vizionara a artistului). Or, precizeaza Hegel,
~dacaintelegem aceasta trasatura de fericita independenta si libertate a sufletuluiin iu-
bire, intelegem totodata si caracterul celor mai mari pictori italieni” [ibidem: 270].

este constiinta adoratorilor (evocata de siluetele care inconjoara Familia), latura obiectiva particulara este trupul Pruncului (situat in centrul ima-
ginii), iar latura obiectiva generala este divinitatea Pruncului (manifesta prin lumina de care adoratorii isi protejeaza fetele).

Poate fi vorba - plecand de la argumente pe care nuimi permit sa le dezvolt aici - de Templul Pacii, al lui Octavian (prezent in toate procesiunile
florentine din Quattrocento cu care triumfale, ocazionate de sarbatoarea Epifaniei), sau de Templul egiptean din Sotinen (evocat intr-o evanghelie
apocrifa, ca loc al adapostirii Familiei la frontiera Egiptului - in fuga de Irod - si al convertirii generalului local Afrodisius).

Mai precis, latura subiectiva generala este constiinta artistica (evocata de pictorul insusi, figurat in dreapta imaginii), latura subiectiva particulara
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Din perspectiva unei genetici (idealiste) a artei vizuale, trei raporturi ale
ideii fata de forma de exprimare artistica pot conditiona, hegelian, gra-
dul de realizare a acestei concilieri:

a. in ipostaza simbolica a artei, ideea rataceste in imperiul formelor
aproximative; exemplu: arta popularg;

b. in forma clasica a artei, configuratia si materialul permit manifes-
tarea interioritatii in sine, iar sensibilitatea si spiritualitatea apar
n sinteza, desi spiritul pur, absolut nu isi gaseste, aici, structuri
ultime de reprezentare; exemplu: arta Greciei antice;

C. dimpotriva, forma romantica a artei ofera posibilitatea manifes-
tarii in structuri vizibile a acelei subiectivitati infinite a ideii care
inseamna obtinerea de catre spirit a unui pentru sine autoafirma-
tiv (dupa trecerea lui prin fenomen - trecere realizata prin idee
sau care este ideea - si odata cu revenirea recapitulativa la sine);
exemplu: Madonna del Prato, a lui Rafael Sanzio [1506].

Adoratia... leonardesca se incadreaza, in acest sens, in forma romantica a artei, care nu
trebuie suprapusa mecanic artei romantice propriu-zise (a secolului al XIX-lea). Totusi,
n aceasta paradigma estetica, modernitatea timpurie pe care o anunta viziunea leo-
nardesca se legitimeaza si primeste un cadru explicativ; fiindca, in masurain care, ac-
tivin Renasterea matur3, artistul depaseste modelul clasic, care este, hegelian, cel

al echilibrului impasibil si al armoniei exterioare forma - idee, el face posibil, inaugu-
randu-| totodata, un moment ulterior din istoria vizualitatii artistice, care este cel al re-
velarii interioritatii subiective (in speta, a devotilor din jurul cuplului Mama - Prunc)
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si a interioritatii absolute (a divinitatii) in forma idealului (artistic)'®, prin interioritatea
obiectiva (adica obiectivat3, ca o constiinta creatoare) a artistului. Continutul concret
al acestui ideal (artistic) 1l reprezinta ,,iubirea conciliata in sine” [ibidem: 215]. Or, cum
arta satisface exigenta de ainfatisa spiritualul nuin mod abstract (mod propriu filoso-
fiei), ciin forma concreta (dar pur3, in acelasi timp) a umanitatii, ,continutul ideal abso-
lut adecvat” al picturii il reprezinta - ca explicitare, ca realizare in concret a iubirii con-
ciliate - ,familia sfanta si, indeosebi, iubirea Madonei fata de copilul lisus” [loc. cit].In
ceea ce o priveste pe cea dintai, ea evoca o iubire ideala (prin subiectul iubitor, absolut
pur, prin tipul de relatie - ea ador3, la randul ei, Pruncul - si prin obiectul iubirii, absolut
in sine). In ceea ce il priveste pe acesta din urm3, el incarneaza, contrastant, nevinova-
tia copilariei (a carei iubire este orientatd matern) si omnipotenta divina (contrapuncta-
ta, dialectic, de iubirea sacrificiala pentru toti). Efectul acestui grup ideal asupra recep-
torului il reprezinta nasterea sentimentului religios (caci sensul produce simtul), in cele
trei versiuni ale sale, pietatea, pocainta si convertirea, urmate de transfigurare si de
beatitudine; iar ,pietatea, ca atare, ofera indeosebi continutul adoratiei” [ibidem: 222].

Hegel parcurge un traseu speculativ cu totul independent de lucrarea lui Leonardo pe
care o analizez aici (si pe care, de altfel, nu o cunostea). Totusi, daca a ajuns la concep-
tul adoratiei - care constituie subiectul insusi al acestei lucrari plastice - este pentru
ca reflectia si elaborarea speculativa au solicitat numele acestui act religios particular,
dedus din experienta constiintei religioase individuale in fata unei opere de arta care
reflecta actele istorice mantuitoare ale lui Dumnezeu. Deductia hegeliana ofera o ge-
netica a adoratiei, care serveste hermeneuticii operei leonardesti nu intrucat personal
o consider pertinent3, ci in virtutea caracterului obiectiv (deci necesar) al conceptului
obtinut speculativ al adoratiei, concept angajabil in analiza oricarui (alt) exemplar artis-
tic al acestui tip iconografic (dar realizat optim, in exemplarul leonardesc, care, in sens
hegelian, a obtinut insusi idealul artistic: repet, acesta este, abstract, ,.iubirea concili-
ata in sine” a comunitatii divino-umane, iar concret, ,,familia sfanta si, indeosebi, iubi-
rea Madonei fata de copilul lisus”). Hegel a surprins esenta unui afect spiritual, aflat in
centrul tematic si vizual al operei lui Leonardo, care este Trupul lui Dumnezeu in mijlo-
cul comunitatii scaldate de lumina Sa beatifica, deci harmonia mundi, potrivit imnului
angelic de la Nastere, atestat evanghelic: ,Slavaintru cei de sus lui Dumnezeu si pe pa-
mant pace, intre oameni bunavoire!” [Lucalll, 14].

Adoratia... ca teologie a picturii”

Tn ordine teologica, Adoratia Magilor desfasoara revelatia care impli-
neste vechile promisiuni mesianice. In ordine estetic3, ea este epifania
subiectului uman (transfigurat), care isi manifesta propria interioritate

Cel mai probabil, pentru studentii sai, inca neinitiati in doctrina ,acroamata” (din Fenomenologia Spiritului si din Stiinta Logicii), Hegel defi-

neste, recurent, conceptul, ideea si idealul, de-a lungul Prelegerilor de estetica, respectiv, pentru lectorii neavizati, spiritul, in partea a treia a
Enciclopediei stiintelor filosofice (numita Filosofia Spiritului). Folosesc in studiul meu aceste notiuni fundamentale cu sensurile explicitate mai
departe (sensuri care ar trebui avute in vedere pentru ca cititorul sa poata aprecia mizele, validitatea si pertinenta argumentatiei mele). Conceptul
reprezinta totalitatea unitara a determinatiilor unei realitati (determinatii disjuncte, disparate in concret), totalitate considerata in universalitatea
ei si care, aplicata la realitate, se manifesta doar intr-o particularitate abstracta; conceptul este suportul ontologic al realului, dar el nu este inca
viata. Ideeains3, purtand, la randul ei, totalitatea determinatiilor, este o realizare concreta (intr-o realitate individuald) a conceptului, definindu-se
cainfinita si libera. Ideea frumosului reprezinta existenta nemijlocita, in reflexia sensibila si reala (adica intr-un obiect artistic), a unitatii dintre con-
cept siidee, iar idealul se defineste ca epurare a ideii (care manifesta in concret conceptul) de accidentalitatea, de exterioritatea si de finitudi-
nea proprii concretului, pentru ca fenomenul exterior sa devina, prin el (adica prin acest ideal), o manifestare a spiritualului (asa incat interioritatea
sa se manifeste in concret ca generalitate vie, deci ca un continut spiritual liber care a gasit conditiile propriei aparitii sau evidente). Spiritul are o
unica semnificatie (unitate deplina in sine si pentru sine a unei individualitati libere si infinite), semnificatie data in trei moduri de realizare: in sens
absolut, el este divinul insusi; in sens obiectiv, el este, in efortul de strabatere in fenomen(alitate), religia, cultura, stiinta, arta; iarin sens subiectiv,
el este constiinta de sine.
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printr-o varietate de gesturi elocvente siin comunitate cu interiorita-
tea divina (manifesta in grupul sacru). Dar este si epifania picturii insesi,
care se autoinstituie (mediata de interioritatea creatorului). Gasesc re-
velatoare, in acest sens, privirea n afara operei a pictorului Tnsusi (auto-
reprezentat in ipostaza efebului din registrul inferior, laterala dreapta):
singurul nedemn de a participa la momentul epifanic, el devine totusi
conditia de posibilitate pentru contemplarea acestui moment de catre
privitorii istorici ai operei, contribuind astfel la ceea ce Victor leronim
Stoichita numeste instaurarea tabloului. Prin el, opera ,interpelea-

za" privitorii (acesta fiind sensul in care, hegelian, ,arta face ... din fie-
care plasmuire a sa un Argus cu mii de ochi” [Hegel 1966a: 161]). ,Magi”
adoratori ai Pruncului salvator, acesti privitori isi asuma atemporalita-
tea adoratorilor pictati, pentru a participa astfel, devotional si / sau litur-
gic, la continua istorie a mantuirii. Ei nu percep o naratiune istorica sau
didactic3, fiindca pictorul a renuntat la schema traditionala - narativa -
a acestui tip iconografic, astfel incat, pentru a intensifica potentialul
devotional al imaginii, a ales momentul optimal al acestei historia so-
teriologice. ,Prin mijlocirea acestui moment - precizeaza Hegel - tre-
buie sa fie infatisata totalitatea situatiei sau a actiunii, apogeul lor, si din
aceasta cauza trebuie gasita acea clipain care sunt concentrate, in-
tr-un unic punct, ceea ce a premers si ceea ce a urmat clipei respecti-
ve!” [Idem1966b: 251]. Or, gasind clipa idealului (artistic), care, in legen-
da Magilor, este descoperirea Pruncului si a Mamei (Mat. 11, 11), artistul

a suspendat intreaga compozitie in durata ei lenta, eonica, moment re-
velational de iesire a lui Yahweh din ascundere.

La acest nivel al semnificatiilor, Adoratia... lui Leonardo (imagine-mit, nu icoana) de-
vine prima teologie a picturii occidentale; nuinsain sensul, metaforic, pe care i-l con-
ferea sintagmei Luca Giordano (la 1692), elogiind Meninele velazquiene, ciin sensul
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n care, hegelian, ,domeniul propriu al artei ideale” este Spiritul absolut, deci divinul
insusi, ,conceput si reprezentat plastic de imaginatie in forma modului-determinat”
[ldem 1966a: 181], deci ca epifanie (adicd manifestare de Sine in concret). Tripla epifa-
nie Tnseamn3, aici, aratarea divinitatii (prin Prunc), manifestarea interioritatii (prin per-
sonajele extatice) si autoexhibarea artei insesi (prin tanarul pictor din laterala dreapta);
or,in aceste conditii, aceasta opera leonardesca poate constitui — fara ca artistul safi
avut intentia sau constiinta mutatiei la care participa - locul geometric de configurare
a Modernitatii vizuale, ca moment de instaurare si de canonizare a ecuatiei estetice de
atunci dominante (pana la avangarde), ecuatia subiect - opera. Este vorba de subiec-
tivitatea reflexiva a reprezentantului (artistul), conjugata cu subiectivitatea patetica a
reprezentatilor (devotii), ambele conciliate cu Subiectul Prezenteiinsesi (Dumnezeu).
Campuri tensionate in articularea imaginii, ele concura la afirmarea ei ca mediu de
manifestare libera (non-mimetica si originald in sens vizionar) a idealului estetic, deci
ca opera a artei.
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Abstract

172022

This paper aims at outlining the philosophical foundations of art as they appear in the theoretical writings of Wassily
Kandinsky and Paul Klee. It is shown that the goal of art, as it is thought by these painters, is not to please aestheti-
cally, but to offer a metaphysical thesis about the nature of the cosmos in its seen and unseen dimensions. The the-
sis that | argue for is that the two artists have the same aim: to bring to light the essence of the seen and unseen uni-
verse, but take different paths. Kandinsky wants to ascend to the higher spheres of the cosmos, where form, colour
and sound become one vibration, whereas Klee wishes to descend to the first eruption of being out of nothingness.
Kandinsky’s art stands under the myth of the reintegration while Klee's creations can be seen as expressions of the

myth of genesis.

Keywords abstract art (primordial motion]
genesis
archetype
teosophy
Introducere

Kandinsky si Klee au situat propria arta inca de la bun inceput in cadrul
unor fundamente teoretice menite sa ridice mintea privitorului spre
sferele nevazutului. Convinsi ca metamorfoza privirii necesita o trans-
figurare a mintii, cei doi artisti si-au plasat operele intr-un context teo-
retic extrem de complex. Lucrarile lor ne indica nu doar calea pe care
mintea noastra trebuie sd mearga astfel incat privirea sa se intinda
dincolo de vizibil, dar ne trimit si spre traditia care ne pregateste pen-
tru un asemenea drum. Exista asadar doi pasi in fata carora suntem
pusi atunci cand vrem sa dezvoltam o privire apta de a recepta mesa-
jul acestei arte: a) sa parcurgem constructia teoretica propusa de ar-
tisti si b) sa ne intoarcem spre traditia aflata la baza acestor constructii.
Studiul de fata isi propune sa ofere o prezentare succinta a arhitecturii
teoretice aflata la baza operelor celor doi pictori, precum si o trimitere
spre unele din sursele care-i inspira. Scopul este unul simplu: de a schi-
ta acele instrumente teoretice cu ajutorul carora sa le putem privi ope-
rele asa cum au vrut ei, nu cum ne-ar placea noua. Cu alte cuvinte, tre-
buie sa expunem acei pasi teoretici pe care mintea noastra trebuie sa-i
parcurga pentru a permite transformarea privirii obisnuite intr-o privire

T W. Kandinsky:
Femeie in Moscova, 1923
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apta de a capta nevazutul. Folosind un termen din Divanul lui Dimitrie
Cantemir, am putea spune ca telul celor doi artisti este de a ne indrepta
mintea catre tdramul ,,nearatarilor”.

Punctul de pornire al studiului de fata este constatarea faptului ca opera celor doi ar-
tisti-ganditori a fost profund influentata de anumite convingeri filosofice. Chiar si o
parcurgere rapida a textelor teoretice ne arata ca o intelegere a operei lor va ramane
incompleta in lipsa unei delimitari precise a fundamentelor filosofice pe care ea s-a
cladit. Trebuie spus ca aceste temeiuri nu sunt rezultatul unei aplicari externe a unor
concepte filosofice asupra operelor de art3, ci idei-cadru dezvoltate de pictorii insisi,
prezente in insasi fibra artei lor. Pentru Klee si Kandinsky, contemplarea artei trebuie sa
aiba drept fundal o anumita atitudine metafizica privitoare la univers. Scopul acestei
arte nu este de a desfata estetic, ci de a oferi o viziune asupra naturii cosmosului (vazut
si nevazut).

Este cert ca, in momentele ei mari, arta contine mereu o astfel de vocatie metafizi-

ca. Diferentain cazul de fata este data de faptul ca fundalul filosofic este asezat chiar
de catre creatori. Avem asadar privilegiul ca interpretarea noastra sa plece de la au-
to-interpretarea lor. De exemplu, lectura textelor teoretice ale acestor pictori ne arata
ca opera lor nu ne va spune mare lucru in lipsa unei bune intelegeri a teoriilor goethe-
ene despre culori si plante. LaTnceputul capitolului despre culori din Spiritualul in arta,
Kandinsky afirma ca la Goethe intalnim anumite formulari profetice, care ,reprezinta
o presimtire a situatiei in care se gaseste azi pictura, situatie care este punctul de ple-
care al unui drum pe care pictura se va dezvolta cu ajutorul propriilor ei mijloace pana
la nivelul artei in sens abstract.”’ Tot Kandinsky va incerca s obtina un tabel dinamic
al culorilorin pura traditie goetheeana. Klee va alege drept concept director al intregii
sale opere termenul de Bildung, preluat direct din morfologia goetheeana. O intelege-
re autentica a operelor celor doi creatori presupune asadar delimitarea clara a influen-
tei goetheene asupra gandirii si a creatiei lor.

Cu toate acestea, cercetarile privitoare la fundamentele filosofice ale operelor acestor
artisti-metafizicieni sufera, adesea, de ceea ce germanii numesc Besserwissen, adica
acea atitudine a contemporanilor de a crede ca precursorii lor au fost iremediabil na-
ivi. Cazul cel mai flagrant in acest sens il reprezinta discutia privitoare la influenta teo-
sofiei asupra operei lui Kandinsky. Cu cateva exceptii remarcabile’, majoritatea teore-
ticienilor au ,curatat” orice urma teosofica, punand exaltarile mistice ale artistului rus
pe seama obscurantismului epocii. In lucrarea paradigmatica din 1970, Ringbom de-
monstreaza convingator ca a desconsidera teosofia inseamna a desfigura opera lui
Kandinsky pana la nerecunoastere. Este limpede ca nu putem avea pretentia de ain-
telege intentiile pictorului rus daca nu stim la ce se refera ,spiritualul” din titlul primei
sale lucrari. De asemenea, in lipsa unei bune conturari a elementului teosofic, nu am
putea pricepe de ce analiza vibratiilor din spatele formelor geometrice are drept scop
unirea mintii cu spiritul divin. La inceputul secolului, teoreticienii artei si-au dat seama
ca arta abstracta, departe de a fi o desprindere iresponsabila de trecut, reprezinta o in-
cercare de recuperare a marii traditii spirituale a Europei. Pentru Hartlaub, aceasta arta

1 Wassily Kandinsky, Spiritualul in artd, trad. Amelia Pavel, Ed. Meridiane, 1994, p. 55.
2 Sixten Ringbom, The Sounding Cosmos. A study in the Spiritualism of Kandinsky and the Genesis of Abstract Painting, Abo Akademi, Turku, 1970.
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inaugureaza epoca unui ,Ev Mediu in ciutarea unui Dumnezeu”’, adica a unui efort de
recuperare a spiritului dupa catastrofa mortii lui Dumnezeu.

Ideea ce pare sa circumscrie stradaniile amandurora este cea a coincidentei vizibilu-
lui cu invizibilul. Ambii vor sa ne puna fata in fata cu intregul fiiintei lumii, vazute si ne-
vazute. Tablourile lor sunt gandite ca o coincidentia oppositorum, ca un spatiu privi-
legiat in care invizibilul devine vizibil. Atat Klee, cat si Kandinsky sunt cat se poate de
clariin aceasta privinta. Pentru elvetian, ,arta nu reproduce vizibilul, ci scoate din neva-
zut”*, iar artistul rus vrea ca prin operele sale s aduci in fata privirii materia nevazutu-
lui. Aceasta coincidenta vizibil - invizibil nu poate avea loc decat in domeniul abstrac-
tului, care insa capata uninteles diametral opus celui curent. Mai exact, arta abstracta
nu se refera la faptul de a abstrage de la ceva, ci, dimpotriva, la eliminarea oricarei rup-
turi. Noi suntem fie prea prinsi in lumea de aici, fie pierduti in universurile formelor goa
le.Tn primul caz, facem abstractie de lumea nevazut, in al doilea, de cea vazuta.

Miza acestei arte este de a nu face abstractie de nici una din dimensiunile lumii. Klee
dezvolta ointreaga teorie privitoare la ,coexistenta dimensiunilor multiple intr-un ace-
lasi complex”. Scopul artei e de a crea o, simultaneitate a vizutului si a nevizutu-
lui”®. Pentru Kandinsky, arta trebuie sa ne faca sa intelegem coincidenta dintre spiri-
tual si material, mai exact, sa invete ochii sa fie receptivi la,,materia non-materiala”.
Cosmosul este gandit ca o totalitate a materiei si a spiritului, a vazutului si a nevazutu-
lui. Ca artisti, ei nu pot parasi culorile, formele, sunetele si restul bogatiilor cosmosului
vizibil, iar ca metafizicieni, vor tinti mereu spre spiritual si nevazut. Cele doua tendinte
se vorintrepatrunde, pentru a da nastere unui univers in care nici spiritul nu exista fara
materie, nici materia fara spirit. La aceasta totalitate se refera ,abstractul” din arta abs-
tracta. Unul din punctele de pornire in incercarea de aintelege fundamentele artei abs-
tracte este de a face diferenta dintre un abstract vid, care se rupe de concret, si un abs-
tract plin, care aduce laolalta palpabilul si spiritualul.

Scopulincercarilor teoretice ale celor doi artisti este asadar de a delimita acel ba-

gaj teoretic care trebuie sa insoteasca privirea care doreste sa vada abstract (adica sa
vada vazutul in intrepatrunderea lui cu nevazutul). Desi ambii vor incerca sa ridice privi-
rea spre spatiul in care toate devin una, exista o diferenta fundamentala: la Klee avem a
face cu o coborare spre miscarea originara, spre prima iesire a lumii din nimic, pe cand
la Kandinsky este vorba de un urcus al mintii spre sferele superioare, in care formele,
sunetele si culorile se intrepatrund. Asadar ambii vizeaza originarul, daril vad plasatin
locuri diferite. Pentru Kandinsky, el este situat ,,sus”, lumea fiind o continua cadere din

arhetipurile primare, iar la Klee, originea e ,,jos”, in inceputurile haotice in care s-a pe-
trecut saltul spre prima miscare ordonata.

o O b~ W

Gustav Hartlaub, Die Kunst und die neue Gnosis, in Das Kunstblatt, vol. VI, pp. 166-179, 1917.
Paul Klee, Uber die moderne Kunst, Verlag Benteli, Bern, 1947, p. 27.

Ibidem, p. 32.

Ibidem, p. 33.
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Fundamentele filosofice ale artei lui Kandinsky

Mica lucrare, publicata in 1911, numita Despre spiritualul din arta conti-
ne prima versiune articulata a viziunii teoretice kandinskyene. Deja ti-
tlul lucrarii spune ceva despre continut: in interiorul artei exista ceva
spiritual. O asemenea afirmatie poate aparea drept repetarea ideii co-
mune dupa care arta are a face cu spiritualul, nu cu materialul. Altfel
stau lucrurile daca cercetam maiindeaproape ce semnificatie are spi-
ritualul la Kandinsky si de ce se afla el in centrul artei. lata asadar o pri-
ma sarcina a oricarei interpretari: de a lamuri sensul si originea con-
ceptului de spiritual asa cumil foloseste pictorul rus, precum side a nu
pierde din vedere faptul ca scopul este cel de aintemeia teoretic tur-
nura abstracta a artei. Va exista asadar o corelatie internaintre spiritual
si abstract. Abstractul fara spiritual e gol, spiritualul fara abstract e orb.
Acest enunt aparent simplu e intemeiat de Kandinsky pe o constructie
teoretica extrem de complexa, care, comprimata la maximum, poate fi
redusa la urmatoarele teze:

Arta abstracta are drept fundament o anumita viziune filosofica
asupra istoriei.

Tn viziunea creatorului rus, esenta modernitatii tarzii e caracterizata de
~conceptiile materialiste care au facut din viata universului un joc ma-
lefic lipsit de tel””. Se poate usor constata ca principala consecinta a
materialismului este inlaturarea oricarei forme de spiritual din lume.
Pentru a sintetiza fenomenul disparitiei spiritualului, Kandinsky se fo-
loseste de dictonul lui Nietzsche ,,Dumnezeu a murit!”. intr-o lume
in care ,cerul s-a golit”, mintea noastra e permanent pandita de is-
pita materialistd, numita de Kandinsky ,,cercul negru”’, ,marea pati

7 Wassily Kandinsky, op. cit., p. 16.
Idem, Spiritualul in art3, ed. cit., p. 28.
9 Ibidem, p.16.
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neagra”'’, ,invizibila mana malefica”". Aceasta primejdie isi gases-

te expresia in tabloul realizat in 1912 intitulat Femeie in Moscova. Acolo
apare clar ,norul de intunecime care pluteste deasupra sufletului in-
tr-o epoci vidata de orice continut spiritual”.” Intr-o maniera diame-
tral opusa vremurilor progresiste pe care le traim, ethosul european

al acelui moment era cel al asteptarii unui inevitabil sfarsit al civiliza-
tiei europene in forma ei de pana atunci. Oswald Spengler, in Declinul
Occidentului, a dat o forma sistematica acestui sentiment. Analizand
aparitia, evolutia si disparitia tuturor marilor culturi ale trecutului, gan-
ditorul german ajunge la concluzia ca civilizatiile, la fel ca plantele, par-
curg cicluri de evolutie si involutie, de crestere si descrestere. Este
relevant pentru tema noastra faptul ca Spengler numar3, printre simp-
tomele declinului, si degradarea capacitatii de abstractizare. In vreme
ce filosofii pesimisti ai culturii erau lipsiti de orice speranta in ce prives-
te viitorul spiritului european, artisti precum Kandinsky gandeau aceas-
ta stingere treptata ca pe sansa unui nou inceput. El schiteaza doua cai
prin care declinul spiritului occidental si, implicit, ,marea pata neagra”
a materialismului pot fi depasite: reinsufletirea abstractului si recupe-
rarea spiritualului. Este cat se poate de semnificativ ca arta abstracta
pare sa aiba la Kandinsky drept fundament o anumita viziune filosofica
privitoare la istorie. Ea nu poate aparea decat intr-un anumit punct al is-
toriei. Arta abstracta este, cu alte cuvinte, atat rezultatul unei crize isto-
rice, cat si modalitatea de aiesi din ea.
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T Culorile muzicii lui Wagner,
din Ch. Leadbeater &A. Bessant,
Thought-forms, London, 1901

Arta abstracta trebuie sa ridice lucrurile spre spiritualul din care
au cazut.

Conexiunea dintre abstractie si spiritualitate poate fi intalnita in scrie-
rile unui important teoretician al artei, Wilhelm Worringer. In Abstractie
si intropatie, aparuta in 1907, istoricul vienez al artei incearca sa dea un
nou inteles ideii de abstractiune in arta. Distinctia paradigmatica prin
care Worringer va interpreta intreaga istorie a artei e anuntata inca din
titlu. Exista doua mari forme structurale pe care arta le poate intruchi-
pa: cea care pleaca de la premisa unei empatii, a unei,,con-simtiri” or-
ganice intre om si lume, respectiv cea al carei impuls initial e o atitu-
dine antagonica fata de lume, miza ei fiind abstragerea de la lumea
vazuta, in vederea eternizarii. Prima paradigma duce la o arta empatic3,

10 Ibidem, p. 23.
1 Ibidem, p. 21.
12 Ibidem, p. 35.
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™ W. Kandinsky: Linia transversala, 1923

T W. Kandinsky: Puncte pe o linie curbéd, 1927

a doua, la una abstracta. Istoria artei, crede Worringer, poate fi vazuta
ca o alternanta a celor doua mari paradigme. Paradigma empatica isi
gaseste expresia cea mai clard in Estetica lui Theodor Lipps . Potrivit
lui Lipps, o degustare estetica trebuie sa fie totodata o degustare de
sine intr-un obiect diferit de sine. Fiind pusin fata unei opere de arta,
exista doua posibilitati: s3 ma regasesc si sa afirm un Da estetic sau

sa nu Ma regasesc si sa exprim respingerea mea printr-un Nu este-
tic. Sentimentul placerii este, dupa Lipps, o reflectie libera asupra pro-
priului sine, una prin care opera pe care o intdlnesc e invaluita de o for-
ma estetica izvorata din propria mea sensibilitate. Transfigurarile pe
care le-a cunoscut arta de-a lungul istoriei nu pot fi insa explicate nici
prin intermediul paradigmei estetice, care reduce totul la reactia bi-
nara Imi place. / Nu-mi place., nici prin schimbarea tehnicii: ,cerceta-
rile noastre au aratat ca tehnica nu creeaza niciodata un stil, ci acolo
unde vorbim despre arta, primordial este un anumit sentiment al for-
mei”."* Worringer concluzioneazi ca ,specificitatile stilistice ale epoci-
lor trecute nu trebuie explicate prin ideea unei putinte artistice scazute,
ci prin multiplele directii pe care le poate lua vointa de forma”.” Istoria
artei devine in ochii lui Worringer o istorie a sentimentului lumii cain-
treg. Fiecare stil este o viziune asupra formei lumii; acesta este pentru
Worringer, fundamentul oricarei analize obiective a artei. Vointa de for-
ma3, in care se oglindeste sentimentul lumii caintreg, poate lua multiple

13 V.Theodor Lipps, Estetica. Psihologia frumosului si a artei, trad. Grigore Popa, Bucuresti, Ed. Meridiane, 1987.
14 Wilhelm Worringer, Abstraktion und Einfiihlung, Piper Verlag, Miinchen, 1907, p. 9.
15 Loc. cit.
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chipuri, insa toate se vor miscaintre doua extreme: intre forma care
uneste omul si lumea intr-o unitate empatica si forma prin care omul
vrea sa desprinda lumea de starea ei prezenta, proiectand-o in eter-
nitate. Acest din urma sentiment al formei se manifesta ca tendinta
spre abstractizare.

Tn culturile in care omul simte o mare angoasa in fata perisabilitatii lumii, arta e prepon-
derent abstracta. Exemplul paradigmatic este cultura egipteana, a carei forma mentis
era orientata cu totul spre viata de dupa moarte. Aceasta aruncare esentiala a spiritu-
lui egiptean dincolo de viata a dus la un sentiment abstract al lumii, din care izvora im-
boldul de nestapanit de a salva cosmosul prin abstractizarea lui, in vederea atingerii
unei forme eterne. Arta egipteana vrea sa dea chip acestei fugi dinspre devenirea fara
sfarsit a lumii spre un repaos absolut al eternitatii. Elementul prin care egipteanul spe-
ra sarealizeze aceasta evadare este linia, afirma Worringer. Arta egipteana vrea sa sal-
veze lucrurile lumii, sa le ,,mumifice”, pentru a le putea transfera intr-un Dincolo imobil.
Lucrurile si fiintele sunt astfel abstrase din contextul lor lumesc prin intermediul liniilor
drepte si prin bidimensionalizare. Arta egipteana este in esenta ei abstracta, iar tendin-
ta spre abstractizare are o valoare soteriologica: ea vrea sa salveze lumea proiectand
lucrurile si sufletul in teritoriul neschimbatorului. Cu alte cuvinte, abstractizarea spiri-
tualizeaza. Worringer ajunge astfel sa postuleze o conexiune esentiala intre abstract si
spiritual. Patru idei enuntate de Worringer vor influenta profund parcursul artistic si in-
telectual al lui Kandinsky:

> Ideea ca arta abstracta e o permanenta, un arhetip al istoriei artei.

> Ideea cain spatele tendintei spre abstractizare sta o foame de eternitate,
un impuls soteriologic de a salva lumea de la rostogolirea ei inspre nimic.

> Ideea ca arta abstracta e mereu semnul unui nou inceput, al unei noi epoci ar-
tistice. Prin aceasta teza a lui Worringer, Kandinsky a gasit raspunsul perfect
in fata celor care credeau ca arta europeana trece printr-o faza de degenerare
fara precedent.

> Cea mai importanta idee care poate fi extrasa din teza lui Worringer este lega-
tura intima dintre abstractie si spiritual. Departe de a fi o pierdere de fiinta, asa
cum se intdmpla in logica, unde conceptul de caine e mai sarac decat cainele
real'®, abstractizarea in arta e o recuperare a spiritualului. Arta abstracta va deve-
ni in mintea lui Kandinsky o reasezare a lucrurilorin spiritualul din care au cazut.
Artistul abstrage de la lumea vazuta numai pentru a o reproiecta in sferele supe-
rioare din care s-a prabusit.

.Conceptul de cdine nu musca.” obisnuia sa spuna Spinoza.

una.unarte.org
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Arta abstracta ridica mintea privitorului spre sferele arhetipale in care
culorile, formele si sunetele sunt una.

Teza pe care o putem extrage deja din titlul lucrarii Spiritualul in arta
este cain arta exista ceva spiritual. Scopul oricarei interpretari este

sa lamureasca natura si originea acestui concept, precum si modul in
care el se asaza in miezul artei. De ce simte nevoia Kandinsky sa puna
in centrul gandirii sale aceasta legatura intima dintre spiritual si arta?
Raspunsul e dat de cele doua momente pe care le-am schitat: creato-
rul rus vede ca epoca pe care o traieste e strabatuta de materialismul
ateu, in care artaisi pierde orice fel de vocatie spirituala. Angoasa prici-
nuita de pravalirea in golul materiei brute poate fiinsa sansa de a acce-
de la o0 noua spiritualitate. Kandinsky ne indica izvorul noului spiritual:
teosofia. Ea este ,una din cele mai mari miscari spirituale care reuneste
astazi un mare numar de oameni si care... pe drumul cunoasterii interi-
oare incearca sa se apropie de problemele spiritului”.” Credinta artistu-
lui rus este ca teosofia contine germenii unei renasteri spirituale, care
depinde, in esenta ei, de transfigurarea artei. Dar de ce ar avea nevoie
teosofia de arta? De ce noua renastere a spiritului depinde in mod fun-
damental de arta? Fiindca spiritul se manifesta pentru teosofiin mod
esential cromatic. In teosofie totul pleaca de la ideea unui spirit atot-
cuprinzator, care strabate intreg cosmosul. Din acest duh omniprezent
se nasc toate cate sunt, de la planete la emotii sau ganduri. Fiecare lu-
cru sau sentiment ia nastere printr-o anumita vibratie a spiritului, care,
la randul ei, cauzeaza o schimbare cromatica. Este motivul pentru care
manualele de teosofie incep, fara exceptie, cu o paleta de culoriinso-
tite de semnificatia lor oculta, ideea fundamentala fiind ca noi traimin
spirit asa cum pestii traiesc in apa. La fel cum deplasarea pestilor pro-
duce unde ale apei, miscarea mintii si a afectivitatii noastre cauzea-

za unde cromatice invizibile in spiritul inconjurator. Problema este ca
aceste culori ale spiritului nu se vad cu ochiul liber. lata provocarea pe
care Kandinsky a preluat-o din teosofie: cum poate un artist sa faca vi-
zibil invizibilul din culoare?

Pe masura ce inaintezi in spirit, culoarea, forma si sunetul se intrepatrund. Despartirea
n simturi este o consecinta a caderii din sferele superioare ale lumii. Pe masura ce
mintea urca in ierarhia realitatii, ea inceteaza sa mai perceapa fiinta cu simturi distinc-
te. De la un anumit nivel in sus, culorile au sunet, sunetele culoare, formele cant3, iar

cantecul se face forma. Exista zone ale ,mumelor”in care lumea e in continua facere,

17 Wassily Kandinsky, Spiritualul in art4, ed. cit., p. 33.
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unde mintea poate privi arhetipurile primare din care izvorasc atat culorile, cat si sune-
tele sau formele. Acel domeniu spiritual in care sunetele, formele si culorile devin una
este teritoriul ierarhiilor abstracte. ,Spatiul” spiritual in care sunetul este culoare si cu-
loarea este sunet trebuie sa fie unul abstract. Numai o arta abstracta poate ridica sufle-
tul spre acele zone nevazute din care provin culorile, formele si sunetele. Cu alte cuvin-
te, scopul lui Kandinsky este de a dezvolta in privitor capacitatea unei priviri abstracte,
capabila de a vedea vibratiile superioare. Tntreaga cultura europeana a inceputului de
secol este, dupa Kandinsky, prinsa intr-o revolutie a abstractului. Delimitarea naturii
acestei revolutii este o presupozitie pentru existenta artei abstracte.

una.unarte.org

Arta abstracta apartine revolutiei abstractului petrecuta
in toate domeniile spiritului.

Kandinsky crede ca mintile oamenilor se afla intr-o continua cadere
dintr-un varfin care toate sunt una (formele, culorile, sunetele). Acest
varf se largeste, ludnd forma unui triunghi aflat in miscare; pe masura
ce baza se largeste, spiritualul pierde din forta: ,triunghiul spiritual ina-
inteaza si se Tnalta cu incetul. Astazi, unul din marile lui compartimente

inferioare ajunge la primele cuvinte de ordine ale crezului materialist

n8

Tn viziunea elitista a lui Kandinsky, la baza triunghiului se afla subcultu-
ra democratica, domeniul celor multi, care nu cred decat in ce se vede,
cei pentru care totul se reduce la materie si la pofta individuala. Pe ma-
sura ce urcam, oamenii devin putin numerosi, dar dobandesc o tot mai
mare acuitate a perceptiei. Semnul distinctiv al celor ajunsi in varful tri-
unghiului este ca vad dincolo de materie, intuind o ,,nonmaterie sau o
materie inaccesibila simturilor noastre”."” Arta de la baza triunghiului
~duce o viata umilita si este folosita in scopuri exclusiv materiale. Ea isi
cauta continutul in materia brut, pe cea subtild n-o cunoaste.”*° Prin
urmare, semnul urcusului mintii in ierarhia spirituala este capacitatea

=

de avedeain mod abstract,,materia subtila” sau ,nonmateria”. Aceasta
materie nemateriala nu este altceva decat spiritul, impreuna cu intrea-
ga sa paleta de culori nevazute. Kandinsky crede asadar ca indicato-

rul evolutiei spirituale este desprinderea de obiect, de materia bru-

ta. Eliberarea de obiect e tendinta fundamentala a epocii, iar urmele ei
pot fiintalnite in toate domeniile. Pentru a ilustra aceasta teza de filoso-
fie a culturii, Kandinsky aratd cum toate disciplinele din vremea sa tre-
ceau printr-o revolutie a abstractului, menita sa desprinda spiritul de

Ibidem, p. 28.
Ibidem, p. 32.
Ibidem, p. 24.
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cusca sa materiala. Caracteristica principala pe care pictorul rus o ex-
trage din manifestarea acestei revolutii in literatura, muzica, filosofie
sau fizica este desprinderea de materie, in vederea obtinerii unei ,vi-

bratii fara obiect””".
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<« P.Klee: Reprezentare a ordonarii haosului
(apud Paul Klee, Das Bildnerische Denken)

Arta abstracta vrea sa puna in fata vederii interioritatea lumii.

Kandinsky leaga ideea revolutiei abstractiei de viziunea istoric-filosofi-
cé referitoare la destinul culturii europene. inceputul de secol este pen-
tru artistul filosof rus ,,ultimul ceas al unei mari cotituri spirituale”*, ale
carei semne sunt aspiratia spre abstractie, inteleasa ca natura interi-
oara. Aici, ideea de ,interior” nu trebuie confundata cu ,mentalul”, fi-

ind vorba despre un interior dinauntrul lucrurilor insele, unul care cu-
prinde atat lumea externa, cat si pe cea sufleteasca. Nu trebuie uitat

ca spiritul, asa cumil intelege pictorul rus, este diferit de suflet. Spiritul
este o matrice omniprezent3, in care au loc acele vibratii originare.

Prin urmare, atat sufletul, cat si lumea locuiesc in sanul aceluiasi spirit

21 Ibidem, p. 36.
22 Ibidem, p. 43.
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atotcuprinzator. Ceea ce inseamna ca atunci cand percep o culoa-

re nu este vorba despre doua elemente straine care intra in conexiu-
ne, ci de o aceeasi vibratie care se desface in doua parti. Din acest mo-
tiv, Kandinsky crede ca efectele culorilor, sunetelor si formelor asupra
mintii noastre nu au in ele nimic arbitrar; ele nu sunt simple senzatii su-
biective, ci contin o necesitate data de faptul ca atat noi, cat si ele res-
piram acelasi spirit: ,culoarea este un mijloc de a exercita o influen-

ta directa asupra sufletului. Culoarea este clapa. Ochiul este ciocanul.
Sufletul este pianul cu multe corzi.”** Aceasta relatie nu trebuie intelea-
sa sub nicio forma in mod mecanic. O asemenea explicatie este tot ce
poate fi mai strain de scopul lui Kandinsky. Dimpotriva, tocmai omni-
prezenta spiritului face ca aceeasi vibratie spirituala sa prinda in varte-
jul ei atat sufletul privitor, cat si formele sau culorile. Acest principiu al
dependentei mintii de vibratii superioare este numit de Kandinsky prin-
cipiul necesitatii interioare si sta in centrul teoriei sale: , Artistul este
mana prin care una sau alta din clape fac sufletul omenesc sa vibreze
adecvat. Este limpede deci ca armoniile cromatice nu se pot baza de-
cat pe principiul afectarii adecvate a sufletului omenesc. Aceasta baza
va fi denumita principiul necesitatii interioare.”** in concluzie, concep-
tul de ,spiritual” din titlul cartii lui Kandinsky trebuie inteles ca o interio-
ritate abstracta a lumii care se manifesta ca vibratie dinamica.

Am expus pana aici cateva premise care stau la baza artei abstracte, asa cum o intele-
ge Kandinsky. Este cat se poate de clar ca este vorba de fundamente ce tin de filosofia
culturii, a istoriei si a spiritului.

una.unarte.org
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Pusin fata nevoii de a-si caracteriza propriul demers artistic, Klee se
indreapta spre filosofie. In studiul sau despre fundamentele artei mo-
derne, Klee descrie artistul inceputului de secol drept un ,filosof” aflat
in cautarea esentei creatoare a naturii, din care trebuie sa extraga noi
lumi posibile®. Arta devine o ,filosofie a formei”*°, iar vocatia artistului
de a crea noi forme nu poate izvori decat dintr-o atitudine filosofica in
fata naturii: ,Progresul artistului in observarea si intuirea naturii il face

sa ajunga, mai devreme sau mai tarziu, la o viziune filosofica asupra

23 Ibidem, p. 53.
24 Ibidem, p. 52.
25 Paul Klee, Uber die moderne Kunst, ed. cit., p. 23.

26 Ibidem, p. 27.
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universului, care i va permite sa creeze noi forme abstracte””” Cu alte
cuvinte, pentru ca artistul sa creeze noi forme, el trebuie sainteleaga
ce este forma, aceasta intrebare fiind una tipic filosofica. A sti ce este
formainseamna pentru artistul elvetian a o putea priviin originea ei.

O schimbare a privirii care sa o faca apta de a sesiza originea implica

o transfigurare a mintii. Gandirea capabila sa intuiasca originea e numi-
ta gandire intruchipanda (das bildnerische Denken), termen care da si
titlul primului volum al Caietelor lui Klee.”®

Chiar si o parcurgere rapida a Caietelor ne arata caintelegerea operelor pictorului el-
vetian va ramane incompleta in lipsa unei delimitari precise a fundamentelor filosofice
gandite de artistul elvetian.

O nota dominanta a Caietelor este capacitatea mintii lui Klee de a pendula continuu in-
tre natura si cultura. Pornind de la forma unui butuc sau a unei flori, creatorul elvetian
se intoarce la teorii metafizice sau la viziuni mitologice, dand impresia ca spiritul reve-
lat de acestea este prezent in mod latent in configuratiile naturii. Oscilarea mentionata
e semnul credintei lui Klee ca spiritul nu poate fi niciodata desprins de natura sau natu-
ra de spirit. Cu alte cuvinte, el pare a pleca de la convingerea ca exista un suflet al lumii
caintreg, motiv pentru care nu putem separa vazutul de nevazut, formele de culori, ge-
ometria de natura. Artistul elvetian duce mai departe o idee a lui Goethe, pentru care
scopul artei este de a scoate la iveala legile ascunse ale naturii. Mergand pe urme-

le poetului german, Klee crede ca arta are o relatie privilegiata cu natura, fiind capabi-
la sa scoata la lumina esenta formativa din sanul vietii, acel imbold creator de configu-
ratii frumoase care va scapa mereu stiintelor exacte. Cu alte cuvinte, arta coboara spre
acel spatiu plin de latente din care izvorasc formele finite ale naturii vazute. Din acest
motiv, al doilea volum al Caietelor se numeste Istoria infinitéd a naturii.”® Rezumand, vi-
ziunea filosofica a lui Klee presupune teoretizarea unei gandiri de tip formativ, adica
una capabila de a sesiza momentul in care forma prinde viata, o gandire care ajunge
pana la campul infinit de posibilitati din care provine natura.

172022

Ideile fundamentale ale Caietelor

Paul Klee isi rezuma intreaga activitate in sintagma: , de laimaginea
de fata laimaginea originaré\"30 (Vom Vorbildlichen zum Urbildlichen).
Termenul de ,,Urbild” poate fi redat si prin , prototip”, ,,arhetip” sau

27
28
29
30

Ibidem, p. 29.

Idem, Das bildnerische Denken, Hg. von Juirg Spiller, Schwabe Verlag, Basel, 2013.
Idem, Unendliche Naturgeschichte, eodem, 2007.

Idem, Uber die moderne Kunst, ed. cit., 1947, p.45.
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<« P. Klee: Colibe,
1928 (apud Paul Klee,
Das Bildnerische Denken)
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~imagine a originii”*". intreaga opera artistica si teoretica a pictorului el-

vetian este strabatuta de aceasta miscare regresiva spre izvoare, mai
exact spre momentul primordial al originii, cel in care forma iese pen-
tru prima data din neant. Am putea asadar rezuma cautarile lui Klee
spunand ca intentia lui a fost de a fixa momentul in care forma capa-

ta contur pentru prima data. Este si motivul pentru care a fost foarte in-
teresat de vechile cosmogonii, in care se poate surprinde ,momentul
cosmogenetic” - cel in care forma primara iese din neant si se confi-
gureaza cu de la sine putere. Si Kandinsky era manat de intentii asema-
natoare. Asa cum arata Michel Henry, artistul rus era interesat nu atat
de reproducerea a ce se vede, ci de prinderea pe panza a invizibilului,

a acelor vibratii arhetipale din care coboara formele, culorile si sune-
tele perceptibile®”. Asadar si Kandinsky si-a pus problema originii, fapt
nesurprinzator, din moment ce ambii artisti apartineau de o atmosfera
spirituala comuna si impartaseau idealuri asemanatoare. Asa cum am
aratat deja, desi tendinta generala i apropie (aceea de a aduce invizibi-
lul in vizibil), totusi maniera de a-si duce la indeplinire scopurile 1i des-
parte. In vreme ce Kandinsky vrea sa urce spre sferele superioare ale
realitatii, punand in corespondenta culorile, formele si sunetele, Klee
vrea sa coboare spre primele momente ale genezei. Cu alte cuvinte,
Kandinsky cauta reintegrarea cosmosului, ridicarea mintii spre acel ni-
vel al realuluiin care galbenul si triunghiul devin unain vibratia ascuti-
mii, in timp ce Klee forteaza o intoarcere spre momentul facerii. Teoriile
artei formulate de cei doi iau drumuri diferite fiindca au surse diferi-

te. Deja cand I-a intalnit pe Kandinsky, pictorul elvetian avea o viziune
asupra artei bine conturata, mai ales in urma contactului cu gandirea lui
Goethe. Inclusivimboldul de a cauta originea formelor se naste la Klee
sub influenta lui Goethe, cel care voia sa trimita mintea spre fenomenul
originar din care izvorasc toate fenomenele naturii. Trei sunt ideile-nu-
cleu care pot rezuma constructia teoretica a creatorului elvetian:

172022

- 3la

Arta trebuie sa capteze iesirea lumii din nimic.

Pentru Klee, lumea iese in fiecare moment din neant, ea este constant
ceva, iar nu nimic. Acest moment al genezei, al iesirii din nimic a lu-

mii nu poate fi intuit in interiorul naturii, dar poate fi adus in fata ochilor
prin arta. Teza artistului este ca miscarea originanta a naturii e inrudi-
ta cu dinamica formei in arta. Arta nu este asadar despartita de natura,

31 V.Julian Young, Heidegger’s philosophy of art, Cambridge Univ. Press, 2001, p. 159.
32 Michel Henry, Voir l'invisible. Sur Kandinsky, PUF, Paris, 2014.
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nu este o reproducere, ci ilustrarea legilor ascunse prin care natura da
nastere formelor. Cu aceasta idee in minte, Klee analizeaza o sumede-
nie de forme din natura (de exemplu, forma circulara, asa cum apare ea
n floarea soarelui, in scorburi, in planete etc.), pentru a ciutainele o
urma comuna care sa ne trimita spre origine. Acest izvor e inteles ca ar-
che, ca ceva ce nu dispare niciodat3, ci se mentine in ceea ce a rezultat
din el. Klee isi pune si intrebarea referitoare la ce erainaintea facerii, iar
raspunsul este: nimic. Pornind de aici, el gandeste o dialectica tensio-
nataintre nimic si ceva. La inceputuri a fost un ceva - nimic (Nichtiges
Etwas - etwaiges Nicht) — un camp plin de latente infinite. De aici ia
nastere primul haos, care insoteste fiecare lucru vizibil. Fiecare mo-
ment isi capata forta plasmuitoare de la haosul originar, - pe care Klee
il numeste temei(Grund). Este important de retinut ca aceasta origi-

ne nu este plasata intr-un inceput indepartat al universului, fiind activa
in fiecare moment. Lumea iese din nimic in fiecare clip3, iar miza artei
este de a surprinde aceasta tasnire invizibila. Prin aceasta intoarce-

re la origine, mintea se desprinde de obiectul static, de ,imaginea fini-
ta a naturii”, in vederea coborarii spre , creatia ca geneza”*®, adica spre
fondul primordial al naturii, spre acel moment cand Dumnezeu nu ho-
tdrase inca ce forma va da lumii.In clipa in care spiritul atinge acel mo-
ment pre-cosmic, el poate privi infinitatea de forme posibile care nu
s-au actualizat si care isi asteapta intrarea in lume. Domeniul propriu al
artei este aceasta infinitate de lumi posibile de dinaintea facerii lumii
actuale. Arta trebuie, asadar, sa puna existenta noastra finita in infinitu-
dinea din care provine.**

Aceasta infinititudine este vazuta de elvetian drept miscare infinita, una care nu si-a
dat inca limite. Sursa goetheean3 a acestor idei e evidenta. In tragedia goetheeani
Faust, eroul ajunge, la un moment dat, spre taramul izvoarelor originare, pe care le nu-
meste ,mume”. Aceste versuri descriu aceeasi desprindere de imobilitatea lumii vazu-
te pe care Klee o pune la baza artei sale:,,Cobori atunci! ori suie! e tot una / Dar smul-
ge-te din tot infaptuitul / spre un limb de plasmuiri ce nasc intr-una (...) Pe Mume ai

sa le deslusesti neclar: precum e cazul, unele apar / Altele stau. Formare, transfor-
mare, / A noimelor eterne, eterna perindare / Cum chipurile-a toata faptura-n jur pur-
ced.”*® Expresia folositi de Goethe pentru a descrie tema acestor versuri poate fi con-
siderata o descriere precisa a artei in viziunea lui Klee: descindere spre neficut.in
concluzie, arta abstrage de la lumea imobila a facutului, a formelor fixe, pentru a co-
bori spre acel spatiu al inceputurilorin care toate formele posibile forfoteau incain
sferele nefacutului.

33 Paul Klee, op. cit., p. 28.

34 Tn acest sens, proiectul lui Klee se aseamana cu Logica lui Hegel, care avea ca obiect gandirea lui Dumnezeu de dinainte ca acesta
sa creeze lumea.

35 Johann W.von Goethe, Faust (6275-6299), trad. St. Aug. Doinas, Ed. Univers, Bucuresti, 1983.
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- 31b

Arta trebuie sa devind o mecanica a intruchiparilor.

Ceea ce ni se prezinta dupa aceasta coborare nu este un obiect sau

o pluralitate de obiecte, ci un camp originar din care abia rasar obiec-
tele. Altfel spus, Klee vrea sa ne aduca in fata vederii momentul auro-
ral al obiectualitatii, a lucrurilor in starea lor ndscanda. Artistul elvetian
va incerca sa dea o descriere coerenta acestei stari de continua face-
re inventand o mecanica a intruchiparilor, una care sa descrie iesirea
formelor din nimic spre ceva. Prin aceasta, pictorul elvetian realizeaza
o0 adevarata reductie fenomenologica: trebuie sa punem vizibilul intre
paranteze si sa ne intoarcem la originea lui pentru a-i urmari configu-
rarea. ldeea fundamentala este ca originea formei obiectelor nu poa-
te fila randul ei o forma. Aceasta origine pre-obiectuala si pre-formala
e numita de Klee monada, o unitate care nu se dezvoltain timp, ci la-
olalta cu timpul si spatiul. in tablourile lui Klee nu privim numai naste-
rea obiectelor si a formelor, ci si a spatiu-timpului®®. Din acest motiv, ar-
tistul isi propune o reforma a limbajului, care ar suferi, in viziunea sa, de
0 prea mare apropiere de spatiu. Exista o ,carenta a temporaluluiin lim-
baj”*’, care blocheazi gandirea in incercarea ei de a concepe geneza
spatiului si a timpului. Elementul central va deveni astfel miscarea ori-
ginar3, prima configurare a formelor.

- 3lc

Arta trebuie sa redea o miscare originara.

Intoarcerea spre acest spatiu-timp al inceputurilor ne arata c3, pen-
tru Klee, arta nu are a face cu obiectele asa cum ni se arata: ,nainte,
arta descria lucruri ce se puteau gasi pe pamant, pe care le puteam
vedea. Acum, relativitatea lucrurilor vizibile este scoasa la lumina si,
prin aceasta, a dobandit contur credinta noastra ca vizibilul este nu-
mai un exemplu izolat in raport cu intregul si ca multe alte adevaruri

36 Gottfried Boehm, Genesis, ,Paul Klee's Temporalization of Form”,in Research in Phenomenology, 43(3):311-330, 2013.

37 Paul Klee, op. cit., p. 15.
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latente asteapta s fie descoperite”*® Nu obiectele intereseaza, ci re-
lativitatea obiectelor vizibile in raportul lor cu intregul tuturor forme-

lor posibile. Descoperirea acestui raport este sarcina artistului modern,
dup3 Klee™.

Din acest punct de vedere, tema principala a gandirii artistice trebuie sa fie misca-
rea. In orice moment static, artistul trebuie sa vada actul de iesire din infinitul posibi-
litatii si intrare in imobilismul realului. Orice obiect static are drept fundament un pro-
ces dinamic, adica acel salt dinspre nimic spre ceva, dinspre posibil spre real. in acest
context trebuie inteleasa afirmatia misterioasa a lui Klee potrivit careia ,spatiul este un
concept temporal”“°. Nu de putine ori, el isi delimiteaza propria teorie a artei de cea a
lui Lessing, care facea o diferentiere stricta intre artele temporale, ca muzica, si cele
spatiale, ca pictura. Pentru Klee, cele doua dimensiuni se intrepatrund in fiecare arta.
Pictura poate fi temporala daca descrie miscarea prima, cea in care formele se des-
prind de haosul originar. Din punct de vedere muzical, arta pictorului elvetian se apro-
pie deinceputul Ineluluiwagnerian, care infatiseaza iesirea originara a sunetelor din
neant. Totul se invarte n jurul eruptiei primordiale: ,Geneza scrierii este o foarte buna
parabola pentru ce inseamna miscarea. Opera de arta este in primul rand genez3, nici-
odata ea nu va fi perceputa ca un produs.”*' Tema artei nu este asadar nici pura actuali-
tate, nici pura potentialitate, ci trecerea de la latenta la realitate.
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Rezumat

n acest text, analizez pasajele cele mai importante din lucrarea lui Maurice Merleau-Ponty Fenomenologia perceptiei,
in care este mentionata pictura. Aceasta analiza are o functie dubla: pe de o parte, arat relevanta picturii in cadrul pro-
iectului din Fenomenologia perceptiei, iar pe de alta parte, arat felul in care Merleau-Ponty se raporta la picturain acea
perioada. Dupa ce prezint modul in care Merleau-Ponty regandeste cateva concepte cheie ale fenomenologiei, trec la
analiza pasajelor despre pictura, pe care le-am clasificat in functie de (i) raportul dintre pictura si corporalitate, (ii) inte-
legerea corpului propriu ca opera si arta, respectiv (iii) raportul dintre pictura si expresia originara.

Cuvinte-cheie

arta
[fenomenologie}
[Maurice Merleau—Ponty}
{Fenomenologia percep,tiei]

Abstract

In this paper, | analyse the main passages concerning painting from Maurice Merleau-Ponty’s Phenomenology of
Perception. The analysis has a double function: on the one hand, | show the relevance of painting for the project from
The Phenomenology of Perception, and, on the other hand, | show the way in which Merleau-Ponty has understood
painting during that period. After | present Merleau-Ponty’s transformation of some key notions from phenomenol-
ogy, | analyse the passages on painting, which are classified according to (i) the relationship between painting and
corporeality, (ii) the understanding of one’s own body as work of art, and (iii) the relationship between painting and
original expression.

Keywords

art
@enomenology}
[Maurice Merleau—Ponty}
{ The Phenomenology of Perception]

Reflectiile lui Merleau-Ponty despre pictura sunt rare in Fenomenolo-
gia perceptiei, insa ele exista. E adevarat ca nu gasim aici acele vas-

te tematizari de mai tarziu, pe care le intalnim in texte precum Indoiala
lui Cézanne sau Ochiul si spiritul. insa avand in vedere c3 articolul des-
pre Cézanne este publicat de Merleau-Ponty in decembrie 1945, deci
in acelasi an cu Fenomenologia perceptiei, consider ca gasimin ultima
lucrare premisele bogatelor analize de mai tarziu si tocmai aceste pre-
mise intentionez sa le investighez aici. Ceea ce urmaresc este semnifi-
catia picturii in Fenomenologia perceptiei, analizand cateva pasaje din
lucrare. Mai exact, urmaresc aceasta semnificatie din perspectiva re-
levantei picturii pentru proiectul din Fenomenologia perceptiei, pe de
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o parte, si din perspectiva felului in care Merleau-Ponty intelege pictu-
ran acea perioada, pe de alti parte. In acest sens, textul de fata este
structurat astfel: maiintai, voi face cateva consideratii generale despre
mizele lucrarii, comentand ,Cuvantul inainte” al Fenomenologiei per-
ceptiei, care contine felul in care Merleau-Ponty regandeste cateva no-
tiuni cheie ale fenomenologiei, asa cum a fost aceasta inaugurata de
Edmund Husserl si modificata ulterior de Martin Heidegger. Aceasta
parte este esential3, in masurain care gasimin ea cadrul prin care
Merleau-Ponty isi desfasoara analizele, inclusiv reflectiile referitoare

la pictura. In al doilea rand, voi trece la analiza pasajelor despre pictura,
aranjate in functie de raportul dintre pictura si corporalitate, corpul pro-
priu ca opera de arta si pictura ca expresie originara, pentru ca, in final,
sa formulez cateva concluzii.

Regandirea fenomenologiei

»~Cuvantul inainte” reprezinta, pesemne, cea mai celebra parte
a Fenomenologiei perceptiei. nel, Merleau-Ponty isi anunta proiectul
ca fiind unul fenomenologic. Aici, el are pretentia de a raspunde lain-
trebarea ,Ce este fenomenologia?”, care este, de fapt, prima propozitie
alucrarii. Dupa cum s-a observat deja de multe ori, desi Merleau-Ponty
isiincadreaza propriul proiect in metoda inaugurata de Edmund
Husserl, de fapt, el il critica in mod voalat, regandind astfel cateva din-
tre conceptele centrale ale fenomenologiei‘.Tn directia feluluiin care
regandeste aceste concepte ma voiindreptain continuare. Raspunsul
laintrebarea care inaugureaza Fenomenologia perceptiei - ,,Ce este
fenomenologia?” - presupune mai multe faze.

Intr-o prima fazi, Merleau-Ponty ofer4 un rdspuns oarecum ,,ortodox” la aceast3 intre-

bare, referindu-se la concepte centrale din filosofia lui Husserl, precum ,esenta”, ,tran-

scendental” sau ,stiinta exacta”, integrand, in acelasi timp, dar intr-un mod opozi-

tiv, cateva concepte centrale din lucrarea Fiinta si timp a lui Martin Heidegger, precum
~Existenta” sau ,facticitate”. Acest raspuns, pe care-l consider oarecum ortodox, este

imediat nuantat intr-o a doua faza, prin trimiteri la notiuni precum ,fenomenologia ge-

netica”; aceasta, pare sa sugereze Merleau-Ponty, modifica proiectul initial husserlian,

conform caruia fenomenologia nu se raporteaza la geneze psihologice”.

Intr-o a treia faza, care este decisiva, Merleau-Ponty renunta la definirea fenomeno-
logiei pornind de la sursele ei factuale - i.e. lucrarile lui Husserl si ale lui Heidegger -,
afirmand c3, de fapt, ,, exista ca miscare maiinainte de a ajunge la o intreaga consti-
inta filosofica. Ea este in desfasurare de mult timp, discipolii sdi o regasesc pretutin-
deni, la Hegel si la Kierkegaard, desigur, dar si la Marx, la Nietzsche, la Freud”?, lucru pe

1 n privinta felului in care Merleau-Ponty s-a raportat la filosofia lui Husserl, a se vedea studiile din volumul Ted Toadvine si Lester Embree (eds.),
Merleau-Ponty’s Reading of Husserl, Springer, Dordrecht, 2002.

2 Ceea ce nu este cazul, caci, dupa cum Husserl atentioneaza de nenumarate ori, fenomenologia genetica nu se refera la legi genetice factua-
le (psihologice, de pilda), ci la legi genetice ideale. Tn acest sens, a se vedea, de pilda, Edmund Husserl, Cartesianische Meditationen und Paris
Vortrége, hrsg. S. Strasser, Dordrecht, Springer, 1991, p. 110 (Edmund Husserl, Meditatii carteziene. O introducere in fenomenologie, traducere, cu-
vant inainte si note de Aurelian Craiutu, Humanitas, Bucuresti, 1994, p. 109).

3 Maurice Merleau-Ponty, Phénoménologie de la perception, Gallimard, Paris, 1945, p. ii (Maurice Merleau-Ponty, Fenomenologia perceptiei,
trad. llies Campeanu si Georgiana Vatajelu, Oradea, Aion, 1999, p. 6).
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care-| facuse si Heideggerinainte, afirmand, de pilda, despre Aristotel ca era un pro-
to-fenomenolog. Or, aceasta relativizare a fenomenologiei ii permite — desigur, doar

n ordinea cunoasterii, caci in ordinea naturii lucrurile stau pe dos - sa afirme ca ,[d]
oarin noiinsine vom gasi unitatea fenomenologiei si adevaratul ei sens”, caci miza
este ,de a fixa si obiectiva aceastd fenomenologie pentru noi insine”*. Aceast3 afir-
matie este cruciala pentru ceea ce face in continuare, caci, prin ea, Merleau-Ponty
deja transforma conceptul traditional de fenomenologie, aducand-o la nivelul unei ex-
periente traite a fenomenologului practician. Fenomenologia dobandeste deci o di-
mensiune dinamica, eaisi pierde astfel orice caracter dogmatic. Tocmai acest mod
dinamic de intelegere ii permite lui Merleau-Ponty regandirea unor concepte funda-
mentale ale fenomenologiei. in fapt, acest mod dinamic este, intr-o oarecare masu-

ra, stabilit chiar de Husserl, avand in vedere diverse remarce metodologice din unele
lucrari,” pe de o parte, respectiv practica lui fenomenologici efectiva, pe de alta par-
te, caci Husserl si-a modificat multe concepte de-a lungul timpului, in functie de ana-
lizele facute. lar Merleau-Ponty este pe deplin constient, cel putinin privinta felului in
care Husserl practica fenomenologia - ca ceva dinamic -, avand in vedere ca filosoful
francez accentueaza de multe ori faptul ca Husserl isi modifica conceptia de-a lungul
timpului®. Acest mod de aintelege fenomenologia este, in plus, accentuat de Martin
Heidegger, care, in paragraful metodologic 7 din Fiinta si timp, sustine ca, ceea ce este
esential in ea [in fenomenologie, n.n.] nu rezidain realitatea ei ca «directie» filosofica.
Mai presus decét realitatea sta posibilitatea. Nu putem intelege fenomenologia decat
dac3 o surprindem ca posibilitate””. In sfarsit, Eugen Fink, ultimul asistent al lui Husserl,
a practicat ceva similar. Atat Heidegger, cat si Fink au avut o influenta insemnata asu-
pra gandirii lui Merleau-Ponty; acesta din urma, prin discutii pe care cei doi le-au purtat
la Leuven®.in plus, Merleau-Ponty este pe deplin constient de aceste deviatii ale feno-
menologiei de la programul s3u initial, avand in vedere unele remarce ale sale”’.

n faza a patra, Merleau-Ponty discuta critic cateva dintre conceptele fundamenta-

le ale fenomenologiei, pe care putem sa le intelegem ca pilonii acestei discipline-me-
tode in viziunea filosofului francez: descrierea, reductia, esentele si intentionalita-
tea. In continuare, ma voi concentra asupra reductiei si a esentelor. In primul rand,
discutia despre descriere este repede dusa de Merleau-Ponty inspre problematica
transcendentala. Astfel, dupa ce diferentiaza descrierea de explicare — metoda stiin-
telor, care sunt obiectiviste, adica se raporteaza la lume ca si cum aceasta ar fiunin
sine -, Merleau-Ponty ajunge la ideea subiectivititii transcendentale. intr-un al doi-
lea pas, respinge idealismul, care se foloseste de metoda analizei reflexive, asa cum
apare acesta la Immanuel Kant si René Descartes. Gasim aici un mod predilect al lui
Merleau-Ponty de a lucra, si anume de a prezenta doua extreme teoretice in aborda-
rea realului. Pe de o parte, avem abordarea care accentueaza doar obiectul, pe de alta
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De pilda, Edmund Husserl, Ideen zu einer reinen Phdnomenologie und phdnomenologischen Philosophie. Erses Buch: Allgemeine Einfiihrung

in die reine Phdnomenologie, hrsg. Karl Schumann, Den Haag: Martinus Nijhoff, 1976, p. 9 (Edmund Husserl, Idei privitoare la o fenomenolo-

gie purd si o filosofie fenomenologica. Cartea I: Introducere generala in fenomenologia purd, traducere din germana de Christian Ferencz-Flatz,
Humanitas, Bucuresti, 2011, p. 36).

A se vedea, de pilda, Maurice Merleau-Ponty, op. cit., p. 178 (ed. rom., p. 193, nota 9).

Martin Heidegger, Sein und Zeit, Unveranderter Text mit Randbemerkungen des Autors aus dem»Hiittenexemplar, hrsg. Friedrich-Wilhelm von
Herrmann, Frankfurt am Main, Vittorio Klostermann, 1977, pp. 51 f. (Martin Heidegger, Fiinta si timp, traducere din germana de Gabriel Liiceanu si
Catalin Cioaba, Humanitas, Bucuresti, 2003, p. 50).

Herman Leo Van Breda, ,Maurice Merleau-Ponty et les Archives-Husserl a Louvain”, in Revue de Métaphysique et de Morale, 67 (4),1962, p. 413.
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parte, avem abordarea care accentueaza doar subiectul. Aratand falsitatea celor doua
disjuncte ale acestei aparente antinomii, Merleau-Ponty incearca sa treaca prin coar-
nele disjunctiei, plasandu-se cu propria gandire intre cele doua extreme.

Pornind din aceasta pozitie mediana, in al doilea rand, Merleau-Ponty ajunge la proble-
matica reductiei fenomenologice, poate cea mai celebra parte din,,Cuvantul inainte”.
Aici gasim afirmatia conform careia ,[c]lea mai importanta invatatura data de reductie
este imposibilitatea unei reductii totale”’. Incompletitudinea reductiei se refera la im-
posibilitatea constiintei de a deveni transparenta pentru ea insasi, fapt pe care Husserl
1l sustinea totusi, si, Intr-o anumita privint3, si Heidegger: atestarea existentiela a unui
Dasein autentic reprezinta tocmai acea completitudine pe care Merleau-Ponty o nea-
gain mod principial. Ceva de felul unei incompletitudini se gaseste totusi la Heidegger,
insa nu cred cain locul pe care Merleau-Ponty il indica. Acesta din urma vorbeste des-
pre faptul ca Dasein-ul este dintotdeauna deja intr-o lume, chiar daca lumea insasi
este proiectata tot de Dasein, in care insa se pierde in prima instanta si cel mai ade-
sea. Or, angoasa are exact sensul reductiv care ofera posibilitatea Dasein-ului de a

se raporta la sine in mod transparent. De altfel, faptul ca Merleau-Ponty trimite aici

la faptul-de-a-fi-in-lume ca rezultat al reductiei arata ca el gandeste altfel, cel putin
aici”, inclusiv conceptul heideggerian de lume, concept prin excelents transcendental
(ontologic). Caci ceea ce Heidegger are in vedere prin faptul-de-a-fi-in-lume este o re-
gandire a constiintei transcendentale de care vorbea Husserl, sianume ca o corelatie
ego - cogito - cogitatum.

Tn al treilea rand, conceptul lui Husserl de esents este regandit de Merleau-Ponty, cel
putin in privinta operationalizarii acestuia. Astfel, in loc de scop, esenta devine doar

un mijloc’. Aici gasim o alta transformare fundamentala a unui concept fenomeno-
logic. Caci Merleau-Ponty ajunge sa afirme, in ultima instant3, ca efectivitatea re-
prezinta baza posibilitatii, cu alte cuvinte, el ,,intemeiaza posibilul pe real” lar aici
Merleau-Ponty se desparte atat de Husserl, cat si de Heidegger. De cel dintai, in pri-
mul rand, caci raportul posibil - real este, intr-adevar, gandit de Husserl pornind de la
raportul esenta - fapt. Reductia eidetica, in masura in care este posibila printr-o va-
riatie eidetica, ajunge sa lucreze cu posibilul. Este vorba de o miza pe care o gasimin
mod explicit la Kant, care priveste statutul transcendentalului: conditiile degajate in-
tr-un demers transcendental sunt cele ale posibilitatii experientei, si nu ale efectivitatii
ei. Or, o astfel de miza presupune ca filosoful sa atinga limitele lumii (ale ratiunii sau ale
constiintei etc.) posibile. Aceasta miza reprezint3, in plus, pasul pe care acesti filosofi
incearca sa-l faca de la fiintarea umana la fiintarea rationala, mai mult, la orice fiinta ra-
tionala posibila in genere, asadar, ceea ce diferentiaza orice filosofie transcendentala
de o antropologie filosofica. Deja am citat mai sus pasajul in care Heidegger conside-
ra ca,mai presus decat realitatea sta posibilitatea”. Desi aceasta idee apare in contex-
tul definirii fenomenologiei, Heidegger trimite si la o alta idee, pe care o degajeazain
analitica existentiala a Dasein-ului, sianume ca Dasein-ul este fiinta-posibila. Pentru
Heidegger, asadar, inversarea raportului efectivitate — posibilitate tine de ,,esenta”
Dasein-ului, care rezida in existenta, adica in faptul ca are de a fi. Merleau-Ponty revine
astfel la vechiul raport aristotelic, potrivit caruia orice dUvapig provine dintr-o évépyzeia,

Maurice Merleau-Ponty, op. cit., p. viii (ed. rom., p. 13).
A se vedea si ibid., pp. 491 f. (ed. rom., p. 501).
Ibid., p. ix (ed. rom., p. 13).
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cu mentiunea c3, aici, duvapig este duvapig-ul esentei. De aceea Merleau-Ponty afirma
ca ,[a]lceasta facticitate a lumii da nastere acelei Weltlichkeit der Welt, face ca lumea
sa fie lume”, Or, potrivit lui Heidegger, lucrurile stau taman pe dos: mundaneitatea este
cea care ,da nastere” lumii. Desigur, ar trebui spus ca ,,a da nastere” este, aici, o expre-
sie ambigu3, iar vechea distinctie ratio cognoscendi - ratio essendinu ne-ar mai aju-
ta, aceasta, in masurain care Heidegger, imediat dupa publicarea lucrarii Fiinta si timp,
devine deosebit de interesat de acest Faktum al Dasein-ului, de ceea cein Fiinta si
timp numeste ,inradacinarea ontologicului in ontic”. Or, Merleau-Ponty accentueazain
aceste pasaje tocmai aceasta inradacinare.

Pornind de aici, Merleau-Ponty poate trage cateva concluzii. In primul rand, el vorbeste
despre pozitia de mijloc a fenomenologiei: ,[c]el mai Insemnat castig al fenomenologi-
ei este, desigur, faptul ca a unit in notiunea sa despre lume sau despre rationalitate ex-
tremul subiectivism si extremul obiectivism”'®.in aceasta concluzie a,,Cuvantuluiina-
inte”, termenul cheie este incompletitudine. Lumea nu este niciodata terminata si, deci,
fenomenologia este incompleta. Nu doar fenomenologia este incompleta ca discipli-
na, ca stiinta prima si riguroasa, cum o voia Husserl, ci chiar fenomenologia ca ceea ce
este este eain mod principial, marginile ei nu sunt clare, caci definitia ei este una esen-
tialmente incompleta. Incompletitudinea fenomenologiei tine, pentru Merleau-Ponty,
nu de incompletitudinea Dasein-ului, adica de ,esenta” sa, care consta in posibilitatea
sa, ci de imposibilitatea unei detasari de factualitate si de facticitate, asadar de lume,
asa cum vorbea Husserl despre acest concept, in volumul | al /deilor sale. Asadar, con-
sidera Merleau-Ponty, fenomenologia ,,este anevoios obositoare prin faptul ca solici-
ta acelasi fel de atentie si de uimire, aceeasi exigenta a constiintei, aceeasi dorinta de
a sesiza sensul lumii sau al istoriei n stare incipienta [a I'état naissant]”. GAsim in acest
punct o prima referinta la un pictor, la Cézanne, care, prin opera lui, iat3, s-a comportat
ca un fenomenolog, incercand asadar sa surprinda lumea in stare incipienta. Aceasta
trimitere la Cézanne nu cred ca poate fi inteleasa pana la capat fara sa ne raportam la
textul pe care Merleau-Ponty I-a scris despre el si pe care I-a publicat la sfarsitul acelu-

iasi an in care a aparut Fenomenologia perceptiei, sianume ,indoiala lui Cézanne"™*.

Pornind de la aceasta prezentare a fenomenologiei, trebuie subliniat un anumit aspect.
Potrivit lui Merleau-Ponty, fenomenologia se caracterizeaza prin descriere, insa descri-
erea este a unei lumiin stare incipient3, a I'état naissant. Ceea ce este de descris este
procesul de nastere al lumii, deci nici lumea in potenta sa, dar nici lumeain efectivita-
tea sa, ci, mai degrab3, lumea in ,,actul a ceea ce este in potenta ca atare”", potrivit de-
finitiei aristotelice a miscarii, in masurain care avem aici in vedere miscarea ca gene-
rare. Ceea ce complica lucrurile este ca acest moment al lumii in care ea se naste nu
este un punct pe care putem sa-l accesam a posteriori,avand in vedere cain fiecare
clipa lumea se gaseste in acest proces. Or, tocmai acest fapt, sesizat de Merleau-Ponty,
duce la criticarea unei doctrine a esentelor, pe de o parte, si a reductiei fenomenologi-
ce, pe de alta parte. intr-o formulare husserlian3, eu nu ma pot accesa pe mine in ima-
nenta mea, caci aceasta este intr-o continua constituire odata cu actele mele - lucru
cu care Husserl nu ar fi de acord, insa nu voi discuta aici in ce masura Merleau-Ponty
are sau nu are dreptate atunci cand aduce aceasta critica viziunii lui Husserl. Ceea ce

Ibid., p. xv (ed. rom., p. 19).
Idem, ,La doute de Cézanne”, in Fontaine, 4,1945, pp. 80-100, retip.in Idem, Sens et non-sens, Nagel, Paris, 1966, pp. 15-33.
Aristotel, Fizica, 201 a, trad. Alexander Baumgarten, Univers Enciclopedic Gold, Bucuresti, 2018, p. 131.
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este relevant este ca, pentru Merleau-Ponty, lumea este mereu incomplet3, iar eu sunt
mereu incomplet. Totul se gaseste pe falia dintre potenta si act, in miscarea de genera-
re a lumii. Mai mult, generatorul principal pare sa fie lumea, nu ca un moment al consti-
intei transcendentale - i.e. al faptului-de-a-fi-in-lume -, ca noema corelativa a unei no-
eze, ci ca Faktum, ca existenta bruta. Din acest punct de vedere, efectivitatea constant
intemeiaza posibilitatea si, deci, tocmai limita dinamica dintre posibil si actual care
caracterizeaza procesul de nastere al lumii. Aceste coordonate sunt esentiale pentru
ceea ce urmeaza.

Despre pictura

n cele ce urmeazi voi analiza cateva pasaje din Fenomenologia per-
ceptieiin care Merleau-Ponty se refera la pictura. Aceste pasaje sunt
organizate de mine in functie de trei teme. Desi cele trei teme sunt le-
gate intrinsec, ele reprezinta un crescendo. Astfel, (i) mai intai voi vorbi
despre cum actul de a pictaii foloseste lui Merleau-Ponty pentru a vor-
bi despre corporalitate, (ii) despre cum corpul propriu ca intreg nu poa-
te fi comparat decat cu o opera de arta (picturala), pentru ca, in final, (iii)
sa vorbesc despre pictura ca paradigma pentru exprimarea originara.

172022

Primul pasajin care Merleau-Ponty se raporteaza la pictura se gases-
tein ,Capitolul al lll-lea: Spatialitatea corpului propriu si motricitatea” al
JPartii I”. Acesta este cel mai lung capitol din partea | a Fenomenologiei
perceptiei, iarin el Merleau-Ponty introduce cateva concepte che-
ie pentru analiza corpului fenomenal, precum , arcul intentional”, ,,in-
tentionalitate motorie” etc. Folosindu-se de celebrul ,caz Schneider” -
un soldat german ranit in zona occipitala a capului, in timpul Primului
Razboi Mondial® -, documentat in mai multe studii de cétre psiholo-
gii Kurt Goldstein si Adhémar Gelb, Merleau-Ponty arata cum atat ana-
liza empirista (obiectivista), cat si cea intelectualista (subiectivista) nu
pot da seama pana la capat de acest caz, ceea ce i permite sa intro-
duca asa-numita ,analiza existentiala”. Cazul Schneider este relevant
pentru Merleau-Ponty intr-un mod indirect. Mai exact, este vorba de un
caz, adica de o situatie aparte, prin care Merleau-Ponty ne face atenti
la situatia obisnuita in care noi ne gasim de obicei. Tocmai de aceea,
desi cazul Schneider se bazeaza pe niste simptome false, care ar in-
fluenta intr-o oarecare privinta relevanta studiilor lui Goldstein si ale
lui Gelb'’, acest fapt nu cred ca are vreo relevanta pentru ceea ce sus-
tine Merleau-Ponty. El se foloseste aici de o metoda predilect utiliza-
ta de fenomenologi pentru a investiga si, apoi, a expune ceea ce, in pri-
ma instanta si cel mai adesea, ne scapa, tocmai pentru ca este cevade
la sine inteles, deoarece este ceva mult prea aproape de noi pentru a-|
sesiza. Mai precis, cazul Schneider ne arata c3, in situatia obisnuita, noi

Pentru mai multe detalii, v. Kurt Goldstein, Adhémar Gelb, ,,Psychologische Analysen hirnpathologischer Falle auf Grund von Untersuchungen
Hirnverletzter”, in Zeitschrift fiir die gesamte Neurologie und Psychiatrie, 41,1918, p. 9.

Referitor la suspiciunile care planeaza asupra acestor studii, a se vedea rezumatul din Georg Goldenberg, ,Goldstein and Gelb's Case

Schn.: A classic case in neuropsychology?”,in Chris Code, Claus-W. Wallesch, Yves Joanette si André Roch Lecours (eds.), Classic Cases

in Neuropsychology, vol. Il, Psychology Press, Hove and New York, 2003, pp. 292-295.
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nu ne raportam intr-o modalitate intelectualista, adica pe calea intelec-
tului, la corpurile din jurul nostru. Astfel, pentru a desena dupa un anu-
mit model pe care il atingea, dar pe care nu putea sa-l vada, Schneider
trebuia sa rosteasca pentru sine diverse lucruri, iar abia apoi reusea sa
redea .fidel” desenul. Schneider trebuia deci sa se raporteze intr-un
mod intelectual, prin limbaj, la model, pentru a putea sa-1 deseneze. in
schimb, conform lui Merleau-Ponty, ,subiectul normal[s.m.] patrunde
n obiect prin perceptie, asimileaza structura acestuia si obiectul ii re-
gleaza miscarile in mod direct prin intermediul corpului”’®. Gasim aici

o nota in care este citat pictorul Paul Cézanne, care, intr-o discutie po-
vestita de Joachim Gasquet, vorbeste despre felul in care se raportea-
z3a la ceea ce picteaza'®. Nota lui Merleau-Ponty nu spune altceva de-
cat ca,Cézanne obtinea, dupa ore intregi de meditatie, aceasta luare
n stapanire a «motivului» in sensul siu intreg. «Iincoltim», spunea el.
Dupa care, dintr-o dat: «Totul cadea vertical»”*° Nota are urméatoarea
functie: Merleau-Ponty, inca o dat3, se duce catre o situatie exceptio-
nala, insa opusa cazului Schneider. Este vorba de un pictor, mai exact,
de cineva care exceleaza in pictura dupa model. Cézanne, in acest caz,
se raporteaza la modelul sdu predilect (motivul sau) din perioada tar-
zie a vietii sale, la Muntele Sfanta Victorie. Ceea ce vrea sa sublinieze
Merleau-Ponty prin aceasta trimitere la Cézanne este ca atunci cand
ne raportam la un obiect, in acest caz, la un obiect care functionea-

za ca un model pentru un desen sau o pictura, noi facem acest lucruin
primul rand pe o cale antepredicativa, nonlingvistica si, deci, corpora-
15. Asadar, pasajul citat din lucrarea lui Gasquet - ,,incoltim.” - se refe-
ra la,meditatia” corporala a lui Cézanne in fata Muntelui Sfanta Victorie.
Intr-adevir, desi,,meditatia” lui Cézanne este exprimati lingvistic si
contine inclusiv elemente intelectualiste - vorbeste, de pilda, despre
atomi sau despre filosofia lui Lucretiu -, ea este in primul rand o dare
de seama a unui raport prin excelenta perceptiv pe care acestail are cu
peisajul:,,Ma simt colorat de toate nuantele infinitului. in acel moment,
devin una cu pictura mea. Suntem un haos irizat. Vin ihaintea motivu-
lui meu, mé pierd in el”?' Asadar, ,.a incolti” inseamna aici a capata un
raport privilegiat corporal sau, am putea spune, carnal cu peisajul, de
unde si metafora care tine de domeniul vietii, raport care ii permite pic-
torului sa picteze, de data aceasta, cu adevarat dupa model. Gasim aici
o strategie similara cu cea folosita de obicei de Merleau-Ponty, si anu-
me de a-si plasa analiza intre doua extreme: cazul Schneider, pe de o
parte, respectiv ,cazul” Cézanne, pe de alta parte. Numai ca rolul ei nu
este acela de a respinge doua teorii extreme, ci de a punein eviden-

ta felul in care experimentam in mod obisnuit, prin contrast cu doua
situatii neobisnuite.

18 Maurice Merleau-Ponty, op. cit., p. 154 (ed. rom., p. 170).
19 Joachim Gasquet, Cézanne, nouvelle édition, Les Editions Bernheim-Jeune, Paris, 1926, p. 136.
20 Maurice Merleau-Ponty, op. cit., p. 154 (ed. rom., p. 170).

21 Joachim Gasquet, op. cit., p. 136.
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Al doilea pasajin care Merleau-Ponty se refera la pictura se gaseste in

7

.Capitolul al IV-lea: Sinteza corpului propriu”, in care, dupa cum aflam
de pe prima paging, rezultatele obtinute in capitolul precedent sunt ge-
neralizate. Corpul nostru nu este un obiect ca oricare altul, ci are un sta-
tut special: ,Afi corpinseamna a fi legat de o anumita lume, dupa cum
am vazut, iar corpul nostru nu este mai intai continut in spatiu [dans

I'espacel: el salasluieste in spatiu [il est a I'espace]

"2 Merleau-Ponty

se foloseste de prepozitia a pentru a reda momentul ,,in” din sintag-
ma heideggeriana In-der-Welt-Sein (faptul-de-a-fi-in-lume)*®, el in-
cercand, prin distinctia dintre a si dans, sa o redea pe cea pe care
Heidegger o opereaza in Fiinta si timpintre ,a fi continut in [Sein in]”
si ,a salasluiin [In-sein]”**. Prima sintagm& exprim4 relatia categoria-
la care se stabileste intre ceea ce Heidegger numeste simple-prezen-
te (die Vorhandenen), in timp ce a doua exprima relatia existentiala din-
tre Dasein si lumea ,in” care este. In fapt, Merleau-Ponty are in vedere
prin aceasta ceva similar cu ceea ce Husserl deja exprimase prin dis-
tinctia dintre corp (Kérpen si trup (Leib)*®, distinctie cu care era cu si-
guranta familiar, numai ca limba franceza nu-i oferea resursele pentru
areda distinctia prin doi termeni diferiti’®. Asadar, Merleau-Ponty in-
cearca astfel sa combine distinctia heideggeriana dintre ,a fi continut
in” si,a salaslui in” cu distinctia lui Husserl dintre corp si trup. De fapt,
»,Capitolul al IV-lea” nu este altceva decat sublinierea distinctiei din-
tre corpul propriu si celelalte corpuri la care acesta se raporteaza. Or,
exact pentru a reda aceasta diferenta, Merleau-Ponty recurge la opera
de art3, inclusiv la opera de arta picturala:

.Nu putem compara corpul cu un obiect fizic, ci mai degraba cu o operi de arta. intr-un
tablou sau intr-o bucata muzicala ideea nu se poate comunica decéat prin desfasurarea
culorilor si a sunetelor. Daca nu am vazut tablourile lui Cézanne, analiza operei sale ma
lasa sa aleg intre mai multi Cézanne posibili, pe cand singura perceptia tablourilor imi
ofera adevaratul pictor si analizele isi afl3, in acest mod, rostul”*’

Dupa cum putea observa, aici, pictura este subsumata operei de arta, Merleau-Ponty
facand referire sila, 0 bucata muzicala”, iar mai jos se va referi la roman sau la poe-
zie. Ma voi concentra insa asupra picturii. Rolul sau este unul comparativ. Doua lucruri
sunt de subliniat aici. in primul rand, ceea ce observa Merleau-Ponty este ci despre o
pictura nu se poate vorbi si atat, ci este nevoie ca ea sa fie vazuta. O pictura nu poate
fi niciodata epuizata pe calea ideii, asadar, pe o cale intelectualista, caci caracterul ei
de opera de arta este dat in mod necesar de individualitatea ei. Or,inca de la Aristotel,

22
23
24
25

26

27

Maurice Merleau-Ponty, op. cit., p. 173 (ed. rom., p. 188; traducere modificata).

A se vedea, de pilda, ibid., pp. 491 f. (ed. rom., p. 501).

Martin Heidegger, op. cit., pp. 72 f. (ed. rom., pp. 72 f).

De pilda, Edmund Husserl, Die Krisis der europdischen Wissenschaften und die transzendentale Phdnomenologie. Eine Einleitung in die phéno-
menologische Philosophie, hrsg. Walter Biemel, Haag, Martinus Nijhoff, 1976, p. 107 (Edmund Husserl, Criza stiintelor europene si fenomenologia
transcendentald, traducere din germana de Christian Ferencz-Flatz, Humanitas, Bucuresti, 2011, p. 194).

Spre exemplu, el traduce termenul Leib prin ,corp viu [corps vivant]” atunci cand reda un text de Franz Fischer, un psiholog influentat de fenome-
nologia lui Husserl: Maurice Merleau-Ponty, op. cit., p. 327 (ed. rom., p. 339).

Ibid., p. 176 (ed. rom., p. 191).
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individualul nu poate fi epuizat prin discurs®. Individualul in calitatea sa de individu-

al este in mod principial ceva de aratat. De aceea, Aristotel vorbeste despre 166¢ 11, adi-
ca ,acesta de aici”*’. Cei doi termeni sunt niste indexicali, adica rostirea lor este intot-
deauna dependenta de locul si timpul celui care-l rosteste. Oricat de banal ar suna, o
pictura trebuie vazuta maiintai, adica perceputa, orice logos (analiza lingvistica) des-
pre ea fiind dependent de pictura individuala. inca o dat3, Merleau-Ponty critica impli-
cit doctrina esentelor, asa cum a fost aceasta elaborata de Husserl, caci ultimul sus-
tinea intr-o lucrare (cunoscuta de Merleau-Ponty) ca este posibil sa vorbim despre
esenta unuiindividual, ba chiar despre esenta unei opere de arta: ,se prea poate ca un
obiect ideal sa beneficieze, din punct de vedere factic, doar de o singura instanta mun-
dana - precum, bunaoara, Madonna lui Rafael —, neputand astfel sa fie repetata factic
n maniera unei identitati suficiente (asadar din perspectiva intregului sdu continut)”*°.
Or, Merleau-Ponty respinge tocmai aceasta idee. Daca este sa facem dreptate ope-

rei de arta, atunci idealitatea este dependenta de individualitatea operei si, pornind de
la aceasta individualitate, orice analiza capata sens. Pentru cel care se raporteaza la

0 asemenea analiza este necesar contactul perceptiv cu opera de art3, iar abia acest
contact duce la o eventuala precizare a idealitatilor vehiculate in analiza. Aceasta de-
pendenta a idealitatii de individual nu este doar in ordinea cunoasterii (in sensul in care
Husserl ar spune ca o intuitie eidetica se fondeaza intr-o intuitie individuala), ci, pen-
tru Merleau-Ponty, chiarin ordinea naturii, avand in vedere consideratiile pe care le-am
facut mai sus, referitoare la posibilitate si efectivitate®’. Dupa cum spune mai jos, ,.[r]
omanul, poemul, tabloul, bucata muzicala sunt individualitati, adica fiinte in care nu se
poate deosebi expresia de continutul exprimat, al caror sens nu este accesibil decat
prin contact direct si care emana semnificatie fara a-si parasi locul spatial si tempo-
ral”**.Tn al doilea rand, orice opera de art3, si, deci, orice pictura este un intreg care pre-
supune fiecare parte a sa. Fiecare parte este necesara intregului, iar opera de arta pre-
supune deci sistemul ca punere laolalta a unor parti care conlucreazain mod necesar.
Aceasta idee o regasim si intr-un alt pasaj din ,Partea a ll-a” a Fenomenologiei percep-
tiei, in care Merleau-Ponty se concentreaza asupra lucrurilor, si nu a corpului propriu. in
contextul unei referiri la Cézanne, care spunea ca ,,un tablou contine in sine pana si mi-
rosul peisajului”®®, Merleau-Ponty sustine ci ceea ce face o pictura sa fie opera de arta
este si faptul ca culorile ei ne trimit la relatia constanta (am putea spune ,,convietui-
rea”) pe care acestea o intretin cu celelalte obiecte ale simturilor noastre, precum mi-
rosuri, duritati, gusturi si asa mai departe. Dupa cum spune in alta parte, ,,este cu nepu-
tinta sa descriemin intregime culoarea covorului fara a spune ca este vorba despre un
covor de lana si fara a implica in aceasta culoare o anumita valoare tactila, o anumita
greutate, 0 anumita rezistenta la sunet”**. Or, atunci cand privesc o opera de arta pic-
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De pilda, Aristotel, Metafizica, VII, 15,1039; v. Aristotel, Metafizica, traducere, comentariu si note de Andrei Cornea, editia a ll-a revazuta si adaugi-
ta, Humanitas, Bucuresti, 2007, p. 301:,,nu exista nici definitie, nici demonstratie pentru Fiintele senzoriale si individuale”.

Ibid., VI1,1,1098 a (ed. rom., p. 255).

Edmund Husserl, Erfahrung und Urteil. Untersuchungen zur Genealogie der Logik, ausgearbeitet und herausgegeben von Ludwig Landgrebe,
Prag, Academia Verlagsbuchhandlung, 1939, p. 320 (Edmund Husserl, Experienta si judecata. Cercetari cu privire la genealogia logicii, traducere
din germana de Christian Ferencz-Flatz, Humanitas, Bucuresti, 2012, p. 401).

De aceea si spune aici ca ,analiza operei sale ma lasa sa aleg intre mai multi Cézanne posibili[s.m.], pe cand singura perceptia [s.m.]

tablourilor [...]"

Maurice Merleau-Ponty, op. cit., p. 177 (ed. rom., p. 192).

Ibid., p. 368 (ed. rom., p. 379).

Ibid., p. 373 (ed. rom., p. 384).
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turala mi se deschide o lume®, iar lumea deschisa in pictura nu se reduce la culoare, ci
culorile ei aduc cu sine, adica exprim4, intreaga simbioza a simturilor®®.

Comparand corpul propriu cu opera de arta, Merleau-Ponty incearca sa arate ca tru-
pul — ceea ce el numeste corpul propriu - nu este unitatea unei functii (inteligibile) care
face cu putinta simtirea sau miscarea. Corpul propriu este unitatea unui sistem orga-
nic (sau organismic, pentru a evita trimiterea etimologica la instrument)®’, insa aceas-
ta unitate este unain mod precis corporala, dinspre care asadar o distinctie precum
cea dintre forma si materie este posibila. De aceea, corpul propriu este comparat cu
opera de art3, fie ea picturala, muzical3, poetica sau romanesca, si nu cu obiectul fizic,
care pare sa fie perceput caintreg pornind de la un ideal catre care tindem constant (o
idee regulativa, in termenii lui Husserl). Cu toate acestea, comparatia cu opera de arta
ramane doar o comparatie, caci, din alte perspective, exista diferente enorme intre
cele doud™,

172022

Urmatoarele remarce despre pictura le gasimin,Capitolul al Vi-lea:
Corpul ca expresie si vorbirea”, cel cu care se incheie ,Parteal”, de-
dicata corpului propriu. Aici intalnim cele mai multe trimiteri la pictu-
ra, fapt oarecum firesc, avand in vedere ca una din temele centrale ale
capitolului este expresia. Acest capitol este necesarin demersul lui
Merleau-Ponty, deoarece, avand in vedere atacurile asupra intelectu-
alismului si, deci, asupra idealitatilor, pe care le-a lansat in capitolele
precedente, cineva ar putea obiecta faptul cain limbaj, in logos, gasim
totusi asa ceva si, deci, atacurile sale nu sunt justificate pana la capat.
Or, aratand ca limba se inradacineaza, la randul ei, in corp siin percep-
tie, Merleau-Ponty poate astfel sa obtina cea mai puternica justifica-

re pentru ceea ce sustine. Mai sus, am spus ca este firesc sa gasim aici
referiri la pictura, avand in vedere ca Merleau-Ponty vorbeste si despre
expresie. Prin ,expresie”, el intelege ceea ce termenul si spune, daca
este privit etimologic: ceea ce, in urma unei presiuni, iese in afar3, adi-
ca ,interiorul” care se manifesta in ,exterior”, ,spiritualul”in ,corporal”
sau, in termenii lui Merleau-Ponty, ,miracolul exprimarii: un interior care
se reveleaza in afara, o semnificatie care coboarain lume siincepe sa
existe”*’. Miraculosul expresiei este, in plus, potentat in acest capitol,
avand in vedere ca Merleau-Ponty are in vedere exprimarea origina-

ra. Gasim aici celebra distinctie dintre rostirea rostitoare (parole par-
lante) si rostirea rostitd (parole parlée)*°, Merleau-Ponty atentionand in-
tr-o nota caintreaga sa discutie de-a lungul acestui capitol este despre

35 Cf. ibid., p. 333 (ed. rom., p. 344, nota 73), unde Merleau-Ponty spune urmatoarele: ,perceptia estetica deschide, la randu-i, o noua spatialita-
te, [...] tabloul ca opera de arta nu este in spatiul pe care il locuieste ca obiect fizic si ca panza colorata”. Chiar daca aceasta remarca din urma se
aplica oricarei imagini, unul dintre lucrurile speciale la opera de arta este ca deschide, odata cu o noua spatialitate, o noua lume.

36 A se vedea si ibid., p. 367 (ed. rom., p. 384 f)).

37 Aceasta adaugare cred ca este importantd, in masura in care termenul ,sistem” ne duce cu gandul la un concept introdus de Immanuel Kant si
care cred ca nu e relevant in cazul de fata, in masura in care conceptul kantian de sistem are modelul organului, si nu al organismului. A se vedea,
de pilda, Immanuel Kant, Kritik der reinen Vernunft, B XXXVII-XXXVIII.

38 A se vedea, in acest sens, Maurice Merleau-Ponty, op. cit., pp. 373 f. (ed. rom., p. 385):,,Asemeni lucrului, tabloul este facut sa fie vazut, si nu de-
finit, dar, in cele din urma, daca este ca o mica lume care se deschide in alta, nuinseamna ca poate avea aceleasi pretentii de soliditate. Simtim
foarte bine ca tabloul este facut cu un scop, ca sensul preceda n el existenta, si nu se invaluie decat cu un minim de materie, care ii este necesa-
ra pentru a se comunica [...] Daca sfartecam tabloul, nu mai avem in maini decat bucati de panza vopsita.”

39 Ibid., p. 369 (ed. rom., p. 381).

40 Ibid., p. 229 (ed. rom., p. 242). Cf. ibid., p. 207 (ed. rom., p. 221).
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rostirea rostitoare®'. Or, artistul este unul dintre cei care prin excelenta
exprima ceva in mod originar. Tocmai de aceea, spune Merleau-Ponty,
operele de art3, de pild3, ,,[0] muzic3, o picturd, care lainceput nu sunt
intelese, sfarsesc prin a-si crea singure un public, daca spunintr-ade-
var ceva, adica secreta propria lor semnificatie”**. Ele secreta propria
semnificatie deoarece ele nu redau pur si simplu ceva preexistent — in
acel caz ar exprima ceea ce este deja exprimat, ar fi vorba asadar de o
exprimare exprimata sau, in termenii limbajului, de o rostire rostita —, ci
instituie un nou sens, adica participa in mod originar la nasterea lumii.
Merleau-Ponty foloseste aici exemplul picturii (si al muzicii), deoarece
el are o preeminentain ordinea cunoasterii: intelegem mai usor rapor-
tul dintre ,interior” si ,exterior”, adica felul in care survine expresia, in
acest caz, expresia originara. Intelegem mai usor posibilitatea esenti-
ald a omului de a participa la crearea lumii, deoarece in cazurile in care
mediul exprimarii este dat de limbaj, noi avem impresia ca acel ceva
exprimat il detineam in mod implicit. Astfel, avem impresia ca, dupa
ce aminteles un text filosofic, poetic si asa mai departe, noi am expe-
rimentat un fel de anamneza. Or, Merleau-Ponty atentioneaza cain fe-
lul acesta noi nu facem dreptate experientei ca atare, caci, in fapt, este
vorba de experienta instituirii unui nou sens. Or, tocmai in cazul picturii,
aceasta instituire originara de sens este mult mai usor sesizabil3, caci,
in actul contemplarii, noi traim socul de a vedea lumea intr-un mod in

care nu 0 mai vazusem pana atunci. Traim, cu alte cuvinte, noul.

Merleau-Ponty mai face o remarcain privinta diferentei dintre pictura si literatura, care
ar fi relevanta in acest caz. El spune ca ,operatia expresiva in cazul vorbirii poate fi re-
iterata la nesfarsit, putem vorbi despre vorbire, dar nu putem picta despre pictura”*.
Aceasta remarca poate parea hazardata, caci cineva ar spune ca exista cu siguran-

ta pictura despre pictura. Putem sa ne gandim, de pild3, la Arta picturii a lui Johannes
Vermeer, pentru a invoca un exemplu celebru, o veritabila ars poetica focalizata asu-
pra picturii, asadar o lucrare despre picturd cu mijloacele picturii ca atare. Insa daca

ne gandim la distinctia a mentiona - a folosi din filosofia limbajului**, atunci remar-

ca lui Merleau-Ponty tine. intr-adevar, in cazul picturii lui Vermeer nu putem spune, pur
si simplu, ca pictorul mentioneaza actul de a picta. Picturainca neterminata pe care o
vedem cand ne imersam in Arta picturii este ceva ce este infatisat, ce ni se infatisea-
za si care nu poate fi substituit printr-o eventuala alta pictura inca neterminata intr-o
alta Arta a picturii. Sau putem exprima aceasta chestiune si altfel, folosindu-ne de dis-
tinctia a mentiona - a folosi: tabloul lui Vermeer mentioneaza pictura, insa o face folo-
sind 7n acelasi timp pictura. Or, tocmai aceasta din urma chestiune este relevanta pen-
tru cel care priveste tabloul, si nu doar presupusa mentionare a actului de a picta. insa
daca cele doua - mentionarea si folosirea — sunt prezente concomitent in tabloul lui
Vermeer, atunci distinctia pur si simplu nu mai este relevanta. Si totusi este ceva ade-
varatin faptul ca avem, in acest caz, o pictura despre pictura. lar aceasta ambiguitate

41

Inc3 o dat3, ceea ce spunem aici nu se aplica decat rostirii originare - aceea a copilului care pronunta primul sdu cuvant, a indragostitului ca-
re-si descopera sentimentul, «a primului om care a vorbit» sau a scriitorului si a filosofului, care trezesc, dincolo de traditie, experienta primordia-
13", Ibid., p. 208, nota 1(ed. rom., p. 222, nota 5; traducere modificata).

42 Ibid., p. 209 (ed. rom., p. 223).
43 Ibid., p. 222 (ed. rom., p. 235).
44

A se vedea, de exemplu, Willard Van Orman Quine, Mathematical Logic, revised edition, Harvard University Press, Cambridge, Massachussetts,
London, 1981, pp. 23-26.
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cred ca poate fi tratata in continuare, referindu-ne la un alt pasaj in care Merleau-Ponty
se referé la pictura. inainte ins3, pasajul comentat mai sus se continu3 astfel: ,in fine,
orice filosofie s-a gandit la o vorba care le-ar pune punct tuturor celorlalte, in vieme

ce pictorul sau muzicianul nu spera sa epuizeze toata pictura si toata muzica posibile.
Exista deci un privilegiu al Ratiunii.”** Diferenta, in acest caz, este intre arta picturii (si

a muzicii) si filosofie, nuintre pictura si vorbire (sau scriere). Merleau-Ponty Thainteaza

astfel catre chestiunea raportului dintre sens si semn.

Pictura este asadar relevanta pentru Merleau-Ponty in discutia privitoare la expresie si
din alt unghi de vedere. Atunci cand am vorbit de expresie ca despre o miscare dinspre
Jnterior”inspre ,exterior” am folosit ghilimele. Rolul ghilimelelor este acela de a aproxi-
ma o idee, caciin acest capitol tocmai prejudecata conform careia limbajul ar presupu-
ne un interior (gandul sau sensul) si un exterior detasabil (semnul) este criticata. Pentru
Merleau-Ponty, aceasta distinctie este una a posteriori, rezultatul unei priviri teoretice.
Tn lumea vietii, sensul si semnul sunt impletite unul in celalalt, pentru c3, de fapt, ambe-
le sunt de ordin corporal. Gasim aici celebra interpretare a limbii, conform careia limba
este, in mod originar, gest. De aceea, nu putem sa separam intre ceva interior (sensul)
si ceva exterior (semnul, fie el sonor sau grafic), decat a posteriori,in urma unei rapor-
tari stiintifice la limba, care deci o transforma pe aceasta in limbaj. Or, pictura functio-
neaza aici tocmai ca un exemplu, pentru a arata aceasta inseparabilitate dintre sens si
semn, spirit si corp, interior si exterior, intre o lume inteligibila si una sensibila sau, daca
vrem, intre ratiune si factual. Pentru aceasta, in urma mai multor remarce, in care face
apel,inca o dat3, la cazuri de bolnavi, Merleau-Ponty il citeaza din nou pe Cézanne,
care vorbeste despre cum ,[...] alaturand o nuanta de verde rosului, pot intrista o gura
sau pot face sa surada un obraz”, pasaj pe care il comenteaz3 astfel: ,[a]lceasta revela-
tie a unui sens imanent sau incipient al corpului viu”“®. intr-adevar, pictorul, in acest caz,
Cézanne, din experienta sa de pictor, observa inseparabilitatea dintre ceea ce cineva
traieste si mimica sa, asadar cum ,interiorul” se manifesta in ,,exterior”, mai precis, cum
n expresia cuiva gasim cele doua dimensiuni traditionale - spiritul si corpul - infasu-
rate unaintr-alta. Nu intamplator, Merleau-Ponty vorbeste aici despre ,,corpul viu”, care
este propria traducere a termenului Leib, prin care Husserl aincercat sa depaseasca
vechea distinctie dintre sufletesc si corporal. Merleau-Ponty exemplifica aceasta in-
fasurare a spiritului si corpului printr-un alt citat din Cézanne, in care vorbeste despre
obsesia lui de a picta o fata de masa descrisa de Balzac ca fiind , alba ca stratul de za-
pada proaspat cazuta si peste care se ridicau simetric servetele incoronate de painici
blonde”. Or, Cézanne exclama ca , daca pictez sevetele incoronate sunt terminat, inte-
legi?”. Evident, incoronarea este o metafor3, la fel cum stratul de zapada este o compa-
ratie, figuri de stil prin care Balzac vrea s dea seama de ceea ce acea fatd de masa ex-
primd. Dar pictorul nu are la dispozitie metafora pentru a exprima acest lucru. Ceea ce
poate picta este doar fata de masa si lucrurile de pe ea. Ce face Cézanne in acest caz?
»[D]aca echilibrez intr-adevar si nuantez servetelele si painile mele cain natur3, fiti si-
guri ca zapada, coroanele si intreaga infiorare vor fi acolo.” spune el. Cu alte cuvinte, in
masura in care el devine una cu pictura lui, dupa cum am vazut in paragraful anteri-
or, deciin masurain care picteaza,dupa model”, asadar ,cain natura”, atunci el va re-
usi sa exprime prin pictura sa tocmai ceea ce Balzac nu putea sa exprime decéat recur-
gand la metafora.

45 Maurice Merleau-Ponty, op. cit., p. 222 (ed. rom., p. 235).
46 Ibidem, op. cit., p. 230 (ed. rom., p. 243).
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Dupa cum ne putem da seama, actul mimetic al pictorului, exprimat in sintagme pre-
cum ,a picta dupa model” sau, in termenii lui Cézanne, citati de Merleau-Ponty, a reda
»~Cain naturd”, nu este o simpla imitare a unor calitati sensibile. Artistul vede mai mulit.
n ce sens vede pictorul mai mult? El vede mai mult decat putem noi reda atunci cand
suntem chemati sa vorbim despre ceea ce vedem, fiind distorsionati de prejudecati si
de ceea ce este de la sine inteles. Cu alte cuvinte, noi exprimam ceea ce este deja ex-
primat, rostirea noastra este una deja rostita. Pictorul, in schimb, exprima in mod origi-
nar, instituind astfel sensuri noi inclusiv pentru noi, cei care-i privim picturile. De aceea,
Jtabloul «spune» mai mult decat ceea ce ne invata despre el simplul exercitiu al simtu-
rilor” si, in ultima instant&, ,muzica, pictura si poezia [...] isi creeazi propriul obiect”*’.
Astfel, Merleau-Ponty conchide: ,,In cazul pictorului sau al subiectului vorbitor, tabloul
si vorbirea nu sunt ilustrarea unei gandiri gata facute, ci apropierea acestei gandiri in-
sesi. De aceea, am fost determinati sa distingem o rostire secundar3, care traduce o
gandire deja dobandita si o rostire originara, care o face sa existe maiintai pentru noi,

dar si pentru ceilalti”*®

In

Tnainte de a formula concluziile, as vrea sa subliniez ultima idee, si anume faptul ¢4 un
creator, pictorul, in acest caz, prin creatia sa, contribuie la modelarea, i.e. crearea, lu-
mii in care traim. Desigur, lumeain care traim este in mod principial lumea mea. Privind
catre o pictura, care este rezultatul unui act originar de exprimare, este instituit un nou
sens. Acest nou sens este unul in mod precis originar: el afecteaza fundamentele lu-
mii mele si, deci, intregul sistem de relatii pe care-lintretin cu lucrurile din jurul meu, cu
ceilalti si cu mine, inclusiv: ,Pictura lui Van Gogh este instalata in mine pentru totdeau-
na, am facut un pas asupra caruia nu pot reveni si, chiar daca pastrez o amintire neclara
a tablourilor vazute, experienta meaintreaga va fi, de acum inainte, aceea a cuiva care
a vazut picturile lui Van Gogh.”*° De aici si sentimentul anamnetic provocat de spec-
tacolul picturii, in particular, si al artei, in general. Afectand fundamentele lumii, eu nu
mai pot sa fac pasul inapoi, la lumea asa cum erainainte de fi fost in contact cu opera
de arta. Eaimi reconfigureaza intreaga lume, astfel incat ceea ce vad imi pare ca a fost
dintotdeauna deja in mine, numai ca pana acum eu nu am stiut decat intr-un chip im-
plicit. Cineva ar putea intreba care sunt conditiile necesare si suficiente pentru ca asa
ceva sa se petreaca? lar raspunsul lui Merleau-Ponty ar fi, desigur, ca nu putem da ast-
fel de conditii. Este nevoie de experimentarea ca atare a acestui fapt. lar daca unii din-
tre noi sunt miscati pana-n adancurile fiintei de o pictur3, iar altii nu, atunci pesemne
ca ar trebui sa dublam binomul lui Merleau-Ponty - rostire rostita si rostire rostitoare —
cu o contraparte. Noi putem sa auzim fara sa ascultam, putem sa vedem fara sa privim,
cu alte cuvinte, putem fi pasiviin fata a ceva asa cum se face de obicei, ducandu-ne sa
privim picturi pentru ca asa face lumea bun, asa se comporta oamenii cultivati. Insa
in tot acest iures de ,,se"-uri, de flecareli, de rostiri deja rostite, se poate intampla ca
noul sa ne izbeasca din spatialitatea fragila, dar proprie unui tablou, sa ramanem ulu-
iti si sa nu putem pune in judecati ceea ce am vazut. Nu vom mai vorbi despre frumu-
setea unei picturi, caci frumosul, in acel moment, a si devenit un termen neincapator,
mult prea vehiculat pentru a putea exprima ceea ce vedem®’, tot asa cum indragostitii
ajung sa faca poezie, limba de toate zilele nemaifiind indeajuns, ci fiind necesara

47
48
49
50

Ibid., p. 448 (ed. rom., p. 457).

Ibid., p. 446 (ed.rom., p. 455).

Ibid., p. 450 (ed. rom., p. 459).

Despre aceasta idee, conform careia in fata operei de arta privitorul rapit va spune mai degraba ,Aceasta opera de arta este nonfrumoasa.,
v. Viorel Cernica, ,Hermeneutica pre-judicativa - o introducere”, in idem (coord.), Studii de hermeneuticé pre-judicativa si meontologie, vol. |,
Ed. Universitatii din Bucuresti, Bucuresti, 2016, pp. 9-59.
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o rostire care s3 rosteasca cu adevarat. In acel moment am experimentat noul, iar lu-
mea ni s-a metamorfozat pentru totdeauna.

Desi pictura are un rol marginal in Fenomenologia perceptiei,in urma
analizei pasajelor alese, ne dam seama ca ea are totusi o relevanta
aparte pentru Merleau-Ponty, chiar siin aceasta lucrare. Despre pictu-
ra putem sa vorbim din doua unghiuri de vedere, care suntinsa legate
in mod intrinsec. Pe de o parte, putem vorbi despre relevanta ei pentru
proiectul din Fenomenologia perceptiei, pe de alta parte, putem sa ne
referim la felul in care este eainteleasa pornind de la proiectul din
Fenomenologia perceptiei.

Tn primul rand, trebuie observat c&, desi pictura este de obicei subsumati artei in ge-
nere, Merleau-Pontyii da un statut aparte, alaturi de muzica si, in mai mica masura,

de dans, fiind asadar separata de literatura si poezie, care se folosesc de cuvant pen-
tru exprimare. Or, pictura, lucrand cu culori, este un exemplu privilegiat pentru tema
centrala a lucrarii — perceptia - si, poate mai relevant decat muzica, in masurain care
exista o preeminenta cel putin culturala a vazului in fata celorlalte simturi. Desigur,
Merleau-Ponty, in traditie fenomenologic3, privilegiaza simtul tactil, dar nu acest lucru
este important in cazul de fata. Revenind, pictura este relevanta pentru Merleau-Ponty
n contexte exemplificatoare si comparative. insa exemplul este unul dintre instru-
mentele de baza ale fenomenologiei, avand in vedere ca experienta (in sens larg, ceea
ce Husserl numeste donatie intuitiva) reprezinta baza oricarui demers fenomenolo-
gic, fiind ridicata de Husserl la rangul de principiu al principiilor. Tn aceasts privint3,
Merleau-Ponty, oricat de mult modifica conceptele cheie ale fenomenologiei, ramane
un fenomenolog. Asadar, (i) pictura functioneaza ca un exemplu in cadrul unei compa-
ratii atunci cand Merleau-Ponty vrea sa arate preeminenta corporalitatii in orice act pe
care-lintreprindem. Astfel, a desena dupa model presupune un act eminamente cor-
poral, si nu unul intelectual. Dupa cum am vazut, Merleau-Ponty se foloseste de acest
exemplu extrem (felul in care Cézanne se raporta in aceste situatii), pe care il opunea
unui alt exemplu extrem, dar de sens opus (cazul Schneider), pentru a scoate in eviden-
ta felul in care noi experimentam in viata noastra de zi cu zi. De asemenea, (ii) pictura
poate functiona ca un element al unei comparatii privilegiate. In acest sens, am vazut
compararea corpului propriu cu opera de arta, unde pictura parea totusi mai importan-
ta pentru Merleau-Ponty decat muzica, pe care o invoci in acel context. Insa exemplul
poate sa aiba un privilegiu aparte, iar atunci vorbim de o paradigma. Asadar, in ultimul
rand, (iii) pictura functiona ca o paradigma pentru exprimarea originara, cea prin care
noi exprimam noul®, iar aici gasim cele mai multe referi ale filosofului la pictura. Or, ex-
primarea originara, expresia, rostirea care rosteste reprezinta nucleul Fenomenologiei
perceptiei, in masura in care miza lui Merleau-Ponty este de a descrie lumea in proce-
sul nasterii ei. lar artistul reprezinta cazul paradigmatic pentru asa ceva.

Tn al doilea rand ins&, putem sa ne referim la felul in care Merleau-Ponty vorbes-
te despre picturain Fenomenologia perceptiei, asadar nu atat la relevanta picturii in
Fenomenologia perceptiei, cat la reflectiile mai mult sau mai putin explicite despre

51

Expresia este intotdeauna creatoare., ibid. (ed. rom., p. 458).
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pictura. Or, urmand structura de mai sus, putem spune ca (i) actul de a picta este unul
funciarmente corporal, ceea ce nu este neaparat ceva special, avand in vedere ca,
pentru Merleau-Ponty, orice act al nostru este unulin ultima instanta corporal. De ace-
ea, mai relevant poate este faptul ca (ii) pictura se caracterizeaza printr-o individuali-
tate aparte, care nu este epuizata totusi doar de culoare, ci culoarea exprima si ,pro-
prietati” olfactive, tactile etc. insa aceasta din urma chestiune nu este posibila decat
n masura in care (iii) pictura este privitd de Merleau-Ponty ca ceea ce exprima in mod
originar. Asa cum el distinge intre rostire rostita si rostire rostitoare, la fel ar trebui sa
distingem intre o pictura care nu exprima nimic nou si o pictura care instituie in mod
originar un sens. Or, Merleau-Ponty, atunci cand vorbeste despre pictura, aproape de
fiecare data se refera la ultimul tip de picturid®, ceain care pictorul se exprima in mod
originar si care provoaca in privitor o metamorfoza. Or, avand in vedere toate aceste
aspecte, observam faptul ca Merleau-Ponty avea deja ideile directoare, pe care le va
dezvolta la scurta vreme dupa publicarea Fenomenologiei perceptiei,in celebrul sau
studiu ,Indoiala lui Cézanne”.

Bibliografi

Aristotel, Metafizica, traducere, comentariu si note de Andrei Cornea, editia a |l-a revazuta si adaugita, Bucuresti, Humanitas, 2007.
Aristotel, Fizica, editie bilingva, traducere si comentarii de Alexander Baumgarten, Bucuresti, Univers Enciclopedic Gold, 2018.
Bruzina, Ronald, ,Eugen Fink and Maurice Merleau-Ponty: The Philosophical Lineage in Phenomenology”, in Toadvine, Ted si
Embree, Lester (eds.), Merleau-Ponty’s Reading of Husserl, Dordrecht, Springer, 2002, pp. 173-200.
Cernica, Viorel, ,Hermeneutica pre-judicativa - o introducere”, in Idem (coord.), Studii de hermeneutica pre-judicativa
si meontologie, vol. |, Bucuresti, Ed. Universitatii din Bucuresti, 2016, pp. 9-59.
Gasquet, Joachim, Cézanne, nouvelle édition, Paris, Les Editions Bernheim-Jeune, 1926.
Goldenberg, Georg, ,Goldstein and Gelb’s Case Schn.: A classic case in neuropsychology?”,in Code, Chris et al. (eds.), Classic
Cases in Neuropsychology. Volume I, Hove and New York, Psychology Press, 2003, pp. 281-299.
Goldstein, Kurt si Gelb, Adhémar, ,Psychologische Analysen hirnpathologischer Félle auf Grund von Untersuchungen
Hirnverletzter”, in Zeitschrift fiir die gesamte Neurologie und Psychiatrie, 41,1918, pp. 1-142.
Heidegger, Martin, Sein und Zeit, Unveranderter Text mit Randbemerkungen des Autors aus dem»Hiittenexemplar,
hrsg. Friedrich-Wilhelm von Herrmann, Frankfurt am Main, Vittorio Klostermann, 1977.
Idem, Fiinta si timp, traducere din germana de Gabriel Liiceanu si Catélin Cioaba, Bucuresti, Humanitas, 2003.
Husserl, Edmund, Erfahrung und Urteil. Untersuchungen zur Genealogie der Logik, ausgearbeitet und herausgegeben
von Ludwig Landgrebe, Prag, Academia Verlagsbuchhandlung, 1939.
Idem, Ideen zu einer reinen Phdnomenologie und phdnomenologischen Philosophie. Erses Buch: Allgemeine Einfiihrung
in die reine Phdnomenologie, hrsg. Karl Schumann, Den Haag, Martinus Nijhoff, 1976.
Idem, Die Krisis der europdischen Wissenschaften und die transzendentale Phdnomenologie. Eine Einleitung
in die phdnomenologische Philosophie, hrsg. Walter Biemel, eodem, 1976.
Idem, Cartesianische Meditationen und Paris Vortrdge, hrsg. S. Strasser, Dordrecht, Springer, 1991.
Idem, Meditatii carteziene. O introducere in fenomenologie, traducere, cuvant inainte si note de Aurelian Craiutu, Bucuresti, Humanitas, 1994.
Idem, Idei privitoare la o fenomenologie pura si o filosofie fenomenologica. Cartea I: Introducere generald in fenomenologia
pura, traducere din germana de Christian Ferencz-Flatz, eodem, 2011.
Idem, Criza stiintelor europene si fenomenologia transcendentala, traducere din germana de Christian Ferencz-Flatz, eodem, 2011.
Idem, Experienta si judecata. Cercetari cu privire la genealogia logicii, traducere din germana de Christian Ferencz-Flatz, eodem, 2012.
Jaeger, Werner (ed.), Aristotelis Metaphysica, Oxford University Press, 1957.
Kant, Immanuel, Kritik der reinen Vernunft, hrsg. Jens Timmermann, Hamburg, Felix Meiner, 1998.
Merleau-Ponty, Maurice, Phénoménologie de la perception, Paris, Gallimard, 1945.
Idem, ,La doute de Cézanne”, in Fontaine, 4,1945, pp. 80-100.
Idem, Sens et non-sens, Paris, Nagel, 1966.
Idem, Fenomenologia perceptiei, trad. llies Campeanu si Georgiana Vatajelu, Oradea, Aion, 1999.
Quine, Willard Van Orman, Mathematical Logic, revised edition, Cambridge, Massachussetts, London, Harvard University Press, 1981.
Toadvine, Ted si Embree, Lester (eds.), Merleau-Ponty’s Reading of Husserl, Dordrecht, Springer, 2002.
Van Breda, Herman Leo, ,Maurice Merleau-Ponty et les Archives-Husserl a Louvain”, in Revue de
Métaphysique et de Morale, 67 (4),1962, pp. 410-430.

52 Exista unele exceptii, de pilda, cand vorbeste despre cum unii pictori falsifica perceptia culorilor clipind din ochi; ibid., p. 262 (ed. rom., p. 276).


http://una.unarte.org

10 Vechea si noua estetica una.unarte.org
Cornel-Florin Moraru

Vechea
S|
noua
estetica

In cautarea unei ,stiinte a cunoasterii sensibile” Ornel Fl OI’I N
Moraru


http://una.unarte.org

m Vechea si noua estetica

Abstract

172022

Modern aesthetics, founded as a philosophical discipline by Alexander Gottlieb Baumgarten in the 18th century, was
an ambitious, but unfortunately incomplete project, due to the philosopher’s premature death 1762. In this study | will
aim at reconstructing the main characteristics of Baumgarten’s “Aesthetica” that distinguish it from previous philo-
sophical reflections on art and beauty, as they can be deduced from the two published volumes and form the rest of
his writings. Afterwards, | will argue that contemporary research in the field of scientific aesthetics - especially ne-
uroaesthetics, information aesthetics and computational neuroaesthetics - follow the same conceptual framework
and aim to resolve the same issues as the original project, but with the tools of nowadays mathematics and informati-
on theory. Thus, we can count these fields as an effort aimed at the continuation and fulfillment of modern aesthetics.

Keywords aesthetics

[neuroaesthetics}
[information aesthetics}
{computational neuroaesthetics]

Dintre disciplinele filosofice, estetica este, probabil, cel mai paradoxal
si temerar demers care a putut fiimaginat de catre filosofi. Pe de o par-
te, obiectul ei este asa-numita ,cunoastere sensibila” sau ,senzitiva”,

0 cunoastere care, prin chiar definitia ei, nu se supune in mod strict lo-
gicii cunoasterii rationale, ci are nevoie de dezvoltarea unei alte lo-

gici, pe care am putea-o numi o ,logica a simturilor”. Pe de alta parte
ins3, inca de la definirea ei in modernitate, estetica s-a dorit o ,,stiinta"”
in sensul tare al cuvantului, adica o cunoastere riguroasa a fenomene-
lor legate de producerea si receptarea obiectelor numite , estetice”, fie
ele opere de arta sau de alta natura. Aceasta tensiune, data de impro-
babila ,conciliere” a rationalului cu sensibilul intr-un unic demers, este
una dintre tensiunile ce pot fi reperate in toate eforturile de sistemati-
zare a esteticii de la Alexander Baumgarten, fondatorul acestei discipli-
ne si primul filosof care foloseste termenul in sensul sau actual, panala
estetica stiintifica a secolului XX, care isi propune sa descopere, cu aju-
torul neurostiintelor si al inteligentei artificiale, substratul neuronal si in-
formational al fenomenelor estetice.

Ca si cum lucrurile nu ar fi fost suficient de complicate, proiectul initial al esteticii de
secol al XVllI-lea, desi s-a dorit unul sistematic, a ramas panain zilele noastre frag-
mentar. Acest fapt se datoreaza, in principal, faptului ca Aestheticalui Baumgarten
este, cel mai probabil, una dintre cele mai mari carti neterminate ale istoriei filoso-
fiei. Desi au fost publicate dou& volume consistente’, care insumeaza aproximativ

tele editorului, intr-o forma vadit fragmentara. Urmatoarele volume planuite de filosoful german nu au mai putut fi scrise din cauza agravarii rapi-
de a problemelor sale de sanatate. Biografii spun c&, cel mai probabil, boala care I-a impiedicat pe Baumgarten sa-si duca la bun sfarsit proiectul

Primul volum din Aesthetica a fost publicat in anul 1750, iar cel de-al doilea, intitulat initial Aesthetica Pars Altera, a aparut in anul 1758, la insisten-
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650 de pagini, acestea cuprind mai putin de o treime din planul anuntat de filosof in
Synopsis-ul primului volum.

Potrivit acestui plan, estetica este structurat, ca si logica, ,sora sa mai mare”?, in dous
discipline distincte, dar interconectate - estetica teoretica si estetica practica®. in
ceea ce priveste prima disciplin3, aceasta trebuia sa cuprinda trei capitole: (1) Euristica,
si anume prezentarea categoriilor fundamentale si a principiilor gandirii estetice; (2)
Metodologia, sianume punerea elementelor prezentate anterior intr-o ordine sistema-
tica, prin urmarea unui principiu coerent de ordonare si (3) Semiotica, parte ce se ocu-
pa de ,semnele frumosului gandit si ordonat”*. Dintre acestea, doar primul capitol al
esteticii teoretice a fost redactat de Baumgarten, dar chiar si acesta in forma incom-
pleta. Cel de-al doilea volum al esteticii se incheie brusc, exact cand cel mai important
concept al acestei discipline, si anume trairea cunoasterii estetice (vita cognitionis
aesthetica), ar fi trebuit explicitat.

Asa stand lucrurile, voi argumenta c3, in ciuda incompletitudinii sale initiale, programul
esteticii moderne nu numai ca poate fi reconstituit si dezvoltat pana la capat, darca
aceasta dezvoltare chiar a avut loc, intr-o anumita masura, in proiectul noii estetici in-
formationale, expusa de filosoful german Max Bense intr-un tratat care, in mod evident,
prin chiar denumirea sa, se pozitioneaza in continuarea si completarea demersului lui
Baumgarten: Aesthetica: Einfiihrung in die neue Aesthetik’. Aceasta continuare a pro-
iectului initial al esteticii nu este, dupa cum voi argumenta, doar o intregire a lui, ci si o

.aducere la zi", o actualizare, care insa nu depaseste orizontul esteticii, ci il reintemeiaza
in gandirea epocii noastre.

Prin urmare, putem concluziona ca stiinta pe care o numim estetica nu este o disci-
plina atemporal3, ci se supune felului de a fi si rigorilor stiintei dintr-o anumita epoca.
Asadar, actualizarea proiectului esteticii nu este un act punctual, realizat odata pen-
tru totdeauna, ci un proces continuu, pe care fiecare generatie de esteticieni trebuie sa
il realizeze. Acest proces de modernizare a esteticii® ,este facut manifest de o schim-
bare notabili a centrelor lor de interes”’, care ne obliga la o redefinire a termenilor si

a metodelor de lucru folosite. Dupa cum vom arata, proiectul lui Max Bense este doar
una dintre posibilele actualizari pe care estetica lui Alexander Baumgarten o poate pri-
mi Tn contemporaneitate. Cea de-a doua este neuroestetica, disciplina ce isi propune
determinarea corelatelor neuronale ale frumosului si ale celorlalte notiuni estetice fun-
damentale, in contextul neurostiintelor moderne. Ce auin comun aceste doua abor-
dari - la care ma voi referi, in continuare, prin sintagma noua estetica — este tocmai

si care, in cele din urma3, a dus la moartea acestuia a fost tuberculoza (v. Paul Guyer, A History of Modern Aesthetics, vol. 1: The Eighteenth
Century, Oxford, Cambridge University Press, 2017, p. 320).

Alexander Gottlieb Baumgarten, Aesthetica, §13.

Tn scoala filosofica a lui Christian Wolff, logica era impartita in logica teoretica (logica docens), care cuprindea toate notiunile si principiile logicii,
prezentate in mod ordonat, dupa o metodologie deductiva, si logica aplicata sau practica (logica utens), care prezenta continuturile explicitate la
nivel teoretic, in folosirea lor concreta. De altfel, aceasta impartire a stiintei logicii nu este o inventie a modernitatii, ci ea poate fi reperata pe par-
cursul intregului Ev Mediu, panain lucrérile de logica scrise de Aristotel, adica ceea ce noi numim Organon. Patru din cele sase tratate cuprinse in
editiile moderne ale acestei lucréri (Categoriile, Despre interpretare si Analiticele prime si secunde) prezinta termenii si principiile teoretice ale
logicii aristotelice, in timp ce ultimele doua tratate (Topicele si Respingerile sofistice) aplica aceste principii situatiilor concrete de argumentare,
n care, cel mai adesea, premisele argumentelor sunt probabile si pot aparea vicii de argumentare.

Alexander Gottlieb Baumgarten, Aesthetica, §13.

Max Bense, Aesthetica: Einfiihrung in die neue Aesthetik, Baden, Agis, 1965.

Tn acest context, ideea de ,modernizare” nu trebuie gandita in logica istoriei filosofiei, ca fiind raportaté la ceea ce se numeste indeobs-

te ,epoca moderna”, ci ca o continua ,aducere la zi” a esteticii, 0 armonizare a acesteia cu cunoasterea stiintifica si mijloacele tehnice ale unei
anumite epoci.

Max Bense, Aesthetica, ed. cit., p. 262.

172022
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viziunea statistica si tehnologica asupra stiintei, specifica constiintei tehnice a epocii
in care traim.

Teza principala a acestui studiu este aceea c3, desi noua estetica intemeiaza pe alte
fundamente metodologia si semiotica esteticii teoretice in sensul lui Baumgarten, pre-
cum si aplicatiile sale, ea pastreaza coordonatele conceptuale si structurale generale
ale proiectuluiinitial. Cu alte cuvinte, intre vechea si noua estetica avem o continuitate
n ceea ce priveste conceptele si cadrele teoretice generale, insa o discontinuitate in
ceea ce priveste metodologia si semiotica, discontinuitate produsa tocmai de evolutia
stiintei de la paradigma newtoniana la paradigma contemporana. Acest lucru ar face
din Aesthetica lui Baumgarten, definiti ca ,stiint3 a cunoasterii sensibile”®, un fel de
origine fondatoare a tuturor demersurilor estetice in sens antic grecesc, adicain sens
de dpxn. Desi teza este una tare, voi argumenta c3, in cazul in care o astfel de rigoare
nu este respectata, insasi constituirea esteticii ca disciplina filosofica este imposibila.

Tn aceste conditii, titlul studiului de fata este asumat ambiguu, in masura in care con-
junctia,si” poate desemna atat o continuitate, cat si o discontinuitate intre programul
initial al esteticii, definit de Alexander Baumgarten, si,,noua estetica”, asa cum este
ea dezvoltata Tn estetica informationala si in neuroestetica. in alte discipline filosofi-
ce, cum ar fi logica, accentul pusin trecerea de la,vechea"” la,,noua” logica este pe dis-
continuitate’, intre cele doua existand o falie. Asa cum vom incerca sa argumentam,
accentul in trecerea de la vechea la noua estetica ar trebui pus pe elementele de con-
tinuitate, care sunt multiple si esentiale. Pentru a explica cum este posibila o astfel de
~continuitate in disonanta”, trebuie insa sa facem cateva precizari cu privire la sensul in
care programul esteticii moderne poate fi gandit ca,origine fondatoare” a oricarui de-

mers estetic, in sensul propriu al termenului.

una.unarte.org

Caracterul de origine al esteticii lui Alexander Baumgarten

Cuvantul grecesc ce desemneaza originea (dpxr) este, probabil, unul
dintre cele mai complexe concepte filosofice si, in acelasi timp, con-
ceptul fara de care filosofia nu ar exista. inca de la primii ganditori ai
culturii europene, filosofii au fost preocupati de géndirea si indicarea
principiului sau originiilucrurilor. Dar, inainte de a deveni concept filo-
sofic, cuvantul dpxr desemna, pur si simplu, inceputul unei anumite ac-
tiuni. El este un substantiv verbal construit pe un radical indo-european

8 Alexander Gottlieb Baumgarten, Aesthetica, §1.

9 .Lui Russell i-a reusit eliminarea contradictiilor prin «teoria tipurilor». Cu aceasta, prapastia dintre vechea si noua logica a devenit si mai mare.
Vechea logica se afla nu doar mult mai séraca de continut, ci, intrucat contradictiile nu suntinlaturate, nici nu-I maiiain considerare (despre
aceasta nici cele mai bune manuale de logica nu pomenesc inca nimic.”, Rudolf Carnap, Vechea si noua logica. Carnap prin el insusi, editie, trad.,
note si comentarii, postfata de Alexandru Boboc, Bucuresti, Paideia, 2001, p. 25).
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(*h2r-ske/o-) care, dupa reconstructiile moderne, avea sensul origi-
narde ,aincepe”, ,,a domni”, ,a comanda”, sensuri care s-au pastrat siin
limba greaca. Prin urmare, ideea de origine are, in sine, conotatiile pu-
terii de a comanda un anumit domeniu, de a exercita o putere invizibi-
13, dar constrangatoare asupra mersului ulterior al lucrurilor. Asa cum
tea ,la departare”, prin intermediul comandantilor de osti si al soldati-
lor, si originea unui fenomen determinaintreaga sa evolutie, aparentin
absenta. Aceasta idee, a unei puteri ascunse care pune lucrurile pe fa-
gasul lor si le comanda evolutia, poate fi cel mai bine observata in ide-
ea greceascé de naturi care, desi ,iubeste si se ascunda”'’, impune o
masura (Adyog), o ,menire” (ubpoc), careia fiecare fiintare trebuie sa i se
supuna’. Asa cum sdmanta ,comand&” ceea ce un lucru natural are s3
devina, naturainsasi poate ,comanda” nasterea, existenta si pieirea tu-
turor lucrurilor naturale.

Pornind de la acest gand trebuie inteleasa definitia data de Aristotel originii, conform
careia apyn este ,acel prim loc de la care un lucru fie este, fie se naste, fie este cunos-
cut””?. Intrucat originea defineste existenta si orizontul de manifestare al unui lucru, ea
este locul de la care si cunoasterea lucrului poate fi cel mai bine facuta, deoarece nu
desemneaza doar un eveniment istoric punctual, ci o desfasurare de forte care tine lu-
crul in rosturile sale. Ca autoritate ce determina parcursul unui lucru, originea nu se
manifesta de lanceput, ci este intr-o continua desfasurare, circumscriind atat trecutul,
cat si prezentul si viitorul fiintarii pe care o origineaza.

n ordine filosofica, aceeasi logica se aplica si culturii in genere, in masurain care fe-
nomenele culturale isi au originea in mintea si in activitatea omului. Prin urmare, ac-
tulintemeietor al esteticii moderne nu este doar un eveniment punctual in istoria cul-
turii europene, ci totodata si o circumscriere a posibilitatilor de evolutie si desfasurare
a esteticii. Vadit sau in mod ascuns, estetica lui Baumgarten, ca act originator al aces-
tei discipline, nu tine de domeniul trecutului, ci in aceeasi masura determina prezen-
tul si viitorul acestei discipline. lar acest lucru nu se poate cuantifica doar prin numa-
rul de citari si studii care-l vizeaza, ci prin ceea ce am putea numi ,traditia” instituita de
el, care, prin desfasurare peste secole, a dus la ceea ce putem observa astazi in esteti-
ca stiintifica. Prin urmare, caracterul de origine al tratatului lui Baumgarten este dat de
faptul ca el deschide o traiectorie istoric-narativa in care, fie in mod negatiyv, fie in mod
pozitiv, toti ganditorii actuali se integreaza.

Aici se vede puterea ascunsa si autoritatea cartilor fondatoare pentru o anumita cultu-
ra. Ele aratd ca prezenta autoritatii unui anumit ganditor nu trebuie sa fie tot timpul ma-
nifesta pentru ca naratiunea pe care aceasta o instituie, fagasul pe care ea pune des-
fasurarea faptelor culturale, sa fie inca eficienta. Ca si imparatul care comanda de la
distanta un atac, fara a fi el insusi in fata soldatilor, si autoritatea culturala este la lucru,
chiar daca operele ies din dezbaterile culturale actuale.

10 Heraclit, DK B, 123.
1 Idem, DK B, 20.
12 Aristotel, Metafizica, 1013a.

172022
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Acest aspect este foarte important pentru studiul de fata, fiindca se poate argumenta
si contrariul a ceea ce ne-am propus, si anume ca importanta tratatului lui Baumgarten
pentru cultura contemporana este una neglijabila. El nu apare citat decat marginal sau
deloc in demersurile esteticii contemporane academice si in cele ale esteticii stiintifi-
ce, de care ne vom ocupa in finalul textului de fata. Bunaoar3, in tratatul de estetica al
lui Max Bense nu exista nicio trimitere la Baumgarten, cum nu prea exista niciin studi-
ile de neuroestetica. Acest lucru nu face insa ca autoritatea fondatorului esteticii sa fie
inferioara. Ea lucreaza ascuns in cadrele teoretice care sunt adoptate, in problemati-
ca domeniilor enumerate si, in cele din urma, in raspunsurile pe care aceste domenii le
prefigureaza. Pentru a vedea cum proiectul lui Baumgarten are autoritatea de origine
ascunsa a demersurilor contemporane, trebuie, mai intai, sa definim, in linii generale si
fara pretentii de exhaustivitate, structura acestuia.

una.unarte.org

Esteticainteleasa ca,stiinta a cunoasterii sensibile”

Tnca din primul paragraf al esteticii sale, Baumgarten defineste do-
meniul esteticii ca ,stiintd a cunoasterii sensibile” (scintia cognitionis
sensitivae) si, in acelasi timp, da o serie de sinonime care este totoda-
ta interesanta si contraintuitiva pentru mintea contemporana. Potrivit
acesteia, estetica ar fi ,teoria artelor liberale” (theoria liberalium artium),

~gnoseologie inferioard” (gnoseologia inferior), ,arta gandirii frumoa-
se” (ars pulchre cogitandi) si ,arta analogului ratiunii” (ars analogi ratio-
nis)”®. Acestora li se adauga definitiile timpurii din Metafizica, sianume

Llogica facultatii inferioare de cunoastere” (logica facultatis cognosciti-
vae inferioris) si ,filosofie a Gratiilor si Muzelor” (philosophia gratiarum
et musarum)", fapt ce poate ingreuna intelegerea statutului esteticii ca
disciplina filosofica.

Ceea ce sare pentru prima oara in ochi la aceasta lista este chiar modul cvasi-sinoni-
mic in care par a fi folosite ideile de ,teorie”, ,logica”, ,stiinta” si,arta”, mod ce isi are in-
temeierea n viziunea sistematica a lui Baumgarten despre aceste domenii. In primul
rand, trebuie luat in seama faptul c3a, inca pe lainceputul tratatului despre estetica, ni
se spune clar c3 stiinta si arta ,nu sunt aptitudini opuse”' ale sufletului si nici macar
distincte in mod absolut, deoarece orice arta contine in nuce posibilitatea unei stiinte.
Desi atat arta, cat si stiinta trec testul experientei, oferind rezultate concrete, diferen-
ta dintre ele este aceea ca aceasta din urma3, prin intermediul teoriei in genere, ofera

principii sigure care explica de ce acest test al experientei este trecut’. Cu alte cuvinte,

Alexander Gottlieb Baumgarten, Aesthetica, §1.
Idem, Metaphysica, §533.

Idem, Aesthetica, §10.

Ibidem.
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asa cum arata istoria artelor liberale, exista o perpetua tendinta a disciplinelor artistice
de a-si oferi baze teoretice si, astfel, de a deveni stiinte, intr-un sens specific moderni-
tatii — sianume acela de cunoastere sistematica a unui anumit domeniu.

Tn al doilea rand, intorcandu-ne la denumirile alternative date de Baumgarten, trebu-
ie s& spunem c3, desi avem a face cu o practica obisnuita in opera filosofului german”,
ele nuimplica o sinonimie completa si nu includ termeni pe care filosoful ii adopta

fara rezerve'®, ci mai degraba o serie de trimiteri la dezbaterile din epocé asociate
domeniului ce urmeaza sa fie definit. Altfel spus, ca program sistematic, estetica lui
Baumgarten isi propune sa aduca laolalta toate discutiile despre arta si despre trairea
estetica prezente in filosofia vremii. Prin urmare, lista de sinonime ne arata, chiar si par-
tial, vastul domeniu pe care filosoful german I-a proiectat pentru estetica sa, domeniu
care se extinde de la o teorie a artelor catre o logica a facultatilor inferioare de cunoas-
tere, o filosofie a inspiratiei artistice si o epistemologie a cunoasterii senzoriale, gandi-
ta ca analogon al celei rationale.

Acest fapt ne arata, dupa cum alti comentatori deja au observat, ca ambitia lui
Baumgarten este aceea de ,a oferi o stiinta generala a cunoasterii sensibile, mai de-
graba decat doar o teorie a artelor frumoase si a gustului”’®. Dupa cum chiar filoso-

ful german preconizeaza, aceasta stiinta are implicatii mult mai vaste decéat orice do-
meniu deja prefigurat, atat pentru cunoasterea intelectual3, cat si pentru viata de zi

cu zi. Printre acestea, mentioneaza ca estetica: (1) ofera materia potrivita pentru sti-
intele care se bazeaza in principal pe cunoasterea intelectual3; (2) adapteaza ceea ce
este cunoscut stiintific la intelegerea fiecaruia; (3) impinge progresul cunoasterii chiar
si dincolo de ceea ce poate fi cunoscut in mod distinct; (4) ofera principii solide (bona)
activitatilor contemplative si artelor liberale si (5) confera o anumita superioritate fata

de alti oameni in activitatile vietii de zi cu zi"*°.

Prin urmare, estetica, in proiectul sau initial, nu era doar o disciplina printre celelalte
discipline ale sistemului filosofic conceput de Baumgarten, cum gresit considera unii
exegeti’’, ci una cu profunde implicatii etice® si epistemologice, menita s umple go-
lul dintre cunoasterea intelectuala si cea practica, oferind o posibilitate de a cunoaste
realitatea in toata bogatia sa. Aceasta bogatie a realitatii, pierduta din vedere de gan-
direa abstracta (,Caci ce este abstractia, dacanu o pierdere?"23), este uitata si de etica,
domeniul libertatii vointei umane, care se concentreaza pe modurile de actiune care
aduc fericirea. Prin urmare, ramane in sarcina esteticii ca, surprinzand bogatia realitatii,
sa ofere materie cunoasterii intelectuale si mai multa claritate in actiune.

Avéandin vedere aceasta anvergura a proiectului esteticii, este foarte important sa
intelegem locul pe care cunoasterea sensibila il ocupa in sistemul lui Alexander
Baumgarten si motivul pentru care ea este atat de importanta.

Trebuie sa spun, mai intai, ca am folosit termeni sinonimi care se gasesc in scrierile altor autori, pe 1anga cei pe care urmeaza sa-i definesc, si
i-am pus in paranteze pentru a-i distinge mai usor.” (Alexander Baumgarten, Metaphysica, editio VII, Halle, impensis C.H. Hemmerde, 1779, p. b3).
Ibidem.

Paul Guyer, A History of Modern Aesthetics, vol.1: The Eighteenth Century, Oxford, Cambridge University Press, 2017, p. 328.

Alexander Baumgarten, Aesthetica, §3.

Felix M. Gartz, ,The Object of Aesthetics”, in The Journal of Aesthetics and Art Criticism, vol.1, no. 4 (Winter, 1941-1942), p. 34.

Dagmar Mirbach, ,Magnitudo Aesthetica, Aesthetic Greatness. Ethical Aspects of Alexander Gottlieb Baumgarten’s Fragmentary Aesthetica
(1750/58)",in The Nordic Journal of Aesthetics, nr. 36-37 (2008/2009), pp. 102-128.
Quid enim est abstractio, si iactura non est”, Alexander Gottlieb Baumgarten, Metaphyica, §560.
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n primul rand, trebuie s& avem in vedere faptul c3, in Metafizica, atunci cand discut3,
n capitolul dedicat psihologiei empirice, despre structura sufletului®’, Baumgarten il
Tmparte in facultati de cunoastere superioare (intelectul, ratiunea) si inferioare (simtu-
rile, imaginatia, perspicacitatea, memoria, inventivitatea, prevederea, judecata senzo-
riala, anticiparea si caracterizarea). Acestor doua serii de facultati, li se adauga si cele
apetitive (superioare si inferioare), care, pentru scopurile studiului de fat3, pot fi mo-
mentan trecute cu vederea.

Asa stand lucrurile, intre facultatile de cunoastere superioare si cele inferioare exista o
relatie de analogie”. Asa cum ratiunea si intelectul aduna laolalta gandurile in concep-
te si le ordoneaz3, stabilind relatiile dintre ele si dand coerenta lumii interioare omului,
si facultatile inferioare de cunoastere aduna laolaltd semnele senzoriale in obiecte ale
perceptiei si le ordoneaza, dand coerents lumii fenomenale. in acest sens defineste
Baumgarten estetica prin sintagma ,,stiint a analogului ratiunii”*® si o vede ca pe 0 ,lo-

gica a facultatii inferioare de cunoastere””’.

Prin urmare, asa cum intelectul are niste categorii care dau perfectiunea obiectelor
gandirii, si sensibilitatea are niste categorii care dau perfectiunea obiectelor esteti-
ce. De aceea, obiectul esteticii este tocmai frumusetea, vazuta ca analog al adevaru-
lui, deoarece ,perfectiunea gandirii conceptuale este adevarul, iar perfectiunea gan-
dirii sensibile este frumusetea”*®. Aceasti concluzie are implicatii majore, deoarece

din ea putem deduce ca despre frumusete se poate vorbi doarin domeniul sensibilului.

Cu alte cuvinte, frumusetea tine de modul in care lucrurile apar sensibilitatii noastre si

este, prin excelentd, un fenomen®’. De aici putem infera c3, inca de la inceputurile sale,
estetica a fost privita ca o fenomenologie a sensibilului si a perceperii acestuia in sens
larg, fapt ce poate pune intr-o alta lumina eforturile esteticii contemporane, gandita ca
Fenomenologie a perceptiei*°.

Pentru a nu exista insa confuzii, trebuie sa spunem ca nu avem a face cu doua per-
fectiuni diferite, ci cu aceeasi perfectiune a lucrurilor, observata prin intermediul a
doua tipuri de facultati. Lumea insasi, in traditia leibniziana adoptata de Wolff si de
Baumgarten, are atributul perfectiunii, deoarece traim in lumea care, gratie armoniei
sale prestabilite, permite cel mai mare ansamblu de legaturi sau relatii (nexus) intre lu-
cruri’’. Problema este c4 doar divinitatea poate sesiza sau cunoaste aceasta perfectiu-
ne ,fara rest”, in toata bogatia sa. Din cauza constitutiei sufletului omenesc, noi suntem
nevoiti sd observam perfectiunea (daca o observam) doar prin filtrul propriilor noastre
facultati de cunoastere, fiecare dintre ele fiind limitate®”. Prin urmare, distinctia dintre
adevar si frumusete, dintre perfectiunea inteligibila si cea sensibila este o urmare a li-

mitarilor cognitive ale sufletului omenesc.
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Ibidem, Metaphysica, §519-732.

Ibidem, Metaphysica, §640.

Ibidem, Metaphysica, §533.

Ibidem.

Felix M. Gartz, op. cit., p. 35.

.Perfectiunea care este fenomen sau perfectiunea observabila prin gust intr-un sens larg este frumusetea”, Alexander Gottlieb Baumgarten,
Metaphysica, §662.

Maurice Merleau-Ponty, Fenomenologia perceptiei, trad. llies Campeanu si Georgiana Vatajelu, Oradea, Aion, 1999.

Alexander Gottlieb Baumgarten, Metaphysica, §462.

Ibidem, §648.
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Pe de o parte, lumea observata prin gandire este perfecta in masurain care putem
ajunge la concepte clare si distincte. Pe de alta parte insa, lumea perceputa prin sim-
turi este perfecta in masurain care putem ajunge la reprezentari clare si indistincte
(sau ,confuze”) asupra lucrurilor. Pe de o parte, gandirea lucreaza analitic, incercand sa
distingaintre ele determinatiile conceptului si sa le subsumeze categoriilor intelectului,
pe de alta parte, sensibilitatea lucreaza sintetic, ,contopind” semnele sensibile astfel
incat sa poata fi subsumate categoriilor estetice si sa dea nastere reprezentarilor. Asa
cum logica da regulile prin care putem ajunge la perfectiunea cunoasterii intelectuale,
estetica da regulile prin care putem ajunge la perfectiunea cunoasterii sensibile.

Aceasta dualitate analogicaintre domeniul inteligibilului si cel al sensibilului, vizibila
nca din prima lucrare in care Baumgarten foloseste termenul de , estetica”*’, este una
dintre inovatiile lui Baumgarten care a facut posibila aparitia esteticii. in gandirea de
sorginte leibniziana a scolii lui Wolff, care era, prin excelenta, monista, sensibilul, pentru
a putea dobandi valoare de cunoastere, trebuia, intr-un fel, redus la inteligibil, pierzan-
du-si astfel specificul. Separand cunoasterea inteligibila de cea sensibila, Baumgarten
incheie tirania intelectului asupra facultatilor inferioare de cu noastere® si face posibila
estetica in calitate de domeniu de sine statator. In acelasi timp, pastrand frumusetea in
domeniul fenomenalului, el depaseste toate reflectiile privitoare la estetica dinaintea
sa, care, inca de la Platon, tindeau sa reduca frumusetea sensibila la o presupusa fru-
musete inteligibila. Tocmai de aceea, putem spune ca Baumgarten este, pe drept cu-
vant, intemeietorul esteticii. Spre deosebire de Platon, care, in cele din urm3, face din
estetica o metafizica a frumosului, Baumgarten urmareste ,,aducerea la perfectiune a
cunoasterii sensibile ca atare” (perfectio cognitionis sensitivae, qua talis™).

Tn acelasi timp ins3, desi este un domeniu de sine statitor, aceasta autonomie nu este
(nici nu poate fi) absoluta. Motivul este faptul ca sufletul omenesc, in ciuda multiplelor
lui facultati, este o entitate unitara si, prin urmare, cunoasterea sensibila este doar una
dintre capacitatile sale. Ca atare, sufletul nu doar percepe realitatea fenomenal3, ci si
gandeste, voieste, are aversiuni, este afectat de emotii si sentimente s.a.m.d. Prin ur-
mare, cunoasterea estetica trebuie gandita in acest context mai larg, al capacitatilor
conjugate ale sufletului, fara a-si pierde specificitatea. Ea intretine raporturi de analo-
gie cu cunoasterea intelectuala si poate fi, la randul sau, afectata de facultatile apetiti-
ve, cum ar fi vointa sau aversiunea.

Asa stand lucrurile, integrarea acestei cunoasteri estetice in ,economia” sufletului ca
intreg este o sarcina pe care Baumgarten si toti filosofii care s-au ocupat de estetica
dupa el au preluat-o si au incercat, in cadrele proprii de gandire, sa o savarseasca. In
termenii lui Max Bense, chiar si cand vorbim despre arta artificiala, produsain mod al-
goritmic, eaisi pastreaza o dimensiune pragmatica, ce face ca ,receptorul sa selectio-
neze din realitatea estetica ce-i este transmisa momentele imperative care declansea-
za «comportamentele», «obiceiurile», «deciziile», «actiunile» ce alcatuiesc sistemul
general de «saturari» personale, sociale, emotionale, economice” . Cu alte cuvinte,
chiar si cand arta nu mai este (doar) un produs uman, ea ramane o functie spirituala a
umanitatii si trebuie integrata in coordonatele constiintei umane.
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Idem, Medlitationes philosophicae de Nunullis ad poema pertinentibus, §117.
Idem, Aesthetica, §12.

Loc. cit., §12.

Max Bense, Aesthetica, ed. cit., p. 339.
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Pentru aintelege insa implicatiile proiectului lui Baumgarten asupra gandirii estetice
contemporane, trebuie sa clarificam ceea ce am putea numi principiul analogiei dintre
facultatile de cunoastere superioare si inferioare, precum si modul in care, gratie aces-
tui principiu, cunoasterea umana este posibila in genere.

una.unarte.org

Principiul gandirii analoge ratiunii

»Principiul gandirii analoge ratiunii” este un postulat folosit de
Baumgarten pentru a surprinde faptul ca, asa cum la nivelul faculta-
tilor superioare de cunoastere diversul gandurilor este adus la unita-
te, siin ceea ce priveste cunoasterea sensibila, diversul senzatiilor este
adus, in mod analog, la unitate. Desi aceste doua unitati - cea a gandu-
rilor si cea a senzatiilor - sunt diferite, ele trebuie corelate intr-un anu-
me fel, astfel incat noi sa putem functiona in lume. Principiul analogiei
da seama tocmai de aceasta corelatie intre facultatile noastre de cu-
noastere®”: pe de o parte, la nivelul facultatilor superioare de cunoaste-
re, legaturile dintre lucruri sunt reprezentate intelectual prin determi-
natii conceptuale si prin relatiile dintre diversele concepte; de cealalta
parte, la nivelul facultatilor inferioare de cunoastere, aceste legaturi
sunt sintetizate in determinatii si reprezentari sensibile. Diferenta fun-
damentala dintre aceste doua moduri analoage de aducere la unita-
te a diversului este, cum doar faceam referire mai devreme, faptul ca
noi percepem legaturile dintre unele lucruri in mod distinct, in timp ce
legaturile dintre altele, in mod confuz®®. Acum trebuie sa explicitam
aceasta afirmatie.

Ca exemplu judecata compusa ,Stiloul de pe masa este albastru
tui stilou asa cum se prezinta el simturilor mele. In cazul judecitii, conform logicii aris-
totelice, substantei individuale numita ,stilou” i se dau doua determinatii categoria-

le, unain categoria calitatii (,Stiloul este albastru.”) si unain categoria pozitiei (,Stiloul
). Aceste doua determinatii, Tn masura in care sunt diferite ca sens, sunt
percepute de intelectul meu ca distincte. Doar in masurain care nu cunosc sensul cu-

=

este pe masa.

=n

vintelor,,masa” sau ,albastru”, as putea confunda aceste doua notiuni. Pe de alta par-
te, in perceptia creionului, imi este dat tot contextul senzorial in care creionul se afla,
darintr-un mod indistinct sau confuz. In perceptie, creionul este perceput laolalta cu
culoarea sa, cu locatia sa, cu relatia pe care el o are fata de celelalte obiecte de pe

masa s.a.m.d.

si perceptia aces-

37 Alexander Gottlieb Baumgarten, Metaphysica, §644.
38 Ibidem, Metaphysica, §640.
39 Spunem ca judecata este compusa, deoarece, la nivel logic este formata din conjunctia a doua judecati distincte: ,Stiloul este pe masa.” si

.Stiloul este albastru.”; pentru argumentarea noastra, ea poate fi luata, insa, ca o judecata unitara.
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Cel mai important pentru a-l intelege pe Baumgarten este faptul ca nu trebuie sa con-
fundam confuzia specifica perceptiilor si reprezentarilor sensibile cu neclaritatea.
Perceptia ca atare, in masurain care organele mele de simt functioneaza bine si exista
suficienta lumina, este foarte clara. Chiar daca merg in cealalta camera si imi reprezint
din memorie pixul pe care I-am vazut cu cateva secunde inainte, aceasta reprezen-
tare sensibild ramane clara, in masura in care memoria mea sensibila (o facultate de
sine statatoare, pentru Baumgarten) functioneaza bine. Cu toate acestea, in terminolo-
gia filosofului german, perceptia creionului este una indistincta sau confuza, in masu-
rain care nu facem, in mod activ, distinctia dintre diversele determinatii percepute, asa
cum o facem in cazul judecatii intelectuale. Prin urmare, perceptia ne ofera, in mod sin-
tetic, toate determinatiile obiectului, fara a le separa de acesta.

Asa stand lucrurile, confuzia trebuie gandita in sensul sau etimologic, ca o ,,topire lao-
laltd” (con-fusio) a tuturor determinatiilor unui obiect. Din acest punct de vedere, ea re-
prezinta un avantaj pe care cunoasterea sensibila il are fatd de cunoasterea rational3,
deoarece ne da lucrul impreuna cu toate determinatiile lui individuale. Intelectul, prin
faptul ca distinge determinatiile unui lucru intre ele, automat si pierde din vedere anu-
mite determinatii. Doar intelectul divin, care nu are limitarile inerente impartirii facul-
tatilor sufletului omenesc, ar putea surprinde in mod intelectual si distinct toate de-
terminatiile lucrurilor. Intelectul uman este nevoit sa ,,abstraga” anumite determinatii,
pe care si le reprezinta clar si distinct, pierzand prin urmare bogatia realitatii Tnsesi.in

acest sens afirma Baumgarten c abstractia este o pierdere®.

Mergand mai departe in analiza celor doua exemple, putem sa observam ca discursul
rational se constituie pe baza a ceea ce ganditorii din traditia lui Leibniz numesc prin-
cipiul ratiunii suficiente. Acesta spune c3, pentru orice judecata, putem indica un te-
mei pe baza céruia respectiva judecati este adevarati. In cazul judecitii , Stiloul de pe
masa este albastru,” temeiul in baza caruia acest lucru este adevarat este unul sen-
zorial - vedem ca starea de lucruri corespunde perceptiei noastre. Exista insa si ju-
decati al caror temei suficient este de natura logica, cum ar fi, de exemplu, judecata

,Orice obiect sensibil are o culoare.” in cazul acestor judecati, temeiul este dat de chiar
esenta a ceea ce numim ,obiect sensibil” si de faptul ca noi nu putem gandi contrariul
acestei esente.

Dar, intrucat cunoasterea sensibila este analoga celei rationale, trebuie sa gasim si aici
un fel de echivalent al principiului ratiunii suficiente, care insa sa se aplice cunoaste-
rii sensibile si, mai exact, experientei estetice. Desi nu gasimin cele doua volume ale
esteticii lui Baumgarten tratata aceasta problema, putem sa intuim care ar fi analogul
principiului ratiunii suficiente pentru cunoasterea sensibila, consultand in Reflectiile
sale despre poezie. Acolo, el defineste tema ca fiind ,,acel ceva a carui reprezenta-

re contine temeiul suficient al altor reprezentari furnizate in discurs, dar care nu are
propriul sdu temei suficient in ele”*’. Chiar daca aceasta definitie se refera la discur-
sul poetic, ea poate fi extinsa catre orice opera de arta, pentru care tema constituie te-
meiul suficient al elementelor ce o compun. Cu alte cuvinte, intregul discurs vizual ar-
tistic se coaguleaza in jurul temei, asa cum discursul rational se coaguleaza in jurul
temeiului suficient.
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Alexander Gottlieb Baumgarten, Metaphyica, §560.
Idem, Medlitationes philosophicae de Nunullis ad poema pertinentibus, §66.
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Implicatiile acestui fragment sunt majore pentru estetica, deoarece el sugereaza

ca, asa cum determinatiile unui concept nu sunt independente de substanta careiai
sunt atribuite, nici diversele elemente ce formeaza o opera de arta nu sunt indepen-
dente de tema. Prin urmare, unitatea operei de arta este data de tem3, iar aceasta uni-
tate este, ca siin cazul conceptului, o ,unitate in diversitate”. Asa cum determinatii-

le conceptuale cad sub anumite categorii ale intelectului, si determinatiile estetice au
propriul lor sistem de categorii.Tn virtutea principiului analogiei, exista o serie de cate-
gorii estetice corespondente categoriilor intelectului.

Categoriile intelectului sunt analizate in extenso de Baumgarten in ontologia sa, care
este definita ca,stiinta a celor mai generale predicate ale fiintei”*?, care sunt, in ace-
lasi timp, ,,principii prime ale cunoasterii umane”*®. Acestea sunt** posibilitatea (possi-
bile), relatia (connexum), fiinta (ens), unitatea (unum), ordinea (ordo), adevarul (verum)
si perfectiunea (perfectum). Corespondentele lorin cazul cunoasterii sensibile sunt tot
sapte la numar, si anume bogaétia (ubertas), grandoarea (magnitudo)*’, adevarul estetic
(veritas), luminozitatea (claritas)*®, certitudinea estetica sau fermitatea (certitudo), trd-
irea cunoasterii (vita cognitionis)*’ si perfectiunea (perfectio). Pentru ca o experienta
estetica sa apar3, trebuie ca aceste categorii sa se armonizeze (consentiunt) intr-o sin-

gura perceptie si reciproc*®.

Aceasta aducere la unitate a tuturor categoriilor estetice intr-o tema, care deschide, in
acelasi timp, catre cunoastere in genere sau, mai exact, catre contemplare, este ceea
ce Baumgarten numeste perfectiune a cunoasterii sensibile*®. Unii exegeti nu conside-
ra insa perfectiunea ca o categorie distinctd®’, ci o subsumeaza trairii cunoasterii, insa
avem ratiuni solide pentru a o gandi altfel. n primul rand, este adevarat ca in contex-
tul citat ea nu este inclusain lista categoriilor. n acelasi timp ins3, in acelasi context, fi-
losoful german spune ca ,bogatia si grandoarea se armonizeaza (consentiunt) cu lumi-
nozitatea (claritas), adevarul si luminozitatea se armonizeaza cu certitudinea, iar toate
raman in traire, in masurain care alte cunostinte variate se armonizeaza cu acestea,
dand perfectiunea intregii cunoasteri”. Aici este vorba exact despre trecerea de la per-
ceptia simpla la contemplarea estetica ce deschide catre cunoasterea teoretica si eti-
c4”".Tn aceste conditii, prin contemplare, sufletul este adus la unitate si cunoasterea

la perfectiune.

42 Idem, Metaphysica, §4.

43 Ibidem, 85.

44 Idem, Aesthetica, §22.

45 Dupa cum s-a observat, magnitudo este corelat in special cu valorile etice (Dagmar Mirbach, , Magnitudo Aesthetica, Aesthetic Greatness.

Ethical Aspects of Alexander Gottlieb Baumgarten’s Fragmentary Aesthetica (1750/58)",in The Nordic Journal of Aesthetics, nr. 36-37). Mai tar-
ziu, la Kant, aceasta categorie estetica ar putea fi asociata sublimului,insa am evitat aceasta traducere tocmai pentru ca ar fi avut prea multe
conotatii kantiene. Am ales, in schimb, ,grandoare”, deoarece presupune caracterul sublim si, in acelasi timp, pastreaza niste vagi conotatii etice
n limba romana, asociate ideii de ,maretie”.

46 Desi, in timpul lui Baumgarten, claritasinsemna atat ,claritate”, cat si ,luminozitate”, am ales cea din urma traducere datorita conotatiilor sensibile
pe care cuvantul roméanesc le are. De altfel, aceasta traducere este sustinuta si de faptul ca, in Aesthetica I, Baumgarten inlocuieste termenul de
claritas cu lux (,lumina”) (v. Alexander Gottlieb Baumgarten, Aesthetica /I, §614-8630). Cu toate acestea, trebuie sa spunem c§, pana la un punct,
cele doua concepte sunt sinonime din perspectiva esteticii, in masura in care claritatea unei reprezentari este data de luminozitate.

47 Termenul latin este foarte greu de transpus in roman3, mai ales din cauza contextului conceptual in care apare. in mod normal, s-ar traduce ,via-
ta cunoasterii”, dar, in acest context, Baumgarten sugereaza ca tréirea estetica pune in miscare cunoasterea si, astfel, ii ofera o vivacitate si o di-
mensiune afectiva bogata. De fapt, este vorba despre faptul ca trairea estetica da nastere contemplarii. De aceea, am tradus vita prin ,traire”,
pentru a sublinia caracterul estetic si afectiv al termenului.

48 Alexander Gottlieb Baumgarten, Aesthetica, §22.

49 Ibidem.

50 Paul Guyer, A History of Modern Aesthetics, ed. cit., p. 331; Mary J. Gregor, ,Baumgarten’s Aesthetica”, The Review of Metaphysics, vol. 37, nr. 2
(dec.1983), p. 371;

51 Sa nu uitdm c3, inca de la Aristotel, ideea de contemplare (Bswpia) nu desemna atat supremul act etic, ci si facultatea ce ofera cunoasterea inte-

lectuala perfect adecvata (Aristotel, Etica Nicomahica, 1177a).
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Mai mult, daca ne intoarcem la Metafizica lui Baumgarten, perfectiunea este definita
tocmai ca acord sau armonizare a lucrurilorin genere. ,Daca mai multe lucruri, luate la-
olalta, constituie ratiunea suficienta a unuia, ele se armonizeaza (consentiunt), consen-
sul insusi fiind perfectiunea, iar lucrul in care ele se armonizeaza este temeiul determi-
nant al perfectiunii (punctul focal al perfectiunii - lat. focus perfectionis)”>*.n contextul
trairii estetice, punctul focal in care toate categoriile estetice se armonizeaza este
tema. Prin urmare, aceasta este temeiul determinant al perfectiunii estetice.

Aici avem a face cu un aparent paradox: in masura in care Baumgarten tine sa sepa-
re cunoasterea senzoriala de cunoasterea intelectuala, este obligatoriu ca perfectiu-
nii sa-i adaugam determinatia de ,estetica”, deoarece, altfel, perfectiuneain domeniul
facultatilor superioare de cunoastere este adevarul, in sensul sau cognitiv. In acelasi
timp ins3, in masura in care perfectiunea estetica este o armonizare a unor cunostinte
variate, ea nu este propriu-zis doar estetica. Credem ca acest paradox poate fi lamurit
prin apel la un exemplu.

Presupunem ca privesc Scoala Ateniana a lui Rafael. Bogatia, grandoarea, veraci-
tatea, claritatea si fermitatea acestei lucrari ma misca si imi pun mintea in misca-

re. Contempland opera, gandul imi zboara la lumea greac3, la deschiderea spre infi-
nit data de cerul ce se profileazain fundal, la setea de cunoastere ce se citeste pe fata
personajelor, la multiplele fatete ale adevarului si la dezbaterile din jurul sau si la multe
altele. Toate acestea insa nu au o ordine logic3, ele nu sunt rationamente pe care le fac
voit, ci reprezentari estetice ce-mi strabat gandul si se armonizeaza cu de la sine pu-
tere in jurul temei lucrarii. Ele au o coerenta specifica, mai degraba simbolica, ce trans-
forma semnele vizuale, miliardele de fotoni ce-mi cad pe retina, in reprezentari inefa-
bile care curg prin toata fiinta. Trairi estetice, intuitii abstracte, un sentiment de respect
profund pentru umanitate, toate se armonizeaza in aceasta curgere si dau experientei
o vivacitate iesita din comun. Claritatea acestora si adecvarea lor reciproca ating per-
fectiunea, iar aceasta perfectiune, in masurain care are ca temei determinant tema
unei opere, este perfectiune estetica. In misura in care trimite citre gandirea abstrac-
ta si catre valori etice, nu este doar estetica. Este, intr-un anumit sens, perfectiune a
gandirii Tn genere.

De asemenea in acest exemplu se vede limpede un alt aspect care, in traducerea frag-
mentelor lui Baumgarten, nu a putut fi surprins satisfacator. Ceea ce am tradus prin
~armonizare” este, de fapt, con-simtire (consentio), un cuvant a carui bogatie seman-
tica nu poate fi redata in romana. El desemneaz3, in acelasi timp, ,,simtirea laolalta” si
~gandirea laolaltd"*®,in care sensibilitatea, afectivitatea si ratiunea nu se pot distinge.
Con-simtirea nu este doar simtire, perceptie senzorial3, ci actul in care toate facultatile
sufletului ajung sa lucreze impreuna in armonie si sa cada de acord.

Vedem astfel ca, spre deosebire de discursul intelectual, care se bazeaza pe ratiu-

ne, discursul vizual se bazeaza pe con-simtire, pe simtirea laolalta a tuturor categorii-
lor estetice si pe armonizarea lor cu cunoastereain genere. Aceasta con-simtire cores-
punde caracterului ,confuz”, sintetic al reprezentarilor estetice. In ele nu sunt date doar
unitati perceptive, ci,aglomerari de sens”, care nu pot fi degajate fara a pierde tocmai
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Alexander Gottlieb Baumgarten, Metaphysica, §94.

Verbul sentio desemna, in acelasi timp, ,a simti”, ,a percepe”, ,,a fi constient de ceva”, ,aintelege”, ,a avea o opinie”, ,a gandi”, ,,a fi cuprins de
o emotie” si,a fide acord”.
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unitatea lor. A percepe o opera doar cu simturile arinsemna sa nu trecem dincolo de
semnele senzoriale date de materie; a o percepe doar cu ratiunea arinsemna sa dis-
tingem diversele sale determinatii si sa pierdem din vedere unitatea, individualitatea si
bogatia lor.

Tocmai de aceea, ,perfectiunea cunoasterii senzoriale” vizata de estetica pune in mis-
care intreaga cunoastere si toate facultatile sufletului. In acest sens, cunoasterea sen-
zoriala este vazuta de Baumgarten ca temei sau fundatie a sufletului (fundus animae)™,
un temei ,.inca necunoscut de multi, chiar si de filosofi”*>. Nu stim un alt filosof care sa
enunte, inaintea sa, cu atata radicalitate si claritate acest adevar, care constituie unul
dintre punctele in care ganditorul german se desparte vehement de traditia scolii lui
Wolff si de traditia filosofica in genere. Ca temei al sufletului omenesc, cunoasterea
senzoriala sau, mai bine spus, cunoasterea estetica face posibila functionarea acestu-
ia caintreg. Ea este ,,centrul focal” din care se nasc si spre care converg toate intuitii-
le noastre etice si toata cunoasterea noastra teoretica. Problema este ca aceste per-
ceptii fundamentale ale sufletului sunt, in prima instant3, obscure, neclare®. In stadiul
functionarii naturale a facultatilor inferioare de cunoastere (estetica naturala), ele sunt
ca niste fantome care ne bantuie si pe care nu le putem distinge cu claritate. Tocmai
de aceea, programul esteticii este, in esenta, acela de a aduce la claritate aceste per-
ceptii, ce constituie fundamentul sufletului nostru. De aceea, el este, in sensul cel mai
strict si riguros al cuvantului, un program fundamental atat pentru filosofie, cat si pen-
tru stiintele umaniste si exacte, in genere. Fara acest fundament, nici una dintre stiinte
nu ar fi posibila.

Acest fapt implica insa si un alt lucru remarcabil. Daca perceptiile senzoriale consti-
tuie fundamentul sufletului, inseamna ca, in mod complet eretic fata de traditia filo-
sofica, corpul dobandeste un rol primordial. Daca el ofera, in cele din urma, posibilita-
tea perceptiei senzoriale, atunciinseamna ca relatia dintre corp si suflet dobandeste la
Baumgarten alte conotatii decat cele traditionale, in care sufletul era esenta, iar corpul
doar un fel de accident, o temnita a sufletului, din care el ar trebui sa scape.

Rolul corpuluiin gandirea lui Alexander Baumgarten

Pentru aintelege importanta corpului pentru ganditorul german, trebu-
ie sa luam in considerare ca acesta este mentionat in chiar definitia su-
fletului. Cu alte cuvinte, el este esential pentru aintelege sufletul ome-
nesc, deoarece ,sufletul este o putere de a reprezenta universul dupa

54 Alexander Gottlieb Baumgarten, Metaphysica, §511; Aesthetica, §80.
55 Ibidem, Aesthetica, §80.
56 Idem, Metaphysica, §511.
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pozitionarea corpului sdu”*’. Drept urmare, corpul, pentru prima oara
n istoria filosofiei, dobandeste un rol central, facand posibila actua-
lizarea puterii de reprezentare a sufletului in orice situatie imaginabi-
la. Lucrurile stau astfel deoarece pozitionarea corpului nu este relevan-
ta doar pentru simturi®®, ci si pentru imaginatie®, prevedere®’, reflectie
si comparatie®’, intuitie, judecat3, placere, neplacere, dorintad®, liberta-
tea de alegere® si chiar pentru atentie si capacitatea de abstragere®”.
Practic, sufletul omenesc este legat de pozitionarea (positum) corpului
n toate activitatile sale intelectuale si senzoriale®”.

Asta face caintre corp si suflet sa existe nu doar o corelatie, caintre doua substante
eterogene obisnuite, ci o adevarata uniune, mai puternica decat pot avea cu orice alta
fiintare din univers. Cu alte cuvinte, corpul si sufletul nu doar se influenteaza, se armo-
nizeaza si interactioneaza reciproc®’, ci ele formeaza o singurs fiints, o unitate indisolu-
bila®". Corpul meu, prin pozitionarea sa in univers, este parte constituant a oricarui act
al sufletului.

Desi Baumgarten nu intra in detalii privitoare la ce inseamna mai exact aceasta pozi-
tionare, el spune totusi ca reprezinta o ,relatie a unei fiintari, determinata de conjunc-
tia ei cu altele”®®, dupa anumite legi, iar corpul are ,,0 pozitionare, un loc, o varsta si o si-
tuatie determinate Tn aceasta lume”®®. Prin urmare, ideea de pozitionare este diferita
de cea de loc, care nu este decat ,,pozitionarea [spatial3, n.n.] a unei fiintari impreuna
cu altele din afara ei”’°. Ea este diferita si de varst4, anume de pozitionarea in relatie cu
alte fiintari din perspectiva temporala”, dar si de situatie, care este data de pozitiona-
rea fata de lucrurile co-existente la un anumit moment temporal, dar distante, asupra
carora am influenta’.

Desi nu este deloc clarin textul lui Baumgarten care este sensul sau exact, punand la-
olalta indiciile oferite in diverse paragrafe, conceptul de ,,pozitionare” ar trebui sa re-
prezinte, de fapt, situarea individului in toate ansamblurile de relatii din lume exis-
tente”. Chiar daca eu, ca un corp neinsufletit, am doar o situare spatiala si temporala

57 Ibidem, Metaphysica, §513.

58 Ibidem, §534.

59 Ibidem, §557.

60 Ibidem, §595.

61 Ibidem, §626.

62 Ibidem, §667.

63 Ibidem, §720.

64 Ibidem, §625.

65 Tn istoria filosofiei, poate doar Nietzsche sa-i ofere corpului o mai mare importanta decat Baumgarten. Cu toate acestea, nu trebuie s uitam ca

momentul in care Nietzsche proclama ca ,.existd mai multa ratiune in corpul tdu decat in cea mai ‘nalta-ntelepciune-a ta” marcheaza deja ince-
putul postmodernitétii filosofice, o epoca marcata de rasturnarea tuturor valorilor modernitatii. Din acest punct de vedere, Baumgarten pare a fi
inaintea timpului sdu cu aproximativ un secol si jumatate (v. Friedrich Nietzsche, Asa gréit-a Zarathustra, introducere, cronologie si trad. Stefan
Augustin Doinas, Receptarea lui Nietzsche in cultura germand, selectie si trad. de Horia Stanca, Bucuresti, Humanitas, 1994, p. 90).

66 Alexander Gottlieb Baumgarten, Metaphysica, §736.

67 .Sufletul si corpul meu ma constituie pe mine, iar eu sunt unul. Prin urmare, ele sunt unite unul cu celalalt. Interactiunea lor, in masura in care, prin
ea, o fiintd umana dainuie, este o unitate, care este cea mai stransa, de vreme ce este foarte mare si nu exista nicio astfel de unitate intre sufletul
meu si orice alt corp.”’, Ibidem, §739.

68 Ibidem, §85.

69 Ibidem, §509.

70 Ibidem, §281.

7 Loc. cit.

72 Ibidem, §284.

73 .In aceasta lume exista un ansamblu de relatii eficiente (regatul fortelor [naturii, n.n.]), un ansamblu de relatii al utilitatii si utilizarii, un ansamblu

de relatii al scopurilor (regatul intelepciunii), un ansamblu de relatii subiectiv si formal, un ansamblu de relatii al exemplarelor si un ansamblu de
relatii al semnificatiilor., Ibidem, §358.
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n lume, eu, ca unitate indisolubila dintre corp si suflet, am o situare mult mai complexa,
care include influenta pe care fortele naturii o au asupra corpului meu, dar si raporta-
rea acestuia la instrumentele care-mi sunt disponibile, la scopurile pe care mile impun,
la propria mea stare subiectiva si constitutie corporal3, la alti semeni de-ai mei sila cu-
noastere in general ™. in masura in care pozitionarea corpului imi d4 posibilitatea de a
contrabalansa efectele gravitatiei prin efortul muscular, astfel incat sa pot merge, de a
folosi instrumente care imi sunt la indemana sau de a-mi indeplini (sau nu) scopurile; in
masura in care corpul meu imi ofera acces la propria mea stare subiectiva intrucat am
constiinta limitelor sale, astfel incat sa pot distinge intre ,interior” si ,exterior”; in masu-
rain care corpul meuimi da norma de asemanare dupa care pot judeca daca celelalte
fiintari pe care le vad sunt semeni sau fac parte din alte specii; in masurain care corpul
meu, prin organele de simt si prin simtul intern, imi ofera fundamentul oricarei cunoas-
teri, el este intotdeauna prezent acolo, atunci cand sufletul reprezinta ceva, oricat de
abstract ar fi acel lucru.

Toate aceste elemente constituie, in limbajul lui Baumgarten, pozitionarea corpului in
univers, care face posibila reprezentarea si géndirea lucrurilor in genere, deoarece aici
nu vorbim despre corpuri in masura in care sunt corpuri, ci despre corpuri in masu-
rain care constituie o parte indisolubila a unei fiinte insufletite. Prin urmare, sufletul nu
mai este gandit ca o substanta imuabila si de sine statatoare, ci ca o putere care ofe-
ra posibilitatea constiintei si a reprezentarii’”. In esent3, pentru filosoful german, sufle-
tul este géndire constienta inseparabila de corp in toate activitatile sale, motiv pentru
care putem spune ca el deschide deja posibilitatea tezei fundamentale a neurostiinte-
lor, conform careia activitatea constienta are, la nivel cerebral, niste corelate corporale
de care nu se poate lipsi.

Este drept insa ca Baumgarten inca mai atribuie sufletului, la nivel declarativ cel pu-
tin, statutul de substant3, in masura in care el ofera temei suficient anumitor ganduri’®.
De factoins3, definirea sufletului ca putere legata intim de pozitionarea corporala in
lume si reticenta in a face din acesta temeiul suficient al tuturor gandurilor noastre

fac ca statutul de substant3 al sufletului sa fie unul foarte firav. In masura in care sufle-
tul are nevoie de corp in toate activitatile sale, se putea la fel de bine spune ca sufletul
este o capacitate sau putere a corpului, nu o substanta in sine.

Credeminsa ca aceasta reticenta nu este straina de faptul cd Baumgarten nu avea in-
strumentele conceptuale necesare gandirii sufletului altfel decat in termeni de sub-
stanta. Pentru aintelege insa de ce stau, mai exact, lucrurile astfel, trebuie sa vedem
modul in care acest suflet, intim legat de corp, are posibilitatea de a cunoaste tocmai
prin intermediul acestuia.
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Estetica si semiotica

n primul rand trebuie s spunem c3, pentru filosoful german, cunoas-
tereain genere este intim legata de semiotica, deoarece semnul este

»~mediul de cunoastere a existentei celuilalt

"’ _Cu alte cuvinte, noi nu

putem cunoaste nimic despre existenta lucrurilor in mod direct, ci doar
prin intermediul semnelor si ansamblurilor de semne in care acestea
sunt integrate. Tocmai de aceea, potrivit lui Baumgarten, avem o facul-
tate sufleteasca specializata tocmaiin adunarea laolalta a semnelorin-
tr-o reprezentare, numita facultatea de caracterizare (facultas caracte-
ristica). In acest context ins3, ideea de ,,caracterizare” trebuie inteleasa
n sensul latinescului character, care desemna totodata fierul inrosit fo-
losit lainsemnarea animalelor, semnul rezultat prin arsura sau incizie
cu un astfel de instrument si sensul particular de apartenenta pe care
acest semn il da animalului insemnat. Astfel, si in cazul facultatii de ca-
racterizare a sufletului uman, avem a face cu trei elemente: semn, sem-
nificat si semnificatie. Caracterizarea nu este nimic altceva decéat ca-
pacitatea sufletului nostru de a lega laolalta semnele cu semnificatul
ntr-o semnificatie sau inteles’.

Pe de alta parte insa, semnele pot fi cunoscute, fie distinct (in cazul semnelor abstrac-
te), fie confuz sau indistinct (in cazul semnelor sensibile). Primele sunt, in genere, cu-
vintele pe care le folosim pentru a comunica si a gandi, in masura in care sunt sem-

ne ale unei reprezentari’®. Ele creeaza reprezentari simple si, prin sintaxa lor, combina
aceste reprezentari primitive in reprezentari mentale complexe, ce formeaza mediul
de cunoastere al intelectului. Al doilea tip de semne reprezinta datele senzoriale prin
care cunoastem lumea exterioara si care sunt, dupa cum am vazut deja, percepute in
mod confuz. Prin urmare, in virtutea principiului analogiei dintre facultati, putem vorbi
despre doui facultati de caracterizare aparte®’, o facultate de caracterizare intelectua-
13, care tine de facultatile superioare de cunoastere, si o facultate de caracterizare sen-
sibila, care tine de facultatile inferioare de cunoastere.

Pe de alta parte ins3, stiinta ce se ocupa de studierea semnelorin genere este semio-
tica®’. Asadar, in functie de tipul de semne cu care se ocupi (intelectuale sau senzori-
ale), semiotica poate fi, de asemenea, de doua feluri: (1) filologia este disciplina care se
ocupa cu determinarea legilor de functionare a limbajului si (2) estetica este disciplina
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care se ocupa cu legile de formare a reprezentarilor sensibile®”. Prin urmare, pentru
Baumgarten, estetica este prin chiar esenta ei semiotica. Lucrurile insa nu sunt atat de
simple, deoarece oricare dintre cele doua tipuri de semiotica (filologica sau estetica)
este compusa din doua discipline: euristica si hermeneutica®.

Tn primul rand, disciplina care se ocupi cu gasirea semnelor primitive (adica nederi-
vate) si a regulilor prin care acestea compun semne derivate este numita euristica. in
acest punct, am putea crede ca Baumgarten se contrazice pe sine, in masurain care, la
inceputul acestui studiu, am spus ca euristica ce tine de estetica se ocupa cu prezen-
tarea categoriilor si a principiilor generale ale esteticii. Aceasta contradictie este insa
doar aparenta, deoarece semnele primitive ale esteticii, in masura in care constituie
mediul cunoasterii sensibile, reprezinta tocmai ceea ce noi numim ,,categorii estetice”,
iar regulile prin care acestea formeaza semne derivate sunt tocmai principiile gandirii
estetice. Prin urmare, in masurain care vizeaza intelegerea modului de formare a sem-
nelor derivate prin combinarea semnelor primitive, semiotica estetica este, in acelasi
timp, o stiintd combinatorica™.

Tn al doilea rand, hermeneutica se ocupa cu principiile de cunoastere a,, lucrurilor sem-
nificate prin semne”®. Ea urmareste constituirea unui inteles al semnelor primitive
adunate in complexe de semne derivate si vizeaza ceea ce am putea numi interpreta-
rea semnelor si adunarea lorin reprezentari - fie intelectuale, fie sensibile.

Cu acesteain minte, putem reconstrui proiectul esteticii lui Baumgarten, pe baza scri-
erilor sale de metafizica si pe baza reflectiilor sale asupra filosofiei. in calitate de ,,sti-
inta a cunoasterii sensibile”, estetica este stiinta care da seama de modul in care sem-
nele sensibile primitive sunt adunate laolalta de facultatile inferioare de cunoastere

n reprezentari estetice. Categoriile generale in care se potincadra semnele sensibi-
le sunt cele sapte categorii estetice prezentate de Baumgarten in cele doua volume
ale esteticii, impreuna cu principiile lor de combinare, astfel incat sa se poata atinge
perfectiunea estetica.

Dar pentru ca o astfel de perfectiune sa poata fi atins3, trebuie ca aceste semne sa fie
adunate laolalt3, intr-o ordine bine determinata, astfel incat si dea seama de o repre-
zentare adecvata a temei. Desi partea privitoare la ordonarea acestor semne (metodo-
logia estetica) nu a fost scrisa, putem sa deducem principiile ei generale din faptul c3,
in Reflectiile despre poezie, Baumgarten spune ca ,regula generala a metodei lucide
este aceea ca reprezentarile poetice se succed in asa fel incat tema este reprezentata
progresiv, intr-o manieré clara din punct de vedere extensiv”®°. Astfel, fluxul de repre-
zentari poetice dobandeste o claritate inteleasa intr-un mod sintetic, in care bogatia
determinatiilor individuale ale lucrului nu este sacrificata in favoarea distinctiei. Prin
urmare, metoda este un fel de sintaxa a reprezentarilor poetice, care converg spre re-
prezentarea clara a temei. In virtutea principiului analogiei, reprezentarea adecvata
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a temei dobandeste o coerenta interna analoga cu cea a premiselor si concluziilor din-
tr-un rationament logic®’.

Pentru a face trecerea la artele vizuale, trebuie sa luam in considerare faptul ca
Baumgarten considera perceptia ca fiind un fel de ,,argument senzorial”®®, analog in-
tr-o oarecare masura argumentelor logice. Asa cum exista o intreaga tipologie a argu-
mentelor logice, va exista, in mod analog, si o tipologie a argumentelor sensibile ale
perceptiei. O diferentd fundamentala intre aceste doua tipuri de argumente (logice si
sensibile) este faptul ca primele vizeaza puterea de convingere si eficacitatea, pe cand
cele din urma vizeaza eleganta, care este o0 marca a frumusetii. Dar, eleganta este data
de figura perceptibild, in mod analog cu felul in care puterea si eficacitatea argumente-
lor este data de figura silogistica.

De asemenea, imaginile senzoriale, ca semne complexe, sunt ,semne ale figurii unui
altceva”®’. Cu alte cuvinte, imaginile sunt formate dintr-o serie de perceptii ale unor
elemente primitive care, prin dispunerea lor, trimit in mod clar dincolo de ele, catre o
anumita tema. Opera de arta este, prin urmare, o serie de semne dispuse intr-o ordine
potrivita, care dau seama de o tema estetica si au, prin ele insele, putere de argument.
Tocmai aceasta dispunere da caracterul de frumusete al imaginii ca fenomen sensi-

bil prin excelenta. Astfel, ajungem la cea de-a treia parte a esteticii, sianume semiotica,

ce trateaza ,semnele frumosului gandit si ordonat”"’.

Vedem astfel ca prefigurarea programului esteticii ca stiinta a cunoasterii sensibi-

le are o coerenta interna care, desi nu avem la dispozitie intregul lucrarii, poate fi se-
sizata cu usurinta. Prima parte a esteticii este o ,semiotica euristica”, in sensul deter-
minat mai devreme. Ea descopera semnele primitive ale frumosului si principiile lor
de combinare in semne derivate. Cea de-a doua parte, metodologia, expune principii-
le de ordonare a acestor semne primitive, sintaxa lor de dispunere intr-o figura care sa
reprezinte in mod clar si transparent tema. in fine, cea de-a treia parte, semiotica, este,
de fapt, o hermeneutica in sensul definit mai sus si expune modaurile si principiile cu-
noasterii lucrurilor semnificate prin semne. Ea aduce laolalta cele doua parti prin de-
terminarea modurilorin care expresia artistica poate ajunge sa produca3, in privitor, o
traire estetica.

Trebuie sa recunoastem insa ca exista, totusi, o lacunain proiectul lui Baumgarten, in
masura in care nu se arata in mod clar fundamentul pornind de la care noi percepem
semnele impreuna cu semnificatiile lor. Desi o evidenta fenomenologica pentru min-
tea umana, acesta teza ramane totusi un postulat. Niciunde nu se arata modul in care
semnele senzoriale, provenind din exteriorul nostru prin intermediul corpului, sunt le-
gate intre ele intr-un ansamblu de semnificatii. Se spune doar c3, in lume, exista mai
multe tipuri de ansambluri (nexus), dintre care cele mai importante sunt urmatoarele:
(1) un ansamblu al efectelor, dat de relatiile de cauza si efect instituite de fortele naturii;
(2) un ansamblu al scopurilor, dat de legile eticii, care converg spre un bine general si,
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n fine, (3) un ansamblu al semnificatiilor®’. Acestea sunt cele trei mari domenii ale na-
turii, moralei si cunoasterii, care sunt legate de ipoteza armoniei universale prestabili-
te®?, care spune ci toate obiectele lumii sunt interconectate si ¢ nu exista ,insule” se-
parate de intreg.

Aceasta lacuna nu poate fi insa imputata ganditorului german din doua motive funda-
mentale. in primul rand, pentru gandirea vremii sale, aceasta ipoteza avea valoare de
axioma. Formulata ca atare de Leibniz, postulatul armoniei prestabilite universale era
fundamental pentru intreaga scoala a lui Wolff si a facut posibila stiinta vremii, nu doar
n domeniul filosofiei, ci si in al stiintelor exacte. In al doilea rand, Baumgarten insusi
nu avea la dispozitie conceptele necesare pentru a gasi fundamentul comun al aces-
tor ansambluri, care a fost descoperit abia mai tarziu si, care dupa cum o sa vedemin
continuare, are sa fie punctul fundamental in care noile proiecte din estetica stiintifica
contemporana se diferentiaza de programul esteticii moderne. Aceste concepte sunt
furnizate abia de teoria matematica a informatiei, formulata de Claude Shannon in anul
1948, ce a facut posibile atat estetica informational3, cat si studiile din neurostiinte.

Era informatiei si relevanta conceptului de informatie pentru
cercetarile contemporane

Ideea de informatie, desi prezentain cultura europeanainca din latina
clasic3, a trecut, de-a lungul timpului, prin mai multe schimbari de sens.
Cuvantul latinesc, informatio, avea sensul principal de ,,a schita” sau ,,a
da forma” unei anumite idei, fie ca este vorba despre o forma concreta
(cain arta), fie de o forma conceptuala (cain filosofie). Pe aceasta am-
biguitate de sens mizeaz3, de exemplu, Cicero™, atunci cand vorbes-
te despre reprezentarea uneiintregi cugetari prin imaginea unui singur
cuvant, asa cum fac pictorii desavarsitiin arta lor. Tn acest sens, ide-

ea de informatio poate fi vazuta ca un sinonim a ceea ce noi, astazi, nu-
mim ,expresie” (a unei idei), fie prin arta, fie prin gandirea discursiva. Tot
acesta este sensul vizat de acelasi Cicero, care, in De natura deorum™,
traduce conceptul epicurean de TpéAnyig (conceptualizare vazuta ca
reprezentare a lucrurilor pentru suflet) cu informatio rei, adica schitare
sau punere in forma a lucrurilor de catre suflet.

91 Idem, Metaphysica, §358.1n acest context, filosoful german vorbeste despre sase astfel de ansambluri, dar, pentru necesitatile discutiei noastre,
cele trei enumerate sunt suficiente.

92 Ibidem, §357.

93 Claude E. Shannon, ,A Mathematical Theory of Communication”,in The Bell System Technical Journal, vol. 27 (iul.-oct. 1948), pp. 623-656.

94 Cicero, De Oratore, 2, 357-358.

95 Idem, De natura deorum, 1, 43.
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Pe langa acest inteles, pe care-l putem numi ,obiectiv”, al cuvantului informatio, la-
tina dezvolta insa, concomitent, si uninteles ,subiectiv”, care este legat de proce-

sul de educatie. Potrivit acestuia, informatio inseamna formarea cuiva prin educatie®®.
Tn acest sens vorbeste si ganditorul crestin Tertulian despre Moise ca ,educator al po-
porului” (populi informaton®’. Asa stand lucrurile, informatia privita in sens subiectiv
este procesul prin care un dascal ,comunica” cunostinte invatacelului.

Avand in vedere cele doua intelesuri tocmai expuse, nu putem sa nu observam faptul
c3, la origine, cuvantul informatio era legat de viziunea filosofica a lui Platon si Aristotel,
care presupune ca ideile dau forma materiei. De altfel, etimologic vorbind, cuvantul in-
formatio este compus in jurul cuvantului forma, care este una dintre traducerile lati-
nesti ale notiunii de idee (gr. i5éa, £i00¢, pop@n). Asadar, notiunea de informatie privea, in
prima instanta, accesul uman la lumea platonica a ideilor, fie prin intermediul procesu-
lui de conceptualizare specific gandirii insesi, fie prin transmitere de cunostinte in pro-
cesul de educatie.

Interesanta este insa turnura pe care ideea de informatie o iain Evul Mediu, cand ajun-
ge sa defineasca, nici mai mult, nici mai putin, decat creatia umanain raport cu creatia
divina. Lucrurile stau astfel deoarece, de pilda, pentru Toma din Aquino, creatia umana
este doar o ,,punere in forma a materiei” (informatio materiae), pe cand doar actul di-
vin este capabil de a crea lucrurile in mod originar, adica de a crea chiar ideea lucrurilor
din nimic®®.Tn domeniul uman, creatia nu este posibila decatin conditiile in care fiinta
lucrurilor, ideile insele au fost deja create in sens originar de catre Dumnezeu. Pe langa
acest sens, gandirea medievala continua sa pastreze si sensul pedagogic al ideii de in-
formatie, in expresii precum informatio virtum (,formarea virtutii”) si informatio morum
(,formarea moravurilor”)®’.

Abia prin venirea modernitatii si a revolutiei carteziene, care pune subiectul, gandit

ca res cogitans, in centrul gandirii filosofice, sensul ideii de informatie ajunge sa aiba

o conotatie strict subiectiva, in masura in care procesul de informare isi pierde sensul
principal initial, acela de punere in forma a ideilor, si ,este redus la schimbul de infor-
matii despre lume”'°°. Incepand cu secolele al XVI-lea si al XVII-lea, informarea se re-
fera doar la transmiterea de mesaje cu continut informativ intre indivizi, fapt ce poate fi
pus, de asemenea, pe o schimbare de paradigma a gandirii filosofice.

Trecerea de la o ontologie cu accentul pus pe idei ca entitati existente in sine, indepen-
dent de subiectul cunoscator, la o ontologie subiectivista, in care ideile nu exista decat
n masura in care sunt gandite de un subiect'”’, poate fi vazuta ca una dintre cauzele
principale ale acestei transformari de sens. In masura in care ideile nu mai sunt enti-
tati in sine, ci doar forme ale gandirii umane, singurul mod in care are sens sa vorbim
despre idei este cel comunicational, in care subiectul isi comunica gandurile unui alt
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subiect. Acesta este, de altfel, si sensul pe care ideea de informatie il avea in perioada
in care scria Baumgarten, motiv pentru care ea nu putea ajuta la stabilirea unui teren
comunintre semne, gandite ca elemente independente de constiinta, si sens, gandit
ca produs al facultatii de caracterizare. in masura in care, in epoca despre care vorbim,
informatia nu avea (si) un sens obiectiv, este normal ca semnul sa nu poata fi despartit
de semnificat cu ajutorul acestui concept.

O ultima dezvoltare in istoria ideii de informatie relevanta pentru cercetarea noastra
vine, la mijlocul secolului al XX-lea, insa nu dinspre filosofie, ci mai degraba dinspre
gandirea inginereasca. in acest sens, parintele notiunii contemporane de informatie
este Claude Shannon, ganditorul a carui teorie despre informatie este centrala atat es-
teticii informationale'??, cat si neurostiintelor'°®. intr-o lucrare scurt3, intitulata Teoria
matematicd a comunicérii®*, Shannon incearca si rezolve problema transmiterii la dis-
tanta a mesajelor fara erori, cu ajutorul unui concept de informatie care, la prima vede-
re, pare ,dezamagitor si bizar”'°°. Asta deoarece inginerul american isi propune, din ra-
tiuni tehnice, sa elimine orice continut semantic din definirea informatiei. Dupa cum
afirma Shannon in chiar introducerea lucrarii sale, ,,problema fundamentala a comu-
nicarii este aceea de a reproduce la un anumit punct, in mod exact sau macar aproxi-
mativ, un mesaj selectat la un alt punct. Adesea, mesajele au sens, adica se refera la
sau sunt corelate cu anumite entitati fizice sau conceptuale. Aceste aspecte semanti-
ce ale comunicarii sunt irelevante pentru problema inginereasca”'°®. Cu alte cuvinte, in
aceasta paradigma, nu continutul semantic, ci patternurile statistice care pot fi codifi-
cate si decodificate intru-un sistem binar de comunicare format dintr-un emitator si un
receptor sunt elementele ce definesc informatia.

Astfel stand lucrurile, putem observa faptul c3, prin separarea conceptului de informa-
tie de continutul sau semantic, Shannon se apropie, din nou, de un sens ,,obiectivist” al
ideii de informatie'®”’, definit riguros din punct de vedere statistic. Intrucat intelegerea
teoriei matematice a informatiei necesita cunostinte avansate de matematica, nu pu-
tem intra in contextul de fata in toate detaliile sale, insa putem spune c3, din punctul
de vedere al lui Shannon, informatia este cuantificata in biti(eng. binary units, ,unitati
binare”), care pot fi codificati, respectiv decodificati cu ajutorul unui algoritm. Prin ur-
mare, informatia exista in sine, independent de constiinta umana, in masura in care ea
se exprima prin impulsuri (electromagnetice sau de alta natura) cu configuratie binara.
Mesajul pe care informatiail codifica, pe de alta parte, este ceva ce trebuie interpretat
de catre om. In masura in care oamenii isi transmit, de obicei, mesaje, nu informatii, pu-
tem vedea informatia ca un ,suport” al mesajelor.

Pentru claritate, putem lua un exemplu din artele vizuale: o lucrare de arta digitalain
format nevectorial. Ea este, in principiu, o ,harta de biti” (bitmap) sau o colectie de pi-
xeli. Pentru ca mesajul estetic sa poata ajunge la receptor, algoritmul care codifica
imagineaintr-un fisier trebuie sa transmita calitatile (de ex. culoare) si pozitiile fieca-
rui pixel, astfel incat imaginea sa poata fi recompusa, printr-un cod comun, de aplicatia
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care receptioneaza informatia, pentru ca mesajul sa poata fi interpretat de un subiect
uman. Dar, daca gandim astfel o imagine, ca o colectie de semne grafice ce pot fi des-
compuse, codificate digital, iar apoi recompuse, inseamna ca putem gandi, la fel de
bine, si un algoritm care sa genereze mai degraba decat sa transmita aceasta colectie
de pixeli. Acest algoritm nu ar trebui sa inteleaga mesajul estetic transmis, ci doar legi-
le statistice de compozitie a unui mesaj estetic in genere, adica legile de dispunere a
pixelilor. in esent3, aceasta este ideea ce st la baza esteticii informationale.

In ceea ce priveste neurostiintele, daci ludm in considerare ca perceptiile noastre sunt,
de fapt, impulsuri electromagnetice procesate si integrate de creierul uman'®®in sen-
zatii constiente, atunci ne putem da seama ca aceeasi notiune matematica de infor-
matie functioneaza siin acest domeniu. De fapt, primele aplicatii ale teoriei informati-
ei la neurostiinte au venit la scurt timp dupa ce Shannon si-a publicat lucrarea, in 1952,
cand MacKay si McCulloch au folosit conceptul matematic de informatie pentru a pro-
pune limite ale capacitatii de transmisie a unei celule nervoase'*’. De atunci, s-au des-
chis mai multe directii de studiu in neurostiinte, ce folosesc teoria matematica a infor-
matiei""’, si chiar un intreg domeniu aparte, neurostiintele computationale, printre care

se numara si neuroestetica computationald™.

Acest domeniu de studiu nou creat urmareste imbinarea dezvoltarilor actuale ale es-
teticii informationale din domeniul inteligentei artificiale cu cercetarile din neurostiin-
te, pornind de la modele teoretice care postuleaza un grad anumit de similitudine intre
functionarea creierului si functionarea algoritmilor de inteligent artificiala". Prin ur-
mare, putem spune ca ideea de informatie este fundamentul comun ce a facut posibi-
la turnura stiintifica a esteticii contemporane. Ramane insa sa aratam ca aceasta este-
tica aramas, in continuare, in cadrele trasate de proiectul lui Baumgarten.

Pana atunci, sa observam ca aceasta definitie a informatiei, data de Shannon este fun-
damentala pentru intelegerea lumii in care traim. in masura in care vorbim despre o

~Societate a informatiei” si despre o ,era a informatiei”, conceptul matematic de infor-
matie este conceptul central al Weltanschauung-ului contemporan. Cu toate aces-
tea, el nu ar trebui suprasolicitat. Shannon insusi scrie un editorial in anul 1956 in
care subliniaza faptul ca ceea ce el numeste ,teoria informatiei” este o ramura a ma-
tematicii ,ale carei rezultate de baza sunt orientate intr-o directie foarte bine deter-
minata, o directie care nu este neaparat relevanta pentru domenii precum psihologia,
economia sau stiintele sociale”’'*. Motivul este acela c3 stiintele enumerate se ocu-
pa mai degraba cu interpretarea unor anumite mesaje, nu cu problemele tehnice ale
transmiterii informatiei.
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Mai mult, inca din primii ani de dupa publicarea lucrarii lui Shannon, existau deja dez-
bateri acerbe care tindeau sa gaseasca in conceptul de informatie ,sfantul Graal” al in-
telegerii tuturor domeniilor de cercetare. Este clarinsa ca lucrurile nu stau astfel, iar
daca vorbim despre o era a informatiei, aceastainseamna c3, in lumeain care traim, in-
formatia gandita matematic este suportul activitatilor noastre, nu neaparat raspunsul
la toate problemele noastre. Cu alte cuvinte, chiar daca in spatele oricarui act de co-
municare in lumea digitala sta ideea matematica de informatie descrisad de Shannon,
asta nuinseamna ca totul se poate reduce la aceasta idee. Neuroestetica si estetica
informationala ins3, in masurain care interpreteaza creierul uman, respectiv opera de
arta, ca sisteme de transmitere si procesare a informatiei estetice, si-au gasit in teoria
matematica a informatiei un temei comun, pe care se pot dezvolta stiintific.
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Vechea si noua estetica

Potrivit celor discutate mai sus, ,noua estetica” este directia de cer-
cetare din esteticile actuale care continua programul prefigurat de
Baumgarten pe baza noilor instrumente ale statisticii si ale teoriei ma-
tematice a informatiei. Pe langa aceasta, o alta trasatura a acestor de-
mersuri este aceea ca ele integreaza in chiar nucleul lor tehnologia mo-
dern3, vazuta deja mai degraba ca parte constituanta a constiintei si
existentei omului contemporan, decat ca mijloc exterior de gestiona-
re a nevoilor existentei. Asa cum estetica informationala nu ar fi posibi-
la fara dezvoltarea computerelor si sistemelor de calcul moderne, nici
neuroestetica nu ar fi posibila fara descoperirile din zona tehnologiilor
medicale de scanare cerebrala. De pe aceste pozitii, noile discipline ale
neuroesteticii si inteligentei artificiale continua traditia esteticii moder-
ne intr-o alta paradigma stiintifica.

Tn ceea ce priveste neuroestetica, putem observa ci ea continua traditia de gandire a
unitatii dintre corp si constiinta, deschisa de Baumgarten, punand accentul pe activita-
tea cerebrala care o genereaza. in aceste coordonate, creierul uman ,construieste” ex-
perienta estetica in stransa legatura cu suportul biologic al organismului nostru, mode-
lat de-a lungul evolutiei. Chiar daca avem a face cu nivele de descriere diferite — unul
neuro-biologic, celalalt filosofic —, punctul comun al acestor descrieri consta intr-o
tendinta, debutanta cu Baumgarten si continuata de-a lungul istoriei culturii europene,
de a privi corpul ca factor din ce in ce mai important in intelegerea constiintei umane.

Ceea ce este insa si mai interesant este faptul c3, la fel cain cazul gandirii lui

Baumgarten, pentru care perfectiunea cunoasterii estetice implica o punere in misca-
re a tuturor facultatilor sufletului in conformitate cu pozitionarea corpului, siin neuros-
tiinte vedem c3, in timpul contemplarii, sistemele sensorio-motor, emotional-evaluativ
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si semantic-cognitiv de procesare a informatiei din creierul nostru sunt activate'™.

Cu alte cuvinte, experienta estetica nu este o experienta pur emotional3, ci unain care
sensibilitatea, afectivitatea si gdndirea sunt aduse laolalta intr-un mod armonic, nu
doar la nivelul constiintei, ci si la nivelul functionarii creierului nostru. Diferenta dintre
cele doua descrieri este, iarasi, una de nivel, dar cele doua converg atat la nivel struc-
tural, cat si la nivel de rezultate.

Acesta este si motivul pentru care putem spune ca directia neuroestetica de cerceta-
re continua proiectul lui Baumgarten. Punerea trairii estetice in legatura stransa cu cor-
pul si conceperea ei ca fenomen integrator al sensibilitatii, afectivitatii si gandirii sunt
mosteniri pe care ganditorul german le-a lasat cercetarilor contemporane, fie ca ei
sunt constienti de acest fapt, fie ca nu. Ca origine, programul esteticii lui Baumgarten
se desfasoara, in continuare, in neuroestetica contemporana.

Trecand acum la estetica informational3, este suficient sa privim la ceea ce am putea
numi ,tratatul fondator” al acestui domeniu, Aesthetica lui Max Bense, pentru a vedea
niste concordante evidente. In primul rand, Max Bense defineste, la fel ca Baumgarten,
estetica drept semiotica.,,Punereain evidenta a semnelor si a lumii semnelor consti-
tuie principalul camp de cercetare al analizei estetice a operei de artd”""° si, din acest
punct, estetica este o disciplina care urmareste sa determine regulile matematice si
statistice de dispunere a semnelor, astfel incat obiectul obtinut sd dobandeasca cali-
tati estetice. Din acest punct de vedere, ,,expresia de «frumos» se refera la semne si la
serii de semne”"". In aceasta linie de gandire, opera de arta este dispunerea ordonata a
unor semne primitive intr-un semn complex. Tocmai de aceea, estetica gandita ca ana-
liza semiotica a operei de arta este impartita de Max Bense in doua discipline princi-
pale: (1) micro-estetica, disciplina ce studiaza ,aspectele care nu sunt direct accesibile
sau evidente ale operei de art3 sau obiectului estetic”"® si (2) macro-estetica, disci-
plina ce vizeaza ,aspectele accesibile si evidente cand este vorba despre perceperea
sau reprezentarea unui obiect estetic sau a unei opere de artd”""’. Vedem astfel c3, in
ceea ce priveste structura, ,noua estetica” a lui Max Bense corespunde punct cu punct
proiectului lui Baumgarten. Asa cum semiotica in sensul lui Baumgarten, vazuta ca eu-
ristica, este o disciplina combinatorica ce isi propune sa explice modul in care semne-
le primitive sunt dispuse in semne complexe care converg spre un sens, si estetica lui
Bense, ca semiotica micro- si macro-estetica, urmareste acelasi lucru.

Ciudat siinteresant in acelasi timp este faptul ca Max Bense nu-I citeaza explicit pe
Baumgarten si, mai mult decat atat, considera ca , diferenta dintre estetica clasica si
cea moderna (adica, noua estetica”, n.n.) nu este alta decat aceea dintre conceptul
ontic si cel semantic de frumos”'“°. Or, daca ne raportam la proiectul esteticii moder-
ne doarin acest sens, noua estetica este vechea estetica. Estetica lui Baumgarten nu
este mai putin semiotica decat cea a lui Bense. Adevarata diferenta dintre ele, pe care
Bense nu o subliniaza pe cat de mult ar merita, tine de metodologie si vizeaza inte-

grarea teoriei matematice a informatiei si tehnologiei contemporane in studiul estetic.
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Adevarata diferenta dintre vechea si noua estetica este, de fapt, paradigma stiintifica
n care se lucreaza. In rest, estetica informationald urmeaza acelasi proiect conceput
de Baumgarten cu mai bine de doua secole in urma.

Asa stand lucrurile, daca punem laolalta observatiile pe care le-am facut in acest capi-
tol, putem spune ca ceea ce am numit ,turnura stiintifica a esteticii contemporane” sau

~houa estetica” este continuatorul de drept al programului lui Baumgarten, dar si spe-
ranta lui de realizare. Aducand impreuna cercetarile din neuroestetica si estetica infor-
mational3, neuroestetica computationala are sansele de aimplini visul modern al unei
stiinte riguroase a cunoasterii sensibile.

Desigur ca acest demers trebuie vazut cu un optimism temperat. La ora actuala, inca
mai sunt multe necunoscute, atat in zona neuroesteticii, cat siin cea a inteligentei arti-
ficiale. Cu toate acestea insa, un domeniu nou si fertil de lucru se deschide in fata ochi-
lor nostri, care ar putea, totodata, sa ne schimbe modul in care producem, contemplam
si gandim fenomenele estetice.
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In this article | argue that Ludwig Wittgenstein created the frames of thought of analytical philosophy and, conse-
quently, of analytical aesthetics, by changing direction in the original data of the tradition inherited from Gottlob Frege

and Bertrand Russell.

Keywords [analytical thinking and philosophy]
(analytical aesthetics |
aesthetics

Introducere

O buna parte dintre marile tematizari ale esteticii analitice de astazi,
practicata in mod profesionist mai ales in spatiul anglo-saxon de cultu-
ra, isi are origineain filosofia lui Ludwig Wittgenstein, care a fixat, ala-
turi de Gottlob Frege, Bertrand Russell si George Moore, cadrele de
gandire ale traditiei analitice de reflectie. In fapt, nu doar estetica ana-
litica si-l revendica pe Wittgenstein ca pe un antemergator, ci si alte
domenii umaniste desprinse din marele trunchi istoric al filosofiei. Jn
cataloagele marilor edituri, numele lui apare adesea ca titlu al unei sec-
tiuni, alaturi de alte sectiuni consacrate marilor discipline filosofice,
cum ar fi logica, epistemologia, filosofia limbajului, filosofia mintii sau
filosofia morala. O practica la prima vedere surprinzatoare, care nu se
justifica doar prin proportiile neobisnuite ale literaturii ce s-a scris deja
n jurul textelor si temelor ganditorului austriac. Determinanta pentru
aceasta decizie pare a fi fost mai degraba imprejurarea ca scrierile lui
pot fi cu greu subsumate unor discipline si preocupari filosofice con-
sacrate”’. Mai mult decat atat, Peter Kampitz, unul dintre cei mai perti-
nenti istorici ai filosofiei din spatiul german de expresie, vorbeste des-
pre un fenomen cultural numit ,Wittgenstein Industry”?, cu referinti la

1 Mircea Flonta, Ludwig Wittgenstein si traditia filosofica, in Cum recunoastem pasdrea Minervei?, Bucuresti, Ed. Fundatiei Culturale Romane,
1998, p. 171.
2 V. Peter Kampitz, Wittgenstein sau Lumea ca limbaj, in O istorie a filosofiei austrice, trad. Radu Gabriel Parvu, Bucuresti, Ed. Humanitas, 1999,

pp. 227-252.
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faptul ca exista un numar considerabil de cercetatori si exegeti spe-
cializati strict, dupa principiul diviziunii muncii intelectuale, pe anumi-
te parti ori aspecte tematice ale gandirii lui Wittgenstein, care publica
in fiecare an un numar impresionant de articole si studii de specialitate,
arhivate in reviste si banci de date ce depasesc puterile de lectura ale
unui singur cititor.

Tn ce masura il putem considera pe Wittgenstein ca pe unul dintre antemergatorii este-
ticii analitice? La aceasta intrebare se poate raspunde, fara pretentii de exhaustivitate,
in cel putin trei moduri.

Primul raspuns este de natura factologica si ar putea consta in operatia de inventa-
riere a trimiterilor bibliografice si a ocurentelor legate de opera lui Wittgenstein, pe
care le putem identifica in scrierile esteticienilor profesionisti care se autoidentifica
cu aria traditiei analitice. Evident ca o astfel de operatie exegetica tine de o imposibi-
litate factualg, iar rezultatele unui astfel de demers exegetic nu ar putea depasi nivelul
simplei descrieri.

Cum stim, simpla inventariere a citarilor nu spune nimic despre osatura logica a unei
constructii conceptuale sistematice si nici despre mesajul unui text sau al unor repre-
zentari teoretice care formuleaza pretentii de adevar. Fireste ca autori de prim plan

ai esteticii analitice de ieri si de azi, precum Robin George Collingwood, Moritz Weitz,
Frank Sibley, Monroe Beardsley, George Dikie, Nelson Goodman, Joseph Margaolis,
Harold Osborne, Jerome Stolnitz, William Wimsatt, Richard Wolheim, Arthur Danto,
No6el Carol, Clive Bell, Roger Scruton, Susanne Langer etc. fac continuu trimiteri la ide-
ile lui Wittgenstein, dar faptul ca atare nu spune nimic despre o posibila influenta sis-
tematica a ganditorului austriac. Adevarul acestei afirmatii se pastreaza chiar daca
identificAm anumite nume sonore din estetica analitica, cum sunt cele ale lui Moritz
Weitz sau Virgil Aldrich, ce sustin ca ei continua, intr-un fel sau altul, spiritul gandirii lui
Wittgenstein in domeniul filosofiei artei°.

Al doilea raspuns ar putea consta in identificarea acelor lucrari de estetica ale lui
Wittgenstein care au facut scoala, precum Kant in filosofia cunoasterii sau Hegel in
metafizica ori estetica. Lucrarile de istorie a filosofiei trateaza, cum se stie, in capitole
separate, atat contributia neokantienilor, Hermann Cohen, Paul Natorp, Ernst Cassirer
ori Heinrich Rickert, in domeniul filosofiei cunoasterii si valorilor, cat si pe cea a neohe-
gelienilor cu contributii Tn estetic3, Benedetto Croce, ori metafizica, precum Francis
Herbert Bradley si J. M. Mc. Taggart. Or, in ceea ce-l priveste pe Wittgenstein, exista
neo-wittgenstainieni doar in domeniile logicii si epistemologiei, cum sunt reprezentan-
tii ,Cercului de la Viena” (Moritz Schlick, Otto Neurath, Rudolf Carnap etc.), care au im-
pus ideea de empirism logic plecand de la Tractatus Logico Philosophicus, si, deopotri-
va, In filosofia logicii si a limbajului, Alonso Churk, G. H. von Wright, Willard Van Orman
Quine, Alfred Tarski etc”. Or, in estetica analitici nu existd neo-wittgensteinieni, chiar

3 V. Moritz Weitz (ed.), Problem in Aesthetics, New York, Mac Milan, 1958, si Virgil Aldrich, Philosophy of art, Englewood Cliffs, N. J.: Prentince Hall,
1963. Un comentariu relevant pentru aceasta inrudire cu ideile lui Wittgenstein este realizat de George Dickie, in Introduction to Aesthetics.
An Analytic Approach, Oxford, Oxford University Press, 19997 - Chapter 3, The aesthetic attitudine in the Twntieth Century, Aesthetic
Perception: <Seeing As>, pp. 34-37 si Chapter 6, Twenty - Century Theories of Arts: 1914 to the 1950s, Morris Weitz: Art as on Open Concept,
pp. 69-73.

4 V. Constantin Stoenescu, Limbaj, experientd, cunoastere. Cercetari asupra empirismului logic, Ed. Pelican, Giurgiu, 2009, si Michael Devitt, Kim
Sterenly, Limbayj si realitate. O introducere in filosofia limbajului, traducere si cuvant inainte de Radu Dudau, lasi, Ed. Polirom, 2000, in mod speci-
al, Introducere, pp. 26-35.
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daca Moritz Weitz, Virgil Aldrich si altii ca ei sustin ca duc mai departe anumite idei si
intuitii pe care Wittgenstein le-a avut in ceea ce priveste filosofia artei si estetica.

Fireste ca referirile la arta ca fenomen cultural autonom ori la anumite domenii ale ar-
tei, in mod cu totul special, muzica, sunt multiple si variate in toate lucrarile postu-

me ale lui Wittgenstein, dar faptul acesta nu-1 face pe Wittgenstein, intr-un sens pro-
priu, un estetician creator de scoala. Doar aparitia postuma a lucrarii Lectii si convorbiri
despre esteticd, psihologie si credints religioasd’, ce grupeaz un sir de prelegeri pri-
vate sustinute in fata unor studenti apropiati lui, I-ar putea plasa pe Wittgenstein in
randurile filosofilor preocupati de estetica, darin niciun caz in comunitatea esteticie-
nilor care au scris si publicat tratate sau studii (in genul lui Hegel, Nicolai Hartmann ori
Benedetto Croce).

Al treilea raspuns, in opinia noastr3, cel corect, pleaca de la premisa ca Wittgenstein
este un antemergator al esteticii analitice prin faptul ca a fondat traditia analitica de
gandire si, pe cale de consecinta, si aria specializata de preocupari decupata de ceea
ce azi numim ,estetica analitici"®. Elementul de unitate ce leaga gandirea analitica de
estetica analitica este metoda de explorareinintelegerea faptelor naturale, culturale si
artistice. Mai precis, Wittgenstein poate fi vazut si ca un estetician pentru ca el a fixat
cadrele de gandire ale explorarii fenomenelor legate de arta si de frumos. Trebuie spus,
fara echivoc, ca esteticienii profesionalizati in analizele specifice domeniului filosofiei
artei si esteticii, care se autodefinesc ca ,analitici”, impartasesc, in mod explicit sau ta-
cit, relevanta paradigmei de gandire wittgensteiniene, care fixeaza, in mod generic, ca-
drele conceptuale si metodologice de analiza ale acestei traditii’.

Simplu spus, acei esteticieni care practica estetica si filosofia artei ca cercetare a unor
teme si subiecte restranse urmeaza linia gandirii lui Wittgenstein chiar si atunci cand
Wittgenstein insusi este pus sub lupa analizelor conceptuale riguroase si sistematice.

Ludwig Wittgenstein, Lectii si convorbiri despre estetica, psihologie si credinta religioasé, traducere din engleza de Mircea Flonta si Adrian
Paul-lliescu, Introducere de Adrian Paul-lliescu, Bucuresti, Ed. Humanitas, 2005.

Wittgenstein and Aesthetics: Perspectives and Debates, eds. Alessandro Arbo, Michel Ledu, Sabine PLaud, Ontos Verlag, Frankfurt a. M., 2012,
pp.183-193.

Din perspectiva acestor cadre de gandire, Wittgenstein este revendicat ca fondator al mai multor discipline sociale practicate ,analitic”, psiholo-
gie, sociologie, stiintele educatiei, istorie etc. Biblioteca Hintikka grupeaza in colectia de literaturé filosofica a profesorului Jaakko Hintikka (1929-
2015), elev al lui Georg Henrik von Wright, cu referire la Ludwig Wittgenstein, un numar impresionant de lucrari scrise de psihologi, sociologi, te-
oreticieni ai educatiei etc. care fac referiri la Wittgenstein ca la un antemergator. V. citeseerx.ist.psu.edu/viewdoc/download?doi=10.11.457.55
02&rep=rep1&type=pdf. V. si Crizantema Joja, Locul lui Wittgenstein in filosofia secolului XX, in Calin Candiescu, Sorin Vieru, Alexandru Surdu,
Orientdri fundamentale in dezvoltarea logicii, Bucuresti, Ed. Stiintifica, 1991, pp. 109-170.
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Gandirea filosofica analitica si estetica analitica

Estetica analitica, numit3, in anumite lucrari de specialitate, , estetica
anglo-americana”®, este o specie a gandirii filosofice analitice. Dac ti-
nem seama de principiul logic ce formuleaza cerinta cain interiorul
aceleiasi clase de obiecte sa admitem ca ceea ce spunem despre ,toti"”
se aplicain mod logic necesar si la ,,unii”, atunci suntem indreptatiti sa
consideram ca determinatiile atribuite gandirii analitice se aplica si es-
teticii analitice. In alte cuvinte, ceea ce spunem generic despre gandi-
rea filosofica analitica se aplica, cu diferente specifice, evident, si este-
ticii analitice, psihologiei analitice, sociologiei analitice etc.

Dar ce este gandirea filosofica analitica sau cum mai este ea numita, avand in vedere
practicile intelectuale cu o vechime de aproape o suta de ani, traditia analitica?

Tnainte de toate, trebuie spus ca in cultura reflexivi romaneasca exista o serie de mari
prejudecati legate de filosofia analitica, gandita restrictiv, doar ca o preocupare sis-
tematica legata de logica si de cunoasterea stiintifica. Filosofia analitica este acuza-
ta ca nu are sensibilitate pentru problemele noastre de viata si ca, mai mult, se dezin-
tereseaza de ele. Fiind centrata doar pe analiza limbajului logicii si a stiintelor exacte,
filosofia analitica este o gandire austera lipsita de coloratura emotionala si dezintere-
sata de dimensiunea culturala a actului de filosofare, asa cum vine el din traditia plato-
nica. Pentru Platon, cum se stie, cel care filosofeaza se schimba pe sine in acest act al
gandirii si contemplérii lumii, iar filosofia este conceputa ca o pregétire pentru moarte”’.
Filosofia analitica, spun criticii ei, este doar un club de dezbateriintre specialisti, care
se cunosc si care se citeaza unii pe altii. Este o filosofie fara frontiere, fara coloratura
etnic3, ce a pierdut orice legatura cu omul cultivat, interesat de lecturi reflexive si la-
muritoare asupra tainei vietii sale™.

8 A Companion to Aesthetics, second edition, edited by Stephen Davies, Kathleen Marie Higgins, Robert Hopkins, Robert Stecker, and David E.
Cooper, Blackwell Publishing Ltd (1e, 1992), Twentieth-century Anglo-American aesthetics, Stephen Davies & Robert Stecker, pp. 61-74.

9 ,Sa ne inchipuim un suflet care se desparte de trupul sau in stare de puritate, ca unul care de-a lungul vietii nu s-a insotit cu el de buna voia sa, ci,
dimpotriva, fugind de el, s-a adunat el insusi in el insusi, facandu-si din aceasta un exercitiu neintrerupt, facand adica, in sensul cel mai drept, fi-
losofie, adica, de fapt, deprinzandu-se staruitor sa se desparta cu usurinta de viata, caci oare nu aceasta e filosofia, o staruitoare pregatire pentru
moarte?”,v. Phaidon, trad. Petru Cretia, lamuriri preliminare si note de Manuela Tecusan, Bucuresti, Ed. Humanitas, 1996, fr. 81a, pp. 80-81.

10 .Dar aprecierea acestui gen filosofic a fost intunecata si la noi, ca de altfel siin alte locuri, de prejudecati si de neintelegeri care s-au consolidat,
n primul rand, sub influenta unor intelectuali umanisti si literati. Dintre acestea as vrea sa remarc in mod deosebit trei conceptii gresite, care im-
piedica o receptare potrivita a acestei traditii filosofice. 1) O supralicitare a caracterului unitar al acestei scoli de gandire sau a doctrinelor susti-
nute de reprezentantii ei. 2) O restrangere a evantaiului sdu tematic sau problematic, filosofia analitica fiind socotita, in mod restrictiv, ca fiind le-
gata numai de explorarea anumitor subiecte, ceea ce arimpiedica-o sa cuprinda bogéatia domeniilor filosofiei contemporane; astfel, filosofia
analitica s-ar restrange tematic numai la epistemologie, logica filosofica si filosofia limbajului. 3) O ingustare reductionista si deformatoare, sub
raport metodologic, filosofia analitica fiind identificata cu un demers care practicd numai un anumit gen de analiz§, si anume analiza logico-for-
mal3, ceea ce arimpiedica-o sa puna in lumina bogatia si subtilitatile stiintelor spiritului... Impotriva celei de-a doua prejudecati deformatoare
mentionate mai sus, filosofia analitica de azi, in faza ei post-pozitivista, se remarca prin ambitusul amplu al cercetarilor intreprinse de practican-
tii sai. Cei care sunt deja mai familiarizati cu aceasta traditie filosofica vor recunoaste ca nu exista camp al reflectiei filosofice, incepand cu is-
toria filosofiei (recent introdusa in circuitul abordarii analitice), cu metafizica, logica si epistemologia, trecand prin filosofia limbajului si filosofia
mintii, prin etica si filosofie politica si ajungand in zona filosofiei actiunii, a valorii sau a esteticii, in care modul analitic de a filosofa sa nu fi produs
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Tn realitate ins3, gandirea filosofica imersata in aceasta traditie analitica inseamna o in-
trebuintare metodica a resurselor naturale de argumentare si rationare, ce-si are origi-
neaintr-o serie de discipline riguroase, cum sunt matematica si logica si, deopotriva, in
promovarea ideii ca analiza filosofica a limbajului este cheia rezolvarii marilor dileme
cu care se confruntd domeniile cunoasterii umaniste, inclusiv filosofia artei si estetica’.

Cum arata Michel Dummett, ,ceea ce distinge filosofia analitica, in diversele sale ma-
nifestari, de alte orientari filosofice, este in primul rand convingerea ca o analiza filo-
sofica a limbajului poate conduce la o explicatie filosofica a gandirii si, in al doilea rand,
convingerea ca aceasta este singura modalitate de a ajunge la o explicatie globala. La
aceste doua principii ingemanate adera intreg pozitivismul logic, Wittgenstein in toate
fazele dezvoltarii sale, filosofia oxfordiana a limbajului comun, filosofia postcarnapiana
din Statele Unite, reprezentata de Quine si Davidson, chiar daca intre toti acesti autori

exista diferente considerabile”".

Prin urmare, filosofia de expresie analitica face din limbaj cheia intelegerii naturii,
structurii si functionarii gandirii si doar de pe aceasta baza se pot cladiitinerare me-
todologice specifice cercetarii unor probleme survenite din cercetarea unor domenii
speciale de explorare, cum sunt, in cazul nostru, filosofia artei si estetica. Simplu spus,
drumul cunoasterii in traditia analitica are ca punct de plecare gandirea si limbaijul, adi-
ca modalitateain care vorbim din interiorul unei retele conceptuale care fondeaza toa-
te domeniile cunoasterii omenesti. Cercetarile intreprinse pe cazul particular al filo-
sofiei artei si esteticii au loc in interiorul unei retele conceptuale formate din cuvinte
fundamentale, numite si cu expresia ,termeni estetici categoriali”, precum: obiect ar-
tistic, obiect estetic, traire sau experienta estetica, placere estetica, gust, contemplare
estetica, creatie, evaluare, frumos, sublim, tragic etc.

Pe aceste fundamente ale analizei filosofice a limbajului se constituie si estetica ana-
litica, ce are de rezolvat o serie de probleme eterogene, unele venite din exteriorul ei,
din lumea practicilor artistice concrete, altele din interior, adica din traditia de gandire
ce incepe odata cu clasicii filosofiei grecesti.

Astfel, dupa George Dickie, intr-o privire istorica extrem de sintetica ce prefateaza lu-
crarea sa dedicata prezentarii ,caii analitice” in estetica', problemele domeniului este-
ticii aparin secolul al XVIII-lea, odata cu constituirea disciplinei ,estetica”. Inca de la
inceputuri, interesele de cunoastere au fost duale, fiind generate de tematicile lega-

te de teoria frumosului si, complementar, de teoria artei. Aceste doua probleme isi au
origineain gandirea lui Platon, filosoful care fixeaza si paradigma de géndire esenti-
alista ce traverseaza secolele. Daca teoria artei s-a folosit si se foloseste si astazi de
termenii lui Platon, teoria frumosului a trecut printr-o schimbare drastica in secolul al

XVlll-lea. Frumosul, arata Dickie, fie s-a ruptin parti componente, fie i s-au adaugat noi

opere substantiale, provocatoare, interesante si clarificatoare.”, v. Mircea Dumitru, Cuvant inainte, in vol. W. V. Quine, J. S. Ullian, Tesatura opiniilor,
trad. Mircea Dumitru, Pitesti, Ed. Paralela 45, 2007, pp. 6-9.

.Filosofii analitici nu sunt angajati nici in apararea unui numar fix de doctrine si nici in sprijinirea unor teze ferm delimitate. Dar daca nu coeziunea
doctrinara este aceea care-i caracterizeaza pe membrii acestei scoli filosofice, atunci trebuie subliniat ca ceea ce-i face, totusi, sa fie solidari cu
traditia prin care se identifica este un puternic atasament fata de un anumit mod de a practica filosofia, iar caracteristica definitorie a acestuia re-
zida in cultivarea unor idealuri de argumentare si de rigoare puse in slujba activitatii de clarificare sistematica a limbajului in care sunt formulate
problemele si intrebarile filosofice siin care sunt avansate raspunsuri la aceste chestiuni”, v. Ibidem, p. 6.

Michael Dummett, Origins of analytical philosophy, Gerald Duckworth & Co. Ltd. London, 1993. A se vedea traducerea romaneasca realizata de
loan Biris, Originile filosofiei analitice, Cluj-Napoca, Ed. Dacia, 2004, p. 15.

V. George Dikie, Introduction to Aesthetics. An Analytic Approach, New York, Oxford, Oxford University Press, 1997. Am sintetizat Chapter |,
Introductory Remarks, pp. 3-7.
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concepte estetice, cum ar fi: sublim, pitoresc, urat etc. Secolul al XVllI-lea a adus in dis-
cutie, printr-o serie de ganditori englezi, Addison, Shaftesbury, Burke etc., o noua teorie,
respectiv teoria gustului, pentru a putea realiza o analiza adecvata a experientelor le-
gate de frumos, sublim, pitoresc si a fenomenelorinrudite, asa cum apar ele in natura si
arta. Kant este cel care fixeaza apoi o teorie complexa a gustului, in centrul careia asa-
z3 conceptul de dezinteres (detasare)'”.

n secolul al XIX-lea, teoretizarile legate de gust au fost inlocuite cu teoretizarile lega-
te de estetic. Cuvantul ,frumos” este folosit de acum incolo ca sinonim cu expresia

~avand valoare estetica” identificata la randul ei cu unul dintre multiplele adjective es-
tetice aflate la acelasi nivel cu sublimul, pitorescul, uratul, grotescul etc., cuvinte folosi-
te pentru a descrie arta si natura.

De la sfarsitul secolului al XIX-lea si pana la mijlocul secolului al XX-lea, teoria esteticu-
lui s-a aflat in prim plan si, in plan secund, teoria artei, intrucat problemele legate de te-
oria artei, de calitatile ei estetice au fost subsumate, in acest rastimp, teoriei esteticului.

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

Filosofia criticii (metacriticii) s-a nascut in lumea criticilor literari si a fost conceputa ca
o activitate de analiza si de clarificare conceptuala a limbajului folosit de criticii de arta
atunci cand descriu, interpreteaza sau evalueaza anumite opere de arta. Metacriticain
estetica analitica este rezultanta unei raspandiri pe scara larga a filosofiei lingvistice
analitice, care concepe filosofia ca pe o activitate de ,,ordin secund”, avand ca subiect
limba unei activitati de ,prim ordin”. Aceasta critica, numita si,noua criticad”, este in-
dreptata inspre operele de arta vazute ca ,opere de limbaj”, iar metacritica analizeaza
limbajul implicat in aceste operatii de analizi propuse de noua critici™. Pe scurt, meta-
critica este o filosofie ce are ca obiect de analiza limbajul folosit de criticii de arta.

Tn centrul filosofiei esteticului se afla conceptul de , atitudine estetica”’®, respectiv teo-
retizarile ce sustin ca doar acele obiecte, naturale ori artefacte, devin obiecte estetice
(de arta), cu preconditia ca acestea sa fie ,prinse” intr-o experienta estetica. Obiectul
estetic este centrul sau cauza experientei estetice si acest obiect este supus aprecie-
rii si criticii.

Jerome Stolnitz, fost presedinte al Societatii Americane de Estetica si teoretician de
prima marime a esteticii uratului”, este considerat unanim ca fiind cel mai important

14 O prezentare sintetica a dezbaterilor in jurul conceptului ,gust” poate fi consultata in Carolyn Kosmeyer, Taste, in The Routledge Companion to
Aestetics, edited by Berys Gaut and Dominic Mclver Lopes, London and New York, 2001, pp. 193-203.

15 V. Encyclopedia of Aesthetics, Michael Kelly (ed.), Oxford University Press, 1998, vol. 3, pp. 349-352. Importante pentru estetica analitica sunt lu-
crarile lui William K. Wimsatt si Monroe Beardsley, autorii care au sustinut, inca din 1954, ideea ca supozitiile legate de intentiile gandirii unui autor
sau a altuia pentru a intelege mesajul unei opere de arta conduc la argumente falacioase.

16 Conceptul ,atitudine estetica” este central in estetica analitica. intelesurile lui sunt complexe si ambigue in principal din cauza bogatiei de sino-
nime specifice limbii engleze. Astfel, cuvantul , attitude” propune o serie sinonimica deconcertanta: abordare, aspect, produs, rodire, compor-
tament, relatie, raport, aspect, implicatie, directie, orientare, conditie, dispozitie, sentiment, maniera, dispozitie interioara, opinie, perspectiva,
punct de vedere, punct de observatie, conceptie, vedere. Daca avem in vedere ca si termenul ,,opinion” cuprinde, la randul sau, o serie sinonimica
bogata (evaluare, credint, conceptie, estimare, sentiment, idee, impresie, judecata, minte, notiune, perceptie, convingere, punct de vedere, sen-
timent, teorie, vedere, voce, pozitie, atitudine, tinuta, doctrina, teza, dogma, principiu), ne dam seama la cate nuante comprehensive ne trimite cu
gandul expresia ,atitudine estetica”.

17 V.Jerome Stolnitz, On Ugliness in Art,in Philosophy and Phenomenological Research, 11,1950, pp. 1-24.
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teoretician analitic al atitudinii estetice. Stolnitz preia conceptul ,atitudinii” din tradi-
tia estetica engleza din secolul al XVllI-lea, prin care se intelegea (in esenta) o sinteza
nemijlocita realizata intre spiritul omenesc (,simtul interior”) si obiectul cu care acesta
vine In contact. Spre deosebire de alte procese de natura psihologica, in experienta es-
tetica spiritul si obiectul se contopesc. Lord Shaftesbury si discipolul acestuia Francisc
Hutcheson au operat cu termenul de ,experienta estetica”, ca produs al unui simt inte-
rior (simtul frumosului, despre care vorbea si Plotin) pentru a sugera caracterul nemijlo-
cit al moduluiin care noi interactionam cu anumite obiecte, numite estetice, interactiu-
ne ce nu este mediata de interese practice sau teoretice.

Fara sa intram in amanunte, trebuie spus ca Stolnitz preia conceptul ,,dezinteres” (con-
cept fundational al esteticii moderne, central si in filosofia frumosului la Kant) pentru a
vorbi despre experienta estetica drept perceptie dezinteresata, producatoare de emo-
tii si stari de bucurie. Simplu spus, atitudinea estetica se refera la reactia noastra de
raspuns dezinteresat fata de anumite caracteristici formale ale obiectelor,in vreme ce
aceste obiecte devin estetice tocmai pentru faptul ca sunt percepute dezinteresat de
spiritul nostru. Desigur ca avem a face cu un cerc vicios. Obiectele estetice producin
noi anumite reactii dezinteresate de raspuns, in vreme ce ele devin obiecte estetice
pentru ca suntincercuite de perceptiile noastre dezinteresate. Stolnitz si-a propus, in-
tre altele, sa descifreze natura si, predicatele” experientei estetice, considerata de in-
temeietorii acestui concept un mister.

Estetica analitica astfel conceputd, ca unitate intre cele trei segmente intersectate,
sustine Dickie in lucrarea citata, nu intruneste un acord total nici macar in randul prac-
ticienilor acestei directii.

Tn vreme ce pentru Jerome Stolnitz, spune Dickie, estetica analitici inseamn3, in esen-
13, teoria atitudinii estetice plus metacriticism, pentru Monroe Beardsley, de pild3, es-
tetica analitic inseamn& numai metacriticism'®. Beardsley si-a dezvoltat propria teorie
privind irelevanta intentiilor autorului in evaluarea artei, fara a folosi expresia , atitudi-
ne estetica”. Cu toate acestea, George Dickie afirma explicit ca ,reprezentantii teoriei
esteticului in secolul al XX-lea sunt filosofii care folosesc si apara notiunea de atitudi-
ne estetica. Acesti filosofi afirma ca exista o atitudine estetica identificabila si ca ori-
ce obiect, artefact sau natural, poate deveni obiect estetic fata de o persoana care are

o astfel de atitudine estetica"".

Observatiile globale asupra esteticii analitice ale lui George Dickie, pe care le-am re-
zumat mai sus, trebuie completate cu o perspectiva de detaliu, in acord cu practicile
actuale din interiorul acestui domeniu ce pot fi ilustrate invocand o serie de lucrari sin-
tetice, accesibile si pe Internet®®. Astfel, estetica analitica poate fi caracterizata prin
cateva trasaturi identificatoare:

20

Directia,,metacritica” de analiza in estetica analitica este dezvoltata in volumele: Monroe Beardsley, Aesthetic Experience Regained,in Journal of
Aesthetics and Art Criticism, 28,1969, pp. 3-11, si The Aesthetic Point of View, in Metaphilosophy, 1,1970, pp. 39-58.

George Dikie, op. cit. p. 5. A se vedea articolul program al lui Jerome Stolnitz, The Aesthetic Atitude: from Aesthetic and Philosophy of Art
Criticism, si critica demolatoare a lui George Dikie, All Aesthetic Atitude Theoris Fail: The Mith of the Aesthetic Atitude, in George Dikie, Richard
Sclafani, Ronald Roblin, Aesthetics a Critical Anthology, Second Edition, Bedford/St. Martin’s, Boston, New York, pp. 334-355.

Prezentari sintetice ale aparitiei si evolutiei gandirii si esteticii analitice pot fi gasite in: Routledge History of Philosophy, vol. IX, Philosophy of
Science, Logic and Mathematics in the Twentieth Century, edited by Stuart G.Shanker, London and New York, 2002, si Routledge History of
Philosophy, vol. X, Philosophy of Meaning, Knowledge and Value in the Twentieth Century, edited by John V. Canfield, in mod special studiul:
A.P.Martinich, chapter 1, Philosophy of language, pp. 33-52, A Companion to Aesthetics, second edition, ed. cit., Levinson, Jerrold (Editor), The
Oxford Handbook of Aesthetics, Department of Philosophy, University of Maryland, 2005, The Domain of Aesthetics - Five Problems in Analytic
Aesthetics, pp. 3-24.
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a) Pentruinceput, trebuie spus clar ca filosofii practicieni ai esteticii analitice sunt, de
regula, adeptii unui monism metodologic, considerand ca stiintele naturii, care aplica
structuri matematice si logice experientelor noastre, constituie modelul stiinteiin ge-
nere. Cu alte cuvinte, oricine exprima opinii cu pretentii de adevar trebuie sa tina cont
de standardele impuse de aceste stiinte intemeiate pe obiectivitatea si universalitatea
concluziilor sale. Filosofii practicieni ai esteticii analitice considera, pe buna dreptate,
ca estetica nu este o stiinta, dar sustin ca demersurile lor teoretice legate de fenome-
nul artistic sunt riguroase, argumentative, intemeiate logic si conceptual, pe scurt, ca
acestea sunt,in genul stiintei”.

Practicarea filosofiei artei si esteticii ca cercetare cu mijloace riguroase, logice si con-
ceptuale ce implica gandire critica si comparativa, dublata de o constiinta critica si
metodologica a profesiei, intra, ca sa spunem astfel, in,,meniul de baza” al esteticianu-
lui analitic. Metaforic vorbind, esteticianul analitic priveste continuu la metodele stiin-
telor naturii, la rigoarea si exactitatea lor, pentru a le aplica, pe céat posibil, siin analiza
fenomenelor legate de arta.

Pe scurt, in opinia esteticienilor analitici exista doar o singura forma de cunoastere, cu-
noasterea stiintifica care propune si modelul cunoasterii in genere. Numite si stiinte
mature sau, in expresia lui Karl Popper - cu referire la fizica teoretica, la chimie, biolo-
gie si genetica etc. -, stiinte eroice, aceste demersuri de cunoastere produc cunostin-
te cu valoare universala.

Succesele acestor stiinte se bazeaza pe modele teoretice tari, pe aplicarea matema-
ticii la experienta, pe punerea la proba a teoriilor si pe experimentarea rezultatelor etc.
Aceste stiinte explica prin cauze, metode deterministe si statistice de ce lucrurile se
supun unor legi universale valabile la nivelul intregului cosmos.

Pentru ganditorii analitici nu exista probleme filosofice, ci doar stiintifice. Filosofia nu
explic, ci clarifica si descrie; ea este cercetare critica si conceptuala, avand o functie
existentiala si valorica. ,Scopul filosofiei este clarificarea logica a gandurilor. Filosofia
nu este o doctring, ci o activitate. O opera filosofica const3, in esenta, din clarificari.
Rezultatul filosofiei nu sunt «propozitii filosofice», ci faptul ca propozitiile devin clare.
Filosofia trebuie sa faca clare gandurile, care altfel sunt oarecum tulburi si confuze, si
sa le delimiteaza in mod net.””’

Tn esent3, filosofia e cercetare conceptual3, critica si argumentativa si are functii te-
rapeutice: ne elibereaza de erorile si de captivitatea in care este prinsa gandirea de
catre limba;.

b) Pentru traditia analitica, limbajul are o preeminenta ontologica fundamenta-

1a. Limbajul este gandire, in sensul tranzitivitatii gandirii. Gandirea ,trece” in totalita-
tein limbaj. A cerceta gandireainseamna a cerceta limbajul. Nu exista fapte nude, fara
a fi numite si corelate cu propozitii. Fireste ca limbajul este, deopotriva, si relativ au-
tonom, dar ca fenomen social si public, inclusivin ordinea analizelor logice si concep-
tuale. A explicainseamna a pleca de la limbaj si, cum spunea Dummett, o explicatie a

21

Ludwig Wittgenstein, Tractatus Logico-Philosophicus, traducere din germana de Mircea Dumitru si Mircea Flonta, Bucuresti, Ed. Humanitas,
2001, propozitia 4112, p. 102.
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limbajului este si una a gandirii. Preeminenta ontologica a limbajului explica posibili-
tatea compararii obiectelor care au proprietati diferite. inainte de a fi comparate cu re-
alitatea, cuvintele intretin anumite relatii intre ele, relatii care sunt deja preconditii ale
compararii. Cand comparam culoarea neagra cu cea alba, nu comparam obiecte, ci cu-
vinte si intelesuri, sensuri si semnificatii, asociate cuvintelor prin intermediul limbajului.

Asa se explica de ce estetica analitica priveste fenomenele legate de art3, de la crea-
tie la evaluare si ,,consum”, din interiorul limbajului, considerand ca doar propozitia de-
clarativa, adica enuntul despre ,fapte”, este purtatoare de adevar. Siin acest context
trebuie retinut un fapt elementar: chiar daca estetica analizeaza propozitiile de valoa-
re, adica enunturi in care sunt exprimate valori (trairi, acte si fapte emotionale facu-
te publice de oameni), analiza acestora are loc tot pe terenul propozitiilor declarative,
simplu spus, al enunturilor dupa care punem punct si nu un alt semne de punctuatie.
~Obiectul estetic” este un ,,obiect lingvistic” prins in complexe retele conceptuale ge-
nerate de formele de viata practice si teoretice ale oamenilor. in aceasta configuratie
teoretica analizele estetice sunt orientate spre clarificarea mecanismelor de folosire
publica a retelelor conceptuale si lingvistice de aparitie a cuvintelor fundamentale ale
~esteticii”: creatie, talent, geniu, arta, frumos, sublim, gust, traire, evaluare etc.

Estetica analitica exploreaza, astfel, modul in care aceste cuvinte intrd in compunerea
unor propozitii declarative conexate in teorii argumentative mai ample ce formulea-
za pretentii de cunoastere si adevar cu privire la diverse practici artistice. Esteticianul
este interesat, asadar, de analiza punctelor de vedere personale exprimate dejaintr-o
forma de limbaj expresiv (artistic) ori lingvistic (gramatical), iar ,atentia” sa este indrep-
tata primordial catre interpretarea de texte si, deopotriva, catre producerea si evalua-
rea de teorii estetice.

Asa se explica de ce estetica analitica propune o serie de cercetari gramaticale, con-
ceptuale silogice ale moduluiin care noi folosim impreuna cuvintele generate de ceea
ce Arthur Danto si George Dickie numesc ,lumea artei”, un concept care a permis pro-
ducerea celei mai importante teorii in estetica analitica, si anume, ,teoria institutionala”
a artei. Mai precis, estetica analitica propune analize de clarificare a incurcaturilor pro-
venite din imprecizia si polisemantismul limbajului natural, saturat de termeni generali
fara corespondenta in plan observational.

Numai astfel, prin promovarea acestui ideal de clarificare, se poate raspunde provoca-
rii de principiu a lui Wittgenstein: ,Subiectul (estetica) este foarte intins si, atat cat pot
sa-mi dau seama, cu totul gresit inteles. Folosirea unui cuvant ca «frumos» poate sa fie
inteleasa gresit intr-o masura chiar mai mare decat a multor cuvinte, atunci cand con-
sideram forma lingvistica a propozitiilor in care apare. «Frumosn»... este un adjectiv, ast-
fel incat suntem inclinati sa spunem: «Acest lucru are o anumita insusire, aceea de

a fi frumos.»"*?

c) Obiectivele pe care le urmareste estetica analitica in explorarile sale lingvistice si
conceptuale sunt, deopotriva, critice si constructive. Pe de o parte, estetica analitica

se instituie intr-un fel de ,terapie a mintii”, intrucat, in acest ,,talmes-balmes” al cuvin-
telor despre cuvinte, al propozitiilor despre propozitii si al textelor despre texte, ea’isi

22

Idem, Lectii si convorbiri despre estetica, psihologie si credinta religioasa, ed. cit., 2005, p. 25.
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propune sa apeleze la instrumentele riguroase de analiz3, logice si conceptuale, meni-
te sa atenueze, in expresia lui Wittgenstein, vraja pe care o exercita asupra noastra lim-
bajul®. Estetica analitica este o analiz4 critica in sens vechi grecesc, adica de sesizare
a distinctiilor lingvistice si conceptuale.

Tn postura aceasta, de ,critica a limbajului”, estetica isi propune sa denunte atitudinea
esentialista a mintii noastre, care cauta permanent,ceva”, o esenta invizibila, ce sta as-
cunsa ,in spatele cuvintelor”, in mod special, al substantivelor. De pilda, atunci cand
formulam intrebari de genul ,,Ce e arta?”,,,Ce este frumosul?”, tentatia noastra natura-
la este sa cautam o ,,esenta”, ceva ce ,ramane” constant in timp si pe care ar trebui sail

descoperim si sa il devoalam din succesiunea de aparitii fenomenale.

Astfel, estetica analitica isi propune sa dezvolte n noi o atitudine critica fata de auto-

matismele lingvistice care ne conduc catre cai infundate, provocatoare, cum spune

Wittgenstein, de ,crampe mentale”, Tn alti termeni, a ne exercita gandirea esteticain

mod critic inseamna a admite, cum subliniaza acelasi Wittgenstein, ca verbele ,a sim-

ti", ,a placea” etc. descriu doar experiente personale si ca modul in care noi folosim

cuvintele este decisiv pentru orice activitate de interogare, comparare si evaluare a
~obiectelor estetice”.

Limbajul, in viziunea analiticilor, este gandirea insasi si nu, asa cum se crede, doaro
expresie a gandirii. Simplu spus, ,obiectele estetice” sunt cuvinte banale. Nu exis-

ta nimic misterios sau magic in cuvinte precum ,creatie”, ,,arta”, ,frumos”, ,geniu” etc.
Intelesurile lor sunt adapostite in felul in care noi traim si folosim cuvintele.

Pe de alta parte, in stransa legatura cu atitudinea critica mentionata, obiectivul con-
structiv al esteticii analitice are in vedere producerea si consolidarea unei gan-

diri estetice proprii, apta sa evalueze critic vechi teorii si sa propuna noi perspective
interpretative antiesentialiste.

Aceasta atitudine se refera la faptul ca noi, in mod sistematic, trebuie sa invingem ten-
tatia naturala de a pune intrebari esentialiste de tipul ,Ce este arta?” sau ,,Ce este fru-
mosul?”, care ne conduc mintea pe un drum infundat. intrebarea corect3, in acest caz,
este: ,in ce consta explicatia intelesului cuvantului «arta»?” Astfel, gandirea noastra nu
va mai cauta presupuse entitati ce se ascund in spatele cuvintelor, ci va analiza,,mate-
rialul” lingvistic existent, prin anumite proceduri ce tin de logica si filosofia limbajului.

~Punerea, maiintai de toate, a intrebarii «Ce este o explicatie aintelesului?» are doua
avantaje. Intr-un sens, aducem intrebarea «Ce este o explicatie a intelesului?» inapoi
pe pamant. Caci, cu siguranta, pentru a intelege sensul expresiei «inteles» trebuie sa
ntelegem sensul expresiei «explicatie aintelesului». Am zice: «Sa ne intrebam ce este
explicatie a intelesului, caci orice explica, acesta [orice] va fi intelesul.» Studierea gra-
maticii expresiei «explicatie aintelesului» ne va invata ceva privitor la gramatica cu-
vantului «inteles» si ne va vindeca de tentatia de a cautain jur un obiect pe care I-am
putea numi «intelesul.»"**

23 Filosofia, in sensul in care folosim noi cuvantul, este o lupta impotriva fascinatiei pe care o exercita asupra noastra formele de exprimare.”, v.
Ludwig Wittgenstein, Caietul albastru, trad. Mircea Dumitru, Mircea Flonta, Adrian Paul lliescu, nota introductiva de Mircea Flonta, Bucuresti,
Ed. Humanitas, 1993, p. 71.

24 Ibidem, pp. 21-22.
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Prin urmare, depasirea atitudinii esentialiste si indreptarea mintii catre analiza contex-

=

telor de aparitie lingvistica a termenilor generali de tipul ,artd”, ,frumos”, ,traire”, ,expe-

rienta estetica”® etc. reprezinta unul dintre scopurile majore catre care se indreapta

striadaniile ,terapeutice” ale modului de gandire analitic in estetici®.
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«Etica si estetica sunt unul si acelasi lucru.”
Perspective etice si estetice in Tractatus Logico-Philosophicus

Wittgenstein face parte din familia acelor ganditori care au produs ,,co-
titura lingvistica” in géndirea filosofica si au creat stilul de géndire an-
glo-saxon. In fapt, toti exegetii sustin ca Wittgenstein a propus mode-
lul clasic al acestui stil de gandire, prin faptul ca ne-a aratat ca doar
plecand de la limbaj se poate gandi necontradictoriu si ca putem ara-
ta cum se leaga gandirea, ceva ce este ideal si intangibil, de lucruri, de
ceea ce este concret si tangibil.

Pe de alta parte, tot Wittgenstein este ganditorul care a inspirat, prin partea a doua a
creatiei, filosofia limbajului, respectiv filosofia limbajului comun, orientari dominante si
astaziin filosofia de expresie anglo-saxona.

Tn sfarsit, alaturi de ceilalti membri ai familiei, Wittgenstein traseazi cu o mai mare cla-
ritate stilul metodei analitice, care consta in a descompune intregul in parti, a analiza
conceptual si critic partea, vazuta ea insasi ca intreg, si a recompune intregul initial cu
partile analizate si justificate. De exemplu, opera de arta caintreg este descompusain
obiect, obiect artistic, obiect estetic, obiect cultural, experienta (trdire) estetic3, evalu-
are estetica etc.; se recompune apoi intregul intre elementele sale. in treacit fie spus,
metoda analitica a produs diviziunea muncii intelectuale din filosofia si estetica de azi,
ce implica specializari inguste, comunitati profesionale (inchise) si modalitati de comu-
nicare publica strict specializate.

Tractatus Logico-Philosophicus este lucrarea fondatoare ce traseaza cadrele de gandi-
re ale filosofiei analitice si, pe cale de consecint3, ale esteticii analitice®. Considerata

25

26

27

Conceptul ,experienta estetica”, asa cum este folosit in istoria esteticii, este analizat in lucrarea Noél Carroll, Philosophy of art. A Contemporary
Introduction, London, Routledge, 1999, Chapter 4, Art and aesthetic experience, pp. 155-204.

O prezentare sintetica si didactica a istoriei gandirii analitice se afla in The Internet Encyclopedia of Philosophy, ce poate fi accesata la adre-

sa: iep.utm.edu/analytic. Pentru dobandirea de cunostinte suplimentare, se poate consulta o serie de antologii semnificative pentru ceea ce in-
seamna orientarea analitica in gandirea actual3, lucrari accesibile pe Internet: Ammerman, Robert (ed.). 1990: Classics of Analytic Philosophy,
Indianapolis: Hackett; Baillie, James (ed.). 2002: Contemporary Analytic Philosophy: Core Readings, 2nd edition, Prentice Hall; Martinich, A.P.and
Sosa, David (eds.). 2001a: Analytic Philosophy: An Anthology, Blackwell Publishers; Martinich, A.P. and Sosa, David (eds.). 2001b: A Companion to
Analytic Philosophy, Blackwell Publishers; Rorty, Richard (ed.). 1992: The Linguistic Turn: Essays in Philosophical Method, Chicago and London,
The University of Chicago Press.

Profesorii universitari Ekkehard Martens si Herbert Schnadelbach sustin ca lucrarile fondatoare de filosofie si estetica filosofica contemporana
sunt: Tractatus logico-philosophicus (1921), de Ludwig Wittgenstein, Istorie si constiinta de clasa (1923), de Georg Lukacs, si Fiinta si timp (1927),
de Martin Heidegger. . Toate trei au actionat revolutionar, in moduri diferite, si au intemeiat traditii teoretic noi. Prin raportare la Frege, Bertrand
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unanim ca o capodopera a reflectiei filosofice, Tractatus a survenit, firesc, din educatia,
din experienta de viata si din formula de personalitate a lui Wittgenstein.

Wittgenstein a avut o educatie stiintifica legata, in acelasi timp, de teorie si, deopotri-
va, de tehnologie. n perioada formarii sale, stiintele naturii au cunoscut salturi spec-
taculoase mai alesin fizica, chimie si biologie. Aceste stiinte exacte, producatoare

de cunoastere obiectiva si adevar intersubiectiv testabil, au dat si modelul cunoaste-
rii in genere. Cunostea toate aceste schimbari din stiinta si si-a afirmat mereu convin-
gerea ca doar stiinta produce cunoastere si ca orice demers cognitiv, daca formulea-
za o pretentie de adevar, trebuie sa fie in genul stiintei. Cu aceasta supozitie de fundal,
Wittgenstein redacteaza Tractatus-ul siu in dorinta de a decela statutul filosofiei (al
metafizicii) prin raportare la stiinta®.

Pe de alta parte, Wittgenstein a fost pasionat de matematic3, iar intalnirea cu lucrarile
de logica ale lui Bertrand Russell I-au familiarizat cu problemele si controversele din lo-
gica si filosofia matematicii. L-a cunoscut pe Frege si, la sfatul lui, Wittgenstein s-ain-
scris Tn 1912 ca student la Cambridge. Prietenia cu Russell si lungile lor discutii si con-
troverse au avut un impact decisiv asupra formatiei filosofice a lui Wittgenstein. Vom
reveni asupra acestei genealogii a Tractatus-ului, pentru ca este esentiala in intelege-
rea explorarilor pe care Wittgenstein le face in domeniul logicii matematice.

O alta radacina a Tractatus-ului o reprezinta biografia lui Wittgenstein, care si-a cau-
tat unlocinviata, fiind profund nemultumit de faptul ca relatiile dintre oameni se fac
pe baza de calcul siipocrizie®’. De aceea, in 1913, pleac in Norvegia, intr-un sat izolat,
pentru a meditain liniste la problemele filosofice care il framantau si pe care le privea
existential. Trebuie spus clar c3, pentru Wittgenstein, problemele filosofice, pe care alti
ganditori le tratau erudit si profesional, erau probleme de viata si de moarte. Prin filo-
sofie, el cauta un sens al vietii menit sa-i aduca acel echilibru existential pe care sil-a
dorit, dar nu I-a avut, atat timp cat a trait. Odata cu izbucnirea Primului Razboi Mondial,
n 1914, viata lui Wittgenstein a luat noua turnura. Participa la razboi ca mecanic in-
tr-o unitate de artilerie, iarin 1918 cade prizonierin ltalia, la Monte Casino. Abia la sfar-
situl lui 1919 soseste la Viena din prizonierat. Wittgenstein era acum alt om. Convins
ca banii multi corup moral pe oricine, Wittgenstein a renuntat la averea sa, pentru a
trai modest siin acord cu sine. Experientele razboiului, despre care nu vorbea nici-
odata, au stimulat si mai mult nota tragica a vietii sale. Wittgenstein nu putea sain-
teleaga, asa cum nu poate nimeniintelege, care sunt cauzele rauluiin lume side ce
oamenii, in numele unor cuvinte neinsemnate, dar emfatice, se macelaresc unii pe al-
tii. In perioada detentiei in lagar, a citit scrierile lui Tolstoi dedicate valorilor autentice
ale crestinismului, Evanghelia pe scurt™, si a redactat intr-o forma aproape definitiva
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Russell, G.E. Moore si altii, Tractatus-ul infaptuieste cotitura filosofiei de la constiinta la limbaj si devine, astfel, actul de instituire al filosofiei ana-
litice... Cartea lui Georg Lukécs, Istorie si constiinta de clasa, reprezinta fundamentul neomarxismului filosofic (Max Horkheimer, Th. W. Adorno,
Walter Benjamin, Herbert Marcuse si altii). Lucrarea Fiinta si timp a lui Heidegger parea sa puna in umbra fenomenologia husserliana si s-o ase-
ze pe un nou fundament. Scoala lui Heidegger a devenit... scoala conducatoare in mediul academic, pozitie pastrata pana in anii ‘60." V. Ekkehard
Martens & Herbert Schnadelbach, Filosofie. Curs de baza, trad. din limba germana coordonata de Mircea Flonta, Bucuresti, Ed. Stiintifica, 1999,
p.13.

Dezbaterile in marginea cunoasterii stiintifice la care au participat mari personalitati ale vremii, savanti si filosofi ai stiintei, precum Gustav
Kirchhoff, Herman von Helmholtz, Ernst Mach, Heinrich Hertz, Ludwig Boltzman etc., erau cunoscute de catre Wittgenstein, chiar daca nu a parti-
cipat nemijlocit la ele. V. Allan Janik, Stephen Toulmin, Viena lui Wittgenstein, traducere si note de Mircea Flonta, Bucuresti, Ed. Humanitas, 1998,
pp. 131-160.

V. Anthony C. Grayling, Wittgenstein, traducere din engleza de Gheorghe Stefanov, Bucuresti, Ed. Humanitas, 1996, cap. 1, Viata si personalitatea,
pp. 13-30.

.Nu aduce nici un castig a lucra si a agonisi pentru viata trupeasca... Mai mult decat orice altceva, lacomia, agonisirea de bogatii nimiceste viata
Duhului. Oamenii uita ca oricat de multe bogatii si averi pot agonisi, pot muriin orice ceas; iar bogatia nu este trebuincioasa pentru viata. Moartea
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Tractatus Logico-Philosophicus. i scrie lui Russell despre aceast3 lucrare si i-o trimite
in manuscris, cu rugamintea de a-i oferi o prefata. Tractatus-ul apare in limba germana
n 1921 siin traducere in limba engleza in 1922.

Pe de o parte, aceasta lucrare I-a eliberat pe Wittgenstein, cum marturiseste chiar el,
de gandul sinuciderii. Pe de alta parte, Wittgenstein considera c3, prin aceasta lucrare,
s-au rezolvat toate problemele filosofiei si, plecand de la o astfel de credinta, a renun-
tat la filosofie. Cu toate acestea, el revine asupra deciziei sale dupa mai bine de zece
ani de absenta din lumea filosofica, pentru a raspunde critic interpretilor sai grupatiin

ceea ce s-a numit,,Cercul de la Viena"®'.

Trebuie spus ca lucrarea Tractatus Logico-Philosophicus este compozita, pentru ca
se refera in acelasi timp la mai multe domenii: logica matematic3, filosofia stiintei, fi-
losofia limbajului (prin faptul ca produce o teorie denotativa a intelesului), metafizica
(prin faptul ca lumea trebuie inteleasa ca intretaiere intre cunoastere si mistica), etica
si estetica.

De retinut ca scopurile cognitive ale lucrarii Tractatus Logico-Philosophicus sunt pre-
conditii ale indeplinirii de asteptari si clarificari etice. Resursele de analiza ale logicii
sunt folosite pentru clarificari de sine, existentiale, valorice, etice si estetice. Cu alte
cuvinte, Wittgenstein apeleaza la logica si instrumente riguroase de analiza pentru a
rezolva mai apoi probleme de natura valorica legate de sensul vietii si de cum poti fi fe-
ricitin viata. ,Etica este cercetarea a ceea ce este bun; as putea spune ca etica este
cercetarea a ceea ce este valoros sau a ceea ce este cu adevarat important sau as pu-
tea spune ca etica este cercetarea sensului vietii sau a ceea ce face ca viata sa merite

sa fie traita sau a modului corect de a-ti trai viata”** (s.n.)

Important de stiut este faptul ca, in manuscris, Wittgenstein si-a intitulat Tractatus-ul
cu un titlu de o simplitate totala, Propozitia. Motivul era simplu. Tractatus-ul este in pri-
mul rand o cercetare a propozitiei in sensul fixat in Principia Mathematica, adica propo-
zitia declarativa, care afirma sau neaga ceva despre cunoasterea realitatii si care este
decidabila, adica are valoare de adevar. ,Propozitia” este elementul de unitate a cu-
noasterii stiintifice, obiective si universale, ,vasul”in care se asaza cunoasterea lumii.
~Cuvintele noastre, folosite asa cum le folosim in stiinta, sunt vase capabile numai sa

contina si sa transmita inteles si sens, inteles si sens natural”**

Propozitia, in intelesul fixat de logica simbolica, este o intersectie de straturi solida-

re: ea transmite cunostinte (informatii, reprezentari asupra lumii) si adevar - reprezen-
tari fidele ale realitatii); propozitia uneste gandul nostru cu realitatea; structura formala
a propozitiilor indica operatiile universale pe care le face géndirea insasi, ca structura
transcendentala a lumii. Propozitiile surprind siincapsuleaza ,lumea asa cum este ea”,
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atarna deasupra fiecaruia dintre noi — boala, uciderea, nenorocirea pot intrerupe viata in orice clipa”. Lev Tolstoi, Evanghelia pe scurt, traducere

si prefata de Wilhelm Tauwinkl, Bucuresti, Ed. Humanitas, 2017, p. 94. Influenta lui Tolstoi asupra lui Wittgenstein (precum si cea a lui Heidegger)
este bine surprinsa de Catélin Cioaba in cap. Filosofie la persoana intéi. Efectul Tolstoi, in Catalin Cioaba, Filosoful si umbra sa. Turnura gandirii la
Martin Heidegger si Ludwig Wittgenstein, Bucuresti, Ed. Humanitas, 2013, pp. 37-61.

.Daca aceasta lucrare are vreo valoare, ea consta in doua aspecte. Mai intai, in acela ca in ea sunt exprimate ganduri, iar aceasta valoare va fi cu
atat mai mare cu cat gandurile sunt exprimate mai bine... Pe de alta parte, adevarul gandurilor comunicate aici mi se pare a fi intangibil si defini-
tiv. Sunt, asadar, de parere c3, in esentd, am rezolvat problemele in mod definitiv.’, v. Ludwig Wittgenstein, Tractatus Logico-Philosophicus, ed. cit.,
p.78.

Idem, O conferinta despre eticd, in Filosoful rege? Filosofie, morala si viata publica, editor Mircea Flonta, Bucuresti, Ed. Humanitas, 1992, p. 46.
Ibidem, p. 48.
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prin afirmarea unui gand adevarat sau a unuia fals. Dar nu tot ceea ce consideram noi
ca este propozitie este astfel, in sensul precizat deja.

n practica cotidiana a vietii, deseori, rostim forme false de propozitii, enunturi care
seamana cu propozitiile, dar care nu sunt propozitii. Pentru a pleca de la exemplul lui
Wittgenstein, enuntul: ,,Sunt uimit de existenta lumii.” nu este o propozitie propriu-zi-
s, ci doar seamana cu o propozitie.,,Daca spun «Sunt uimit de existenta lumii.», eu fo-
losesc in mod gresit limbajul. Dati-mi voie sa va explic. Are un sens perfect adecvat si
clar sa spun ca sunt uimit de ceva ce exista de fapt; toti intelegem ce inseamna a spu-
ne ca sunt uimit de marimea unui caine care este mai mare decat orice alt caine pe
care |-am vazut pana acum sau de orice alt lucru care, in sensul obisnuit al cuvantului,
este extraordinar. In fiecare din aceste cazuri sunt uimit de ceva ce exista de fapt, dar
pe care eu pot sa-l concep ca neexistand de fapt. Sunt uimit de marimea acestui cai-
ne pentru ca ma pot gandi la un alt caine, si anume la cel care are o marime obisnui-
t3, de care nu sunt uimit. A spune «Sunt uimit de cutare si cutare lucru care exista de
fapt.» are sens numai daca pot si-miimaginez ca acel lucru nu exista de fapt. In acest
sens, cineva poate fi uimit de existenta unei case, sa zicem, atunci cand o vede dupa
ce nu avizitat-o multa vreme, vreme in care si-a imaginat ca a fost demolata. Dar este
un nonsens sa spui ca sunt uimit de existenta lumii, pentru ca nu-mi pot imagina ca
ea nu exista. Desigur, pot fi uimit de faptul ca lumea din jurul meu este asa cum este.
Daca as avea, de exemplu, aceasta experienta in timp ce privesc cerul albastru, as pu-
tea fi uimit de faptul ca el este senin, ca fiind opus cazului cand este innorat. Dar nu
asta vreau eu sa spun. Eu sunt uimit de cer, indiferent cum este. Cineva ar putea fi ten-
tat sa spuna ca lucrul de care eu sunt uimit este o tautologie? Si anume faptul ca cerul
este senin sau nu este senin. Dar atunci este un nonsens sa spui ca cineva este uimit

de o tautologie.”**

n toate expresiile noastre etice si religioase nu avem a face cu propozitii, desi le tra-
tam ca si cum ar fi propozitii purtatoare de esente, asa cum gandea, de pild3, Platon.
Despartirea de Platon este evidenta, caci conceptele sunt doar cuvinte si nu esen-

te. Se poate gandi fara esente, plecand de la sens, semnificatie, referinta; gandirea nu
are nimic misterios in ea, fiind o activitate de operare cu semne. Prin acest mod de a
intelege propozitia se face trecerea de la substantialism la functionalism si anti-esen-
tialism. Totul se afla in interiorul limbajului, care, in calitatea lui de cadru in care este
amplasata gandirea, are o functie transcendentala. Limbajul, prin structurile sale la-
untrice si prin ,,gramatica de adancime”, ne arata care sunt conditiile sub care are

loc experienta.

Tractatus-ul, cum s-a aratat, poate fi vazut in acelasi timp ca o lucrare de logic3, es-
tetica si estetica, dar si ca o carte cu o puternica deschidere metafizica, in intelesul
pe care-l dadea acestui cuvant Russel in articolul Misticism si logica, publicat in 1914.
~Metafizica sau incercarea de a concepe lumea caintreg, cu ajutorul gandirii, s-a dez-
voltat de lainceput prin uniunea si conflictul a doua impulsuri umane foarte diferite,
unulimpingand oamenii catre misticism, celalalt impingandu-i catre stiinta. Unii oa-
meni au dobandit maretie doar printr-unul dintre aceste impulsuri, altii doar prin cela-
lalt... Dar, cei mai mari oameni care au fost filosofi au simtit atat nevoia de stiinta, cat si
de misticism: incercarea de a armoniza cele doua impulsuri a fost ceea ce a facut viata
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Ibidem, p. 50.
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lor si ceea ce, dupa unii, intotdeauna trebuie sa faca filosofia, pentruintreaga ei incerti-

tudine ardents, un lucru mai mare decét stiinta sau decat religia.”**

Tn acestinteles al lui Russell putem spune ca Tractatus-ul este o lucrare de metafizi-
ca pentru ca unifica atitudinea stiintifica cu atitudinea mistica intr-un tot. Cand vorbim
despre mistica avem in vedere tot sensul precizat de catre Russell in articolul amintit.

Wittgenstein cunostea aceasta distinctie si a aplicat-o la Tractatus, prin unificarea ce-
lor doua atitudini: stiintifica si mistica. ,Filosofia mistica din toate epocile si din toate
partile lumii se caracterizeaza prin anumite credinte...in primul rand, credinta ininte-
legerea intuitiva, ca opusa cunoasterii analitice discursive: credinta intr-un mod al in-
telepciunii, brusc, patrunzator, coercitiv, care este pus in contrast cu studierea incea-
ta si imperfecta a aspectului exterior de catre o stiinta, care se bazeaza in intregime pe
simturi. Toti cei capabili de a fi absorbiti de o pasiune interioara trebuie sa fi trait uneori
sentimentul straniu al irealitatii obiectelor obisnuite, pierderea contactului cu lucrurile
cotidiene, cand soliditatea lumii exterioare se pierde, iar sufletul pare, in singuratate to-
tala, sa scoata la iveala din propriile adancimi dansul bolnav al fantomelor care aparu-
sera pana atunci ca reale si viiin mod independent... Multi oameni, pentru care aceasta
experienta negativa este familiara, nu trec dincolo de ea, dar pentru mistic este numai
poarta catre o lume mai vasta. Primul si cel mai direct rezultat al momentului de ilumi-
nare este credinta in posibilitatea unei modalitati de cunoastere, care poate fi numi-

ta revelatie sau aprehensiune, ori intuitie, in contrast cu simturile, ratiunea si analiza, ce
sunt privite ca niste ghizi orbi, care duc la mrejele iluziei. Strans legata de aceasta cre-
dinta este conceperea unei Realitati in spatele lumii aparentei si complet diferita de
ea. Aceasta Realitate este privita cu o admiratie care se ridica des pana la veneratie,

se simte a fi intotdeauna si peste tot laindeman3, invaluita usor de umbrele simturilor,
gata, pentru mintea receptiva, sa straluceasca in gloria ei, chiar si prin aparenta prostie
si rautate a omului. Poetul, artistul si indragostitul sunt cautatori ai acestei glorii: frumu-
setea obsedanta pe care o urmaresc este reflexia slaba a soarelui ei. Misticul traieste
insain lumina deplina a viziunii: el cunoaste ceea ce altii cauta orbecaind, cu o cunoas-

tere pe langa care orice altd cunoastere este ignoranta.”*°

Atitudinea mistica a lui Wittgenstein este vizibila in ultimele paragrafe din Tractatus,
atunci cand filosoful austriac face o distinctie neta, cum vom remarca, intre lume, do-
meniu al faptelor care poate fi cunoscut prin instrumentarul stiintei, prin metode ri-
guroase, logice, matematice si experimentale, si universul valorilorin care noi ne ex-
primam preferintele estetice si prescriptiile morale. Fraza de final a Tractatus-ului,
propozitia nr.7,,,Despre ceea ce nu se poate vorbi trebuie sa se taca.’, este

evident mistica.

Doarin sensul lui Russell, care, si el, recomanda o atitudine mistica moderata fata de
viata, trebuie sa-l vedem pe Wittgenstein ca un mistic:,,... in timp ce misticismul, in for-
ma lui total dezvoltata, mi se pare gresit, cred totusi ca, daca suntem moderati, exista
un element de intelepciune de invatat din modalitatea mistica de simtire, care nu pare
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Bertrand Russell, Misticism si logica, in Misticism si logicd si alte eseuri, traducere din englezd Monica Medeleanu, Bucuresti, Ed. Herald, 2001,
p.9.
Ibidem, p.17.
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tangibil in nicio alta maniera. Daca acesta este adevarul, misticismul este de recoman-

dat ca o atitudine fata de viat3, nu ca un crez despre lume.’

Repetam, doarin acest sens precizat de catre Russell, Wittgenstein este un mistic.
Pentru Wittgenstein, modelul cunoasterii stiintifice, obiective si universale trebuie luat
ca baza pentru intelegerea idealurilor noastre etice, privitoare la felul in care trebuie
sa ne traim intr-un mod corectviata si, fireste, estetice, privitoare la placerea de a trai
aceasta viata.

Cum s-a aratat, in centrul Tractatus-ului se afla cunoasterea stiintifica, pe care
Wittgenstein o exploreaza plecand de la structura ei intima. Pe scurt, Wittgenstein
consider3, ca toti filosofii stiintei din acea perioad3, ca doar stiinta produce cunoaste-
re despre fapte. Stiinta in aceasta calitate propune si modelul cunoasterii in genere. A
cunoaste in genul stiintei iInseamna a cerceta faptele dintr-o abordare matematica si
cantitativista. Cuvintele fundamentale ale stiintei sunt cauzalitate, masurare, determi-
nism, experimente, replicarea de experimente, explicatie, legi. Stiinta spune ceva des-
pre lume si este o imagine adevarata si obiectiva a ei.

n toate celelalte domenii ale discursului propozitional care nu sunt stiinta, facem doar
clarificari; a te clarifica nu este o activitate de cunoastere, ci una existential3, adica de
obtinere a unui acord cu tine insuti si cu propriile tale dileme; aceasta activitate arata
cum stau lucrurile, vazute ca valori, ca expresii subiective asupra lumii, si nu pot fi ex-
plicate in genul stiintei. Doar stiinta, cum spuneam, produce propozitii cu sens si, in ca-
litatea lor de imagini ale lumii, propozitii adevarate.

Am putea spune ca Tractatus-ul propune o strategie logica prin care mintea poate sca-
pa din propria ei captivitate: mentalismul (gandirea, ca activitate mentala individuala)
si captivitatea limbajului. Tractatus-ul anunta sfarsitul filosofiei in general, ca domeniu
al unor discutii insolubile care-si au originea in neintelegerile limbajului nostru.,,Daca
aceasta lucrare are vreo valoare, ea consta in doua aspecte. Mai intai, in acelacain ea
sunt exprimate ganduri, iar aceasta valoare va fi cu atat mai mare cu cat gandurile sunt
exprimate mai bine... Pe de alta parte, adevarul gandurilor comunicate aici mi se pare a
fi intangibil si definitiv. Sunt, asadar, de parere c3, in esentd, am rezolvat problemele in

mod definitiv."*®

Scopul explorarilor filosofice nu este sa produca cunoastere prin propozitii ale filoso-
fiei, ci doar clarificari de sine. lata consideratiile lui Wittgenstein pe aceasta tema: , 4.1
Totalitatea propozitiilor adevarate este intreaga stiinta a naturii (sau totalitatea stiinte-
lor naturii). 4.111 Filosofia nu este una din stiintele naturii. (Cuvantul ,filosofie” trebu-
ie sa desemneze ceva ce sta deasupra sau dedesubtul stiintelor naturii, dar nu alaturi
de ele.) 4.112 Scopul filosofiei este clarificarea logica a gandurilor. Filosofia nu este o
doctrin, ci o activitate. O opera filosofica const3, in esent3, din clarificari. Rezultatul fi-
losofiei nu sunt ,propozitii filosofice”, ci faptul ca propozitiile devin clare. Filosofia tre-
buie sa faca clare gandurile, care altfel sunt oarecum tulburi si confuze, si sa le delimi-
teze in mod net.”*’
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Ibidem, p.19.
Ludwig Wittgenstein, Tractatus Logico-Philosophicus, ed. cit., p. 78.
Ibidem, p.102.
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Cu toate ca partea legata de considerentele lui Wittgenstein despre stiinta si logica
ocupa, cum vom remarca, mai bine de 1/3 din paginile Tractatus-ului, in privinta impor-
tantei si, subliniem, a scopurilor lucrarii, perspectivele etice si estetice ale lucrarii sunt
chiar mai importante“’.

Motivul? Tractatus-ul propune examinari logice pentru clarificari etice si estetice; pen-
tru a discuta despre estetica trebuie sa vorbesti despre lume, adevar si despre valori
(sisteme de credinte si preferinte); a discuta despre etic inseamna a vorbi despre obli-
gatii si corectitudine. Universul acestor clarificari se miscain interiorul propozitiilor nu-
mite de Wittgenstein non-sensuri. Dar, pentru viata, enunturile purtatoare de non-sens
sunt mai importante decat propozitiile cu sens. Asta si pentru faptul ca moartea noas-
tra este non-sensul absolut.

Pentru aintelege in mod fidel distinctiile si mesajele pe care le gasim in continutul
Tractatus-ului, vom analiza pas cu pas drumul gandirii lui Wittgenstein.

La nivel statistic, aceasta lucrare contine 527 de paragrafe, grupate in jurul a 7 propozi-
tii fundamentale, expuse intr-o ordine liniara si neramificata, materializata printr-o no-
tare de tip geometric: 1.; 1.1; 1.1.2 etc. si stilistica: ordinea logica dintre propozitii nu coin-
cide cu numaratoarea paragrafelor.

Lucrarea este redactata cu o concizie si claritate extreme. Wittgenstein foloseste cu-
vinte extrem de putine la numar, pentru a spune cat mai mult posibil. Cititorii nean-
trenatiin lecturi filosofice complexe sunt socati de stilistica lucrarii, care cultiva, cum
spuneam, acest limbaj eliptic si ezoteric. Chiar exegetii lui Wittgenstein sustin ca ezo-
terismul cu care a fost redactata lucrarea, respectiv folosirea eliptica a limbajului re-
prezinta cauza atator ambiguitati si neintelegeri.

Cele sapte propozitii fundamentale in jurul carora este construit argumentativ
Tractatus-ul sunt: 1. Lumea este tot ceea ce se intampl3;” 2. Ceea ce se intampl3, adi-

N

ca faptul, este existenta starilor de lucruri atomare;” 3. Imaginea logica a faptelor este

"

gandul;” 4. Gandul este propozitia cu sens;” 5. Propozitia este o functie de adevar

a propozitiilor elementare;” ,,6. Forma generala a functiei de adevar este [(p), &, N (¢)];”
.(. Despre ceea ce nu se poate vorbi trebuie sa se taca.”

Cum aratam, Wittgenstein propune in Tractatus un mod relational de a gandi care sub-
stituie gandirea de tip substantialist. Exista astfel un numar indefinit de relatii intre
obiectele lumii, obiectele lingvistice, cuvintele care sunt imagini ale acestora, stari-

le de lucruri si faptele reprezentate in limbaj, relatii posibile datorita formelor logice ale
mintii. Cum spuneam, vom descrie pas cu pas principalele distinctii conceptuale, ling-
vistice si logice, care fac posibile intelegerea Tractatus-ului.

Intr-un prim pas, in Tractatus Wittgenstein vorbeste despre lume ca intersectie de
obiecte, relatii dintre obiecte (stari de lucruri atomare) si relatii de relatii intre aceste

40 Wittgenstein insusi, intr-o scrisoare catre unul dintre prietenii lui, Ludwig von Ficker, subliniaza ca sensul ultim al Tractatus-lui este unul de natu-
ra etica (evident si estetica, din moment ce pentru filosof etica si estetica sunt unul si acelasi lucru). ,Continutul va va aparea cu totul strain. in re-
alitate, el nu va este cu totul strain, caci sensul céartii este unul etic. As fi vrut sa introduc in Cuvantul inainte o propozitie, ce nu exista acolo, dar pe
care v-o0 scriu acum, deoarece ar putea sa va serveasca drept cheie. Voiam ca scriu anume ca opera mea consta din doua parti: din aceea care
stain fata si din ceea ce nu am scris. Si tocmai aceasta a doua parte este cea importanta. Eticul este delimitat in cartea mea oarecum dinauntru:
si sunt convins ca el poate fi delimitat in mod strict NUMAI in acest fel.", apud Allan Janik, Stephen Toulmin, op. cit., pp. 184-185.
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stari care sunt fapte. Aceste corelatii sunt exprimate in propozitia 1: ,Lumea este tot
ceea ce se intampla.” Folosind exemple intuitive, distinctiile lui Wittgenstein ar putea

fi expuse didactic astfel: faptele sunt relatii complexe intre elementele lumii, obiecte
(lucruri) si stari de lucruri. Exemplu: lucru - un creion; relatie - tin creionul in man3; tin
creionul pe masa etc.; fapt - tin creionul in mana si scriu cu el pe caiet; totalitatea re-
latiilor constituie lumea; nu exista lucru fara fapte; nu exista fapte fara lucruri; exista o
interdependenta intre obiecte si relatie. Faptele sunt relatii intre realitati, care la ran-
dul lor sunt relatii intre obiecte. Spatiul logic, din propozitia 1.13, Faptele din spatiul lo-
gic sunt lumea, trebuie vazut similar cu spatiul tridimensional; spatiul logic este spatiul
in care lucrurile au toate relatiile intre ele; in lumea reala, un fapt este ceea ce este el
carelatie; in spatiul logic este tot ce poate fi; in spatiul logic exista toate relatiile in mod
potential; spatiul logic este o harta a relatiilor posibile ce pot exista intre doua obiec-
te; realitatea este o restrangere a posibilitatilor existente in spatiul logic; in spatiul real,
dintre toate posibilitatile se actualizeaza una singura; spatiul logic este spatiul de po-
sibilitati; spatiul logic este legat de posibilitatile gandirii noastre de a-si imagina relatii
de relatii dintre obiecte, plecand de la structura interna a lor.

Consecinta a propozitiei 1 este propozitia 2: ,Ceea ce se intampl3a, adica faptul, este
existenta starilor de lucruri atomare.” Explicitare: faptele sunt relatii ale starilor de lu-
cruri atomare reale: ,tin creionul in mana”; ,,caietul este pe masa”, iar starile de lucruri
sunt constituite din obiecte simple, ,,creion”,,mana” etc., puse in relatie. De retinut ca
obiectul este din capul locului o relatie. In primul rand, un obiect este intr-o relatie de
identitate cu sine. Relatia este atomarain conditiile in care intra in cea mai minima-

la relatie cu alte obiecte, in afara de relatia cu sine. Atomarul nu este obiectul singular,
pentru ca asa ceva nu exista; obiectul este o relatie, dar relatia nu e un obiect; ceea ce
e atomar este nedecompozabil; obiectele nu sunt ca atare, ele sunt in relatii atomare;
faptul este un complex de relatii, chiar daca gandirea noastra pleaca de la obiect; am
lucrul, am starea de lucruri atomara si apoi faptul, stare de fapt; faptul este o stare de
lucruri atomara ceva mai complexa; de ex., creion, lucru; creion in mana mea; relatie -
stare de lucru atomar3; apoi al doilea sens: caiet; caiet pe mas3; deci avem doua lucruri
si o relatie; faptul se stabileste intre aceste doua seturi: faptul se formeaza din relatia
celor doua relatii — eu scriu cu creionul pe caiet. Am doua stari de lucruri atomare (rela-
tii intre doua obiecte), care, puse impreuna, in relatie, fac un fapt. Realitatea e o posibi-
litate realizata din multe alte posibilitati existente in spatiul logic; una doardintre cele
multe; creta se afla pe masa; in mod real, un obiect este prins totdeauna intr-o relatie.

Propozitiile care urmeaza sunt tot consecinte ale primelor doua propozitii fundamen-
tale. Astfel, propozitia 2.02 subliniaza ca obiectul este simplu si ca el constituie sub-
stanta lumii; 2.021: substanta lumii este constituita din obiecte; ea garanteaza ca o
propozitie este adevarata si nu falsa; daca propozitia nu s-ar baza pe substanta lumii,
atunci ea ar trebui sa se bazeze pe alta propozitie adevarata; or, s-ar produce regresi-
unea la infinit; aici avem relatia dintre limbaj si lume; la fel stau lucrurile cu propozitia
2.012-13, care subliniaza ca distinctia dintre intern si extern trebuie gandita ca fiind in-
tre logic si real, intre necesar si contingent; structura interna a unui obiect este ceea ce
il face pe el sa fie; aceastaii permite sa aiba doar anumite relatii cu un obiect si nu ori-
ce fel de relatii — proprietatea de a fi rotund da posibilitatea de a stabili o anumita rela-
tie cu obiectele patrate; ele nu se pot imbina; cercul nu poate fi patrat.

n al doilea pas, Tractatus-ul arati cum trebuie s& intelegem relatia lume - limbaj.
Ideea fundamentala ce trebuie retinuta este ca nu putem exprima in limbaj ceea ce
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putem exprima prin limbaj. Metaforic vorbind, daca vedem limbajul ca niste ochelari
prin care privim, atunci nu putem in acelasi timp sa privim prin ochelari si la ochelari.
Cum spune un vechi proverb chinez: cutitul care taie nu se poate taia pe sine.

Propozitia este o relatie intre limbaj si lume. Lumea e compusa din obiecte, ce consti-
tuie substanta lumii, stari de lucruri atomare, stari de lucruri, fapte. Intre limbaj si lume
se creeaza o relatie necesara data de forma3, asa cum afirma propozitia 2.022: ,Forma
este elementul comun dintre lume si lumea reala.” sau propozitia 2.1: ,,Ne facem ima-
gini ale faptelor.” raporturile dintre imagine si reprezentare sunt exprimate in propozi-
tiile 2.12-2.15, care sustin ca ne facem imagini ale lumii si ca propozitiile noastre sunt
imagini ale faptelor; imaginea este un model al realitatii.

Limbajul reprezinta fidel realitatea asa cum este ea; intre lume si limbaj este o relatie
de reprezentare (elementul comun dintre lume si reprezentare este structura comuna,
logica); - relatia de reprezentare nu este ceva psihologic; ea este o relatie nemijloci-

13, solidara; reprezentarea are functie de ,mandatar”, cel care vorbeste in numele cuiva.

Intre lume si limbaj avem o relatie de oglindire; limbajul re-prezinta lumea. Imaginea
este singurul model pe care-l avem asupra realitatii; elementele imaginii se raportea-
za unele la altele in acelasi fel in care se raporteaza lucrurile pe care imaginea le repre-
zinta. Imaginea nu este ceva deformat. Noi nu avem altceva decat propozitiile ca ima-
gini ale realitatii.

Tntre lume si limbaj este o relatie de omologie - acord necesar, unic, nemijlocit, direct,
care nu tradeaza: fiecarui element al lumiiii corespunde un element de limbaj — astfel
avem: pentru obiect (lucru) folosim numele (semn Tn logica, cuvant in limbaj); pentru
stare de lucruri atomara folosim propozitii elementare (contin doi termeni - un subiect
siun predicat, de ex.: ,Afara ninge.”); pentru fapte si stari de fapt folosim propozitii
complexe (de ex.: ,Afara ninge si mi-am luat caciula.”), sau, pur si simplu, propozitii care
sunt corelatii de propozitii elementare; aceasta relatie de izomorfism intre lume si lim-
baj este necesara si inexorabila.

De retinut ca lumea intra in contact cu limbajul prin nume. Numele semnifica obiectul,
iar obiectul este semnificatia numelui. Propozitiile elementare sunt aranjamente logice
ale numelor si, impreuna, intra in compunerea faptelor. Limbajul si lumea auin comun
forma de reprezentare, care este forma logica; prin forma logica trebuie sa intelegem
structura interna a unei propozitii de tip: conjunctia logica (p&q), disjunctia logica (pvq)
etc.; forma reprezentarii este ceea ce face posibil ca eu sa vorbesc intr-un limbaj des-
prelume. Limbajul si lumea au in comun forma logica, astfel incat una s-o reprezinte pe
cealalta. Forma logica este o structura de adancime care le prinde pe ambele intr-un
tot indisolubil.

Prin urmare, forma logica reprezinta starea, structura de fundal a lumii si a limbajului,
care ni se infatiseaza solidarin gandire. Forma logica este o structura atat de elemen-
tara incat cele doua elemente, lumea si limbajul, devin tot una; fireste ca exista dife-
rente intre lume si limbaj, dar prin raport de forma logica, diferentele nu mai conteaza.
Incalcarea formei logice produce nonsens.

Intr-un al treilea pas, atunci cand avem n vedere drumul gandirii lui Wittgenstein din
Tractatus, trebuie sa vorbim despre enunturi cu sens, lipsite de sens si non-sensuri.
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Trebuie precizat ca sensul apartine spatiului logic si realitatii, pentru ca realitatea este
doar un fragment al spatiului logic; spatiul logic este lumea posibilitatilor, in vreme ce
realitatea este ceea ce in mod actual se realizeaza; spatiul logic este suma tuturor po-
sibilitatilor; avem sensin masura in care configuratia interna a obiectelor permite anu-
mite stari de lucruri, care cuprind, la randul, lor anumite fapte. De ex.: configuratia in-
terna a unui pix oarecare ii permite sa stea pe masa, dar nu si intrepatruns in masa; un
non-sens contrazice configuratia interna a unui obiect; ceva ce e rotund nu poate fi pa-
trat. Propozitia cu sens este propozitia care nuincalca regulile logice si care se inscrie
in spatiul logic, adica descrie una dintre posibilitatile spatiului logic; este perfect logic
ca acest scaun sa stea pe masa; dar este ilogic ca omul sa aiba aripi de liliac.

Exista, aratd Wittgenstein, trei tipuri de propozitii relative la sens: a) Propozitii cu sens
(ele sunt ale stiintelor naturii, care descriu toate starile de lucruri existente); ele se in-
scriuin spatiul logic, dar nu sunt neaparat reale; o propozitie reala este o propozitie
adevarata; prin urmare, exista o distinctie intre sens si adevar; pot avea sens fara ade-
var; a avea adevarinseamna ca propozitiile cu sens corespund starilor de lucruri din re-
alitate, ca reprezinta acea realitate; sensul si adevarul sunt date impreuna, inintelesul
ca nu poti avea adevar fara sens; dar poti avea sens fara adevar. De exemplu, scaunul:in
spatiul logic este pe masa3; in realitate el este sub masa3; in spatiul logic pot sa gandesc
tot ceea ce are o posibilitate; in realitate, insa, se produce acordul intre adevar si sens;
sensul nu e o valoare de adevar, ci o preconditie a adevarului. Pe de alta parte, o propo-
zitie are sens doar daca putem preciza in ce conditii este ea adevarata. Cu alte cuvinte,
propozitiile cu sens sunt decidabile, adica ori sunt adevarate, ori false. in rezumat, pro-
pozitiile cu sens sunt purtatoare de adevar. b) Propozitii lipsite de sens, care nu spun ni-
mic despre lume, dar care nu sunt non-sensuri; ele sunt tautologii sau contradictii; ele
nu au nicio legatura cu sensul. Tautologia este o reluare a unui sens deja dat anterior, A
este A. Predicatul nu spune nimic nou despre subiect, cain enuntul teoretizat de Kant
~Joate corpurile suntintinse.”. Acest enunt este analitic si continuu adevarat, pentru ca
ideea de intindere este o proprietate intrinseca a oricarui corp. Despre propozitii lipsi-
te de sens vorbim si atunci cand avem in vedere contradictiile logice in care predicate-
le se exclud reciproc, de exemplu ,,Patratul este rotund.”. In acest caz, aceste enunturi
nu spun nimic despre lume si sunt false in mod necesar. c) Propozitiile care sunt efec-
tiv non-sensuri sunt propozitiile filosofiei traditionale si ale vechii metafizici. in aces-
te propozitii, unul dintre semne esueaza sa semnifice, pentru ca nu are nicio referinta
la obiecte individuale, cum spune Wittgenstein, la ,substanta lumii”. Aceste propozitii
nu au o legatura nici cu sensul, ca sistem de / cu posibilitati din spatiul logic. Ele nu sunt
nici adevarate si nici false. Cand ma exprim in propozitii metafizice de tipul ,Lumea
este infinita.", eu nu spun nici adevarul si nici falsul. ,Lumea este infinita.” seamana cu
o propozitie, dar ea nu este propozitie in sens logic. Structura gramaticala ne induce in
eroare, in sensul ca ,lumea” este subiect si ,infinitd” este predicat. Or, structura logica a
unei propozitii face din ,,este” o copula sau un operator existential. Tradus in limbajul lo-
gicii predicatelor, ,este infinitd” este un predicat care are proprietate x, neprecizata, F(x).

Intr-un al patrulea pas, vorbim despre valori, despre universul discursului decupat de
non-sensuri, adica de enunturi care, desi seamana cu propozitiile, nu sunt propozitii. Pe
baza distinctiilor anterioare, formulate in legatura cu tipurile de propozitii, Wittgenstein
face distinctia transanta dintre lume si valori, dintre lumea faptelor si lumea valorilor.
Aceste distinctii au semnificatie doarin contextul Tractatus-ului care poate fi compa-
rat, cum propun toti exegetii, cu o tabla de sah, in cuprinderea careia functioneaza doar
regulile specifice jocului.
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Daca propozitiile cu sens sunt despre fapte si ele constituie lumea, propozitiile numi-
te de Wittgenstein non-sensuri sunt despre ,non-fapte” si, evident, despre ,non-lume”.
Simplu spus, daca,lumea” este cunoscuta si inteleasa de stiinta, ca realitate existen-
ta prin eainsasi, ,non-lumea” apartine practicilor noastre de viata, cunoasterii comune,
care nu produce propozitii incarcate cu sens si adevarin genul stiintei si, evident, lumii
noastre subiective, legata de aspiratiile si preferintele noastre.

Aceasta ,non-lume” cuprinde universul valorilor si este constituita de reglementa-

rile etice si de exprimarea preferintelor, pe scurt, de valorile etice si valorile estetice.
Acest univers are in vedere doar relatia pe care o stabilim cu noi insine si care are fun-
damente afective, emotionale. Valorile nu sunt fapte si nu apartin lumii rationalizabi-

le. Intre fapte si valori este o bariera de netrecut, pentru ci au un statut ontologic diferit.
Faptele se petrec dincolo siindependent de vointa noastra. Ele pot fiintelese si rati-
onalizate prin propozitii cu sens. In schimb, valorile sunt nerationalizabile in genul cu-
noasterii stiintifice, pentru ca acestea tin de modul in care ne privim pe noi insine, ple-
cand de la scopuirile si actiunile noastre libere si nedeterminate cauzal. Omul este si nu
este in lume. Pe de o parte, el este in lume si poate fi analizat stiintific. Vointa, cum spu-
ne Wittgenstein, este un obiect de analiza al psihologiei. Pe de alta parte, omul, prin vo-
inta sa libera, buna sau rea, se afla la marginea lumii, fiind o limita a ei. Valorile exprima
ntotdeauna un ideal, in limbajul lui Wittgenstein, ,ceva inalt”, adica sistemele noas-

tre de credinte si aspiratii care sustin viata noastra interioara si ne fac sa actionam ca si
cum nu am fi muritori.

Valorile sunt acte de pretuire, atractie, respingere, indiferenta, pe care le avem fata de
lume. Ele survin pentru ca noi atasam in mod obisnuit, fara atitudine reflexiva, lucrurilor
lumii scopuri si preferinte individuale. Ele sunt raportari emotionale si sunt produse de
afectivitatea si imaginatia noastra. Noi investim valori intr-o lume care este indiferen-
ta. Lucrurile au valoare doarin raport de dorintele, interesele si scopurile noastre. Cand
vorbim despre valori, cum s-a aratat, vorbim despre noiingine, despre modulin care
ne raportam noila lume. Pe de alta parte, valorile sunt axe sau, ceea ce e acelasi lucru,
sunt calauze ale comportamentului nostru. Ele sunt precum punctele cardinale, care
ne orienteaza in spatiul nostru interior, numai de noi stiut. Ele vin dintr-un adanc al nos-
tru, pentru ca exista ceva mai profund in noi decét noiinsine: aceasta este umanitatea
noastra, care lucreazain noi si care ne conduce in asa fel incat sa fim oameni liberi si
responsabili de faptele noastre.

Pe scurt, valorile nu sunt fapte si nu apartin lumii. Valorile sunt obiecte ale credinte-

lor noastre si sunt legate de vointa si de etic, ca element misterios care insoteste via-
ta omului; binele si raul sunt doarin relatie cu noi si nu pot apartine cercetarilor produ-
catoare de propozitii decidabile. Valorile nu sunt obiect al ratiunii teoretice, ci al celei
practice, in sens kantian. Valorile nu sunt nici adevarate si nici false, pentru ca ele nu ne
spun nimic despre ,ceea ce este”, ci despre ,ceea ce trebuie sa fie". Legea morala nu
este nici adevarata si nici fals3; ea este valabila, adica se aplica sau nu comportamen-
tului nostru liber. Valorile tin, prin urmare, de mistic, de ceea ce se arata si care nu poa-
te fi spus. In privinta valorilor morale, Wittgenstein este, in esent3, un kantian. Valorile
etice sunt absolute si nu circumstantiale. Trebuie sa faci binele din datorie si nuin con-
formitate cu datoria.

n acest context, cateva precizari se impun. Pentru a intelege aceste dihotomii, care nu
sunt bizarerii intelectuale, trebuie sa plecam de la premisa ca in fundalul oricarui act


http://una.unarte.org

158

,Etica si estetica sunt unul si acelasi lucru.”

de gandire sau vorbire, de cunoastere sau de simtire, regasim totdeauna un set de su-
pozitii pe care nu le putem devoala niciodata pe deplin. Existenta acestor supozitii in-
dica faptul ca fiinta umana, desi definita prin ratiune, este constituita dintr-o infrastruc-
tura non-rationala, polimorfa, ce tine de straturile de adancime ale omului, care produc
valori exprimand stari si atitudini interioare constiintei.

n acest sens, trebuie s& distingem intre judecatile de existenta si judecatile de va-
loare. Judecatile de valoare ne conduc cu gandul la libertatea noastra de a alege si de
a neintemeia aceste alegeri invocand preferintele si gusturile noastre. Ele sunt trai-
te intens ca stari de constiinta si sunt justificate prin aplicarea la anumite cazuri par-
ticulare. O discutie in contradictoriu nu poate fi transata cu argumente constranga-
toare, care sa faca apel la criterii obiective de evaluare. Judecatile de valoare nu sunt
nici adevarate si nici false. Ele sunt valabile, in sensul ca se aplica doarla anumite trairi
interioare particulare.

Wittgenstein leaga acest univers valoric dihotomic de ,,Eu”, de ceea ce este limita lu-
mii ca increngatura a faptelor.,,5.641. Eul patrunde in filosofie prin aceea ca lumea este
lumea mea. Eul filosofic nu este omul, nu este corpul omenesc sau sufletul omenesc,

despre care trateaza psihologia, ci subiectul metafizic, limita lumii - nu o parte a ei”"'

Avorbi despre valoriinseamna a vorbi despre limitele gandirii care constituie lumea.
Limitele lumii nu se afla in lume, ciin afara ei. Cu alte cuvinte, aceste limite suntem noi
insine, despre care nu putem vorbi in propozitii cu sens, ci in non-sensuri exprimate in
valori. Or, tocmai non-sensurile ne definesc pe noi. Aici nu mai suntem pe terenul sti-
intei, ci al misticii. Asa se explica de ce Wittgenstein nu a mai pastrat introducerea lui
Russell in editiile urmatoare ale Tractatus-ului, pentru ca acesta indemna cititorul sa
vada lucrarea ca pe o carte de filosofie a logicii. Or, pentru Wittgenstein, explorarile

n logica si stiint3, adica in lumea faptelor si a propozitiilor cu sens, erau doar pretexte
pentru a releva lumea non-sensului, a valorilor ca expresii ale subiectivitatii noastre.

Tn rezumat, trebuie sa retinem ci in acelasi cerc al limbii existi lumea faptelor si uni-
versul valorilor (non-lumea); faptele care se spun si faptele care se arata, exprimabilul
si inexprimabilul, logicul si eticul, adevarul si celelalte valori, sensul, non-sensul si lip-
sa de sens. A fiin exteriorul lumii nu implica si nuinseamna a nu fiin interiorul limbii; in
cercul limbii toate sunt impreuna: exprimabilul insoteste inexprimabilul.,,6.41 Sensul
lumii trebuie sa stea in afara ei. In lume totul este cum este si totul se intdmpla cum se
intampl3; nu exista in ea nici o valoare, si daca ar exista, ea nu ar avea nici o valoare... El
(sensul, n.n.) trebuie sa stea in afara lumii. 6.42 De aceea nu pot exista nici propozitii ale
eticii. Propozitiile nu pot exprima nimic maiinalt. 6.421 Este clar ca etica nu poate fi ex-

primata. Etica este transcendental. (Etica si estetica sunt unul si acelasi lucru).”**

Mesajul pe care-l transmite Wittgenstein prin Tractatus este, cum spun exegetii din ul-
timele decenii, unul etic si estetic*®. Wittgenstein insusi, intr-o scrisoare catre unul din-
tre prietenii lui, Ludwig von Ficker, subliniaza ca sensul ultim al Tractatus-Iui este unul

41
42
43

Ludwig Wittgenstein, Tractatus..., ed. cit., p. 142.

Ibidem, pp. 156-157.
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de natura etica (evident, si estetica, din moment ce pentru filosof etica si estetica sunt
unul si acelasi lucru). ,Continutul va va aparea cu totul strain. in realitate, el nu va este
cu totul strain, caci sensul cartii este unul etic. As fi vrut sa introduc in Cuvantul inain-
te o propozitie, ce nu exista acolo, dar pe care v-o scriu acum, deoarece ar putea sava
serveasca drept cheie. Voiam ca scriu anume ca opera mea consta din doua parti: din
aceea care sta in fata si din ceea ce nuam scris. Si tocmai aceasta a doua parte este
cea importanta. Eticul este delimitat in cartea mea oarecum dinauntru: si sunt convins
ca el poate fi delimitat in mod strict NUMAI in acest fel”**

Intr-un anumit sens, arati Wittgenstein, atunci cand avem a face cu scopuri relative
ale actiunilor noastre, eticul se identifica cu esteticul. Celebra Conferinta despre eti-
ca probeaza aceasta identificare. ,,Tema conferintei mele este, dupa cum stiti, etica si
am sa adopt explicatia pe care profesorul Moore o da acestui termen... «Etica este cer-
cetarea generala a ceea ce este bun.» Eu am sa folosesc insa termenul de eticaintr-un
sens putin mai larg, sianume intr-un sens care include de fapt ceea ce eu cred ca este

partea esentiald a ceea ce se numeste in general estetica"*’

Prin urmare, in acest sens relativ, care priveste actiunile noastre circumstantiale, eti-
cul si esteticul se identifica, pentru ca orice actiune a noastra este indreptata catre un
scop, iar indeplinirea de scopuri produce placere. In acelasi timp, actiunile noastre pot
fi calificate ca fiind bune sau rele. In consecint3, in toate actiunile noastre sunt intrica-
te atat placerea, adica partea ce tine de estetic, cat si scopul actiunii, ,binele” sau ,,bu-
nul” care este fixat, cum spune Wittgenstein, in prealabil.,,Daca spun, de exemplu, ca
acesta este un scaun buninseamna, pur si simplu, ca scaunul serveste unui anume
scop predeterminat... De fapt, in sensul sau relativ, cuvant buninseamna, pur si simplu,
corespunzator unui anumit standard predeterminat“®. Etica si estetica sunt fatete ale
uneia si aceleiasi monezi. Ele pot fi asimilate in identitate, dar si in diferenta, pentru ca
impreuna sunt valori, adica puncte de vedere, iar numitorul lor comun este dat de ale-
gerea libera generati de vointa noastri arbitrara. In actiunea vointei si in alegerile sale
gasim atat eticul, cat si esteticul, pentru ca ele sunt expresii ale placerii. Temeiul acti-
unilor noastre este estetic, placerea si maximizarea ei, dar aceasta inclinatie naturala
este, prin consecinte, continuu incarcata etic. Esteticul iIndeamna la maximizarea sau
rafinarea tipului de placere, dar criteriul dupa care diferentiem si ierarhizam placerile
este etic. Exista placeri permise si placeri nepermise. Temeiul actiunii sta in cautarea si
dobandirea placerii, dar alegerea este libera; alegerea, deliberarea sunt fapte de voin-
ta si de libertate; aici este implicata autonomia vointei, faptul ca ea nu este legata cau-
zal de altceva; ea poate fi vointa buna sau rea; raul si binele sunt autonome; ele nu trec
din unain alta; o discutie despre faptele estetice este unain care este implicata etica,
deci corectitudinea si sistemele de obligatii, temeiurile morale. Faptul de a te duce la
un concert este a-moral, este estetic, dar consecintele sunt etice.

Aceste judecati relative de valoare, adica cu referire la contexte particulare, pot fi trata-
te, spune Wittgenstein, ca enunturi particulare despre fapte, cum ar fi de pilda, ,,Acest
om este un pianist bun.”. A spune despre cineva ca este , pianist bun”inseamna a in-
dica ce repertoriu acopera, cate concerte de succes a tinut etc. Cu alte cuvinte, desi

44
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Apud Allan Janik, Stephen Toulmin, op. cit., pp. 184-185.
Ludwig Wittgenstein, Conferinta despre etica, op. cit., p. 43.
Ibidem, p. 46.
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forma lingvistica a acestor propozitii ne trimite cu gandul la valori, ca forme subiecti-
ve de evaluare, in realitate ele pot fi tratate ca fiind si propozitii factuale, adica propozi-
tii despre realitatile pe care le descriu si cu care pot fi confruntate.

Exista insa si un sens absolut al eticii, subsumat imperativului ,trebuie”, care nu mai
poate fi subsumat contextual. Enuntul: , Trebuie sa faci asta!” este universal, pentru ca
acesta nu poate fi transformat intr-un enunt despre fapte, ci transmite o obligatie sau
datorie dincolo de contexte. De pilda, imperativul , Trebuie sa renunti la averea ta per-
sonala.” este o judecata etica absoluta. Aceasta nu face trimiteri concrete: nu spune in
ce imprejuriri trebuie s& renunti, dac trebuie sau poti sa dai doar o parte din ea etc. In
aceasta ipostaza absoluta, eticul si esteticul suntin afara lumii faptelor si, prin urmare,
nu putem spune nimic despre ele, ci doar sa le aratam.

Eticul si esteticul sunt, in sensul lor absolut, transcendentale, adica structuri apriori
care exista in noi si care fac posibile comportamentul nostru etic si estetic concret.

Ele sunt, in acceptia Tractatus-ului, non-sensuri si apartin misticului, adica raportari-
lor noastre la intregul lumii. Asupra acestora noi nu avem o cunoastere, ci o clarifica-
re, adica ceva care tine de echilibru existential si de capacitatea noastra de a trai fara
sa stim de ce. De aceea, cunoasterea mistici e mai importanta decat cea stiintifica. in
raport de om, ceea ce e non-sens este mai important decat ceea ce e sens si e stiin-
ta. Prin stiinta, nu te lamuresti cu privire la aparitia ta intamplatoare in viata. Ceea ce
spui despre tine e inexprimabil, pentru ca totalitatea esti tu insuti.,,Aceasta inseam-
na a spune: vad acum ca aceste expresii nu sunt lipsite de sens din cauza ca eu nu ga-
sesc Inca expresii concrete, ci lipsa lor de sens este insasi esenta lor. Caci tot ceea ce
am vrut sa fac cu ele a fost doar sa trec dincolo de lume, or, aceasta inseamna a spu-
ne dincolo de limbajul cu sens.Tntreaga mea tendinta si, cred, tendinta tuturor oameni-
lor care auincercat sa scrie sau sa vorbeasca despre etica sau religie a fost aceea de
a trece dincolo de granitele limbajului. Aceasta incercare de a trece dincolo de ziduri-
le temnitei noastre este complet lipsita de orice speranta. Etica, atata vreme cat izvo-
raste din dorinta de a spune ceva despre intelesul ultim al vietii, despre binele absolut
si valoarea absoluta, nu poate fi stiinta. Dar ea este o dovada a unei tendinte a spiritului
uman, pe care eu nu pot sa nu o respect profund si pe care nu as ridiculiza-o pentru ni-

mic in lume”*’

Oricat de paradoxal ar parea, lucrarea de tinerete a lui Wittgenstein, Tractatus
Logico-Philosophicus, poate fi vazuta ea insasi ca o opera de arta, de vreme ce chiar
Wittgenstein, in Cuvant inainte, considera ca scopul acesteia este sa produca place-
re cititorului: ,Aceasta carte va fi poate inteleasa doar de acela care a gandit el insusi
odata gandurile ce sunt exprimate in ea, sau cel putin ganduri asemanatoare. - Ea nu
este asadar un manual. - Scopul ei ar fi atins daca i-ar produce placere cuiva care o ci-

teste cuintelegere.”*®

Pe de alta parte, prin arhitectonica ei riguroasa, logica si matematica, lucrarea
Tractatus Logico-Philosophicus poate fi asimilata unei opere de arta, cel putin in ma-
nierain care Thomas Mann decela partea estetica din rigoarea scriiturii filosofice

ce domina stilistica lui Schopenhauer: ,,Bucuria pe care o simtim in fata unui sistem
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Ibidem, pp. 53-54.
Idem, Tractatus Logico-Philosophicus, ed. cit., p. 77.
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metafizic, satisfactia pe care o ofera organizarea spirituala a lumii intr-o constructie
ideatica alcatuita logic si suficienta siesiin mod armonios este totdeauna mai ales de
ordin estetic; ea are aceeasi origine cu placerea, satisfactia superioara siin ultimul ei
temei mereu senina, pe care ne-o daruieste puterea artei de a ordona si modela, de a
face ca viata, cu toate itele ei incurcate, sa devina transparenta si inteligibil&.”**
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N7 01.09.2021-26.09.2021
Rezidenta BRD Scena 9
Str.I. L. Caragiale, nr. 32, Bucuresti

CUM SA EXPLICI
MAGINIL.../

HOW TO EXPLAIN
PICTURES...

Expozitie dedicata Centenarului Joseph Beuys

Artiste si artisti: 2 Meta (Maria Manolescu si Romelo Pervolovici, Marilena Preda Sanc, Olimpiu
Bandalac, Darie Dup, Teodor Graur, Gyongy Kerekes, losif Kiraly, Radu lgazsag, Zoltan Szilagyi Varga,
LaszI6 Ujvarossy

Curatoare: Roxana Trestioreanu

Tn cadrul proiectului, la data de 24 septembrie 2021, s-a organizat colocviul Beuys si scena artis-
ticd actuala din Romania, care i-a avut ca invitati pe: Magda Carneci, Irina Cios, Adrian Guta, lon
Bogdan Lefter.

\ 08.09.2021-18.10.2021
Galeria Anca Poterasu
Str. Popa Soare, nr. 26, Bucuresti

08.09.2021-30.09.2021
Goethe-Institut Bucuresti
Calea Dorobanti, nr. 32, Bucuresti

IMAGE FANTOME

Artiste si artisti: Nadia Lichtig, Irina Botea Bucan si Jon Dean, Larisa Crunteanu, Stoyan Dechev, Orit
Ishay, Radu Jude, losif Kiraly, Anton Roland Laub, Astrid Rottman, Maya Schweizer, Decebal Scriba,
Alexandru Solomon

\ 09.09.2021-20.10.2021
Galeria H'Art - Puscaria
Atelierele Malmaison, Calea Plevnei, nr. 137 C, Bucuresti

SCRAP METAL
KABOOM ORCHESTRA

Artist: Nicolae Comanescu
Curatori: Dan Popescu si Smaranda Ciubotaru
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\ 17.09.2021-29.10.2021
Galeria Sector 1
Combinatul Fondului Plastic, Strada Baiculesti, nr. 29, Bucuresti

CINE NE APARA DE
ALUNECAREA MELCULUI
CETRECEPESTE _
LAMA CUTITULUI FARA
SA Tl PESE

Expozitie de grup cu lucrari din colectia Pomeranz.

Artiste si artisti: Alin Bozbiciu, Darja Bajagic, Mircea Cantor, Eliza Douglas, Tatjana Danneberg, Simon
Fujiwara, lon Grigorescu, Julius Koller, Tarik Kiswanson, Leigh Ledare, Victor Man, Adrian Paci, Laure
Prouvost, Markus Schinwald, Slaven Tolj, ULAY, Zhao Zhao

Curator: Ami Barak

Atunci cand te intrebi care sunt resorturile unei colectii private de arta contemporana, te pierzi adesea
in meandrele unei istorii personale ale carei prejudecati sunt adesea tentatii legate de capriciile intal-
nirilor artistice cu diversele indragostiri, care au ghidat impulsul de cumparare. Titlul, imprumutat din
poemul Inima ca un pumn de boxer (1982), al Norei luga, ne aminteste metaforic ca arta este in primul
rand o referinta la alteritate, la o imagine a celuilalt, in sensul deschiderii catre lume, si, in primul rand,
o asumare a riscurilor. Expozitia ofera o perspectiva asupra lumii si raspunde nevoii de a intelege mai
bine starea artei. Referintele istorice suntintelese ca entitati care implica, in consecinta, existenta unui
punct de vedere alternativ. Astfel, se dovedeste ca alegerile predominante sunt bogate in informatii
despre istorii, despre interese personale. In acest sens, in spatiul expozitional, dorim s3 punemin va-
loare o istorie care ne vorbeste despre Est si Vest, despre rasturnarile lor istorice, despre memoria per-
sonala si cea colectiva, despre contemporaneitate, inteleasa ca o adaptare la prezent. Toate acestea
formeaza un ansamblu, care va parea din cale-afara de surprinzator, deoarece a fost alcatuit intr-un
mod eterogen si il prezentam ca un tot unitar, cu lucrari de calitate si atitudini luminate. (Ami Barak)

7 22.09.2021-10.10.2021
Galeria Romana
Bd. Lascar Catargiu, nr. 1, Bucuresti

EXPOZITIE ]
COMEMORATIVA
MATEI LAZARESCU

Artisti: (+) Matei Lazarescu, Paul Gherasim, Constantin Flondor, Christian Paraschiv, Horea Pastina,
lon Grigorescu, Mihai Sarbulescu, Valentin Scarlatescu, Dan Mohanu, Viorel Grimalschi, Stefania
Grimalschi, Ruxandra Grigorescu, Maria Grigorescu, Andrei Rosetti, Bogdan Vladuta, Constantin
Tinteanu, Marius Pandele, Cristian Ditoiu si Marin Mihai Horea.
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Pe 1septembrie 2021, pictorul Matei Lazarescu, membru al Grupului ,Prolog”, a plecat la Domnul.Tn
memoria sa, Galeria Romana a organizat o expozitie comemorativa, in care au fost expuse atat lucrari
ale artistului, cat si ale colegilor si prietenilor. (Comunicat de presa)

\ 28.09.2021-23.10.2021
Galeria SAC
Atelierele Malmaison, Calea Plevnei, nr. 137 C, Bucuresti

CONTINOUS STUDIO
PART 1. WORKSPACE
PART 2: EXHIBITION

Artist: Dumitru Gorzo

N7 30.09.2021-31.10.2021

Galeria Jecza
Calea Martirilor, nr. 51/52-53, Timisoara

1+2+3+4]|
AN ANNIVERSARY,
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A COMPASS FOR
THE FUTURE

Artisti si artiste: Ana Adam, Constantin Flondor, losif Kiraly, Genti Korini, Tincuta Marin, Pusha Petrov,
Mircea Popescu, Ciprian Radovan, subREAL, loana Stanca, Doru Tulcan.
Curator: Ami Barak

N7 01.10.2021-07.11.2021

BIENALA

ART ENCOUNTERS
TIMISOARA, ED. A4-A
OUR OTHER US

Curatori: Mihnea Mircan si Kasia Redzisz

Muzeul de Transport Public,,Corneliu Miklosi”
Bd. Take lonescu, nr. 83, Timisoara

CUM SA COABITAM

Artiste si artisti: Dobrawa Borkata, Agnieszka Brzezanska, Flaviu Cacoveanu, Valko Chobanov, Daniela
& Linda Dostalkova, Ndidi Emefiele, Kitti Gosztola & Bence Gyorgy Palinkas, Irena Haiduk, Haveit,
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Mihaela Hudrea, Anna Hulac¢ov4, Suzanne Husky, Nona Inescu, Agata Ingarden, Wojciech Ireneusz
Sobczyk, Dominika Kowynia, Iva Lulashi, Gizela Mickiewicz, Hana Mileti¢, Minitremu, Matgorzata
Mirga-Tas, Vlad Nanc3, Davinia-Ann Robinson, Selma Selman, Jura Shust, Alexandra Sukhareva, Lala
Meredith-Vula, Dardan Zhegrova

Curatoare: Kasia Redzisz

Conceptul expozitiei Tsi are originile in identitatea orasului Timisoara, centru industrial, academic si
cultural, care gazduieste comunitati diverse. Propunerea mea este inspirata de practicile neo-avan-
gardei locale si investigheaza relatia noastra cu natura si cu cei din jur. Artistii invitati vor explora no-
tiuni precum colectivitatea, responsabilitatea sociala si sustenabilitatea si impactul acestora asupra
creatiei artistice si a vietii de zi cu zi. (Kasia Redzisz)

Birourile ISHO

Bd. Take lonescu, nr. 50-52, Timisoara
FABER

Splaiul Penes Curcanul, nr. 4-5, Timisoara

PEISAJ ]
IN OGLINDA CONVEXA

Artiste si artisti: Benjamin Bannan, Rosa Barba, Erik Blinger, Alexander Carver, Traian Chereches, Sara
Culmann, DusSica Drazié, Sari Ember, Alice Gancevici & Remus Puscariu, Adela Giurgiu, Fabien Giraud
& Raphaél Siboni, Femke Herregraven, Gert Jan Kocken, Florence Jung, Hiwa K, Zséfia Keresztes,
Szabolcs KissPal, KwieKulik, Oliver Laric, Magdalena tazarczyk, Gili Mocanu, Jean-Luc Mouléne,
Robertas Narkus, Mikl6s Onucsan, Manuel Pelmus, Joanna Piotrowska, Laure Prouvost, Ana Prvacki,
Flaviu Rogojan, Daniel Steegmann Mangrané, Saul Steinberg, Hito Steyerl, Remco Torenbosch, Achraf
Touloub, Julijonas Urbonas, Lonnie van Brummelen & Siebren de Haan, Jonathan van Doornum,
Bernard Voita, Phillip Warnell

Curator: Mihnea Mircan
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Expozitia aduce laolalta forme si figuri — elongate, comprimate ori distorsionate, neclare ori verti-
ginoase - ale distantei, axe perspectivale redesenate pentru a da seama de obiecte in miscare, zo-
om-uri abrupte si panorame, articuland relatii telescopice intre acestea, intr-o sintaxa de puncte
oarbe si detalii marite. in mod indirect - si, poate, alegoric -, aceste noduri de linii de fuga si axe op-
tice, trasand traiectoria unei figuri care cade ori aluneca intr-un raport mereu precar cu fondul ei, co-
respund unei retele de lacune si fisuri in spatiul social, de bariere imunologice si proximitati toxice.
(Mihnea Mircan)

Casa ISHO
Bd. Take lonescu, nr. 46C, Timisoara

SEASONS END

Artiste si artisti: Akademia Ruchu, Jerzy Bere$, Stefan Bertalan, Wtodzimierz Borowski, Collective
Actions, Agnes Denes, Jan Dobkowski, Constantin Flondor, Karpo Godina, Wanda Gotkowska, Pavel
llie, Konrad Jarodzki, Aleksandra Kasuba, Eva Kmentova, Frans Krajcberg, Katalin Ladik, Liliana Lewicka,
Ana Lupas, MAMU Group, Albena Mihaylova, Wanda Mihuleac, Teresa Murak, OHO Group, Pécs
Workshop, Andrzej Pierzgalski, Maria Pininska-Beres, Eugenia Pop, Simona Runcan, Zorka Saglova,
Sigma 1 Group, Rudolf Sikora, llja Soskié, Jerzy Trelinski, Doru Tulcan, Dimov Vesselin, Jana Zelibska,
Anna Zemankova, Kazimiera Zimblyte.

Curator: Kasia Redzisz

Asistent curator: Georgia Tidorescu

Curatori invitati pentru anumite sectiuni: Julia Ciunowicz si Alina Serban

Muzeul de Arta din Timisoara
Piata Unirii, nr. 1, Timisoara
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ARIPA SECRETA

Artiste si artisti: Lucas Arruda, Vlad Basarab, lon Bitzan, Kasper Bosmans, Alin Bozbiciu, Marcel
Broodthaers, Cornel Brudascu, James Lee Byars, Sophie Calle, Simion Cernica, Traian Chereches,
Yahon Chang, René Daniéls, Marlene Dumas, Constantin Flondor, Octav Grigorescu, Johannes Heldén,
Peter Jecza, Anselm Kiefer, Sigalit Landau, Gherasim Luca, Lucassen, loan Aurel Muresan, loana
Nemes, lulia Nistor, David Robilliard, Vivian Sassen, loan Sbarciu, Katrin Schlegel, Mladen Stilinovi¢,
Nora Turato, Ulay.

Curatori: Maria Rus Bojan si Bogdan Ghiu

|

Articulata ca o colaborare intre renumitul poet, eseist si filosof roman Bogdan Ghiu si curatoarea inter-
nationala de origine romana Maria Rus Bojan, aceasta expozitie propune o revizuire epistemologica a
practicilor artistice contemporane din anii 1980 din perspectiva poeziei.

Aripa secreta este o metafora, incapsuland tensiunile si contradictiile unei poetici postmoderne pa-
trunse de un acut sentiment de singuratate si izolare. Expozitia are ca punct de plecare ideea ca resur-
sele interioare si colective activate in anii 1980 au creat intersectii prolifice intre arta si poezie. Acest
deceniu este semnificativ deoarece, precedand reunificarea Europei prin implozia regimurilor comu-
niste si prin caderea Zidului Berlinului, a dus la o explozie de creativitate sila o concentrare ridicata a
resurselor artistice si a rezistentei morale.

Aripa secreta preia titlul unui volum definitoriu de versuri al unuia dintre autorii emblematici ai
Generatiei ‘80 din Romania, poeta Mariana Marin (1956-2003). Aceasta propunea, pentru intelegerea
si rezistenta morala impotriva totalitarismului, o identificare politico-existentiala cu Anne Frank, ,aripa
secreta” desemnand o arhitectura interioara prin care eul nostru istoric isi descopera resurse profun-
de, pe care istoria artei, in rezonanta cu istoria comuna3, le produce si ni le pune laindemana.

Astazi, arta contemporana este cuprinsa in cultul reductionist modernist al prezentului, caracterizat in
primul rand de viteza si de progres nelimitat. Poezia este astfel esentiala in crearea unor momente de
interioritate si ragaz - ,aripi secrete” -, in care lucrurile sunt salvate de tirania ratiunii individuale si aju-
ta la restabilirea echilibrului dintre noi si lume.
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n cele din urm3, colectiile private ce au facut posibila aceasta expozitie ar trebui privite ca , aripi se-
crete”, neasteptate ale artei contemporane, unde colectionarul actioneaza ca un catalizator ce stimu-
leaza noi perspective si experiente estetice.

\ 02.10.2021-20.03.2022

Kunsthalle Bega
Calea Circumvalatiunii, nr. 10, Timisoara

CRONICILE
VIITORILOR SUPEREROI

Artisti si artiste: Hyunjin Bek, Adriana Chiruta, Baptiste Debombourg, Heecheon Kim, Fabio Lattanzi
Antinori, Lawrence Lek, Dalibor Martinis, Adina Mocanu, Maria Pop Timaru, Larisa Sitar, Dimitar Solakov,
Stardust Architects.

Curator: Anca Verona Mihulet

N2

03.10.2021-01.12.2021

SALONUL NATIONALDE
ARTA CONTEMPORANA
S.N.AC. 2021

Galeria S.E.N.AT., UNAgaleria, The Institute

Combinatul Fondului Plastic, Strada Baiculesti, nr. 29, Bucuresti
Muzeul Taranului Roman, Sala , Irina Nicolau”

Muzeul Satului ,, Dimitrie Gusti”, Sala de sticla

Galeria Simeza

Galeria Caminul Artei

Galeria Orizont

Artiste si artisti: au participat peste 370 de memobri ai Uniunii Artistilor Plastici din Bucuresti si din
filialele teritoriale.

08.10.2021-1710.2021
Combinatul Fondului Plastic
Strada Baiculesti, nr. 29, Bucuresti

DIPLOMA 2021

Expozitia anuala prezinta lucrari semnate de absolventi ai facultatilor vocational-creative din Romania,
arte vizuale, arte decorative, arhitectura si design, selectate de catre un board creativ, format din
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peste 40 de galeristi, artisti, manageri culturali, arhitecti, designeri, curatori si antreprenoriin
industriile creative.

Parteneri academici: Universitatea Nationala de Arte din Bucuresti, Universitatea de Arhitectura

si Urbanism ,lon Mincu”, din Bucuresti, Universitatea de Arte si Design Cluj-Napoca, Facultatea

de Arhitectura din cadrul Universitatii Tehnice Cluj-Napoca, Facultatea de Arte si Design din ca-

drul Universitatii de Vest Timisoara, Facultatea de Arte Vizuale din cadrul Universitatii din Oradea,
Universitatea Nationala ,George Enescu” din lasi si Facultatea de Arhitectura ,,G. M. Cantacuzino” din
cadrul Universitatii Tehnice ,Gheorghe Asachi”, lasi.

14.10.2021-06.02.2022
Muzeul National de Arta al Romaniei, Aripa Kretzulescu
Calea Victoriei, nr. 49-53, Bucuresti

DOLUL MODERN.
HENRY MOORE
IN BLOCUL RASARITEAN

Curatori: Lujza Koto¢ova, Alina Serban, Daniel Véri

Avand un caracter documentar, expozitia /dolul modern. Henry Moore in Blocul Rasaritean propu-

ne o contextualizare a itinerarii expozitiei Henry Moore la Bucuresti, Bratislava, Praga si Budapesta, in
1966-67. Expozitia constituie un proiect colectiv de cercetare, fiind initiatad de istoricii de arta Alina
Serban (Bucuresti), Daniel Véri (Budapesta) si Lujza Koto¢ova (Praga), si contine o serie de interviuri re-
alizate cu martorii expozitiei din Romania, Cehia si Ungaria: loana Vlasiu (istoric de arta), Constantin
Flondor (pictor), Grigorie Minea (sculptor), Peter Jacobi (sculptor), Adéla Matasova (artist interme-

dia), Gyorgy Jovanovics (sculptor), Laszlé6 Gyémant (pictor), Krisztina Passuth (istoric de arta), Marta
Kovalovszky & Péter Kovacs (istorici de artd). (comunicat de presa)

2710.2021-30.11.2021
Galeria lvan
Atelierele Malmaison, Calea Plevnei, nr. 137C, Bucuresti

IN BUCURESTIUL IUBIT

Artiste si artisti: Geta Bratescu, Florina Coulin, Alice Gancevici & Remus Puscariu, lon Grigorescu,
Mircea Nicolae, Stefan Sava, Mona Vatamanu & Florin Tudor

Tn Bucurestiul iubit este titlul unui film color pe 8 mm, fara sunet, realizat de lon Grigorescu in vara lui
1977, intr-o plimbare pe linia tramvaiului 26. Traseul parcurs surprinde peisajul in schimbare al orasu-
lui, de la periferiile transformate in santiere de blocuri de locuinte si zone industriale catre centrul mo-
dernizat. Populat de oameni ai muncii si presarat cu sloganuri comuniste, Bucurestiul captat de lon
Grigorescu este redat obiectiv, intr-un stil documentar ce se desfasoara in contrapunct cu tonul ide-
alizant din cantecul eponim din anii ‘50, ale carui versuri glorioase si optimiste sunt inserate la finalul
cadrelor filmate.

Daca filmul lui lon Grigorescu se plaseaza dupa cutremurul din 1977, care a schimbat pentru totdeau-
na peisajul urban si arhitectural al Bucurestiului, deschizand calea demolarilor si resistematizarilor
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ceausiste, expozitia Tn Bucurestiul iubit se contureaza in contextul prezentei crize pandemice, ale carei
consecinte pe termen lung la nivelul infrastructurii orasului si al vietii urbane raman inca de urmarit si
de analizat. Expozitia aduce laolalta problematizari ale perceptiei si experientei orasului din perioada
comunista a Bucurestiului, realizate de artisti romani reprezentativi pentru istoria artei postbelice, pre-
cum Geta Bratescu, Florina Coulin si lon Grigorescu, in pandant cu perspective critice contemporane,
n lucrari realizate special pentru aceasta ocazie de catre Alice Gancevici & Remus Puscariu, Stefan
Sava, Mona Vatamanu & Florin Tudor. Toti artistii selectati sunt fie originari din Bucuresti, fie au studi-
at si au locuit / locuiesc in capital3, iar in practica lor artistica se regasesc adesea lucrari ce au drept
punct de plecare imagini, date sau fapte din peisajul urban si din istoria orasului.

\ 29.10.2021- 05.02.2022
Galeria Posibila
Str. Popa Petre, nr. 6, Bucuresti

TIPIZATE /
PHANTOM INVENTORY

Artist: Nicu lIfoveanu

\ 03.11.2021-11.12.2021
Galeria Anca Poterasu
Str. Popa Soare, nr. 26, Bucuresti

TEMPORAL PARTS

Artista: Anetta Mona Chisa
Curatoare: Cristina Stoenescu

2 10.11.2021-28.11.2021
Salonul de Proiecte
Cladirea Universul, etajul 1, Str. lon Brezoianu, nr. 23-25, Bucuresti

UNTITLED

Interventie artistica in expozitia EXPO_O3_VERNACULAR (05.08.2021-28.11.2021)
Artist: Adrian Ghenie

N7 18.11.2021-20.02.2022
Muzeul de Arta Craiova, Palatul Jean Mihail
Calea Unirii, nr. 15, Craiova
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LA CUISSE DE MARCEL

Artisti: Calin Dan, alaturi de Constantin Brancusi, Anish Kapoor, Paul Neagu, Ciprian Muresan,

Romelo Pervolovici

Curator: Catalin Davidescu

Pornind de la sculptura Coapsa, de Constantin Brancusi, aflata in patrimoniul Muzeului de Arta Craiova,
Calin Dan propune un proiect de cercetare artistica ce vizeaza, in esent3, subiectul mailarg al inte-
legerii operei brancusiene. Investigatia sa se materializeaza in formule vizuale complexe, structura-
te pe referinte de natura exegetica, dar mai ales artistica, oferind astfel o perspectiva contemporana
asupra moduluiin care privitorul se raporteaza la creatia lui Brancusi. Aceasta dimensiune este ilus-
trata de Calin Dan prin lucrarile unor artisti reprezentanti ai celei mai recente modernitati, precum
Anish Kapoor, Paul Neagu, Ciprian Muresan si Romelo Pervolovici, ale caror creatii sunt influentate de
Constantin Brancusi.

N2 18.11.2021-22.12.2021
Galeria Sector 1
Combinatului Fondului Plastic, Str. Baiculesti, nr. 29, Bucuresti

REPLIERI TACTICE.
EUROPADE EST
CAMAESTRU

Artiste si artisti: Alexandru Antik, lon Barladeanu, Stefan Bertalan, Horia Damian, Yvonne Hasan,
Sultana Maitec, lulian Mereuta, Dan Mihaltianu, Florin Mitroi
Curator: Bogdan lacob

\ 2511.2021-27.03.2022
MARe - Muzeul de Arta Recenta
Bulevardul Primaverii, nr. 15, Bucuresti

ARTA S|
ORASUL 1974-2021

Artiste si artisti: (1974) Antonio Albici, Corneliu Baba, Lucia Dem. Balacescu, Gheorghe Berindei, Emilia
Boboia, Geta Bratescu, Adina Caloenescu, Marin Gherasim, lon Grigorescu, Matei Lazarescu, Mihai
Olos, Decebal Scriba, Grupul Sigma, Vasile Socoliuc, Lia Szasz, Eugen Tautu, Napoleon Zamfir, (2021)
George Anghelescu, Justin Baroncea, lon Barladeanu, Matei Bejenaru, Marius Bercea, Michele Bressan,
Nicolae Comanescu, Stefan Constantinescu, Megan Dominescu, Arantxa Etcheverria, Dumitru Gorzo,
Regele lonescu, Micleusanu M., Sebastian Moldovan, Monotremu, Vlad Nanca, Pandele Pandele,
Adrian Preda, Serban Savu, Roman Tolici, Virginia Toma, Bogdan Vladuta.

Curatori: Erwin Kessler si Carola Chisiu

Arta si Orasul 1974-2021 este o metaexpozitie. Ea cauta sa faca vizibila si inteligibila modalitatea prin
care n anii 70 se impune treptat viziunea curatoriala asupra artei, prin focalizarea asupra expozitiilor
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colective tematice, construite pe baza unui program (teoretic si ideologic) si a unei selectii (discrimi-
nari) asumate, afisate. (...) Perspectiva duala a expozitiei de fata, marcata si prin titlu, vizeaza reconsti-
tuirea cel putin partiala a expozitiei Arta si orasul - repere, deschisa in noiembrie 1974, la Galeria Noua
din Bucuresti, prin identificarea documentelor scrise si fotografice ale acelui timp si prin recuperarea,
pe cat posibil, a lucrarilor expuse atunci. Aceasta recuperare critica a expozitiei din 1974 permite anali-
zarea mecanismelor si a practicilor curatoriale ale vremii (temele inovatoare si alegerea lor, selectarea
artistilor si a lucrarilor, promovarea unei anume categorii de artisti), dar si a relatiilor de putere (atat in-
telectual-culturale, cat si politic-propagandistice) din interiorul lumii artei si in relatia acesteia cu fac-
torii de putere ai Partidului Comunist. (...) Prin coliziunea pe care o pune in scena intre expozitia din
1974, Arta si orasul - repere, si arta timpului nostru, expozitia Arta si Orasul 1974-2021 scoate in evi-
denta doua esantioane reprezentative pentru demersuri artistice si curatoriale distincte, care se refera
nsa la aceeasi tematica. Asemenea unui arc peste timp, expozitia deschide o perspectiva surprinza-
toare asupra constantelor si prefacerilor, asupra evolutiei mentalului colectiv si a carierelor unor artisti
si curatori, dar si asupra dimensiunilor si aspectelor camuflate candvain agende ascunse si relevate
acum. (Erwin Kessler)

N2 25.11.2021-18.12.2021
Galeria SAC
Atelierele Malmaison, Calea Plevnei, nr. 137 C, Bucuresti

IZOLARE INTR-O SERIE DE
STARI LIMINALE

Artiste si artisti: Simona Deaconescu (coregrafa), Ramon Sadic (artist plastic), Justin Baroncea (arhi-
tect), Maria Ghement (arhitecta), Vlaicu Golcea (compozitor), Mihai Burcea (istoric), Bogdan lancu (an-
tropolog), loana Marchidan (performera), Andrei Bouariu (performer), Georgeta Corca (performera),
Simona Dabija (performera), Maria Luiza Dimulescu (performera)
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Co-autor concept curatorial si producator: Alex Radu

Izolare intr-o serie de stari liminale vorbeste despre experienta corpului in izolare, recompune me-
moria locului si recontextualizeaza istoric stari corporale familiare, lasand loc unor fantezii despre vi-
itor, intr-un spatiu care-si pierde intentionat caracterul ceremonial, devenind o resursa accesibila.
Instalatia face parte din proiectul Isolation in a Series of Liminal States, co-produs de Asociatia Tangaj
Collective si /SAC @ MALMAISON.

N2 26.11.2021-22.01.2022
Mobius Gallery
Str. Dumbrava Rosie, nr. 18, Bucuresti

FLOWERS GROWING OUT
OF MY CHEST

Artist: Lea Rasovszky
Curator: Stefania Dobrescu

N7 26.11.2021-26.01.2022
Galeria Jecza

Calea Martirilor, nr. 51/52-53, Timisoara

APUD MAGISTER

Artist: loan Aurel Muresan
Curator: Liviana Dan

\ 01.12.2021-03.04.2022
Muzeul National de Arta al Romaniei
Calea Victoriei, nr. 49-53, Bucuresti

PALLADY 150

Sub genericul Pallady 150, Muzeul National de Arta al Romaniei deschide patru expozitii dedicate ani-
versarii a 150 de ani de la nasterea pictorului Theodor Pallady (1871-1956), unul dintre cei mai impor-
tanti artisti romani. Expozitiile isi propun sa prezinte aspecte inedite ale creatiei sale legate de lucrarile
aflate in patrimoniul MNAR.

Parterul Galeriei Nationale

JURNALINTIM

Artist: Theodor Pallady
Curator: Calin Stegerean
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Muzeul Colectiilor de Arta

DIN OPERA GRAFICA
A LUI THEODOR PALLADY

Curator: Liliana Chiriac
Asistent curator: llinca Damian

Casa Melik

PARISUL LUl PALLADY

Artist: Theodor Pallady
Curator: Calin Stegerean

Muzeul Zambaccian

/AMBACCIAN
DESPRE PALLADY

Artist: Theodor Pallady
Curator: Calin Stegerean

172022

\ 03.12.2021-30.01.2022
Galeria Romana
Bd. Lascar Catargiu, nr.1, Bucuresti

SARBATOAREA -
IESIRE DIN TIMP

Artiste si artisti: Silvia Radu, Militza Sion, Ruxandra Grigorescu, Svetlana Mihailescu, Nora Blaj, Grupul

Prolog, Vasile Gorduz, Petru Lucaci, Laurentiu Mogosanu, George Hristea, Gabriel Obreja, Andrei
Rosetti, Bogdan Vladuta, Paul Timofei, Marius Pandele, Marin Mihai Horea.

7 04.12.2021-19.01.2021
Combinatul Fondului Plastic (Galeria Nicodim)
Strada Baiculesti, nr. 29, Bucuresti
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SIMTI-ALUNECI-CANTI.
DE LA O SCENA LA ALTA
(1-245)

una.unarte.org

\ 18.12.2021-18.02.2022
Galeria Suprainfinit
Str. Mantuleasa, nr. 22, Bucuresti

SIMTI-ALUNECI-CANTI
(246-309)

\” 18.12.2021-30.01.2022
The Institute

Combinatul Fondului Plastic, Strada Baiculesti, nr. 29, Bucuresti

SIMTI-ALUNECI-CANT]
(310—-340)

N7 18.12.2021-30.01.2022
SwitchLab
Strada lon Brezoianu 23-25, Bucuresti/etaj 5
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SIMTI-ALUNECI-CANTI
(341-370)

[Credit foto: Serioja Bocsok]

Artisti / artiste / artistx si colective (in ordine alfabetica): Apparatus 22, Alex Bodea, Stefan Botez,
Patrick Braila, Cornel Brudascu, Irina Bujor, Liviu Bulea, Andrei Chintila, Lorena Cocioni, Raluca llaria
Demetrescu, Georgiana Dobre & Kjersti Vetterstad, Paul Dunca / Paula Dunker, Julio Elvisey Pisica,
Vergine Santa Frida, Alex Horghidan, Limba semnelor de intrebare / The Language of Question

Marks, Luca Istodor, Hortensia Mi Kafchin, Katja Lee Eliad, Mihai Lukacs, Mihai Mihalcea, Alex Mirutziu,
Sebastian Moldovan, Paul Muresan, Vasile Muresan (Murivale), loana Nemes, Mircea Nicolae, Adrian
Oncu, Sorin Oncu, lleana Pascalau, Manuel Pelmus, Adina Pintilie, Veda Popovici, Lea Rasovszky,
Flaviu Rogojan, Miron Schmiickle, Aris Tureac, Mihaela Vasiliu (Chlorys).

Curatori: KILOBASE BUCHAREST (Dragos Olea si Sandra Demetrescu)

Tn cadrul proiectului TRIUMF AMIRIA. Muzeul Culturii Queer [?], in parteneriat cu Muzeul National de
Arta Contemporana (MINAC), duo-ul curatorial KILOBASE BUCHAREST - format din Dragos Olea si
Sandra Demetrescu - a selectat lucrari produse de artisti care se identifica queer, lucrari care abor-
deaza teme queer sau lucrari realizate intr-o cheie critica sau cu intentia de a pune in miscare procese
de schimbare. Simti ~ Aluneci ~ Canti (1-245) include peste 100 de lucrari si serii produse de 38 de ar-
tisti / artiste / artistx si colective si este unul dintre rezultatele vizibile, in format de expozitie, ale cerce-
tarii despre practici artistice queerin Romania, in intervalul de 20 de ani de la un moment importantin
istoria politica recenta: decriminalizarea relatiilor intre persoane de acelasi sex odata cu abrogarea ar-
ticolului 200 din Codul Penal, in 2001.

TRIUMF AMIRIA. Muzeul Culturii Queer [?] este un proiect de recuperare a productiei culturale queer
din ultimii 20 de ani, care se axeaza pe trei directii: literatura, arte vizuale si arte performative, realizat
de Asociatia MozaiQ, in parteneriat cu Muzeul National al Literaturii Romane, Muzeul National de Arta
Contemporana, Centrul de Teatru Educational Replika si artista Kjertsi Vetterstad (Norvegia). Proiectul
propune, de-a lungul anului 2021, o serie de evenimente menite a sublinia importanta culturii queerin
ultimele decenii, dar si aincuraja productia culturalad nou3, prin expozitii, ateliere, tururi ghidate, spec-
tacole de teatru si performance-uri, lecturi publice si evenimente de networking.
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Cristina Cojocaru

09.12.2021-24.04.2022
MNAC - Muzeul National de Arta Contemporana din Bucuresti
Palatul Parlamentului, Aripa E4, Str. Izvor, nr. 2-4, Bucuresti

SEZONUL DE IARNA 2021
SERBAN SAVU. RENOVARI

Parter — Sala de Marmura

Curator: Calin Dan
Asistent curator: Alexandru Oberlander-Tarnoveanu

Expozitia personala a lui Serban Savu se inscrie in seria dedicata artistilor invitati s conceapa o pre-
zentare pentru Sala de Marmura. In contrapunct cu expozitia precedent - lucrarea monumentala a
lui Ciprian Muresan - si cu un spatiu dificil de controlat, atat conceptual, cat si la nivelul strategiilor de
expunere, lucrarile de mici dimensiuni ale lui Serban Savu, alaturi de o macheta a bloculuiin care s-a
nascut si a crescut, creeaza un moment de tensiune in raport cu straturile unor istorii - impartasite

si personale.

[Credit foto: Gabriela Pana, MNAC]

MARTA JAKOBOVITS.
PORTIUNE DIN
DRUMUL PARCURS

Parter
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Curator: Malina lonescu

Expozitia retrospectiva a Martei Jakobovits reuneste lucrari din principalele etape ale creatiei sale, in-
cepand cu primele serii realizate Tn anii ‘60 si ‘70, pana la cele mai recente, expuse, acum, pentru pri-
ma data. Opera Martei Jakobovits, aparte in peisajul ceramicii contemporane, reprezinta una dintre
cele mai complexe cercetari asupra materialelor si tehnicilor de ardere si turnare, de la modalitati si
materialitati traditionale, redescoperite si reinterpretate, la experimente asupra chimiei, a temperatu-
rii si a limitele unor procedee. Temele centrale ale creatiei sale sunt legate de aparitia formei, de la in-
terventia minima la materialul care reactioneaza la vointa artistului, de aparitia si evolutia semnului

si aincarcaturii sale simbolice, in paralel cu descoperirea - si afirmarea - legaturii cu dublu sens din-
tre natural / material si spiritual. Investigarea si experimentul constante rezulta in serii de lucrari ample,
uneleincain lucru si aflate intr-o permanenta reconfigurare. Expozitia cuprinde si o parte documenta-
ra, o serie de desene, de experimente cu hartia manuala si tehnicile colajului si, de asemenea, o sectiu-
ne dedicata cercetarii de laborator.

[Credit foto: Gabriela Pana, MNAC]

GRIGORESCU ION-
ION GRIGORESCU.
VIETIPARALELE
(O RETROSPECTIVA)

09.12.2021-25.09.2022
Etaj 1

Curator: Calin Dan
Asistent Curator: Alexandru Oberlander-Tarnoveanu
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Echipa curatoriala, documentare, productie: Sandra Demetrescu, Nicoleta Coman, Gabi Popp, Simona
Vilau, Maria Grigorescu, Cerasela Barbone, Adriana Oprea, Alexandra Pompiliu Georgescu

Nascut pe 15 martie 1945, la Bucuresti, lon Grigorescu este una dintre figurile centrale ale scenei ar-
tei alternative si conceptuale din Romania ultimei jumatati de veac. O personalitate de referinta, mar-
ginal3, diferita, polivalent3, el si-a consolidat un renume international prin dinamica manifestarilor
neo-avangardei, ale experimentalismului si ale artei spirituale, alternand in practica sa pictura, dese-
nul, fotografia, filmul, performance-ul si instalatia.

Conceputa in doua etape succesive (2021 si 2022), expozitia monografica Grigorescu lon — lon Grigo-
rescu. Vieti paralele (O retrospectiva) aduce impreuna toate tematicile, problematicile, obsesiile si idi-
osincraziile artistului, generand astfel o imagine exhaustiva asupra unei productii care se intinde, ne-
contenit, pe mai bine de cincizeci de ani. O personalitate complexa si complicata, lon Grigorescu este
in egalda masura un vizionar, un rebel, un incomod - si, indubitabil, una dintre cele mai importante voci
ale artei postbelice.

Niciuna dintre epocile traite de lon Grigorescu nu a fost pe masura tumultului sau interior. Nici vesni-
cele fraie ale comunismului, nici libertatea fara margini de dupa 1989 n-au reusit sa-l imblanzeasca ori
sa-l ,condamne” la un gen anume. Indiferent de vremuri, un spirit care a sfidat conventiile legate de
timp a ramas fidel experimentului, metodelor impotriva modelor, cautarii epuizante a ceva mereu egal
cu sine insusi. N-a crescut niciodata in propriii ochi. In schimb, a ajuns foarte sus in sufletele si in con-

stiinta celor pentru care arta este vitala. (Calin Dan)

[Credit foto: Serioja Bocsok, MNAC]
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MIRCEA STANESCU. _
INSULA CLANDESTINA

Etajul 3

Curatoare: Liviana Dan si Sandra Demetrescu

Partener: GAEP

Tnvatat cu underground-ul, pe care a fost nevoit sa-I parcurgé in comunism, Mircea Stinescu a trans-
format tensiunile si provocarile traiului intre patru peretiintr-o calatorie initiatica. Zecile de colaje uri-
ase care i-au umplut apartamentul, din tavan si pana la podea, in anii ‘80, traiesc acum o a doua viata.
Populeaza Insula clandestina a artistului si isi ghideaza privitorul intr-un univers al trairilor sublimate.

[Credit foto: Dani Gherca, MNAC]

YAC, 21

09.12.2021-30.01.2022
Etajul 4

Artiste si artisti: Alexandru Mihai Budes, Lucia Ghegu, Maria Mandea, Andreea Medar, Sarah Muscalu
Curatoare: Sandra Demetrescu

INTERACTIUNI POSIBILE

Etaj 4 - MNAC Dialog

Artiste si artisti: Alexandra Serban, Anca Tintea, Andreea Magureanu, Andreea Stroe, Andrei Predescu,
Bogdan Craiu, Catalina Pintilie, Cosmina Sandu, Craita Niga, Dora Huiban, Delia A. Prodan, Diana Paun,
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Emanuel Stefan, Florin Enache, Germina lon, ima Szekeres, Laura Asmaranducai, Lena Ciobanu, Matei
Udriste, Milena Muranyi, Oana Olariu, Petra Maria, Toma Stefanescu
Curatoare: Dana Parvulescu si Germina lon

\ 14.12.2021-09.12.2022
Muzeul National al TAranului Roman, Sala Acvariu
Soseaua Pavel D. Kiseleff, nr. 3, Bucuresti

GRADINA CU INGERI

Artista: Silvia Radu
Curatoare: luliana Dumitru

\2 21.01.2022-06.02.2022
Muzeul de Arta Cluj-Napoca
Piata Unirii, nr. 30, Cluj-Napoca

DUALITATE SIMPLA

Artist: Botond Részegh
Curator: Zsolt Petranyi

N2 02.02.2022-06.03.2022
Rezidenta BRD Scena 9
Str. . L. Caragiale, nr. 32, Bucuresti

LABOUR IN

A SINGLE SHOT
BUCHAREST|
BERLIN | WARSAW

Curatori: Antje Ehmann si Luis Feduchi

PROTECT YOUR HEART
AT WORK

Artisti: Apparatus 22, Matei Bejenaru, Harun Farocki, Anna Jermolaewa, Tamas Kaszas, Alina Lupu,
Biroul de Cercetari Melodramatice
Curatoare: Kristin Wenzel
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N2 03.02.2022-03.03.2022
Galeria Romana
Bd. Lascar Catargiu, nr. 1, Bucuresti

PENTRU EMIL

Expozitie aniversara Mihai Sarbulescu - 65 ani
Artist: Mihai Sarbulescu

\ 10.02.2022-20.02.2022
Muzeul National al Taranului Roman, Sala Acvariu
Soseaua Pavel D. Kiseleff, nr. 3, Bucuresti

CAMASA CIUMEI

Artist: Atena Dumitriu
Curatoare: luliana Dumitru

\ 16.02.2022
Galeria Anca Poterasu

ALINE THAT WEAVES
AND WINDS

Artista: Adelina Ivan

N2 17.02.2022-31.03.2022
Galeria Sector 1
Combinatul Fondului Plastic, Str. Baiculesti, Nr. 29, Bucuresti

IMPRINT. AJOURNEY
THROUGH ROMAN
CULURALAND
ARTISTIC HERITAGE

Artiste si artisti: Horia Bernea, Alessandro Gianni, Iva Lulashi, Aurelia Mihai, Andrei Pokrovskii, Lucian
Popaila, Nicola Samori, Paul Timofei, Nicola Verlato, Bogdan Viaduta
Curator: Domenico de Chirico
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\ 17.02.2022-26.03.2022
Galeria Mobius
Str. Dumbrava Rosie, nr. 18, Bucuresti

CHEERLEADER FOR
A FUNERAL

Artista: Diana Matilda Crisan
Curatoare: Valentina lancu

N2 25.02.2022-08.04.2022
Galeria lvan
Atelierele Malmaison, Calea Plevnei, nr.137C, Bucuresti

JOCURI PREFERATE

Artisti: SAndor Bartha, Flaviu Cacoveanu, Cristina David, Mihaela Hudrea, Simona Runcan, lulia Toma,
Catalin Velea
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