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Preliminarii
Estetica analitica in corelatia cu estetica
continentala - precizari didactice,
terminologice si metodologice

Cursul de estetica analitica predat in anul al doilea de studii mastera-
le al Universitatii Nationale de Arte din Bucuresti este complementar cur-
sului de estetica continentala predat in anul intai’. Prin termenul ,,com-
plementar”, se intelege faptul de a intregi un demers teoretic menit sa
reflecte modalitatile concrete in care au loc dezbaterile estetice actua-
le din intreaga lume, demers ce implica corelatii simetrice dintre cel putin
doua elemente. Cum aratam in introducerea la cursul Gandirea estetica con-
temporand, complementaritatea dintre estetica continentala si estetica ana-
litica, poate fi inteleasa prin analogia corelatiei simetrice dintre mana
stinga si mana dreapta: cele doua sunt diferite, dar lucreaza impreuna
in viata noastra cotidiana.

Asa stau lucrurile si cu simetria dintre estetica continentala si esteti-
ca analitica, stiluri de gandire ce domina gandirea reflexiva contemporana.
In ciuda faptului ci ele sunt gandite, in mod intemeiat, ca diferite prin me-
todele de analiza si argumentare, cele doua stiluri de abordare a fenomene-
lor globale legate de arta trebuie vazute intr-o relatie de complementaritate
atunci cand dorim sa punem si sa rezolvim probleme concrete, punctuale.

Asa cum am argumentat pe larg in cursul Gandirea estetica contempo-
rand, directia de gandire numita ,estetica continentald” se fundeaza pe o
viziune functionalista si atitudinala a mintii ce implica concepte precum

yintentionalitatea gandirii”, ,intuitie eidetica” ,apriori originar”, ,descrie-
rea actelor de constiinta” s.a.m.d. De cealalta parte, ,estetica analitica” se
fundeaza pe un model tranzitiv al mintii si pe ideea ca activitatea gandirii

ytrece” in integralitatea ei in limbaj. Cum vom remarca, in multe privinte,
cele doua configuratii ale esteticii contemporane sunt radical diferite si, in
acelasi timp, complementare.

Acest lucru poate fi constatat la nivelul practicilor teoretice de cer-
cetare ale esteticienilor care, in marea lor majoritate, sunt profesori uni-
versitari ce gandesc si predau estetica tindnd cont de aceste doua mari ge-
nuri sau stiluri de gandire: stilul continental sau stilul analitic de gandire.
In aceste conditii, dihotomia continental versus analitic, persista in ordi-
ne institutionala (exista programe universitare, lucrari si manuale ori an-

1 O buna parte din aceasta introducere preia ideile principale deja prezentate in capitolele introductive ale
cursului, Gandirea estetica contemporand. Teorii, metode si programe estetice de analizd a artei in esteticd continen-
tald, redactat de Constantin Aslam, Cornel Moraru si Dragos Grusea, Editura UNArte, 2021.
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tologii de texte care au in titlu cuvantul ,,continental” sau ,analitic”® in ciu-
da faptului ca aceasta stare duala este criticata in numele unitatii actului

de filosofare: filosofia ca ramura a culturii, in esenta ei, este pretutindeni
aceeasi, desi putem sa vorbim despre o diversitate de preferinte si comple-
mentaritate. Prin urmare, dincolo de diversele rupturi stilistice, exista o
unitate ce isi are temeiul in provenienta comuna a stilurilor de filosofare.

Stilul continental provine din aceeasi radacina filosofica ca si stilul
analitic, anglo-saxon, respectiv radacina greceasca si europeana.

De retinut ca aceasta distinctie nu este una stric geografica asa cum initial
ar putea sa apara. ,Continental” versus ,analitic”, nu trebuie interpretat geo-
grafic, cu toate ca initial in distinctie a fost implicata si o ,,geografie spiritu-
ald”, cat mai degrabas stilistic si metodologic’.

Stilul continental ar caracteriza modul de a intelege si a practica este-
tica filosofica pe ,batranul continent”, in Europa, in vreme de stilul anali-
tic ar caracteriza spatiul britanic si american. In realitate este vorba despre
fapte intelectuale ce transcend geografia, intrucat atat in Anglia, Canada,
Australia, cat si in SUA, exista un important curent de filosofie continenta-
1% in vreme ce pe ,batranul continent”, existd adepti ai esteticii analitice’.

Prin urmare, ,analitic” si ,continental” se refera la un mod de a

y»

intelege si practica cercetarea filosofica si estetica, respectiv la o modalita-
te de ordonare a continuturilor de gandire, de configurare a tematicii,

2

Iata doar cateva exemple: Aesthetics and the Philosophy of Art: The Analytic Tradition: An Anthology; 2005,
Blackwell Philosophy Anthologies by Peter Lamarque and Stein Haugom Olsen; George Dikie, Introduction
to Aesthetics. An Analytic Approach, NewYork, Oxford Universty Press, 1997; The Continental Aesthetics Reader,
Edited by Clive Cazeaux, Routledge, London and New York, 2006; Continental Aesthetics. Romanticism to
Postmodernism. An Anthology; 2001, Blackwell Publishing, Philosophie analytige et esthétique, textes présentés
par Danielle Lories, préface de Jacques Taminiaux.

Conceptul ,stil” este ambiguu si delicat de manuit. in contextul de fati, , stilul” desemneazi moduri diferi-
te de manifestare si expresie a gandirii. Stilistica gandirii se refera la o unitate relativa si tipologica ce poate
f1 intuita si desprinsa din intersectia unor ,,aseménari de familie” ce insotesc multiplicitatea formelor de ex-
presie a gandirii (estetice). Astfel, in ciuda diversitatii si individualitatii ireductibile la o ,,esentd” a gandirii,
conceptul ,stil” numeste setul de convingeri preliminare, metateoretice si valorice, asumate implicit de catre
actului viu de gandire. ,,Stilul” structureaza din interior continutul gandirii vii in forme transindividuale, per-
misive la tipologizare si generalizare. ,Stilul” este gandit, in multe privinte, prin analogie cu conceptul , para-
digma” asa cum este el teoretizat de Thomas Kuhn. A se vedea, Thomas Kuhn, Structura revolutiilor stiintifice,
Bucuresti, Editura Humanitas, 1999.

De pilda, in SUA existd o puternica organizatie care cultivd pentru analizele teoretico-filosofice, inclusiv es-
tetice, una dintre cele mai preferate metode continentale de gandire, fenomenologia. A se vedea, William
McNeil si Karen S. Feldman, Continental Philosophy, Oxford, Blackwell Publishers, 1998 si John Sallis (ed),
Portraitis of America Continental Philosophy, Bloomington and Indianopolis, Indiana University Press, 1999.
Existd o serie de nume cunoscute de filosofi si esteticieni americani, adepti ai stilului continental de gan-
dire, in mod special, specialistii in folosirea metodei fenomenologice. intre acesti ii putem cita pe: Edward

G. Ballard, Dorion Cairns, Aron Gurwitsch, Fred Kersten, John Scalon, Richard Zaner, Thomas Seebohm,
Robert Sokolowski, etc. In acest sens se poate consulta si Lester Embree, Analiza reflexivd. O primd intro-
ducere in investigatia fenomenologicd, Cluj-Napoca, Casa Cartii de Stiintd, 2007, respectiv, site-ul Center for
Advanced Research in Phenomenology.

Ca si orientarea de tip fenomenologic si miscare analiticd este un fenomen planetar. Existd cinci mari eta-

pe in evolutia acestei miscari filosofice care a depasit cadrele lingvistice ale culturilor vorbitoare de limba en-
gleza. A se vedea, llie Parvu, Traditii ale filosofiei analitic in Romdnia, in ,Revista de Filosofie Analitica”, Vol. L.
Iulie-Decembrie, 2007, p. 1-22. Textul este disponibil si pe http://www.srfa.ro.
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metodelor de investigare si evaluare ale problemelor legate de estetica
filosofica.

De o parte stau reprezentantii esteticii analitice: Robin George
Collingwood, Moritz Weitz, Frank Sibley, Monroe Beardsley, George Dikie,
Nelson Goodman, Joseph Margolis, Harold Osborne, Jerome Stolnitz,
William Wimsatt, Richard Wolheim, Arthur Danto, N6el Carol, Clive Bell,
Roger Scruton, Susanne Langer, pentru a pomeni doar de autori de prim
plan. De cealalta parte, stau reprezentantii esteticii continentale: Kant,
Hegel, Marx, Nietzsche, Georg Simel, Freud, Heidegger, Jean Paul Sarte,
Mikel Dufrenne, Gaston Bachelard, Maurice Merleau-Pory, Hans Georg-
Gadamer, Georg Luckas, Herbert Marcuse, Jurgen Habermas, Theodor
Adorno, Gianni Vattimo, Maurice Blanchot, Michel Foucould, Jacques
Derrida, Paul de Man, Jean Baudrillard, Giles Deleuz, Jacques Lacan, Paul
Ricoeur, Umberto Eco si, desigur, multi altii.

Cu exceptia lui Imm. Kant, ce este disputat de ambele tabere - cu
totii fac referiri constante la Critica Facultatii de Judecare - in programele
universitare, in revistele de specialitate si antologiile de texte folosite ca su-
port didactic universitar, reprezentantii celor doua stiluri apar pe liste sepa-
rate. Nu exista migratii de la o tabara la alta.

Lucrul pare, intr-adevar, ciudat in conditiile in care ,taberele” implica-
te in studiile de estetica se ignora reciproc, invocand fiecare o traditie pro-
prie si autentici de cercetare®.

Acest fapt a creat si creeaza o veritabila iritare intelectuala intrucat, in
mod evident, principiul identitatii si unitatii stiintei este incélcat, ceea ce
face ca mintea noastra sa fie pusa in conflict cu ea insasi. Caci nimeni nu
poate accepta ideea ca ar putea exista doua stiinte, in cazul de fata, doua
estetici si nu una.

Cazul lui Michael Dummett, profesor la Oxford, este ilustrativ in in-
cercare de conciliere a rupturii semnalate. Acesta a argumentat ideea ca
nu exista o ruptura intre cele doua stiluri de filosofare (numite si , traditii
de filosofare”) prin recurs la origine, intr-o lucrare celebra aparuta in 1993,

,Timp de mai multe decenii, in urma unei separari gresite, s-a creat o mare
prapastie intre cele doua traditii ale filosofiei occidentale; cea analitica si

6

Desigur ca faptele sunt mult mai complexe dacd avem in vedere faptul ca exista actualmente trei mari
traditii estetice corespunzatoare celor trei mari lucriri fondatoare de paradigme de cercetare in filoso-

fie si estetica. De pilda, Ekkehard Martens si Herbert Schnédelbach sustin ca lucrarile fondatoare de filo-
sofie si estetici filosoficd contemporana sunt: Tractatus logico-philosophicus (1921), de Ludwig Wittgenstein,
Istorie si constiingd de clasa (1923), de George Lukdcs, si Fiintd si timp (1927), de Martin Heidegger. ,Toate trei
au actionat revolutionar, in moduri diferite, si au intemeiat traditii teoretic noi. Prin raportare la Frege,
Bertrand Russell, G.E. Moore si altii, Tractatus-ul infaptuieste cotitura filosofiei de la constiinta la limbaj si
devine, astfel, actul de instituire al filosofiei analitice... Cartea lui George Lukdcs, Istorie si constiintd de cla-
sd, reprezinta fundamentul neomarxismului filosofic (Max Horkheimer, Th. W. Adorno, Walter Benjamin,
Herbert Marcuse si altii)... Lucrarea Fiintd si timp a lui Heidegger parea sd pund in umbra fenomenologia hus-
serliand si s-o aseze pe un nou fundament. Scoala lui Heidegger a devenit... scoala conducatoare in mediul
academic, pozitie pastratd pana in anii '60”. A se vedea, Ekkehard Martens & Herbert Schnidelbach, Filosofie.
Curs de bazd, trad. din limba germana coordonata de Mircea Flonta, Bucuresti, Editura Stiintifica, 1999, p. 13.
Michael Dummett, Origins of analytical philosophy, Gerald Duckworth & Co. Ltd. London, 1993. A se vedea
traducerea roméneasca realizata de loan Biris, Originile filosofiei analitice, Cluj-Napoca, Editura Dacia, 2004.
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cea care pe nedrept a fost numita «continentala»...Dar si originile acestei
traditii sunt cat se poate de «continentale». «<Bunicul» a fost marele filosof
si matematician Bernard Bolzano, iar «tatal» ei filosoful si logicianul ger-
man Gottlob Frege...Separarea geografica a celor doua traditii s-a produs
din cauza regimului nazist, cu persecutiile asupra evreilor, carora cultura
europeana le datoreaza totusi atat de mult. Asa se face ca aproape toti care
isi desfasurau atunci activitatea in traditia analitica, in Austria, Polonia ori
Germania, s-au refugiat in SUA sau Marea Britanie™.

Venind din aceeasi radacina a gandirii lui Bernard Bolzano (1781-1848),
cele doua stiluri de filosofare isi au inceputul in filosofia lui Gottlob Frege,
pentru ceea ce numim stil analitic, si in aceea a lui Edmund Husserl, pen-
tru ceea ce numim stil continental. Cum se explica faptul ca la inceputul se-
colului al XX-lea, aceasta distinctie nu a existat in mintile lui Frege si a lui
Husserl, cei doi ganditori care au intemeiat traditiile aflate astazi in con-
flict? La aceasta intrebare isi propune sa raspunda Dummett refacand
drumul istoric al gandirii europene de dinainte de separatia dintre cele
doua stiluri. Mai precis, Dummett investigheaza - cu recurs la istoria ide-
ilor (temelor) filosofice - radacinile filosofiei analitice pentru a argumen-
ta ca originea acesteia se afla in trunchiul tematic si stilistic al filosofiei
de limba germana.

In conceptia lui Dummett ,ceea ce distinge filosofia analitici, in di-
versele sale manifestari, de alte orientari filosofice, este in primul rand con-
vingerea ca o analiza filosofica a limbajului poate conduce la o explicatie fi-
losofica a gandirii si, in al doilea rand, convingerea ca aceasta este singura
modalitate de a ajunge la o explicatie globala. La aceste doua principii inge-
manate aderd intreg pozitivismul logic, Wittgenstein in toate fazele dezvol-
tarii 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™.

Pe aceste fundamente ale analizei filosofice a limbajului se constituie si es-

tetica analitica ce are de rezolvat o serie de probleme eterogene, unele veni-
te din exteriorul ei, din lumea practicilor artistice concrete, altele din interi-
or, adica din traditia de gandire ce incepe odata cu clasicii filosofiei grecesti.

Astfel, dupa George Dickie ) problemele estetice survenite din interi-
orul esteticii apar in secolul al XVIII-lea, odata cu constituirea disciplinei
si s-au dezvoltat din doud interese gemene: teoria frumosului si teoria artei.
Aceste doua probleme isi au originea in gandirea lui Platon, filosoful care
fixeaza si paradigma de gandire esentialista ce traverseaza secolele. Daca
teoria artei s-a folosit si se foloseste si astazi de termenii lui Platon, teo-
ria frumosului a trecut printr-o schimbare drastica in secolul al XVIII-lea.
Frumosul, fie s-a rupt in parti componente, fie i s-au adaugat noi concepte

10

Michael Dummett, Op. cit. (traducerea romaneasca), p. 5.

Ibidem, p. 15.

A se vedea, George Dickie, Introduction to Aesthetics. An Analytic Approach, NewYork, Ed. cit. din care prezen-
tam in sinteza intentiile autorului din Prefata, p. 3-7.
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estetice cum ar fi: sublim, pitoresc, urat etc. Secolul al XVIII-lea a adus,
printr-o serie de ganditori englezi (Addison, Shaftesbury, Burke s.a.m.d.)

in discutie o noua teorie, respectiv teoria gustului, pentru a putea realiza o
analiza adecvata a experientelor legate de frumos, sublim, pitoresc si a fe-
nomenelor inrudite asa cum apar ele in natura si arta. Kant este cel care fi-
xeaza apoi o teorie complexa a gustului in centrul careia asaza conceptul de
dezinteres (detagare)".

In secolul al XIX-lea, teoretizirile legate de gust au fost inlocuite cu
teoretizarile legate de estetic. Cuvantul ,frumos” este folosit de acum in-
colo ca sinonim cu expresia ,avand valoare estetica”, identificata la randul
ei cu unul dintre multiplele adjective estetice aflate la acelasi nivel cu su-
blimul, pitorescul, uratul sau grotescul, cuvinte folosite pentru a descrie
arta si natura. De la sfarsitul secolului al XIX-lea si pana la mijlocul se-
colului al XX-lea, cele doua teorii gemene au fost teoria esteticului, care
s-a aflat in prim plan, si teoria artei. Problemele legate de teoria artei, de
calitatile ei estetice au fost subsumate, in acest timp, teoriei esteticului.
Estetica analitica s-a constituit in acest context fiind alcatuita din trei seg-
mente de analiza intersectate: filosofia criticii sau a metacriticii, filosofia
esteticului si filosofia artei.

Filosofia criticii (metacriticii) s-a nascut in lumea criticilor literari si
a fost conceputa ca o activitate de analiza si clarificare conceptuala a limba-
jului folosit de criticii de arta atunci cand descriu, interpreteaza sau evalu-
eaza anumite opere de arta. Metacritica in estetica analitica este rezultan-
ta unei raspandiri pe scara larga a filosofiei 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 critica”, este indreptata in-
spre operele de arta vazute ca ,opere de limbaj”, iar metacritica analizea-
za limbajul implicat in aceste operatii de analizi propuse de noua critica™.
Pe scurt, metacritica, este o filosofie ce are ca obiect de analiza limbajul
folosit de criticii de arta.

In centrul filosofiei esteticului se afld conceptul de ,atitudine estetica™™, re-
spectiv teoretizarile ce sustin ca doar acele obiecte care sunt prinse intr-

o experienta estetica devin obiecte estetice (de arta). Prin urmare, obiectul

11
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13

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.

A se vedea, Encyclopedia of Aesthetics, Editor in Chief, Michael Kelly, Oxford University Press, 1998, vol. 3, p.
349-352. Importante pentru estetica analitica sunt lucrarile lui William K. Wimsatt si Monroe Beardsley, au-
torii care au sustinut, inca din 1954, ideea ca supozitiile legate de intentiile gandiri unui autor sau altul pen-
tru a intelege mesajul unei opere de arta, conduc la argumente falacioase.

Conceptul ,atitudine esteticd” este central in estetica analitici. Intelesurile lui sunt complexe si ambiguii da-
torate in principal bogatiei de sinonime specifice limbii engleze. Astfel, cuvantul ,attitude” propune o serie
sinonimica deconcertanta: abordare, aspect, produs, rodire, comportament, relatie, raport, aspect, implicatie,
directie, orientare, conditie, dispozitie, sentiment, maniera, dispozitiei interioara, opinie, perspectiva, punct
de vedere, punct de observatie, conceptie, vedere. Daca avem in vedere ca si termenul ,,opinion”, ce cuprin-
de, la randul sdu, o serie sinonimica bogata (evaluare, credinta, conceptie, estimare, sentiment, idee, impre-
sie, judecatd, minte, notiune, perceptie, convingere, punct de vedere, sentiment, teorie, vedere, voce, pozitie,
atitudine, tinuta, doctrina, teza, dogma, principiu), ne dam seama la cate nuante comprehensive ne trimite cu
gandul expresia ,atitudine estetica”.
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estetic este centrul sau cauza experientei estetice si acest obiect este supus
aprecierii i criticii.

Jerome Stolnitz, profesor la Universitatea din New York, fost
presedinte al Societatii Americane de Estetica si teoretician de prima mari-
me a esteticii uratului® este considerat unanim ca fiind cel mai important
teoretician analitic al atitudinii estetice. Stolnitz preia conceptul ,atitudinii”
din traditia estetica engleza din secolul al XVIII-lea, prin care se intelegea
(in esenta) o sintezd 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 estetica spiritul si obiectul se
contopesc. Lord Shafetsbury si discipolul acestuia Francisc Hutcheson, au
operat cu termenul de ,experienta estetica”, ca produs al unui sim¢ interior
(simtul frumosului despre care vorbea si Plotin) pentru a sugera caracterul
nemijlocit al modului in care noi interactionam cu anumite obiecte, numite
estetice, interactiune ce nu este mediata de interese practice sau teoretice.
Fara sa intram in amanunte, trebuie spus ca Stolnitz preia conceptul , dez-
interes” (concept fundamental al esteticii moderne, central si in filosofia
frumosului la Kant) pentru a vorbi despre experienta estetica ca perceptie
dezinteresata, producatoare de emotii si stari de bucurie. Simplu spus, ati-
tudinea 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 de-a face cu un cerc vicios. Obiectele
estetice produc in noi anumite reactii dezinteresate de raspuns, in vreme
ce ele devin obiecte estetice pentru ca sunt incercuite de perceptiile noas-
tre dezinteresate. Stolnitz si-a propus, intre altele, sa descifreze na-
tura si ,,predicatele” experientei estetice considerata de intemeietorii
acestui concept un mister.

Estetica analitica astfel conceputa, ca unitate intre cele trei segmen-
te intersectate, sustine Dickie in lucrarea citata, nu intruneste un acord to-
tal nici macar in randul practicienilor acestei directii. In vreme ce pen-
tru Jerome Stolnitz estetica analiticd inseamna, in esenta, teoria atitudinii
estetice plus metacriticism, pentru Monroe Beardsley, de pilda, estetica
analitica inseamna numai metacriticism"®. Beardsley si-a dezvoltat propria
sa teorie privind irelevanta intentiilor autorului in evaluarea artei, fara a fo-
losi expresia ,atitudine estetica”. Cu toate acestea, George Dickie, afirma
explicit ca ,reprezentantii teoriei esteticului in secolul al XX-lea sunt filo-
sofii care folosesc si apara notiunea de atitudine estetica. Acesti filosofi afir-
ma ca exista o atitudine estetica identificabila si ca orice obiect, artefact

14

15

A se vedea, Jerome Stolnitz, On Ugliness in Art, in Philosophy and Phenomenological

Research 11. 1950, pp. 1-24.

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 vol. Metaphilosophy 1, 1970, pp. 39-58.
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sau natural, poate deveni obiect estetic fata de o persoana care are o astfel

atitudine estetica™™.

Observatiile globale asupra esteticii analitice ale lui George Dickie, pe
care le-am rezumat mai sus, trebuie completate cu o perspectiva de detaliu,
in acord cu practicile actuale din interiorul acestui domeniu care este cerce-
tat de o serie de lucriri sintetice ce pot fi consultate pe internet”. Astfel, es-
tetica analitica, spre deosebire de estetica continentala, poate fi caracteriza-
ta prin cateva trasaturi identificatoare:

a) Pentru inceput, trebuie spus clar ca filosofii practicieni ai esteticii ana-
litice sunt, de regula, adeptii unui monism metodologic considerand ca
stiintele naturii, care aplica structuri matematice si logice experientelor
noastre, constituie modelul stiintei in genere. Cu alte cuvinte, oricine ex-
prima opinii cu pretentii de adevar trebuie sa tina cont de standardele im-
puse de aceste stiinte intemeiate pe obiectivitatea si universalitatea con-
cluziilor sale. Filosofii practicieni ai esteticii analitice considera, pe buna
dreptate, ca estetica nu este o stiinta, dar sustin ca demersurile lor teoretice
legate de fenomenul artistic sunt riguroase, argumentative, intemeiate lo-
gic si conceptual, pe scurt ca acestea sunt ,,in genul stiintei”. Metaforic vor-
bind, esteticianul analitic priveste continuu la metodele stiintelor naturii,
la rigoarea si exactitatea lor, pentru a le aplica, pe cat posibil, si in analiza
fenomenelor legate de arta.

Pe scurt, in opinia esteticienilor analitici exista doar o singura forma
de cunoastere, cunoasterea stiintifica care propune si modelul cunoasterii
in genere. Numite si stiinte mature, sau in expresia lui Karl Popper - cu re-
ferire la fizica teoretica, la chimie, biologie si genetica etc. - ,stiinte eroice”,
aceste demersuri de cunoastere produc cunostinte cu valoare universala.

Succesele acestor stiinte se bazeaza pe modele teoretice tari, pe aplica-
rea matematicii la experienta, pe punerea la proba a teoriilor si experimen-
tarea rezultatelor. Aceste stiinte explica prin cauze, metode deterministe si
statistice de ce lucrurile se supun unor legi universale valabile la nivelul in-
tregului cosmos.

Prin urmare, pentru ganditorii analitici nu exista probleme filosofice,
ci doar stiintifice. Filosofia nu explica, ci clarifica si descrie; ea este cerceta-
re critica si conceptuald, avand o functie existentiala si valorica. ,,Scopul fi-
losofiei este clarificarea logica a gandurilor. Filosofia nu este o doctrina, ci
o activitate. O opera filosofica consta in esenta din clarificari. Rezultatul fi-
losofiei nu sunt «propozitii filosofice», ci faptul ca propozitiile devin clare.

16
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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 vol. George Dikie, Richard Sclafani, Ronald Roblin,
Aesthetics a Critical Anthology, Second Edition, Bedford/St. Martin’s, Boston, New York, p. 334-355.
Prezentari sintetice ale aparitiei si evolutiei gandirii si esteticii analitice pot fi gdsite in: Routledge History
of Philosophy, Volume 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.
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Filosofia trebuie sa faca clare gandurile, care altfel sunt oarecum tulburi

si confuze si si le delimiteaze in mod net™®. In esent3, filosofia e cercetare
conceptuala si are functii terapeutice: ne elibereaza de erorile si de captivi-
tatea in care este prinsa gandirea de catre limbaj.

In parantezi fie spus, vom intelege mai bine aceasti preferinti pentru
abordarile stiintifice din domeniul esteticii analitice, parcurgand cu atentie
capitolul al V-lea ale acestui curs, in care se prezinta o serie de abor-
dari stiintifice transdisciplinare in estetica: estetica evolutionista, esteti-
ca antropologica si antropologia culturala, estetica in psihanaliza si psi-
hologie analitica, neuroestetica si substratul fiziologic al trairii estetice
sau estetica informationala.

b) Pentru traditia analitica, limbajul are o preeminenta ontologica fundamen-
tala. Limbajul este gandire, in sensul tranzitivitatii gandirii. Gandirea ,tre-
ce” in totalitate in limbaj. A cerceta gandirea inseamna a cerceta limba-
jul. Nu exista fapte nude, fara a fi numite si corelate cu propozitii. A explica
insemna a pleca de la limbaj; o explicatie a limbajului este si una a gandi-
rii. Preeminenta ontologica a limbajului explica posibilitatea compararii
obiectelor care au proprietiti diferite. Inainte de a fi comparate cu reali-
tatea cuvintele intretin anumite relatii intre ele care sunt deja preconditii
ale compararii. Cand comparam culoarea neagra cu cea alba, nu comparam
obiecte, ci cuvinte si intelesuri, sensuri si semnificatii, asociate cuvintelor
prin intermediul limbajului.

Asa se explica de ce estetica analitica priveste fenomenele legate de
arta, de la creatie la evaluare si ,consum”, din interiorul limbajului, con-
siderand ca doar propozitia declarativa, adica enuntul despre ,fapte”, este
purtatoare de adevar. Si in acest context trebuie retinut un lucru elemen-
tar: chiar daca estetica analizeaza propozitiile de valoare, adica enunturi in
care sunt exprimate valori (trairi, acte si fapte emotionale facute publice
de oameni), analiza acestora are loc tot pe terenul propozitiilor declarati-
ve, simplu spus, a enunturilor dupa care punem punct si nu un alt semn de
punctuatie. ,,Obiectul estetic” este un ,obiect lingvistic” prins in complexe
retele conceptuale generate de formele de viata practice si teoretice ale oa-
menilor. In aceasta configuratie teoretica analizele estetice sunt indreptate
catre deslusirea mecanismelor de folosire publicd a retelelor conceptuale si
lingvistice, de aparitie a cuvintelor fundamentale ale ,esteticii’: creatie, ta-
lent, geniu, arta, frumos, sublim, gust, traire, evaluare s.a.m.d.

Estetica analitica analizeaza, astfel, modul in care aceste cuvinte in-
tra in compunerea unor propozitii declarative ce sunt preluate in teorii ar-
gumentative mai ample ce formuleaza pretentii de cunoastere si adevar cu
privire la diverse practici artistice. Esteticianul este interesat, asadar, de
analiza punctelor de vedere personale exprimate deja intr-o forma de lim-
baj expresiv (artistic) ori lingvistic (gramatical), iar ,,atentia” sa este indrepta-

18 Ludwig Wittgenstein, Tractatus Logico-Philosophicus, Traducere din germand de Mircea Dumitru si Mircea
Flonta, Bucuresti, Editura Humanitas, 2001, propozitia 4.112, p. 102.
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ta primordial catre interpretarea de texte si, deopotriva, de producerea si

evaluarea de teorii estetice.

Asa se explica de ce estetica analitica propune o serie de cercetari gra-
maticale, conceptuale si logice ale modului in care noi folosim impreuna
cuvintele generate de ceea ce Arthur Danto si George Dickie numesc ,lu-
mea artei”, despre care vom vorbi pe larg intr-un capitol separat dedicat
acestui concept. Mai precis, estetica analitica propune analize de clarificare
a incurcaturilor izvorate din imprecizia si polisemantismul limbajului natu-
ral saturat de termeni generali fara corespondenta in plan observational.
Numai astfel, prin promovarea acestui ideal de clarificare, se poate ras-
punde provocarii de principiu a lui Wittgenstein: ,,Subiectul (esteticii)
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 ma-
sura chiar mai mare decat a multor cuvinte, atunci cand consideram for-
ma lingvistica a propozitiilor in care apare. «<Frumos»... 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 ling-
vistice si conceptuale sunt, deopotriva, critice si constructive. Pe de o par-
te, estetica analitica se instituie intr-un fel de ,terapie a mintii”, intrucat,
in acest ,talmes-balmes” al cuvintelor despre cuvinte, al propozitiilor des-
pre propozitii si al textelor despre texte, ea isi propune sa apeleze la instru-
mentele riguroase de analiza, logice si conceptuale, menite sa atenueze, in
expresia lui Wittgenstein, vraja pe care o exercitd asupra noastra limbajul®.

Estetica analitica este o analiza critica in sens vechi grecesc, in sensul culti-

varii distinctiilor lingvistice si conceptuale.

In postura aceasta de ,critica a limbajului”, estetica isi propune s
denunte atitudinea esentialistd a mintii noastre care cauta permanent ,ceva’,
o esenta invizibila, ce sta ascunsa ,,in spatele cuvintelor”, in mod special,

a substantivelor. De pilda, atunci cand formulam intrebari de genul: ,,Ce

e arta?”

y»

»esenta’, ceva ce ,ramane” constant in timp si pe care ar trebui s-o descope-

Ce este frumosul?” tentatia noastra naturala este sa cautam o

rim si s-o devoalam din succesiunea de aparitii fenomenale.

Astfel, estetica isi propune sa dezvolte in noi o atitudine critica fata de
automatismele lingvistice care ne conduc catre cai infundate provocatoare,
cum spune Wittgenstein, de ,crampe mentale”. In alti termeni, a ne exer-
cita gandirea estetica in mod critic inseamna a admite, cum subliniaza tot
Wittgenstein, ca verbele ,a simti”, ,a placea” si cele asemenea lor descriu
doar experiente personale si cd modul in care noi folosim cuvintele sunt

19
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Ludwig Wittgenstein, Lectii si convorbiri despre esteticd, psihologie si credintd religioasd, traducere din en-
gleza de Mircea Flonta si Adrian Paul-Iliescu, Introducere de Adrian Paul-Iliescu, Bucuresti, Editura
Humanitas, 2005, p. 25.

,Filosofia, in sensul in care folosim noi cuvantul, este o lupta impotriva fascinatiei pe care o exerci-

ta asupra noastra formele de exprimare.” Cf. Ludwig Wittgenstein, Caietul albastru, traducere de Mircea
Dumitru, Mircea Flonta, Adrian Paul Iliescu, nota introductiva de Mircea Flonta, Bucuresti, Editura
Humanitas, 1993, p. 71.



13

Curs de estetica analitica / Teorii, metode si programe estetice de analiza a artei unarte.org

hotaratoare pentru orice activitate de interogare, comparare si evaluare a
,obiectelor estetice”.

Limbajul, in viziunea analiticilor, este gandirea insasi si nu, asa cum
se crede, doar o expresie a gandirii. Simplu spus, ,obiectele estetice” sunt
cuvinte banale. Nu existd nimic misterios sau magic in cuvinte de genul

,creatie”, Larta”, frumos” sau ,geniu”. Intelesurile lor sunt adipostite in fe-
lul in care noi traim si folosim cuvintele.
Pe de alta parte, in stransa legatura cu atitudinea critica mentionata, obiec-
tivul constructiv al esteticii analitice are in vedere producerea si consoli-
darea unei gandiri estetice proprii, apte 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 tentatia naturald de a pune intrebari esentialiste de tipul: ,Ce
este arta?” ,Ce este frumosul?” s.a.m.d., care ne conduc mintea pe un drum
infundat. Intrebarea corect, in acest caz, este: in consti explicatia intelesului
cuvantului ,arta”? Astfel, gandirea noastra nu va mai cauta presupuse
entitati ce se ascund in spatele cuvintelor, ci va analiza ,materialul” ling-
vistic existent prin anumite proceduri ce tin de logica si filosofia limbajului.

,Punerea, mai intai de toate, a intrebarii «Ce este o explicatie a intelesului?»
are doui avantaje. Intr-un sens, aducem intrebarea «Ce este o explicatie a
intelesului?» inapoi pe pamant. Caci, cu siguranta, pentru a intelege sen-
sul expresiei «inteles» trebuie sa intelegem sensul expresiei «explicatie a
intelesului». Am zice: «sa ne intrebam ce este explicatie a intelesului, caci
orice explica ea va fi intelesul». Studierea gramaticii expresiei «explicatie a
intelesului» ne va invata ceva privitor la gramatica cuvantului «inteles» si ne
va vindeca de tentatia de a cauta in jur un obiect pe care l-am putea numi
«intelesul»*

Prin urmare, depasirea atitudinii esentialiste si indreptarea mintii ca-
tre analiza contextelor de aparitie lingvistica a termenilor generali de tipul

,arta”, | frumos”, triire”, experienta estetica”* etc. reprezinta unul dintre
scopurile majore catre care se indreapta stradaniile ,terapeutice” ale modu-
lui de gandire analitic.

21
22

Ibidem, pp. 21-22.

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.



14

Curs de estetica analitica / Teorii, metode si programe estetice de analiza a artei unarte.org

Capitolul |

Gandire analitica si estetica analitica

Consideratii privind natura limbajului si
propozitiilor

Gandirea analitica, care a generat mai tarziu estetica analitica, a apa-
rut ca orientare intelectuala la inceput de secol XX pe fondul unor dezba-
teri privind fundamentele matematice a incercarii de raspuns la intreba-
rea ,ce este numarul?”, la problema paradoxurilor din matematica, precum
si incercarea de a reduce matematica la logica. Aceste impulsuri intelectu-
ale care au generat filosofia analitica si, ca o consecinta, estetica analitica,
sunt amplu studiate de istoricii filosofiei interesati de modul in care , co-
titura lingvistica” (linguistic turn), initiata in principal de Frege, Russell si
Wittgenstein, a modelat interesele de cercetare, tematicile si metodele gan-
dirii de tip anglo-saxon®,

Alaturi de aceste probleme tehnice, cunoscute in mod special de ma-
tematicienii si logicienii vremii, in centrul dezbaterilor s-a aflat si natura
propozitiei, unitatea fundamentala a cunoasterii prin stiinta si a valorizarii
lumii in ordine estetica si etica. In paginile ce urmeaza vom trece in revista
dezbaterile care au avut loc in aceasta problematica, pentru a completa ta-
belul sinoptic prezentat in secventa anterioara a cursului.

Pe scurt, orientarea analitica propune, spre deosebire de cea continenta-
1a, intelesuri diferite asupra a ceea ce este, ce reprezinta si ce raporturi
stabileste propozitia cu realitatea lumii obiectelor, proprietatilor si relatiilor.

Asa cum am aratat in cursurile precedente de la programele de licenta
si master, pentru a intelege formele vizibile de manifestari intelectuale, tre-
buie sa mergem la radacina lucrurilor care sunt exprimate in tipurile de ati-
tudini ce preinterpreteaza lumea. Aceste atitudini, cum aratam, propun
gandirii noastre o lume deja interpretati. In principal, exista trei atitudini
fundamentale (atitudinea naturala, atitudinea fenomenologica si atitudinea
analitica), care configureaza impreuna, in mod implicit, datele lumii.

23

O prezentare sintetica si didactica a istoriei gandirii analitice se afld in The Internet Encyclopedia of
Philosophy ce poate fi accesata la adresa: https://iep.utm.edu/analytic. Pentru dobandirea de cunostinte supli-

mentare se poate consulta o serie de antologii semnificative pentru ceea ce inseamna orientarea analitica ca
gandirea actuald, lucrari accesibile pe Internet: Ammerman, Robert (ed.). 1990: Classics of Analytic Philosophy,
Indianapolis: Hackett; Baillie, James (ed.). 2002: Contemporary Analytic Philosophy: Core Readings, 2nd edi-
tion, 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.
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Atitudinea naturala, cea care orienteaza viata noastra in lume, conditionand
deciziile concrete pe care le luam cotidian, este dogmatica, adica nere-
flexiva si se caracterizeaza prin faptul ca lucrurile sunt de la sine intelese,
asa cum ne ,spune” marturia simturilor. Atitudinea naturala se rapor-
teaza la ,obiect” ca la un dat natural si, prin urmare, acesta nu este deloc
problematizat, tematizat.

Atitudinea fenomenologica, cum am aratat in mai multe contex-
te, este critica si reflexiva. Ea pleaca de la premisa ca gandirea noastra este
intentionala, ca obiectele lumii sunt sensuri interioare gandirii si, prin
aceasta, sunt lucruri™.

Atitudinea analitica, in schimb, cea care fundeaza filosofia si esteti-
ca analitica, este legata de un program de cercetare a realitatii plecand de la
limbaj. Orice limbaj natural, care ,picteaza sunetele”, ne izoleaza de lucrurile
date in perceptie. Sunetul articulat este prins de semnul lingvistic care sub-
stituie lumea exterioard siesi; semnul lingvistic este despre lume, dar nu e o
copie a ei; el este intr-o relatie arbitrara cu lumea si denumirile atribuite lu-
mii prin propozitii cu sens sunt tot in interiorul limbajului.

Ceea ce pentru atitudinea naturala inseamna ,,obiect”, pentru ati-
tudinea analitica se numeste relatie de denotare, de trimitere catre refe-
rent. Prin urmare, tot ceea ce exista in lume se afla in interiorul limbajului :
obiectele individuale ale lumii sunt nume sau descriptii ale lor, relatiile sim-
ple dintre ele sunt propozitii atomare (simple, de tipul S-P), iar ansambluri-
le de relatii sunt fapte, exprimate de propozitiile complexe.

Exista si alte limbaje care sunt cele iconice sau hieroglifice, care repro-
duc realitatea; acestea sunt simboluri mandatare pentru ca ele stau pentru
realitatea pentru ca o ,,imita”. Cu alte cuvinte, semnele iconice trebuie tal-
macite in limbajul alfabetului si necesita traducere, raportare a limbaju-
lui la un alt limbaj. Lumea noastra este una de semne incarcate de sensuri
si semnificatii care impreuna formeaza un limbaj. Semnele sunt la randul
lor lucruri. Orice lucru care este un complex de senzatii ce exista doar ca
inteles, iar acest inteles se afla in cuvinte aflate in relatii cu alte cuvinte, cu
propozitii, fraze si, in final, cu teorii.

Pe de alta parte, orice judecata de evaluare implica intr-un fel sau altul
o raportare la adevar, respectiv la propozitiile de tip enuntiativ, care expri-
ma proprietati si relatii despre lume, si, prin aceasta, formuleaza o pretentie
de adevar. Cel care isi exprima preferintele doreste intr-un fel sau altul sa
intre intr-un acord de inteles cu ceilalti®. Acest acord de inteles implica,
cum spuneam, o pretentie de adevar. Cand spunem ,X este talentat” emi-
tem o pretentie de adevar, adica un acord intre ceea ce spun si starea de fapt
a lucrului, indiferent de faptul ca eu spun acest lucru. Tocmai de aceea, un
artist care vrea sa se inteleaga pe sine si pe altii, sa inteleaga ceea ce face el,

24  Amtratatpelargdeosebireadintre atitudineanaturala siatitudineafenomenologicain suportul de curs predatla
master [, Gandirea esteticd contemporand. Teorii, metode si programe estetice de analizd a artei in esteticd continentald.
25 A sevedea, Matthew Kieran, Value of Art, in The Routledge Companion to Aestetics, ed. cit, pp. 215-227.
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trebuie sa faca incursiuni in lumea non-artistica a semnelor. Cu alte cuvinte,
actul de autointelegere nu este artistic, ci filosofic.

Intreaga discutie legata de estetic, adica de formularea de preferinte si
de justificari ale acestor preferinte individuale, este un act intelectual ce tri-
mite la adevar si la teoria adevarului. Mai ales ca arta insasi este un instru-
ment de afirmare a adevarului lumii. Tocmai de aceea este demn de retinut
faptul ca exista o preeminenta a propozitiilor enuntiative fata de celelalte
propozitii. Acestea sunt precum celula pentru viata, adica o unitate gene-
rativa, structurala si functionala a gandirii. Mai mult decat atat, ele sunt o
structura generativa, producatoare de nou.

Prin urmare, orice discutie despre propozitiile evaluative si prescripti-
ve are loc pe terenul propozitiilor enuntiative. Nimic paradoxal, si estetica
are ca obiect propozitiile enuntiative rezultate din exprimarea in secvente
verbale a preferintelor noastre de gust, cu toate ca obiectul ei de studiu are
in vedere afectivitatea si felul in care noi reactionam emotional, suntem
sedusi si fermecati, la intalnirea cu operele de arta.

Dialogul si toate dezbaterile din domeniul esteticii, si nu numai, au loc
pe terenul propozitiilor enuntiative care sunt, deopotriva, semantikos, adi-
ca au inteles, si apophantikos, adica pun in lumina un fapt care, la randul lui,
are valoare de adevar. Tocmai de aceea, propozitiile apofantice, enuntiative
sau asertorice au proprietatea de a avea sens si a fi adevarate sau false.

In rezumat, trebuie sa retinem faptul ci propozitia este o secventa
verbala completa, ca unitate intre sens si adevar (este vorba despre o
definitie semantica a propozitiei) si reprezinta unitatea de analiza a cuvin-
telor si a gandirii. Ea este unitatea minimald a comunicarii si nu cuvintele izo-
late. Cu ajutorul unui cuvant nu realizam un act de vorbire, insa cu ajuto-
rul propozitiilor noi comunicam ganduri care variaza in complexitate. Prin
urmare, actul primordial al vorbirii este propozitia si nu cuvintele; cuvintele se-
parate au sens doar in interiorul unei propozitii. Propozitia spune ceva, co-
munica ceva, si este adevarata sau falsa, in sensul ca ceea ce comunica ea
este conform sau neconform realitatii. Intelesul si adevarul, desi diferi-
te, sunt date impreuna. Aceste doua criterii, intelesul si adevarul, definesc
propozitia enuntiativa si o deosebesc de celelalte propozitii.

Cele doua stiluri despre care tot vorbim, continental si analitic, inteleg
cu totul diferit natura acestor propozitii enuntiative. Am putea spu-
ne ca acesta este criteriul principal dupa care deosebim cele doua stiluri
de a practica filosofia si estetica la ora actuala. Originea ultima a acestei
diferente de intelegere a propozitiilor enuntiativa isi are radacina in disputa
intre Frege si Husserl”.
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Pentru a intelege aceste lucruri, trebuie sa luam in considerare fap-
tul ca propozitia enuntiativa are un sens lingvistic, unul logic si unul on-
tologic. Cel lingvistic se refera la semne, cel logic se refera la forma in
care apar aceste semne, iar cel ontologic se refera la faptul ca spun, ab ini-
tio, ceva adevarat sau fals despre lume. Frege numeste aceasta proprie-
tate semantica ( de a spune ceva despre) cu notiunea de gand; Husserl si
Wittgenstein I cu stare de lucruri, ceea ce englezii numesc prin proposition
sau alteori prin enunt, statement.

Prin urmare, enuntul este diferit de propozitie in sens gramatical.
Husserl si Wittgenstein I au adoptat o pozitie ontologica suprema: cand
vorbesti despre stari de lucruri (despre semantica propozitiei) vorbesti despre
lucrurile insele. Inapoi la lucruri, inseamni inapoi la intelesuri, la ganduri.
Inapoi la intelesuri echivaleazi cu analize pure si transcendentale ale lui -
de la intelesuri derivate la intelesurile prime care justifica aceste intelesuri.
De la ceva la ce se arata, la ceva mai profund prin sisteme de reductii.

Dar starile de lucruri sunt intelese diferit de Husserl, respectiv de
Wittgenstein. Aceste stari de lucruri sunt pentru Husserl fenomene, in sen-
sul ca ele se arata. Asa se explica sistemul sau de reductii prin suspenda-
rea temporara a atitudinii naturale; reductie lingvistica; reductie psihologi-
ca; reductie transcendentala s.a.m.d.. Programul lui este antipsihologist in
sens radical, pentru ca starile de lucruri nu sunt trairi psihologice, ci tra-
iri ale constiintei transcendentale, care difera de fluxul psihologic al gandi-
rii. Intr-o astfel de gandire insi, platonismul nu poate fi evitat: noi mergem
indarat de la un sens pe care-l detectam in constiinta, la unul mai profund
pana la ego cogito. Aceasta inaintare catre eu este un proces de clarificare.
Desi Husserl nu i-a dat o dimensiune existentiala metodei sale, ci una logi-
ca, Heidegger va face pasul care era deja prezent, in nuce, la Husserl: de la
analiza logica la analiza autenticitatii Dasein-ului.

Prin urmare, deosebirea dintre Husserl si Frege, alaturi de
Wittgenstein I, este legata de felul in care interpreteaza starile de lucruri, adi-
ca dimensiunea semantica a propozitiei, faptul ca ea are sens si prin acest
lucru poseda adevar. Husserl sustine ca avem un acces nemijlocit prin inter-
mediul gandirii intentionale, in timp ce Frege sustine ca accesul nu este ne-
mijlocit, ci are loc prin intermediul limbajului. Husserl analizeaza gandi-
rea insasi pentru cd o schimbare de limbaj este una care tine de gandire. Cu
alte cuvinte, atunci cand schimbam tipul propozitiei enuntiative schimbam
si mesajul, latura semantica, intelesul. La Frege gandirea este data in limba;
dar limba este ambigua si ascunde mesajul. Tocmai de aceea, ea ascunde si
adevarul. Studiem limbajul ambiguu pentru a putea intelege mai bine gan-
direa. Erorile sunt legate de limbaj de aici propunerea de scriere ideografi-
ca, simbolica. Aceasta este in fond radacina filosofiei analitice si a esteticii
analitice pe care le putem vedea impreuna ca filosofii ale [imbajului.

Prin urmare, cele doua revolutii, fenomenologica si analitica, sunt se-
mantice; au acelasi punct de plecare starile de lucruri, adica semnificatia,
intelesul propozitiei si, prin aceasta, modalitatile de analiza si stabilire a
adevarului. Pe linia lui Husserl, cand analizezi semnificatia enunturilor
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analizezi omul insusi; dimensiunea este ontologica si, prin Heidegger,
existentiala. Pe linia lui Frege, cand analizezi semnificatia enunturilor ana-
lizezi lumea ca atare vazuta ca sistem de semne. Obiectele sunt semnele
care poseda semnificatii atribuite de propozitiile enuntiative.

Radacina celor doua orientari in raport cu traditia o constituie analiza
judecatilor de tip predicativ. Ambele cotituri au plecat de aici, nemultumite
de faptul ca multiple probleme nu puteau fi rezolvate fara o intoarcere la
aceasta analiza si, prin urmare, intreaga discutie din filosofia continenta-
1a s-a mutat asupra propozitiilor enuntiative; ele au devenit, prin sine, un
obiect de studiu.

Directia continentala a ,salvat” traditia printr-o relectura a ei ple-
cand de la constiinta intentionala. Husserl nu abandoneaza judecatile de
predicatie, pe care le pastreaza eliminand orice forma de psihologism. El
pastreaza astfel ideea de transcendental, care este o sinteza pe care subiec-
tul o realizeaza continuu prin sine.

Frege si Wittgenstein renunta complet la aceste tipuri de judecati in fa-
voarea propozitiilor enuntiative pe care le vad ,goale” si incearca se le um-
ple cu ceva nou. Vom reveni pe larg, cu explicatii didactice, asupra acestor
distinctii subtile.

Despartirea de Platon

Pentru a intelege schimbarile revolutionare pe care cotitura lingvis-
tica le-a adus in practicarea filosofiei, in toate ramurile ei fundamenta-
le, metafizica, epistemologie, etica sau estetica, trebuie sa avem o buna re-
prezentare asupra traditiei europene de gandire care debuteaza, fireste,
cu filosofia greaca veche. Explicatia este simpla: starea actuala a orica-
rei intreprinderi intelectuale este un rezultat al traditiei continuu revizu-
ite. Ea este determinata de aceasta traditie, chiar si atunci cand se vrea
originala si revolutionara.

Trebuie spus clar ca nu se poate raspunde cu sens la nici o intrebare le-
gata de arta si frumos daca, mai inainte de toate, nu avem o buna reprezen-
tare asupra principalelor paradigme estetice care sunt, totodata, teorii ale
artei si frumosului si care, la randul lor, sunt imersate, intr-un context filo-
sofic si cultural mai general. Orice definitie asupra artei va avea loc, fie ca
vrem, fie ca nu vrem, in interiorul unor supozitii implicite, care reprezinta
punctul de pornire in orice act actual de definire, evaluare si intelegere.

Cand vorbim despre constituirea istorica a gandirii analitice trebuie sa
avem in vedere atat elementele de continuitate tematica, ideatica si meto-
dologica a traditiei reflexive europene generata de vechii greci si continuata
pana in modernitate, cat si elementele de ruptura a traditiei si de propunere
a unor noi metode de gandire.
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La nivelul constiintei de sine a gandiri analitice, teoretizata de istoricii
filosofiei din interiorul acestui stil de practici filosofice si estetice, accentul
interpretativ este pus, de regula, pe elementele de ruptura cu traditia. Asa
se explica de ce, atunci cand se vorbeste despre geneza gandirii analitice, is-
toricii filosoficei incep, cum s-a mai aritat, cu un capitol preliminar pe ca-
re-1 numesc ,cotitura lingvistica” (linguistic turn).

In ce sens trebuie si vedem ,cotitura lingvistica”, generatoare de
gandire analitica, ca pe o despartire radicala de traditie? Care sunt filosofii
traditionali de care vrea gandirea analitica sa se desparta?

Simplificand lucrurile, din considerente didactice, trebuie spus clar ca
Platon si Aristotel sunt filosofii de care analiticii vor sa se desparta in mod
radical. Motivul? Platon si Aristotel nu sunt filosofi singulari, ci gandito-
rii care au intemeiat principalele paradigme de gandire ce au dominat, mai
bine de doua milenii si jumatate, traditia europeana de filosofare. Prin acest
efort de desprindere de traditie, filosofia analitica isi propune sa puna te-
mele fundamentale ale esteticii intr-o alta lumina decat cea cu care filosofii
de pana acum ne-au obisnuit.

In fapt, in discutie se afla ,linia lui Platon”, adica supozitiile filosofi-
ei idealiste europene ce privilegiaza ideea de suprasensibil si de forme ide-
ale, ca tipare ale lucrurilor aparente, respectiv ,linia lui Aristotel”, filosoful
care a formalizat, intr-un sistem logic, gandirea naturala si care a sustinut
ca metafizica este forma suprema de cunoastere. , Stiinta care e cultivata
pentru ea insasi, de dragul cunoasterii, e socotita ca fiind la un nivel mai in-
alt decat aceea care e studiata in vederea foloaselor ce decurg din ea, dupa
cum, tot astfel, e socotita ca avand o valoare mai mare aceea care joaca un
rol conducator decat aceea care e in slujba alteia...Cat priveste insusirea de
a sti totul, aceasta revine in chip necesar aceluia care, in primul rand, are
cunostinta universalului, caci el, prin aceasta, cunoaste oarecum tot ce e
subsumat universalului®

Ideea ca ,filosofia se numeste stiinta adevarului”®, contravenea fla-
grant cu optiunea gandirii analitice care a considerat si considera si acum
ca doar stiintele naturii dau modelul tuturor celorlalte stiinte. Pe de alta
parte, despartirea de Aristotel a insemnat si despartirea de logica cla-
sica considerata a fi incompleta si un caz particular al logicii simboli-
ce, matematice, sistematizata la inceput de secol XX in lucrarea Principia
Mathematica a lui Bertrand Russel si Alfred North Whitehead. Vom reveni
pe larg asupra corelatiei logica clasica - logica simbolica (matematica).

Care au fost insa principalele teme ale respingerii gandirii platonice ce
au influentat filosofia pana la aparitia celor doua cotituri, fenomenologica
si analitica? Influenta lui Platon asupra traditiei europene de gandire este
atat de covarsitoare, incat Alfred Whitehead, intr-o expresie celebra, a spus
ca toata filosofia ce a urmat nu a facut nimic altceva, decat simple adno-
tari la gandirea lui Platon. De ce filosofii analitici, inclusiv Wittgenstein, au
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cautat o cale de filosofare diferita de cea a lui Platon? Pentru a gasi raspun-
sul la aceasta intrebare, trebuie, mai intai, sa expunem, intr-un mod simpli-
ficat, din considerente didactice, structura interioara interna a gandirii lui

Platon si a ,liniei platoniciene” care a fost contestata de gandirea analitica.

In primul rand, analitistii au criticat distinctia dintre fenomen si
esenta (aparenta si esenta). Pentru Platon, in corpusul lumii trebuie sa dis-
tingem intre aparenta si esenta, intre fenomene (ceea ce apare) si ceea ce ra-
mane mereu identic cu sine, esenta exprimata in Idei, care sunt Formele ce
contin lucrurile sensibile. Obiectele multiple ale lumii, lucrurile sensibi-
le, sunt supuse legii devenirii; ele apar si dispar dupa o scurta trecere prin
lume. Aceste obiecte reprezinta aparenta acestei lumi, sunt copii, existente
de gradul al doilea, pentru ca ele nu isi au temeiul in ele insele. Copiile nu
sunt inteligibile pentru ca sunt si nu sunt in egala masura, pentru faptul ca
ele pier fara sa lase nimic in urma. Dar copiile, fenomenele, lucrurile sensi-
bile, sunt semne pentru ceva mai adanc, pentru ceva care sta in ,spatele” lor
si care le guverneaza modul acesta de a fi si de a nu fi. Aceste existente din
spatele existentei lucrurilor lumii, Ideile, sunt identice cu ele insele, isi pas-
treaza perpetuu fiinta si modul lor de a fi.

Pe de o parte deci, lumea este una a obiectelor perisabile, sensibile, pe
de alta parte lumea este structurata de Idei sau de Forme, ca prototipuri ale
acestor copii. Cunoasterea noastra ar trebui sa se indrepte spre cunoasterea
Formelor, plecand de la semnele lor, de la aparente. Lucrurile participa la
Idei, in sensul ca ele le copiaza structura, dar fara ca sa scoata Ideile din re-
gimul lor de existenta.

Lumea ideilor este una inteligibila, adica o lume care poate fi gandi-
ta in mod necontradictoriu, dar care nu este obiect de perceptie nicioda-
ta. Cu alte cuvinte, nu putem vedea, mirosi, pipai sau atinge o idee. Am fi
tentati sa sustinem ca lumea Ideilor este o creatie a mintii noastre si ca se-
diul ei s-ar afla in mintea noastra. Or, aceasta ipoteza este inacceptabi-
la pentru Platon, intrucit nu mai avem temei sa sustinem caracterul obiec-
tiv al cunoasterii. In realitate, sustine Platon, lumea ideilor este o lume in
sine, radical deosebita de lumea copiilor si, totodata, de lumea ganduri-
lor noastre vazute ca flux psihologizant al gandirii. Ideile formeaza o lume
transcendenta (lumea de , dincolo”), o lume eterna si invizibila total sepa-
ratd de lucrurile sensibile, care poate fi accesata prin intelect, dar nu este
o creatie a acestuia.

Pentru Platon, ideea era ,,Unul”, numit apoi, de ganditorii moderni cu
termenul ,,Absolut”. Fiecare idee are o semnificatie in sine si se raportea-
za la un multiplu care este alcatuit din obiectele care participau la aceas-
ta idee. Exista, de pilda, ideea de frumos in timp ce multiplul ei este repre-
zentat de lucrurile frumoase. Dar noi nu putem cunoaste actual aceasta idee
(Frumosul insusi, Frumosul-in-sine), pentru ca ea nu face parte din catego-
ria obiectelor obisnuite. ,Unul” nu face parte din planul sensibilului, ci din
cel al inteligibilului si accesul la acest plan este deschis pe o alta cale decat
calea simturilor, anume pe calea intelectului. Vedem cu ochii obiectele fru-
moase, dar nu vedem Frumosul din obiectele frumoase. Frumosul in sensul
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sau absolut nu este, la randul lui, un obiect frumos pe care il putem vedea
cu ochii. Il putem ,vedea” cu gandirea si putem, cel putin la nivel de incer-
care, sa-1 definim rational, sa ,aratam” (prin definitie) ceea ce este el. Dar,
din punct de vedere lingvistic, el nu este o substanta ce se gaseste in lucru,
ci mai degraba un adjectiv care se ataseaza lucrului.

De unde stim totusi de existenta acestor Idei si cum le cunoastem
prin gandire? Raspunsul lui Platon este constituit pe ipoteza sufletului ne-
muritor, de esenta divina si pe doctrina anamnezei ( a reamintirii). Simplu
spus, sufletul este nemuritor, de origine divina si parte a lumii suprasensi-
bile, inteligibile. Unirea lui cu ceea ce este sensibil, cu corpul, in momen-
tul nasterii omului, coincide cu o uitare a naturii divine. Sufletul este cap-
turat de corp si este impurificat de elementele lui materiale. Corpul este, in
aceasta situatie, o inchisoare pentru suflet. Aceasta viziune o gasim cu pre-
cadere in Republica, Cartea a VIla, (514a521c), in care este expus asa-zisul Mit
al pesterii si in dialogul Phaidon, locurile in care Platon descrie, apeland la
metafore, modul in care sufletul isi aduce aminte de lumea inteligibila si in-
cearca sa se elibereze de inchisoarea corporala. Prin urmare, noi cunoastem
ceea ce stim deja, dar am uitat.

Toate acestea (doctrina reamintirii, ideea sufletului nemuritor, ade-
varul conceput ca ceva preexistent, situat in afara lumii) sunt respinse ab
initio de gandirea analitica. Asa se explica de ce expresia ,despartirea de
Platon” este atat de des intalnita in lumea gandiri analitice si, fireste, in cea
a esteticii aferente ei.

Despartirea de Aristotel

Gandirea analitica, in totalitatea ei, este antimetafizica, adica se
impotriveste ideii cd mintea omeneasca este capabila sa produca, odata
pentru totdeauna, in mod abstract, din imaginatie si concepte speculative, o
imagine universala si adevirata asupra lumii*’. Geneza acestei aspiratii ci-
tre o cunoastere totala, dedusa din principii vesnice, incepe cu Aristotel,
in mod special cu lucrarile Fizica si Metafizica, si a constituit un model de
gandire pentru intreaga filosofie europeana. De la Aristotel la Hegel, cei
mai importanti reprezentanti ai gandirii europene au dorit sa produca
un sistem filosofic care sa reprezinte, in toate articulatiile lui, o ,,oglinda”
fidela a intregii lumi.

Gandirea analitica denunta astfel de incercari de ,,cunoastere metafi-
zicd” considerandu-le ca rataciri ale mintii ce trebuie oprite. Cauzele aces-
tei rataciri istorice provin din faptul ca oamenii vor sa stie mai multe de-
cat le ofera stiinta, ceea ce este imposibil. Pe de alta parte, sursa acestor
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rataciri se afla in necunoasterea mecanismelor de functionare a gandirii si a
relatiei ei cu limbajul. Multe dintre aceste rataciri sunt produse, cum spune
Wittgenstein, de fascinatia pe care o exercita limbajul asupra noastra, atat
la nivel morfologic, cat si la cel sintactic.

Pe de alta parte, prin aparitia logicii simbolice, matematice, in cam-
pul culturii europene la inceput de secol XX, s-a produs si o ruptura radica-
1a fata de sistemul logicii clasice a lui Aristotel. Aceasta descoperire epoca-
1a a generat un alt mod de a pune si rezolva probleme filosofice si estetice,
in cu totul alta cheie decat cele propuse de Aristotel. Pe scurt, despartirea
de Aristotel a inseamnat despartirea de metafizica si, in acelasi timp,
despartirea de supozitiile filosofice care erau implicate in sistemul logicii
clasice creat de Aristotel. Vom prezenta pe scurt modul de gandire aristote-
lic, cu referinta la metafizica si la sistemul sau de logica, pentru a intelege
mai bine, din interior, ce insemna ,,cotitura lingvistica”.

Prin distinctiile conceptuale si prin sistematica gandirii, filosofia lui
Aristotel este constitutiva filosofiei europene. Ca si in cazul lui Platon, ori-
ce act de exegeza filosofica si de interpretare fac o trimitere la acesti gandi-
tori pentru ca ei au creat limbajul filosofiei. Cand vorbim filosofic, vorbim
in limbajul lui Platon si Aristotel. Ceea ce s-a realizat ulterior, in ordinea
limbajului filosofic, sunt adaugiri si rafinari la vechiul limbaj.

Aristotel, pe urmele gandirii grecesti presocratice si platoniciene, ca-
uta si el elementul care confera unitate lumii, care explica de ce lumea este
o ordine si nu un haos. Filosofia, in sensul traditional luat in considerare
de Aristotel, inseamna cautarea acelui element comun numit arche, (inceput,
principiu) conceput ca fiind factorul explicativ al ordinii lumii, avand
aceeasi pozitie ca si axiomele in geometrie. Lumea este o ordine si o unita-
te pentru ca exista un principiu, un arché al ei care o face sa fie ceea ce este
si nu altceva. Indiferent de varietatea lor, toate lucrurile au in alcatuirea lor
intima acest arché, mai precis, aceste lucruri sunt forme de manifestare ale
sale. Pornind de aici, arche-ul explica atat unitatea lumii cat si diversitatea
ei putand fi reprezentat, cum mai spuneam, destul de naiv, ca butucul care
confera unitate rotii formata din diversitatea spitelor.Definitia aristoteli-
ca a ideii de principiu are in vedere ceea ce apare invariabil la toti gandito-
rii care au meditat asupra naturii lui: , Trasatura comuna a tuturor acestor
principii este ca ele constituie primul punct de plecare datorita caruia un
lucru este, ia nastere sau este cunoscut™’,

Trei sensuri cuprinde, asadar, termenul de principiu, toate trei deriva-
te dintr-o semnificatie universala, din faptul ca el constituie ,,primul punct
de plecare”. Principiul este inceputul, dar un inceput care infaptuieste trei
conditii sub care este dat un lucru: fiinta sa, matricea sa generatoare si mo-
delul cunoasterii sale.

Ca in multe alte situatii, si in aceasta Aristotel produce o diferenta
intre intelesurile termenilor. In cazul nostru, intai avem, pentru princi-
piu, semnificatia de “primul punct de plecare”, apoi ceea ce este derivat
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din aceasta, anume cele trei sensuri enuntate mai sus. Un lucru este dato-
rita principiului; fiinta sa, asadar, este prinsa de inceputul sau; fiinta este
chiar inceputul lucrului, de vreme ce acesta constituie conditia sub care
lucrul exsita. Acesta nu traieste decat prin inceputul sau, intru inceput,
caci el 1i este fiinta.

Dar lucrul ca atare respecta aceleasi ,,reguli” pentru faptul sau de a
exista? Principiul sdu este ceva; de fapt, principiul este, adica este fiinta.
Fara fiinta nu poate fi nimic (altceva decat ea), prin urmare, fiinta generea-
za lucrurile. De asemenea, a cunoaste un lucru inseamna a-i determina te-
meiul, adica a-i dezvalui fiinta. ,,Primul punct de plecare” al lucrului (gandit
in genere) este fiinta insasi. Dar primul punct de plecare este altceva decat
acel ceva pentru care el este punct de plecare, asa incat cele doua - primul
punct de plecare si intemeiatul sau - se afla in orizonturi ontologice diferite.
In acest punct, trebuie si facem distinctia dintre ,metafizic” si ,fizic”, in-
tre filosofie prima (metafizica si teologie) si filosofie secunda, distinctie
in absenta careia nu poate fi inteleasa gandirea aristotelica si nici
gandirea filosofica in genere.

Aristotel distinge intre mai multe registre de pozitionare filosofi-
ca a mintii noastre ce constituie, in convingerea lui, profilul integral al fi-
losofiei. Asa cum omul, in unitatea sa, este constituit dual din cele doua
sexe, masculin si feminin, tot astfel si filosofia ca intreg este constituita din
pozitionari distincte ale mintii.

De ce trebuie sa postulam existenta a doua registre distincte ale ac-
tului de filosofare? Pentru ca exista in fapt o deosebire fundamentala in-
tre principiu, intre factorul invizibil care confera lumii unitate de origine
si natura, intre cel care este prezent pretutindeni in constitutia lucruri-
lor, dar care nu poate fi detectat cu simturi pentru ca el nu este localiza-
bil - intre cel care intemeiaza lucrurile si le face inteligibile, cel care ne ex-
plica de ce lucrurile sunt asa si nu altfel, de ce ele se nasc si mor, care este
menirea lor etc. - si lucrurile intemeiate, lucrurile sensibile, cele pe care le
putem detecta cu simturile.

Este clara, asadar, diferenta pe care Aristotel o face intre doua regi-
muri de existentd; cel al principiului si cel al atributului (care, in genere, co-
respunde insusirii unui lucru). Dar exista aici si o diferenta a planurilor
de discurs teoretic, caci intr-un fel se poate vorbi despre principiu si al-
tfel despre lucrurile pe care le intemeiaza (le genereaza, le da consistenta
existentiala, le face sa moara).

Aristotel ne indeamna, asadar, sa disociem intre doua tipuri de filosofie: in-
tre filosofia prima si filosofia secundd. Exista in Metafizica mai multe referiri
la aceasta problema, dar urmatoarele sunt fragmentele esentiale.

,Sunt prin urmare trei stiinte teoretice: matematica, fizica, teologia.
Fara indoiala daca existd undeva elementul divin, el nu poate fi decat intr-
o astfel de fire nemiscatoare si separata...printre stiintele teoretice teologia
este cea care ocupa cel mai inalt rang..ne-am putea intreba daca aceasta fi-
losofie prima se ocupa cu universalul sau cu un gen particular sau cu anu-
mite realitati..raspundem: daca n-ar exista substanta decat acelea alcatuite
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de natura, fizica ar fi stiinta fundamentala...dar daca exista o substanta
nemiscata, stiinta ce se ocupa cu aceasta trebuie sa fie anterioara, si ea tre-
buie sa constituie filosofia primd (subl. n.), care este si universala, intrucat

e prima. Iar obiectul ei va fi de a trata despre Fiinta ca fiind, totodata in
esenta sa, cat si despre atributele ce-i revin in calitatea ei de fiinta.” (1026
a); filosofia secunda, numita si fizicd, are ca obiect natura substantelor sen-
sibile (1037 a); ,,stiinta pe care o cautam (filosofia prima n.n.) se refera mai
degraba la ceea ce este universal, caci orice definitie si orice stiinta are ca
obiect universalul, nu indivizii. Astfel, ea nu ar fi altceva decat stiinta genu-
rilor supreme, adica a Unului si a Fiintei, caci acestea sunt mai ales genuri-
le pe care le putem socoti ca cuprind toate lucrurile..daca ar disparea Unul
si Fiinta, ar disparea odata cu ele toate celelalte lucruri”. (1060 a).

Referintele aristotelice sunt clare. Aceste doua discipline - filoso-
fie prima, filosofie secunda - se deosebesc in ceea ce priveste pe de o par-
te, obiectul lor de studiu (filosofia prima trateaza despre Fiinta ca fiind,
iar filosofia secunda, despre substantele sensibile) si, pe alta parte, in ceea
ce priveste rangul.

Astfel, ordinea fireasca a cunoasterii este de la filosofia prima catre cea
secunda, deoarece numai dupa ce am lamurit cunoasterea obiectului cog-
noscibil in cea mai mare masura (Fiinta ca fiind, pentru acest context) pu-
tem cunoaste si ceea ce-i este subordonat (substantele sensibile). Asadar,
putem inchipui un unic discurs despre lume, in care partea ce are ca obiect
Fiinta ca fiind sa stea in fata celui ce se ocupa cu substantele sensibile.

,Filosofia prima si filosofia secunda sunt fete ale filosofiei insasi. Filosofia
prima este totodata ontologie si teologie. Ea cerceteaza temeiul suprem al
existentei, universalul (Unul), principiul, Fiinta ca fiind, in sine, in structu-
ra sa interna. Ea este o meditatie asupra principului lumii in sensul in care
gandea Parmenide. Daca admitem ca este tot una a gandi cu a fi, asa cum
spunea Parmenide, atunci filosofia prima este o meditatie asupra sanselor
mintii noastre de a cunoaste ceea ce in principiu nu poate fi cunoscut.
Asadar, filosofia prima este o meditatie asupra puterilor mintii noastre de
a-si insusi teoretic lumea, plecand de la ceea ce este prim si neconditionat.
Filosofia secunda se refera la natura lucrurilor, la ceea ce sunt ele in esenta
lor, in timp ce filosofia prima reprezinta o reflectie asupra conditiilor de
posibilitate ale filosofiei secunde™.

Aceasta distinctie dintre filosofia prima si filosofia secunda a fost in-
terpretata de catre discipolii lui Aristotel ca o distinctie intre metafizica si
fizica. Se cuvine sa reamintim aici ca editorii si comentatorii lui Aristotel,
dornici sa-i prezinte opera intr-o ordine riguroasa si exhaustiva, vor numi
Metafizica meta ta physika) cele 14 carti venind, corpusul scrierilor aristote-
lice, dupa Fizica. Asa se prezinta, de pilda, catalogul operelor lui Aristotel
elaborat de Andronicos din Rhodos in primul secol al erei crestine.

Parea ca o intentie pur ontologica sta la baza primelor clasificari. Doar
mult mai tarziu metafizica va lua sensul de ceea ce este deasupra, dincolo

32 Pelarg in Gheorghe Vladutescu, Filosofia in Grecia veche, Bucuresti, Editura Paideia, 2020, cap. Aristotel, p. 325.
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de fizica, si se va scrie intr-un singur cuvant (in secolul VI, in catalogul lui
Hesychius, si indeosebi incepand cu secolul al XII-lea si cu intrebuintarea
pe care i-o da Averroes). Ea va trimite la cunoasterea rationala a lucruri-
lor divine si a principiilor naturale ale speculatiei si actiunii>** Asa se ex-
plica de ce termenul de metafizica, in mod paradoxal, nu apare niciodata in
Metafizica lui Aristotel.

Gandirea analitica s-a despartit si de sistemul lui Aristotel de logi-
cd expus, in principal, in cele sase carti ale Organonul-ului: Categoriile,
in care expune teoria termenilor; Despre interpretare in care expune teo-
ria propozitiilor; Analiticele prime, ce prezinta teoria generala a silogis-
mului, adica al celui mai simplu rationament; Analiticele secunde, care
trateaza demonstratiile valide ale silogismului cu propozitii necesar ade-
varate; Topicele, in care se expune teoria silogismului cu premise probabile,
(rationamentul dialectic); Respingerile sofistice dedicate prezentarii paralo-
gismelor ( a erorilor logice savarsite fara intentie) si a sofismelor (greselilor
de logica savarsite cu intentii explicite de a ascunde adevarul)*,

Trebuie spus clar, ca aceasta despartire nu a fost radicala, pre-
cum in cazul abandonarii definitive a metafizicii de extractie aristoteli-
ca. Gandirea analitica se exercitd in contextul logicii simbolice, care a fa-
cut din ea un instrument de lucru filosofic si estetic, dar logica clasica a
lui Aristotel este considerata a fi valida in genul ei. In fond, logica clasica
este, in mod special teoria propozitiei, inclusa ca parte valida in multi-
ple capitole ale logicii simbolice. In rezumat, logica clasica este valida in
limitele ei de aplicabilitate.

Prin urmare, definitiile date propozitiilor de catre Aristotel sunt si as-
tazi acceptate: ,enunt care afirma sau neagi ceva despre ceva”® si, ,un

579

sir de sunete avand ca inteles apartenenta sau non-apartenenta a ceva la

. 36
subiect”

. La fel de unanim admise sunt si consideratiile lui Aristotel pri-
vind statul logicii ca stiinta a gandiri corecte, plecand de la forma gandirii
si nu de la continutul ei. Astfel spus, ideea ca logica are in vedere forma lo-
gica, adica structura si schemele de organizare a continutului gandirii este
preluata si in definitia logicii simbolice. Pe de alta parte, ideea ca logica
studiaza legile gandiri corecte si a rationamentelor valide este de asemenea
acceptata de noua logica.

In sfarsit, din teoria aristotelici au rimas valide si consideratiile sale
asupra principiilor logice care sunt preconditii ale gandiri corecte. Am
putea spune ca Aristotel elaboreaza primul model conceptual al mintii
omenesti in intrebuintarea ei rationala, argumentativa, cercetand conditiile
formale care fac posibile insesi mecanismele de functionare a gandirii. [ata
pe scurt, enunturile standard ale acestor principii ale gandirii ale logi-
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cii clasice formulate de Aristotel, si apoi completate si rafinate de Leibniz,
principii care sunt admise si de logica simbolica.

Cum stim, exista patru principii logice: ,,1) Principiul identitatii, formu-
lat sintetic de Leibniz astfel: ,fiecare lucru este ceea ce este”. 2) Principiul
noncontradictiei formulat de Aristotel (una dintre variante): ,este peste
putinta ca unuia si aceluiasi subiect sa i se potriveasca si totodata sa nu i se
potriveasca sub acelasi raport unul si acelasi predicat”. 3) Principiul tertului
exclus, tot in formularea lui Aristotel: ,, dar nu e cu putinta nici ca sa existe
un termen mijlociu intre cele doud membre extreme ale unei contradictii, ci
despre orice obiect trebuie neaparat sau sa fie afirmat sau negat fiecare pre-
dicat”. 4) Principiul ratiunii suficiente, formulat de catre Leibniz: ,nici un fapt
nu poate fi adevarat sau real, nici o propozitie veridica fara sa existe un te-
mei, o ratiune suficientd pentru care lucrurile sunt asa si nu altfel, desi te-
meiurile acestea de cele mai multe ori nu ne pot fi cunoscute””

Ce sunt aceste principii logice, asadar, in absenta carora gandirea este
de neconceput?

Urmand sugestiile lui Aristotel cat si pe cele ale lui Leibniz, trebuie
sa ne reprezentam aceste principii ale gandirii, prin analogie, cel putin ca
importanta si pozitie, cu felul in care gandim axiomele sau postulatele in
geometrie. Astfel, ca si axiomele geometriei, principiile gandirii sunt ceva
originar, ceva prim si nederivat. Ele sunt enunturi indemonstrabile, ade-
varate prin ele insele, care se impun constrangator mintii noastre, tot asa
cum axiomele ni se impun prin evidenta. Ce inseamna acest lucru? Noi nu
putem gandi contrariul acestor enunturi fara sa intram in conflict cu gan-
direa noastra insisi. Incilcarea lor produce stiri de disconfort intelectual,
tensiuni cognitive pe care le resimtim si de care tindem sa ne eliberam ime-
diat pentru a redobandi dispozitii de echilibru cognitiv.

Cum spuneam, in calitate de enunturi prime si nederivate, adevarate
prin ele insele, principiile sunt indemonstrabile. Daca ele ar fi demonstrabi-
le, atunci ar decade din conditia lor de principii. Cum subliniaza si Aristotel
de mai multe ori in Topica - cu referinta la obiectul dialecticii ca stiinta ce
are menirea de a lumina aceste certitudini fundamentale - principiile pot
f1 aratate, dezvaluite, cercetate ori examinate, fara a putea fi demonstrate,
adica deduse din alte premise. Ele sunt, asadar, premise prime, adevaruri
prime din care deducem celelalte adevaruri.

Principiile intemeiaza, sunt temei (baza, fundament) pentru tot ceea
ce noi rostim si enuntam. Dar acestea, la randul lor, pentru a fi acceptate
de gandire, nu trebuie sa fie intemeiate? Cu alte cuvinte, daca principiile
logice prescriu celorlalte enunturi exigenta de a fi intemeiate, aceasta
exigenta nu trebuie extinsa, cum este si firesc, chiar si asupra lor? Cum se
intemeiaza, asadar, principiile?

Fiind legi de maxima generalitate, principiile logice nu pot fi derivate
din alte legi mai generale. Nu putem produce, in cazul lor, o demonstratie.
Pe de alta parte, ele nu pot fi intemeiate, sprijinindu-se pe alte propozitii,
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cici acestea din urma le presupun. Intrucat, oricum am proceda, ar tre-

bui sa intemeiem principiile plecand de la propozitii ce presupun principi-
ile logice, o intemeiere directa nu este posibila. Ramane insa posibilitatea
intemeierii indirecte: aratand ce consecinte ar avea considerarea principi-
ilor logice ca propozitii false. Aici ne stau la indeméana doua cai: 1. Sd ard-
tam cd negarea adevarului unui principiu presupune adevarul acelui principiu...Sa
ne imaginam un interlocutor care sustine: ,Eu neg ca A este A”. I se poate
replica: ,Deci consideri ca negatia ta este negatie?” Consecvent, el va ras-
punde: “Fireste”. La care se poate observa: ,Deci presupui ca A este A, adi-
ca tocmai ce negi. Daca negi ca A este A, atunci trebuie sa negi tocmai
propozitia care neaga. Caci fara a presupune principiul identitatii nu se
poate in genere spune ceva, nici, asadar, negarea principiului; 2) Sa aratam
ca admiterea falsitatii principiilor poate avea consecinte absurde: ..daca ,,A nu
este A”, atunci , A este non A”, deci este B sau C, sau D, s.a.m.d., deci este
orice. Un obiect este orice obiect. Considerand fals principiul identitatii nu
se mai pot distinge diferitele obiecte, fiecare putand fi orice. **

Principiile despre care vorbim sunt principii logice (fundamente ale
gandirii omenesti sanatoase) si nu principii ale logicii, ca disciplina teore-
ticd. In aceasti calitate, asadar, in ordine antropologici, principiile sunt
structuri inerente, dispozitii de orientare, forme fundamentale de orga-
nizare ale mintii omenesti care particularizeaza genul uman in raport de
alte vietuitoare. Ele apartin speciei umane (omului generic) in sensul ca
sunt prezente, fara exceptie, la toti oamenii, indiferent de contextele si
particularitatile de viata ale indivizilor umani: limba, cultura, varsta, sex,
grad de civilizatie etc. Prezenta si actiunea principiilor logice este uni-
versala. Ele se impun in mod necesar mintii noastre si sunt pretutindeni
aceleasi. Asa cum de pilda, realizarea functiilor digestive sau de circulatie
ale sangelui sunt total independente de faptul ca noi cunoastem sau nu bio-
logie umana, tot astfel actioneaza si principiile logice. Ele ne directioneaza
gandirea si fac posibile procesele de vorbire si de cunoastere, chiar si atunci
cand nici macar nu am auzit de ele.

Principiile logice, in calitate de structuri ale gandirii omenesti ge-
nerice, reprezinta cel mai important element de unitate la nivelul speci-
ei umane. Posedam aceste structuri in calitatea noastra de oameni; ele ne
sunt date prin simpla noastra apartenenta la specia om. Principiile logice,
cum spuneam, nu sunt supuse controlului vointei. Orice minte sanatoasa
le resimte ca pe niste tipuri de exigente, de constrangeri interioare si nor-
me obligatorii de comportament intelectual. Numai respectarea lor asi-
gura performante gandirii, fiind totodata si un veritabil test de sanata-
te mintala. De regula, starea de boala mintala este insotita de incalcarea
principiilor logice.

Dar ce inseamna ca principiile logice sunt forme fundamentale ale
gandirii? lata o intrebare dificila la care este foarte greu de raspuns in ter-
menii familiari ai experientelor noastre de viata. Ele nu pot fi reprezentate
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prin analogie cu formele apartinand geometriei euclidiene pentru ca nu po-
seda acelasi grad de intuitivitate. Am putea sa gandim aceste forme funda-
mentale ale gandirii ca pe niste matrite sau tipare care preexista inaintea
materialului care urmeaza sa fie ,,format”? Nu. Pentru ca actul gandirii ca
act viu, in ordine logica, este o unitate intre continut si forma. Notiunea, de
pilda, ca forma a gandirii, apare totdeauna in mod efectiv, intr-o unitate so-
lidara cu continutul pe care il presupune.

Numai la o analiza logica noi distingem ceea ce apare intotdeauna soli-
dar. Gandirea apare in mod actual, se manifesta ca prezenta, intotdeauna in
procesele si actele sale de argumentare si rationare. Prin urmare, prin gan-
dire trebuie sa intelegem un mecanism functional ce poseda structuri sau
forme, banuite si detectate numai printr-o analiza a continutului gandirii.
Motivul este simplu. Formele gandirii sunt forme ale unor continuturi, adi-
ca anumite tipuri de relatii de ordine, ierarhice, topologice etc., care ordo-
neaza acest continut.

In conditiile faptului viu al gandirii, noi resimtim psihologic existenta
acestor forme la nivelul unor constrangeri interne in sensul ca, de pilda, nu
putem sa negam ceea ce abia am afirmat fara sa simtim un disconfort men-
tal si fara ca preopinentul, companionul nostru de dialog, sa sesizeze in-
stantaneu contradictia in care ne aflam. Asadar, aceste forme fundamen-
tale ale gandirii sunt modalitati permisive dar si restrictive de organizare
a discursului nostru. Ele actioneaza la nivelul gandirii constrangator, tot
asa cum actioneaza constrangator la nivelul naturii orice lege, orice ra-
port constant si ordonator intre diversele fenomene fizice, chimice ori bi-
ologice. Din aceasta perspectiva, principiile de gandire pot fi concepu-
te ca adevarate legi logice, ca raporturi constante (prime si nederivate din
alte raporturi) intre diferitele continuturi de gandire, actuale sau trecute
si stocate in limbaj.

In calitate de legi logice fundamentale, principiile gandirii fundeaza
toate celelalte legi si operatii logice. Sau, in aceeasi calitate, propozitiile
adevarate nu sunt posibile decat presupunand adevarul anumitor princi-
pii logice. ,Cand, de exemplu, formulez o propozitie privind camera in care
ma aflu, cu pretentia ca propozitia este adevarata, angajez presupozitia ca
aceastda camerd este aceastd camerd. Daca as admite ca aceastd camerd nu este
aceastda camerd, atunci nu as putea formula o propozitie adevarata despre
aceasta camera. O astfel de propozitie este posibila doar presupunand ca
aceasta camera este identica cu sine - admitand, deci, principiul identitatii.
Principiile logice sunt propozitii necesare, obligatorii, pentru a putea for-
mula alte propozitii adevirate si a ne putea asigura de adevarul lor™.

Legile logice fundamentale intemeiaza celelalte legi logice care sunt
prezente in toate raporturile formale dintre tipuri de propozitii categori-
ce de tipul S-P. Subiectul (S) si predicatul (P) sunt notiuni care sunt puse in
relatie de formele verbului a fi sau a nu fi, precum si de semne de cantita-

b
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te ,toti”, ,unii’, iar aceste propozitii puse la randul lor in relatie formeaza
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rationamente. Prin rationament, sau inferenta, intelegem posibilitatea
gandirii de a deduce, prin respectarea principiilor si legilor logice, anumite
propozitii numite concluzii, din alte propozitii numite premise. Daca pre-
misele sunt adevarate si nu facem greseli de logica, atunci si concluziile
sunt adevarate dupa principiul, ,,de la adevar la adevar”.

Vom caracteriza pe scurt elementele implicare in rationament. Ele
sunt tratate de orice manual de logica clasica in capitole diferite: teoria
notiunilor ( sau logica termenilor), teoria propozitiilor categorice (sau a
judecatilor), teoria rationamentului.

Pe scurt, notiunea este forma fundamentala a gandirii. Ea este ,,esentd”,
adica o abstractie din multitudinea de proprietati sensibile ale obiectelor.
Ceea ce retine notiunea dintr-o clasa de obiecte reprezinta acele elemen-
te care sunt constante si invariabile in timp. Ex. ,omul ca fiinta rationala”
este o proprietate esentiala, invariabila si universala a tuturor indivizilor
umani. Prin urmare, notiunile sunt sinteze ale unor proprietati reale (clase)
de obiecte care nu sunt la randul lor obiecte.

Teoria propozitiilor categorice sau cum mai sunt numite a judecatilor,
reprezinta explorarea modului in care notiunile sunt conectate intre
ele prin cuvinte de legatura. Aceasta teorie propune modelul gandirii
esentialiste in judecata de tip S-P, in care ,este” unifica subiectul (individu-
alul) cu proprietatea, cu esenta (generalul); Subiectul reprezinta substanta
(obiectul care subzista prin el insusi), iar predicatul proprietatile. Acestea
sunt judecati de predicatie sau de sinteza obiect-proprietate. Verbul ,este”
e existential, in sensul ca leaga realitatea de gandire si invers. Supozitia de
realitate este o necesitate ontologica a gandirii.

Cand spunem ceva intr-o judecata despre corelatia subiect-proprietate,
noi ne referim la realitatea insasi. ,Este” are insa, in acelasi timp, si functie
de copula, de legatura care nu afecteaza corelatia dintre S si P si care nu
este implicata in evaluarea adevarului propozitiilor.

Teoria silogismului se refera la analiza celui mai simplu rationament,
format din doua premise si o concluzie; el este analizat de Aristotel pen-
tru a extrage legile de validare, adica de corectitudine formala a rationarii.
Lucrurile sunt complexe, dar nu complicate. Toate manualele de logica
prezinta cu limpezime aceasta teorie aristotelica ce constituie elementul
esential de studiu la nivel de liceu. teoria clasica a logicii*.

In final, trebuie s retinem un lucru esential. Logica clasica, aristoteli-
ca, este incorporata, cum vom remarca, in continutul logicii simbolice si ac-
ceptatd pentru rigoarea si stiintificitatea ei. Dar, ceea ce este respins in mod
categoric de catre toti filosofii si esteticienii care lucreaza in cheie analitica
sunt supozitiile filosofice ale acestei logici.

Astfel, toti acesti filosofi, in frunte cu Wittgenstein, resping ideea ca
gandirea produce sinteze, adica prin unificarea subiectului si predicatu-
lui dintr-o propozitie categorica se unifica si realitatea la care ea se refe-
ra. Un al doilea aspect al gandirii aristotelice respins de Wittgenstein este
substantialismul si esentialismul.
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A se vedea, Anton Dumitriu, Istoria logicii, Editia a II-A revizuita si adaugita, Editura Didactica si Pedagogica,
1975, cap. VIII, Scoala lui Aristotel, pp. 136-190 care a stat la baza redactarii acestui capitol.
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In ceea ce priveste primul aspect, gandirea ca sinteza intre propozitii
si lucruri, pentru Aristotel nu era o problema faptul ca unificarea din minte
realizata de propozitii era in acelasi timp o unificare a lucrurilor insele, in-
trucat acestea erau pre-unificate in conceptual de logos, unitate a mintii si
lumii; cand eu vorbesc logosul vorbeste in mine; apoi ,,este” functioneaza
atat existential, cat si ca legatura, copula.

Respingerea substantialismului este legata de prima supozitie, a mintii
ca sinteza a ceea ce este mental si extra-mental. Aici argumentatia este la-
borioasa, dar usor de inteles.

Astfel, cand vorbim despre subiectul logic, ,,S”, dintr-o propozitie ca-
tegorica, noi plecam de la premisa ca acest ,,S” sta pentru ceva ce exis-
ta in mod individual, indiferent de faptul ca este numit sau nu. Asadar, ,,S”,
denumeste o ,substantd”, ceea ce exista in mod individual si subzista prin
sine. Lumea intreaga este compusa din lucruri care isi pastreaza propria
lor individualitate in virtutea principiului identitatii; nu exista doua lucruri
identice, pentru ca daca ar fi identice nu ar mai fi lucruri pe care sa le deo-
sebim. Asadar, proprietatea ,,prima“ a lumii consta in identitatea cu sine a
lucrurilor individuale care poseda proprietatii exclusive si, deopotriva, co-
mune cu celelalte lucruri individuale. In alti termeni, lucrurile sunt ceea ce
sunt in fiinta lor. Din aceasta identitate deducem apoi ca ele sunt in ega-
la masura si deosebite; in ciuda identitatii manifeste, lucrurile sunt inrudi-
te, participa la ceva ce le este comun. Am putea spune ca proprietatea gene-
rala a acestor individuale consta in faptul ca, dintr-o perspectiva logica, ele
mai inainte sunt si, abia dupa aceea, ele sunt cu proprietati; altfel spus, pro-
prietatea generala a lucrurilor individuale este data de faptul existentei lor,
de faptul lor de fi lucru individual inainte de a fi lucru individual cu proprietati
Putem vorbi, spune Aristotel, despre individ in genere, ca schema si model
a ceea ce reprezinta fiecare lucru individual luat in parte. O teorie asupra
lumii, respectiv o reprezentare globala a ei este o reprezentare a individua-
lelor, un ,tablou” al relatiilor armonice dintre ele.

Individualele reprezinta substanta lumii, fundamentul ei ultim. Ea
este clasa cea mai generala in care sunt incluse obiectele lumii. Ea este,
spune Aristotel, permanent subiect fara sa se afle intr-un subiect concret.
Cu alte cuvinte, despre substanta, despre ceea ce este ca individual. vor-
bim in permanenta atunci cand ne referim la lucruri, pentru ca ea intra in
compunerea tuturor lucrurilor, fara ca la randul ei sa fie un lucru. Substanta
este, in calitate de substrat, temeiul tuturor lucrurilor.

Dintr-o perspectiva logica, substanta este intotdeauna subiect, cu toa-
te ca ea nu se gaseste niciodata intr-un subiect individual, iar din punct
de vedere ontologic, substanta este realitatea de la care plecam intotdeau-
na si care are ca unic atribut existenta. Existenta nu se argumenteaza ci se
afirma, altfel spus, despre substantd in mod propriu nu putem spune nimic
altceva decat ca ea este prin predicatele ei universale, numite de catre
Aristotel categorii. In sens strict, categoriile sunt predicate ale substantei.
Asimilarea substantei cu individualul implica o serie intreaga de dificultati
teoretice pe care Aristotel le rezolva prin distinctia dintre substanta si
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substantd prima. Individualul generic este substanta, iar individualitatile
concrete sunt considerate de Aristotel substante prime. Aristotel vorbeste
despre substanta prima, despre individualitatea concreta, ca despre singura
existentd reald in lume si, totodata, despre substanta si despre individualita-
te in genere ca fiind cele mai generale realitati ale lumii, fara de care lumea
nu poate fi inteleasa.

Individualul generic poseda ca proprietati primare materia si
forma, adica un anumit continut si, respectiv, o anumita structu-
ra. Aceasta distinctie este realizata de Aristotel plecand de la sugestiile
individualitatilor concrete. Lucrurile concrete se deosebesc intre ele prin
materie si forma, prin continuturi si contururi. Forma este hotaratoare in
ceea ce priveste individualitatea unui lucru concret; identitatea unui lucru
este data de forma lui. Asa se explica de ce Aristotel acorda ideii de forma
universalitate. Lucrurile individuale pot fi vazute intr-o ierarhie existentiala
prin faptul ca exista o ierarhie a formelor. Lucrurile (individualele) sunt
identice cu ele insele prin materia si forma pe care o au, dar, in acelasi timp,
forma fiecarui lucru este plasata intr-o ierarhie a formelor care determina
o asociatie a lucrului individual cu lumea in care este plasat. Prin materie
si forma Aristotel explica atat individualitatea lucrurilor, cat si participarea
lor la universal.

Aceste supozitii sunt respinse, cum vom remarca, de gandirea anali-
tica care a produs o critica demolatoare sub influenta decisiva a operei lo-
gice si filosofice a lui Bertrand Russell (1872-1970) si G.E. Moore (1873-
1958), dusmanii tuturor formelor de speculatie metafizica nesustinute pe
o bazi logica riguroasi. Impreuni, Moore si Russell, si-au concentrat cri-
tica asupra doctrinei idealismului britanic reprezentat de Francis Herbert
Bradley (1824-1924) si J. M. Mc. Taggart (1866-1925), acuzati de faptul ca in
argumentatia lor exista mari confuzii logice.

Metafizica, de sorginte platoniciana si aristotelica, asa cum este pre-
zenta la cei doi filosofi, nu este falsa, ci lipsita de sens, sustine Russell,
pentru ca se face o confuzie logica intre ,este” al predicatiei si este” al
identitatii. Nu putem confunda, cum mai aratam, enuntul “Luceafarul de
dimineata este Luceafarul de seara” in care ,este” indica identitatea logica,
cu propozitia , Artistul acesta este talentat” in care ,este” indica predicatia
sau, intr-o alta asertiune, ,,Colo departe este o colina verde” in care ,este”
indica existenta™.

Vrand sa elimine aceasta confuzie, Russell se va concentra asupra ana-
lizei propozitiilor de predicatie, etapa in creatia sa numita mai tarziu ato-
mismul logic in care se incadreaza, de altfel, si Wittgenstein cu lucrarea
Tractus logico-philosophicus. Atomismul logic elaborat de Russell este in fapt
o interpretare filosofica a lucrarii Principia Mathematica, aparuta in trei vo-
lume (1910-1913) si elaborata impreuna cu A. Whitehead (1861-1947), lucrare

41 A se vede, Bertrand Russell, Problemele filosofiei, Traducere de Mihai Ganea Studiu introductiv: Mircea Flonta,
Bucuresti, Editura All, 2004, in mod special capitolele: Adevar si fals, pp. 103-106; Cunoastere, eroare si opinie pro-
babild, pp. 108-117; Limitele cunoasterii filosofice, pp. 126-136; Valoarea filosofiei pp. 136-143.



32 Curs de estetica analitica / Teorii, metode si programe estetice de analiza a artei unarte.org

in care se face trecerea de la logica clasica a lui Aristotel la logica matema-
tica sau logica simbolica. Ea cuprinde logica simbolica standard, expusa in-
tr-un imens inventar de teoreme logice si matematice si, totodata, progra-
mul logicist care argumenteaza ca matematica este o parte a logicii, mai
precis, o logica aplicata.

Russell, 1si exprima convingerea ca structura noii logici matemati-
ce poate oferi un model perfect al intregii cunoasteri umane. Cum? Simplu,
raspunde Russell. Daca plecam de la premisa ca a cunoaste inseamna a for-
mula propozitii cu sens, al caror adevar poate fi stabilit printr-o relatie de
corespondenta cu starile de fapt pe care le exprima, atunci trebuie, pentru a
avea o cunoastere autentica, sa stabilim la ce se refera aceste propozitii, ce
denota ele, ce referinta poseda.

Pentru a realiza aceasta operatie trebuie mai intai, sustine Russell,
sa procedam la o standardizare a limbajului natural dupa regulile stabili-
te de Principia Mathematica. De exemplu, enuntul ,,Caius Cezar este dic-
tator roman”, poate fi transpus intr-o schema propozitionala elementara
de tipul F(x), in care F este dictator roman iar (x) este Iulius Cezar. Aceste
scheme pot deveni adevarate sau false in functie de interpretarea asoci-
atd. Cum se stie, limbajul natural este plin de imprecizii si ambiguitati
si, prin urmare, structura lingvistica mascheaza de multe ori adevarul lo-
gic. Prin urmare, prima operatie in cercetarea adevarului consta intr-o ana-
liza logica a limbajului, astfel incat ambiguitatile structurii limbii natura-
le sa fie eliminate pentru a se pune in evidenta, cu toata claritatea, structura
logica a unei propozitii.

Russell, face distinctia dintre propozitiile atomare si propozitii mole-
culare. Primele, propozitiile atomare, sunt cele mai simple propozitii si, in
aceasta calitate, ele nu pot fi descompuse in alte propozitii mai simple. De
exemplu, ,,Cezar este student” este o propozitie atomara al carui adevar sau
fals poate fi stabilit pentru ca ea se refera, prin subiectul ei, la un nume pro-
priu, ,Cezar”, iar prin predicatul ei, “student”, la o insusire a acestuia.

Daca si numai daca, subiectul denota un lucru individual (sau un nume)
iar predicatul o insusire (caracteristica) a lui, atunci propozitia atomara fur-
nizeaza informatii asupra lumii, fiind deci un enunt care ne dezvaluie ca lu-
mea este alcatuita din fapte si ca acestea sunt atomare (nedecompozabile).
Pentru a judeca care sunt starile reale ale lumii, faptele ei, trebuie sa punem
intr-o relatie de corespondenta faptele atomare cu propozitiile atomare.

Propozitiile moleculare, in schimv, sunt derivate si deduse din
propozitiile atomare, dar ele nu mai adauga informatii despre starile de fapt.
Adevarul lor este stabilit prin reducerea lor la propozitiile atomare.
Consecintele filosofice ale analizei lui Russell sunt dintre cele mai im-
portante. Filosofia si, mai ales, metafizica, sustine Russell, nu se refera la
fapte si propozitii atomare, ci la propozitii generale care nu descriu fap-
te. Ca atare, propozitiile filosofiei sunt lipsite de sens intrucat nu sunt
nici adevarate nici false*.

Lucrurile nu s-au oprit aici. Russell nu numai ca a inaugurat traditia
unei gandiri analitice pentru care clarificarea conceptelor de baza este o

42 A se vedea, Bertrand Russel, Matematica si metafizicienii, in vol. Misticism si logica si alte eseuri, Traducere din
limba engleza de Monica Medeleanu, Bucuresti, Editura Herald, 2011, pp. 84-108.
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conditie a filosofiei, ci a alimentat si ideea sustinuta de Wittgenstein, in pri-
ma lui etapa de gandire, in Tractus logico-philosophicus, cum ca activitatea
filosofica prin excelenta este o activitate de analiza a limbajului. Limitele
limbii sunt, totodata, limitele gandirii, iar toate problemele metafizice iau
nastere din dorinta de a spune ceva ce nu poate fi spus*.

Asupra acestor chestiuni vom reveni pe larg in urmatoarele secvente de curs.

Constituireaistorica a gandirii analitice

Filosofia analitica si, fireste, estetica sau etica aferenta ei, im-
presioneaza pentru modul in care se produce o sinteza organica intre
diversitate si unitate™,

Pe de o parte, aceasta gandire este produsa de cercetatori si cadre di-
dactice, universitari care constituie o familie numeroasa fara alte legaturi
decat cele de ,jorigine”. Fiecare membru al familiei isi cauta un loc in viata
si-si urmeaza propriul destin. In interiorul acestei familii existi o dezbina-
re totala. Fiecare dintre cercetatori avanseaza un punct de vedere personal
asupra unor teme si subiecte, exprimate in articole stiintifice si carti de spe-
cialitate, pe scurt o activitate de explorare si cercetare, pe care toti ceilalti
membrii ai familiei o evalueaza critic, prin analize conceptuale si logice si
prin cautarea, ,,cu lupa”, a unor puncte slabe ale argumentatiei. Ideea de ar-
gumentare rationald® si de obtinere a unui acord prin proceduri rationale
si/sau experimentale sunt caracteristicile de baza ale acestui stil de gandire.

Din acest punct, atunci cand vorbim despre filosofia analitica avem
in vedere un grup de filosofi grupati mai degraba pe valuri cronologi-
ce, pe varste, si nu pe inrudiri tematice. Bernard Bolzano, matematician
si filosof, descoperitorul ideii de functie matematica, Gottlob Frege, fon-
dator al logicii simbolice alaturi de Giuseppe Peano, Bertrand Russel,
Ludwig Wittgenstein I (cel din prima parte a operei sale, in mod special, lu-
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A se vedea, Bertrand Russell, Istoria filosofiei occidentale, Traducere din englezd de B. Stoianovici, Bucuresti,
Editura Humanitas, 2005, Vol. I, cap. XXXI, Filosofia analizei logice, pp. 34-348.

Am redactat acest capitol urmand, intre altele, sintezele si sugestiile lui James Opie Urmson, Philosophical
Analysis: Its Development between the Two World Wars, Oxford University Press, 1956. Lucrarea poate fi con-
sultatd la adresa: https://archive.org/details/Philosophical Analysis].O.Urmson/page/n219/mode/2up. Am con-
sultat, de asemenea, Andrei Marga, Introducere in filosofia contemporand, Bucuresti, Editura Compania, 2014,
cap. Filosofia analiticd, pp. 265-308; Anton Hiigli, Poul Liibcke, Filosofia in secolul XX, Traducere de Andrei
Apostol, Mihnea Céapraru, Cristian Lupu, Marius Muresan, Marius Stan, Volumul 2, Teoria stiintei, Filosofia
analiticd; Mircea Flonta, Ce este filosofia analitica? in vol. Raspdntii ale gandirii, Bucuresti, Editura Humanitas,
2017, pp- 59-87; Bertrand Russell, Istoria filosofiei occidentale, Traducere din engleza de B. Stoianovici,
Bucuresti, Editura Humanitas, 2005, Vol I si Vol. I1.

Latinescul ,argumentum”, trimite la verbul ,arguo” care inseamna ,,a declara”, ,,a da la iveald”, ,a denunta ca

gresit”, ,a acuza”; ,argumentum” mai insemna ,proba”, ,dovadad”, ,indiciu”, ,tema”, ,cuprins”, ,piesd de tea-
tru”, ,punere in scend”. Cf., Sebastian Grama, in vol. Pentru ce istoria filosofiei? Volum coordonat de Gheorghe
Vladutescu, Bucuresti, Editura Paideia, 2003, p. 57.
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crarea Tractatus Logico-Philosophicus) si Rudolf Carnap, sunt considerati in-
temeietorii gandiri analitice.

Acesta este valul de ganditori care, atunci cand vorbesc despre filoso-
fie, se raporteaza la stiintele exacte, logica, matematica, stiintele naturii si
la faptul ca modelul de cunoastere pentru orice intreprindere intelectuala
cognitiva, il ofera stiinta. Simplu spus, orice demers de cunoastere, trebuie
sa fie in genul cunoasterii stiintifice.

In opinia acestora, traditia metafizica veniti pe liniile lui Platon si
Aristotel, nu este nici adevarata si nici falsa. Ea trebuie respinsa pentru ca
este lipsita de sens, intrucat foloseste ca mijloc de constructie teoretica lim-
bajul natural, care este imprecis si polisemantic.

Prin urmare, cunoasterea se poate realiza doar daca acest limbaj poa-
te fi simbolizat si formalizat, pe linia indicata de stiinta. Toti acesti filo-
sofi din primul val al gandirii analitice folosesc ca instrumentar de filosofa-
re logica si spiritul stiintific in rezolvarea problemelor de natura filosofica.
Filosofia nu este si nu poate fi o stiinta pentru ca ea se refera la lucruri
abstracte si nu la obiecte concrete, la entitati individuale. Sarcinile teore-
tice ale filosofiei se restrang la clarificarea propozitiilor stiintei si la cerce-
tarea fundamentelor acestora. Unii dintre acesti filosofi, cum este de pilda
Carnap - un membru de frunte ai Cercului de la Viena care grupa filosofi ce
considerau ca Tractatus Logico-Philosophicus a lui Wittgenstein este cartea
de capatai a gandiri analitice - si-au indreptat atentia catre gasirea de crite-
rii precise de demarcatie dintre stiinta si filosofie™.

Cel de-al doilea val de filosofi analitici, intemeietorii filosofiei
limbajului®, George Moore si Ludwig Wittgenstein II (in partea a doua a
creatiei sale, in mod special, lucrarea Cercetari filosofice), Gilbert Ryle, John
Austin, Peter Strowson s.a.m.d., sunt ganditorii care au considerat ca ana-
liza limbajului comun, a felului in care vorbesc oamenii este fundamenta-
la pentru a intelege nu doar practicile lor comune de viata, ci si celelalte
activitati intelectuale, inclusiv cele legate de activitatea stiintificd. Limbajul
obisnuit se fundeaza pe reguli sintactice si semantice ascunse vorbitori-
lor. Asa s-a nascut filosofia limbajului comun (ordinary language philosopy) si
preocuparile de sintaxa, semantica si pragmatica care a unificat stiintele
filologice, lingvistica si gramatica, cu analizele logice si conceptuale®,
Intemeietorii acestei directii au fost George Moore si Wittgenstein II, iar in
aceasta linie interpretativa se situeaza, cum vom arata pe larg, si esteticienii
care lucreaza in cheie analitica.

George Moore, critica orientarea logicista radicala a primului val de
ganditori analitici, argumentand ca pentru a intelege ratacirile metafizi-
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A se vedea, Rudolf Carnap, Noua si vechea logicd, Traducere de Alexandru Boboc, Bucuresti, Editura Paideia,
2000, in mod special capitolul, Depdsirea metafizicii prin analiza logicd a limbajului, pp. 37-72.

A se vedea, Michael Devitt, Kim Sterenly, Limbaj si realitate. O introducere in filosofia limbajului, Traducere si
cuvant inainte de Radu Dudau, Iasi, Editura Polirom, 2000, in mod special capitolele, Introducere pp.26-35 si
Adevar si referingd, pp. 39-60

Jan Riis Flor, Ce este filosofia analitica, in vol. Anton Hiigli, Poul Liibcke, Filosofia in secolul XX, Traducere
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cii, trebuie sa se analizeze simtul comun, adica intuitiile ,,sanatoase” ale oa-
menilor care vin in conflict cu speculatiile filosofice.

Lucrarea sa fundamentala, in care critica idealismul care domina gandirea
engleza din acea perioada, Principia Ethica, argumenteaza ca aceasta dis-
ciplina trebuie sa renunte la speculatii despre natura umana, despre gene-
rarea raului in lume s.a.m.d., si sa analizele limbajul obisnuit al oameni-

lor atunci cand vorbesc despre bine sau rau, despre fapte bune si fapte rele,
despre evaluari etice s.a.m.d. Moore este, cum spunem noi astazi, un par-
ticularist, pentru ca el critica universalitatea principiilor si invariabilita-
tea temeiurilor morale in relatia dintre actiunile non-morale si semnificatia
lor morala. In analizele sale morale, el are in vedere doar enunturile curen-
te singulare pe care le extrage din practicile curente de viata, cu scopul de a
arata care sunt semnificatiile implicite ale acestor enunturi. ,Analizele con-
ceptuale”, initiate de Moore in zona limbajului eticii, au fost preluate apoi si
de alte domenii de explorari umaniste, inclusiv de citre estetici. In intelesul
lui Moore, a produce o analiza conceptuala prin care stabilim semnificatii
ale faptelor incorporate in limbayj, trebuie sa parcurgem un drum de la
complex la simplu. Cu alte cuvinte, propozitiile si rationamentele comple-
xe, care se refera la abstractii, la ceva intangibil, trebuie descompuse in
parti mai simple care se refera la lucruri concrete si intuitive. Apoi, ple-
cand de la aceste adevaruri ale simtului comun, ne intoarcem la punctul

de plecare pentru a intelege daca propozitiile complexe sunt purtatoare de
semnificatii reale sau nu®.

Pozitia sa de aparator al ideii de ,,simt comun”, pe care il putem inter-
preta, urmand sugestiile limbii engleze, ca un ,,simt al realitatii” este expri-
mata intr-un scurt articol, A defence of Common Sense™, in care Moore face o
tipologie a unor adevaruri indubitabile aflate in posesia noastra. Astfel, de
pilda, faptul ca exista realitate obiectiva nu poate fi negat, asa cum fac unii
filosofi de la Berkeley incoace. Aceasta realitate este probata, in fiecare zi,
chiar de corpul nostru, de faptul ca mana stanga poate atinge mana dreapta
si viceversa, ca noi simtim durere si placere, ca imbatranim etc. Filosofii, in
incercarea lor de a reflecta lumea ca ansamblul de fapte unitare, trebuie sa
tina cont de aceste adevaruri de bun simt. Din aceasta perspectiva, nu pot fi
sustinute ideile de tip platonic care sustin ca realitatea pe care noi o vedem
si pipaim este o iluzie si ca reale sunt doar inchipuirile si abstractiile noas-
tre produse de imaginatie.

Wittgenstein va continua aceste intuitii ale lui Moore, in perioa-
da de maturitate, pentru a propune analize conceptuale de detaliu asupra
marilor rataciri ale metafizicii, dar si pentru a reintemeia, pe fundamen-
te solide, discipline umaniste precum estetica. In fapt, Prelegerile des-
pre esteticd, constituie modelul dupa care s-au condus si se conduc in con-
tinuare reprezentantii esteticii analitice. Asupra acestor probleme vom
reveni pe larg in capitolul care se concentreaza pe prezentarea gandi-
rii lui Wittgenstein II.

49 Ibidem, pp. 41-51.
50 A sevedea, George Moore, A defence of Common Sense, http://www.sophia-project.org/uploads/1/3/9/5/13955288/
moore _commonsense.pdf
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Lucrarea ce va marca decisiv modul in care gandirea analitica isi poate
transfera instrumentele de analiza din zona matematicii, logicii si stiintelor
exacte, in universul disciplinelor umaniste este The concept of Mind *' a lui
Gilbert Ryle(1900-1976), aparuta in 1949. Importanta acestei lucrari este
exceptionala din cel putin doua motive.

In primul rand, pentru ci aceasta lucrare deschide una dintre cele
mai importante teme ale psihologiei cognitive, a stiintelor cognitive si a
gandirii analitice actuale, anume tema minte - corp (mind vs. body), ple-
cand de la critica pe care Ryle o face dualismului cartezian care a produs,
cum se stie, o sciziune intre gandire si existenta. Ryle critica argumenta-
rea lui Descartes care identifica sufletul cu o substanta imateriala, res co-
gitans, substanta spirituala care gandeste, fara sa aiba un suport material.
Doar corpul, substanta intinsa are o existenta materiala, fiind autonoma de
suflet. Acest corp autonom se misca prin el insusi, precum ceasul, fiind un
fel de ,masinarie” ce poseda principii si reguli proprii de functionare. Ryle

critica aceasta pozitie dualista, folosind o expresie devenita celebra, ,,sta-

r»

fia din masina” (The ghost in the machine), care reprezinta o metafora asu-
pra unei minti care nu poate fi explicata prin recurs la elemente materiale.

Sufletul ar fi, dupa Descartes, ceva aflat in afara lumii, ceea ce este inaccep
tabil logic si stiintific.
In al doilea rand, importanta acestei lucriri este dati de programul lui

Ryle pe care l-am putea numi metaforic, ,expulzarea gandurilor din minte”.

) »
Aceasta idee a fost preluata de cei mai importanti reprezentati ai esteticii
analitice, mai ales atunci cand acestia deschid problematica gustului, a bu-
nului gust, a experientei estetice si, in mod special, a evaluarii artei plecaind
de la criterii estetice.

Pe scurt, Ryle considera ca ideea de traire interna a mintii si a procese-
lor mentale, sustinute de filosofia si estetica continentale, ce se fundeaza pe
supozitiile dualiste ale lui Descartes, trebuie ab initio respinse pentru ca noi
avem acces, prin limbaj, la modul in care vorbim despre ele, in mod public.
Conceptele mentale, precum eu, intentie, motiv, sentiment, dispozitie,
senzatie, reprezentare s.a.m.d. sunt ,legende intelectualiste”, create de fi-
losofii care, in mod explicit sau implicit, se situeaza pe pozitia dualismului
cartezian. Ideea ca aceste concepte mentale se petrec in constiinta noastra
individuala, ca activitate interna a mintii la care noi avem acces in mod ne-
mijlocit, fara medierea limbajului, nu poate fi sustinuta.

Solutia care ne sta la indemana, propune Ryle, este sa abordam pro-
blemele mentale, plecand de la practicile noastre de viata, care sunt, in
totalitatea lor, anterioare speculatiilor teoretice. Pe scurt, perspectivele teo-
retice isi au izvorul intr-o practica de viata. Exista, spune Ryle, multiple do-
menii in care nici nu avem nevoie de teorie. De pilda, comunicarea dintre
noi, nu implica cunoasterea regulilor gramaticale. Atunci cand vorbim in-
tre noi si ne intelegem, nu stam cu ochii indreptati catre teoriile lingvistice
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A se vedea, Gilbert Ryle, The concept of Mind, lucrarea poate fi accesata de la adresa: https://archive.org/details/

conceptofmind032022mbp/page/n25/mode/2up
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pentru a incerca sd aplicam principii si reguli generale. Cum spune Ryle, cu
totii posedam competentele de a face ceva, fara sa avem nevoie de generali-
zari intelectuale. Cu totii ,,stim cum”, adica posedam o forma de cunoastere
implicita, pe care o mobilizim atunci cand actionim. Intre ,a sti cum” si

,»a sti de ce”, respectiv intre actiunile care sunt eficiente si care nu au nevo-

ie de teorie si actiunile fundate pe teorie, exista o diferenta considerabila.
Teoriile intelectualiste, care sunt in zona lui ,,a sti de ce” sunt generali-
zari abstracte, care se departeaza de practicile reale de viata. De aceea ele
trebuie privite cu circumspectie si analizate prin raportarea la felul in care
trdim, vorbim si actionam™.

Cum mai aratam, in ciuda acestor diferente, cum spunea Dummett, pe
care l-am citat de mai multe ori, elementul de unitate provine din faptul ca
toti filosofii si esteticienii care lucreaza in cheie analitica, pleaca de la pre-
misa comuna ca orice problema sau dificultate practica si teoretica trebuie

sa plece de la analiza limbajului. Daca, de pilda, noi punem intrebarea, ,ce

) »
este arta”?, atunci incercarea noastra de a raspunde se afla, intotdeauna, pe
terenul analizelor lingvistice. Vom afla ce este arta, plecand de la modul in
care vorbim noi despre ea. Problematicile legate de arta nu sunt artistice, ci
lingvistice, iar gandirea intelegatoare se exercita pe aceasta realitate ling-
vistica. Alta cale nu exista. Poate cea mistica, dar despre acesta, cum spune

Wittgenstein, nu se poate vorbi si trebuie sa se taca.
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Pe larg in Jan Riis Flor, Gilbert Ryle. Filosofia mentalului, in vol. Filosofia in secolul XX, ed. cit. 221-232.
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Capitolul Il

Gandirea lui Ludwig Wittgenstein
Instituirea modelului clasic al gandirii
esteticii analitice

Si

1.

Date de context cultural si filosofic

a) Ludwig Wittgenstein. Itinerarul unei vieti

Ludwig Wittgenstein, cum arata Mircea Flonta, unul dintre cei mai
autorizati traducatori si exegeti ai operei sale de gandire, este autorul
cel mai discutat in spatiul anglo-saxon de cultura, Marea Britanie, SUA,
Australia si Canada. ,,In cataloagele marilor edituri, numele lui apare adesea
ca titlu al unei sectiuni, alaturi de alte sectiuni consacrate marilor discipli-
ne 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 in jurul textelor si temelor ganditorului austriac. Determinata pentru
aceasta decizie pare a fi fost mai degraba imprejurarea ca scrierile lui pot fi
cu greu subsumate unor discipline si preocupari filosofice consacrate™

Chiar daca Wittgenstein este in spatiul cultural anglo-saxon de
reflectie in pozitia unui  Wittgenstein Industry”™, radacinile gandirii sale
sunt europene, fiind influentat de atitudinea critica generalizata ce carac-
teriza viata intelectuald a lumii austriece in care a trait. Nascut in 1889,
la Viena, in perioada de mare criza a Imperiului Austro-Ungar, ce va dis-
parea de pe scena istoriei la sfarsitul Primului Razboi Mondial, in 1919,
Wittgenstein a fost un om al timpurilor sale®™. Aceasta perioada, numita de
Robert Musil, a ,apocalipsei vesele” si participarea la marea confruntare a
Primului Razboi Mondial, au marcat decisiv atitudinea lui Wittgenstein fata
de viata care a fost continuu bantuita de gandul sinuciderii.

Wittgenstein apartinea unei familii numeroase si extrem de bogate.
Tatal sau Karl Wittgenstein era unul dintre marii industriasi ai Imperiului
Austro-Ungar si poseda o avere imensa din care Ludwig Wittgenstein a
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Mircea Flonta, Ludwig Wittgenstein si traditia filosofica in vol. Cum recunoaste pasarea Minervei? Bucuresti,
Editura Fundatiei Culturale Romane, 1998, p. 171.

A se vedea, Peter Kampitz, Wittgenstein sau Lumea ca limbaj, in vol. O istorie a filosofiei austrice, Traducere de
Radu Gabriel Parvu, Bucuresti, Editura Humanitas, 1999, pp. 227-252.

Am sintetizat datele biografice din A. C. Grayling, Wittgenstein, Traducere din engleza de Gheorghe Stefanov,
Bucuresti, Editura Humanitas, 1996, cap. 1, Viata si personalitatea, pp. 13-30.
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mostenit o buni parte. Sub influenta lecturilor din Lev Tolstoi’, care consi-
dera cd averea este o forma de furt de la semeni si c&, daca vrei sa fii o fiinta
morala, trebuie sa renunti la ea, Wittgenstein a cedat mostenirea surorilor
sale si a facut numeroase acte de donatie. Asa se explica de ce Wittgenstein
a fost toata viata sarac si a trait modest.

Studiile sale nu au fost extrem de notabile. A facut un liceu cu pro-
fil real la Linz, a urmat cursurile unui colegiu tehnic din Berlin, iar apoi a
fost student in inginerie la Manchester, in Anglia. In toati aceasta perioada
Wittgenstein era pasionat de matematica, iar intalnirea cu lucrarile de
logica a lui Russell I-a familiarizat cu problemele si controversele din logica
si filosofia matematicii. L-a cunoscut pe Frege si, la sfatul lui, Wittgenstein
s-a inscris in 1912, ca student la Cambridge. Prietenia cu Russell si lungi-
le lor discutii si controverse au avut un impact decisiv asupra formatiei fi-
losofice a lui Wittgenstein. In parantezi fie spus, Wittgenstein nu a avut
o cultura filosofica asa cum s-ar putea crede. A citit pe fragmente parti
din filosofia germana si pe autorii englezi contemporani lui. Inclinatia
sa geniala de a gandi independent nu l-a incurajat sa frecventele ideile
filosofice ale altora.

Din aceasta perioada, Wittgenstein incepe sa-si caute un loc in viata,
fiind profund nemultumit de faptul ca relatiile dintre oameni se fac pe baza
de calcul si ipocrizie. Astfel, in 1913, pleaca in Norvegia, intr-un sat izo-
lat pentru a medita in liniste la problemele filosofice care il framantau si
pe care le privea existential. Trebuie spus clar ca pentru Wittgenstein pro-
blemele filosofice, pe care alti ganditori le tratau erudit si profesional, erau
probleme de viata si de moarte. Wittgenstein, prin filosofie, cauta un sens
al vietii menit sa-i aduca acel echilibru existential pe care si l-a dorit, dar nu
l-a avut, atat timp cat a trait.

Odata cu izbucnirea Primului Razboi Mondial, in 1914, viata lui
Wittgenstein ia o noua turnura. Participa la razboi ca mecanic intr-o uni-
tate de artilerie, iar in 1918 cade prizonier in Italia, la Monte Casino. Abia
la sfarsitul lui 1919 soseste la Viena din prizonierat. Wittgenstein era acum
alt om. Convins ca banii multi il corup moral pe orice om, Wittgenstein a
renuntat la averea sa pentru a trai modest si in acord cu sine. Experientele
razboiului, despre care nu vorbea niciodata, au stimulat si mai mult nota
tragica a vietii sale. Wittgenstein nu putea sa inteleaga, asa cum nu poate
nimeni intelege, care sunt cauzele raului in lume si de ce oamenii, in nume-
le unor cuvinte neinsemnate, dar emfatice, se macelaresc unii pe altii.

In perioada de detentie in lagir Wittgenstein a citit scrierile lui Tolstoi
dedicate valorilor autentice ale crestinismului®, Evanghelia pe scurt, si a
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,Nu aduce nici un castig a lucra si a agonisi pentru viata trupeasca...Mai mult decat orice altceva, lacomia, ago-
nisirea de bogatii nimiceste viata Duhului. Oamenii uitd ca oricat de multe bogatii si averi pot agonisi, pot
muri in orice ceas; iar bogatia nu este trebuincioasa pentru viatd. Moartea atarna deasupra fiecaruia dintre noi
- boala uciderea, nenorocirea pot intrerupe viata in orice clipd”, cf. Lev Tolstoi, Evanghelia pe scurt, Traducere si
prefatd de Wilhelm Tauwinkl, Bucuresti, Editura Humanitas, 2017, p. 94.
Influenta lui Tolstoi asupra lui Wittgenstein dar si a lui Heidegger este bine surprinsa de Catalin Cioaba in cap.
Filosofie la persoana intdi. Efectul Tolstoi, in vol. Catalin Cioaba, Filosoful si umbra sa. Turnura gandirii la Martin
Heidegger si Ludwig Wittgenstein, Bucuresti, Editura Humanitas, 2013, pp. 37-61.
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redactat intr-o forma aproape definitiva Tractatus Logico-Philosophicus. i
scrie lui Russell despre aceasta lucrare si i-o trimite in manuscris cu ruga-
mintea de a-i scrie o prefata. Tractatus-ul apare in limba germana in 1921 si
in traducere in limba engleza in 1922.

Aceasta lucrare l-a eliberat pe Wittgenstein, cum marturiseste chiar
el, de gandul sinuciderii. Cum vom remarca, Wittgenstein considera ca
prin aceasta lucrare s-au rezolvat toate problemele filosofiei si, plecand de
la aceasta credinta, a renuntat la filosofie. Drept urmare, s-a inscris la un
curs de invatatori pe care l-a absolvit in 1920. Din acest an si pana in 1926,
Wittgenstein a fost invatator in diferite sate situate in apropierea Vienei.
Aceasta cariera didactica a lui Wittgenstein s-a sfarsit intr-o atmosfera pli-
na de tensiuni psihologice, deprimare si nefericire. Wittgenstein si-a dat
demisia din aceasta profesie dupa un sir de conflicte cu parinti ai elevilor
care-i reprosau severitatea si rigoarea exagerata. Ulterior, filosoful a incer-
cat sa iasa din deprimarea provocata de acest esec si s-a angajat ca gradi-
nar la o manastire aproape de Viena. A incercat sa se si calugareasca, dar
staretul I-a sfatuit sa nu faca acest pas pentru ca ceea ce cauta Wittgenstein
nu se afla in manastire.

Implicarea in constructia unei case a surorii sale si reluarea de lega-
turi cu comunitatea filosofilor vienezi grupati intr-un club de dezbateri, nu-
mit mai tarziu, Cercul vienez, i-a desteptat interesul lui Wittgenstein pentru
viata si filosofie. Mai ales ca cercul vienez de filosofi, in frunte cu Moritz
Schlick, considerau ca Tractatus-ul este un model de practica filosofica ce
trebuie urmat in critica metafizicii. In aceasti perioada Wittgenstein si-a
dat seama ca lucrarea sa a fost gresit inteleasa si ca, de fapt, el nu a reusit sa
rezolve toate problemele filosofiei. Dimpotriva, lucrarea sa a pus meditatia
filosofica pe cai gresite de gandire, lucru ce trebuie indreptat.

Acest interes pentru filosofie si cercetare reflexiva l-a motivat pe
Wittgenstein sa-si dea doctoratul la Cambridge si sa obtina un post de pro-
fesor. In 1939, devine profesor pe fosta catedra a lui Moore, raimasa libe-
ra prin decesul acestuia, si preda filosofie. Izbucnirea celui de-al Doilea
Riazboi Mondial, ii intrerupe lui Wittgenstein activitatea didactica. In tim-
pul bombardamentului Londrei a fost brancardier intr-un spital, ca mai
apoi sa faca aceeasi munca de ajutorare a ranitilor in Newcastle.

Dupa razboi, Wittgenstein si-a reluat activitatea de profesor pe care nu
a putut sa o onoreze la nivelul asteptarilor studentilor. Wittgenstein, pare-
se, nu voia sa-i convinga pe altii de justetea argumentelor sale, cat mai de-
graba sa se convinga pe sine, intrucat problemele filosofice sunt traite de
Wittgenstein ca probleme personale, mai mult chiar, cum aratam, ca boli
ale sufletului Acest fapt devine cu atat mai vizibil daca avem in vedere fe-
lul in care, intr-un mod cu totul neconventional, Wittgenstein intelegea sa
fie profesor. Iata ce relateaza un discipol despre felul in care Wittgenstein
tinea prelegerile in perioada de docenta de la Oxford. ,Wittgenstein statea
pe un scaun obisnuit in mijlocul incaperii. Aici, el ducea o lupta vizibi-
1a cu propriile lui idei. Observa adesea ca nu gandea clar si o spunea cu
voce tare. Uneori se indoia, cu glas tare ca isi va putea continua prelegerile,
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cu toate cd nu e prea corect s numim aceste intalniri prelegeri. In pri-
mul rand, pentru ca Wittgenstein facea el insusi cercetari in timpul aces-
tor intalniri. In al doilea rand, pentru ci aceste intalniri constau in mare
parte din discutii. Wittgenstein punea intrebari unuia sau altuia dintre cei
prezenti si reactiona la raspunsurile lor. Dar uneori cand incerca sa emi-
ta o idee, interzicea cu o miscare hotarata a mainii toate intrebarile si
observatiile. Adesea existau pauze lungi de tacere, intrerupte uneori doar
de murmurul lui Wittgenstein, in vreme ce toti ceilalti asteptau intr-o con-
centrare ticuti. In timpul acestor pauze, Wittgenstein era extrem de in-
cordat si de activ. Privirea ii era intensa, fata insufletita; mainile sale fa-
ceau miscari fascinante; expresia fetei era incordata. Stiam ca aveam cu
totii in fata extrema seriozitate, concentrarea incordata si cea mai puternica
constrangere spirituald”®.

Dupa anul 1930, Wittgenstein va intra intr-o perioada de mare
efervescenta intelectuala care va dura, cu mici sincope legate de
intamplarile vietii si de tratamentul pe care trebuie sa-l faca, fiind bol-
nav de cancer, pana la moartea survenita in 1951. Munca lui Wittgenstein
s-a concretizat intr-o lucrare numita Cercetdri filosofice, aparuta intr-o for-
ma prescurtata in timpul vietii si in sute de pagini de manuscrise ce sunt
si astazi explorate de cercetatori. Aceastd perioada de creatie este numi-
ta de exegeza filosofica cu expresia ,Wittgenstein II”, pentru a indica fap-
tul ca filosoful austriac s-a despartit, intr-un mod polemic de tezele sale din
Tractatus... Cum se va remarca, prezentul curs prezinta drumul gandirii lui
Wittgenstein, tratind separat, cele doua perioade ale gandirii sale.

b) Contextul socio-cultural: Caderea unui imperiu.

Cum aratam, motivele gandirii lui Wittgenstein pot fi intelese, doar
daca avem in vedere contextul cultural si filosofic al lumii austriece inainte
si dupa prabusirea Imperiului Austro-Ungar™".

Pe scurt, in lumea vieneza de dinaintea prabusirii imperiului, exista o pu-
ternica disputa sociala si politica legata de disproportia dintre vorbe si fap-
te. Varianta oficiala a presei, controlata permanent de autoritati, prezenta
viata cotidiana in tonuri calde, uneori chiar exaltate, aratand ca in Imperiu
exista o justitie si dreptate sociala pe care alte tari nu le au; pe de alta parte,
familia imperiala era permanent elogiata pentru grija si intelepciunea

pe care o avea fata de supusi. Atmosfera vesela si viata lipsita de griji a
aristocratiei, balurile fastuoase de la Curtea Imperiala contrasta cu criza de
locuinte in Viena si cu viata precara a celor multi.
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A se vedea, W. Weischedel, Pe scara din dos a filosofiei - 34 de mari filosofi in viata de zi cu zi si in gandire,
Bucuresti, Editura Humanitas, p 347-357.

A sevedea, Allan Janik, Stephen Toulmin, Viena lui Wittgenstein, Traducere si note de Mircea Flonta, Bucuresti,
Editura Humanitas, 1998, o lucrarea care face o ampla incursiune in lumea vietii cotidiene si a lumii intelectu-
ale si artistice austriece. Sunt prezentate marile teme de dezbatere ale vremii, intelectuale si artistice, inclusiv
atmosfera plina de conflicte generate de faptul ca in Imperiul Austro-Ungar ipocrizia era dominanta politicii
imperiale. Trasaturile acestei ipocrizii generalizate sunt surprinse si de lucrarea lui Peter Kampitz, O istorie a
filosofiei austrice, ed. cit.
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Pe de alta parte, exista un conflict intre vechile valori imperiale, ce jus-
tificau ideea ca Imparatul are mandat divin pentru a-i conduce pe supusi, in
vreme ce tinerii considerau ca valorile nationale si democratice sunt mai de
pret. Aceste conflicte, in mod firesc, se aflau pe terenul limbajului, iar dis-
puta publica releva ca exista un conflict real de valori intre cele doua mo-
duri de a intelege realitatile din Imperiu.

Astfel, in prim plan, problematica conflictelor reale, devenite fap-
te publice, incep si fie percepute ca fapte de limbaj. In limbaj se ,stocau”
conflictele de valoare, de sens si inteles. A cerceta realitatea faptelor insem-
na a explora care sunt elementele de limbaj aflate in conexiune cu aceste
fapte. Asa se explica de ce Wittgenstein in Tractatus trateaza chiar de la in-
ceput problema faptelor ca sisteme de intelesuri. Faptele sunt intelesuri, iar
aceste intelesuri sunt generate de conexiunea dintre obiecte, care la randul
lor sunt cuvinte (nume sau descriptii ale obiectelor individuale reale).

Vom ilustra aceste conflicte valorice printr-o scurta descriere a lui Karl
Kraus (1874-1936), filosof si jurnalist, perceput ca un fel de ,sef” a tinerei
generatii, care a aratat ca nu exista limbaj privat, ci public, si ca sarcina me-
sajelor transmise prin ziare si publicatii trebuie sa fie de natura etica. A de-
forma perceptiile reale ale oamenilor asupra faptelor publice, prin fraze si
cuvinte mestesugite ori prin sofisme, care incalca regulile elementare de lo-
gica - stilistica cultivata de presa oficiala - este un act profund imoral.

Aceste interpretari distorsionate, transmise prin fraze lungi si pom-
poase, lipsite de continut, aveau ca scop nu informarea publicului si nici
prezentarea de fapte, ci mascarea si escamotarea lor prin proceduri retorice
manipulative. Or, limbajul fiind o parte a comportamentului nostru, produ-
ce schimbari in modul de a gandi si valoriza lumea. Oamenilor trebuie sa li
se prezinte faptele si nu propriile tale interpretari asupra lor. Limbajul pu-
blic trebuie sa fie clar, exprimat limpede, astfel incat sa lase ideile sa vor-
beasca. ,,Ca nici un alt scriitor, Kraus credea ca in orice enunt se exprima
o dimensiune etica, tacita, ceva ce indica o armonie prestabilitd intre lim-

60 v IR . . A~ .
”*". Pe de alta parte, Kraus critica psihanaliza, in mod speci-

baj si morala
al ideea ca geniile sunt produse ale sublimarii sexualitatii si c&, intr-un fel
sau altul, acestea sufera de boli psihice sau neurologice. Arta si creatia ar-
tistica, arata Kraus, tine de facultatile creative, de fantezie si imaginatie,
nefiind o expresie a patologicului.

Wittgenstein a fost impresionat si influentat de Kraus mai ales de ide-
ea ca limbajul care transmite mesaje estetice, prin proceduri stilistice, lega-
te de scriitura, exprima si o dimensiune etica. Pe de alta parte, convingerea
lui Wittgenstein ca ideile trebuie expuse cu claritate, fara retorisme, cu un
minim de expresii lingvistice, fapt extrem de vizibil in stilistica Tractatus-

ului, este preluata de tot de la Karl Kraus.
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c) Contextul stiintific, filosofic silogic

I.  Contextul stiintific

Wittgenstein face parte din familia acelor ganditori care au pro-
dus ,cotitura lingvistica” in gandirea filosofica sau, cum se mai spune, sti-
lul de gandire anglo-saxon. In fapt, toti exegetii sustin ca Wittgenstein a
propus modelul 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 leagd gandirea, ceva ce este ideal si intangibil, de lucruri, adica de
ceea ce este concret si tangibil. Pe de alta parte, tot Wittgenstein este gan-
ditorul care a inspirat, prin partea a doua a creatiei, filosofia limbajului, re-
spectiv filosofia limbajului comun, orientari dominante si astazi in filosofia
de expresie anglo-saxona.

In sfarsit, alituri de ceilalti membri ai familiei, Wittgenstein traseaza
cu o mai mare claritate stilul metodei analitice care consta din a descompu-
ne 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 ca intreg este descompusa in obiect, obiect artistic,
obiect estetic, obiect cultural, experienta (traire) estetica, evaluare estetica
s.a.m.d.; se recompune apoi intregul intre elementele sale. In treacit fie
spus, metoda analitica a produs diviziunea muncii intelectuale din filoso-
fia si estetica de azi ce implica specializari inguste, comunitati profesionale
(inchise) si modalitatii de comunicare publica strict specializate.

Cum aratam, Wittgenstein a avut o educatie stiintifica legata, in
acelasi timp, de teorie si, deopotrivi, de tehnologie. In perioada forma-
rii sale, stiintele naturii au cunoscut salturi spectaculoase mai ales in fizi-
ca, chimie si biologie. Aceste stiinte exacte, producatoare de cunoastere
obiectiva si adevar intersubiectiv testabil, au dat si modelul cunoasterii in
genere. Wittgenstein era la curent cu toate aceste schimbari din stiinta si
si-a afirmat mereu convingerea ca doar stiinta produce cunoastere si ca ori-
ce demers cognitiv, daca formuleaza o pretentie de adevar, trebuie sa fie
in genul stiintei. Cu aceasta supozitie de fundal Wittgenstein redacteaza
Tractatus-ul sau, in dorinta de a decela statutul filosofiei (al metafizicii) prin
raportare la stiinta®.

Il. Frege - context filosofic si matematic

Wittgenstein a fost influentat, intre altele, de lucrarile lui Gottlob
Frege (1848-1925), profesor de matematica si logica la Jena si precursor al
gandirii analitice. Wittgenstein i-a citit lucrarile si 1-a vizitat pe Frege pen-
tru a-si lamuri anumite nedumeriri legate de paradoxurile matematice pe
care le discutau savantii vremii. Frege, cum aratam, a fost cel care I-a indru-

61  Ibidem, pp. 131-160. Dezbaterile pe 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 participat nemijlocit la ele.
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mat pe Wittgenstein sa lucreze sub indrumarea lui Russell, pentru ca acesta
fixase limbajul logicii matematice.

Wittgenstein a fost impresionat de cercetarile lui Frege care a criticat
conceptul de ,sintezd”, specific judecatilor de predicatie. Aceste judecati te-
oretizate de Aristotel sunt neclare, sustine Frege, producand confuzia ca
ceea ce este in mintea noastra este si in realitatea perceptuala. Cum se poa-
te realiza sinteza dintre S-P in minte si in acelasi timp in realitate. Este lim-
pede ca planul gandirii si cel al realitatii se afla pe paliere distincte si nu
stim care sunt mecanismele misterioase de legare a gandurilor din mintea
noastra de ceea ce prezumam ca este extra-mental.

Filosofia, arata Frege, nu a facut progrese pentru ca ea opereaza cu un
limbaj natural, plin de ambiguitati ce ne induc in eroare. De aceea, trebuie
produs un limbaj simbolic precis, intre care sa exista raporturi logice con-

sistente si cu acest limbaj logic, numit de Frege, ,scriere conceptuald”, sa

y»
incepem sa filosofam®. Pe de alti parte, trebuie si renuntam la judecitile
de predicatie care produc confuzii prin folosirea cuvintelor ,este” nu ,este”.
Frege propune substituirea relatiei S-P cu relatia dintre argument si functie.
Notatia universala este F(x) in care F reprezinta functia si (x) reprezinta
argumentul functiei®.

In enuntul , Petre este talentat”  Petre” este argumentul, adici o
afirmatie care depinde de relatia cu functia ,este talentat” si se citeste P(x).
La aceasta substitutie se adauga expresii de cantitate: V x: P(x) inseam-
na P(x) este adevarata pentru toti x din domeniul specificat si 3 x: P(x) in-
seamna ca exista cel putin un x astfel incat P(x) este adevarata. Se trece ast-
fel de la notiuni (esente) la clase, adica la o colectie de multimi sau de alte
obiecte matematice. Este importanta aceasta substitutie pentru ca se pot
constitui scheme logice ce sunt reprezentari grafice ale unor algoritmi de
rezolvare a unor probleme.

Pe aceasta baza s-au tradus in limbaj formal propozitiile aristoteli-
ce, astfel incat s-a creat posibilitatea unui calcul formal care a generat logi-
ca simbolica de azi. Subiectul si obiectul judecatii clasice, devin acum clase
de multimi si obiecte matematice intre care se stabilesc raporturi si legi for-
male, ce sunt apoi interpretate prin apel la realitatile perceptuale. Regulile
stabilite la nivel formal sunt cele care organizeaza realitatea perceptuala
Cum arata Michael Dummett, pentru Frege ,a cunoastere” si ,,a gandi” sunt
lucruri diferite. Putem gandi fara sa cunoastem, iar aceasta distinctie apa-
re inca la Kant. Frege face insd un pas mai departe si incearca sa raspun-
da la intrebarile obisnuite ale mintii noastre care se interogheaza conti-
nuu asupra ce este , X, ce este .,y . De unde stim ce este ,,x”, mai ales cand

,X~ este un numir, deci o entitate care nu e tangibila. Ce este numairul? In ce
mod putem sa facem explorari pentru a raspunde la intrebare. Raspunsul
lui Frege a fost dezarmant de simplu. Aflam despre ce reprezinta ,x” sau ,;y”
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Un studiu excelent asupra ,scrierii conceptuale” este semnat de logicianul Cornel Popa. A se vedea, Cornel
Popa, Limbajul artificial la Gottlob Frege, in vol. Limbaj, Logicd, Filosofie, Editura Stiintifica, Bucuresti, 1968, pp.
112-157

A se vedea, Functie si concept, in vol. Gottlob Frege, Scrieri logico-filosofice, Traducere din germani de Sorin
Vieru, Editura Stiintifica si Enciclopedica, 1977, pp. 235-280.
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din modul in care vorbim noi despre aceste entitati. Stim despre toate care
sunt in lume din modul in care vorbim despre ele, fie ca le cunoastem fie

ca nu. Toate problemele noastre sunt probleme de limbaj, iar analiza lim-
bajului este calea de rezolvare a problemelor. Prin urmare, intrebarea ,,ce
este numarul”? nu este o problema a matematicii, ci este o problema de lim-
baj. Aceasta solutie extrem de ingenioasa, dar sub aspect filosofic epocala, a
condus la nasterea filosofiei limbajului®

Astfel, Frege propune o analiza semantica a gandirii, adica o explora-
re privind intelesul pe care il poarta propozitiile noastre, ceea ce numim
noi mesaj sau cu termenul lui Frege, sens, dar si realitatea spre care trimite
mesajul, pe care o desemneaza, numiti semnificatie denotat sau referinta®.
Frege, cum aratam, ataca ambiguitatea limbajului natural, considerat o
oglinda deformata a gandirii. Noi vedem numai imaginea din oglinda; nu
avem acces la imaginea reala decat tot prin intermediul limbajului; un cu-
vant are semnificatie numai in contextul propozitiei (principiul contextului
ca principiu fundamental de analiza a intelesului - apare la Wittgenstein ca
perspectiva contextualista, antiesentialista a jocului de limbaj). Fara referire
la expresia lingvistica a gandului, nu putem sti nimic despre structura unui
gand. Structura gandului este data in structura propozitiei.

Elementul constitutiv al gandului este sensul. Sensul se exprima in
structura de continut a propozitiei. Prin urmare, sensul trimite la o aborda-
re semantica a cuvantului care sa dubleze abordarea sintactica a forme-
lor gandirii. Adevarul si falsitatea propozitiilor tine de continutul gandi-
rii si se manifesta in structura propozitiei. Deci, structura propozitiei si
structura gandirii sunt date simultan. Nu e posibila o abordare a structu-
rii gandirii in absenta structurii propozitiei. Gandul este captat si expri-
mat de proprietatile semantice ale propozitiei. Cand analizezi structura
semantica a propozitiei, analizezi de fapt structura de continut a gandu-
lui. O descompunere a propozitiei inseamna o descompunere a gandu-
lui spune Frege. Gandul este in primul rand adevarat sau fals prin raporta-
re la referinta; propozitia este adevarata sau falsa in sens derivat. Valoarea
de adevar a propozitiei este data de referinta. Frege a lasat deschisa pro-
blema intre sens si referinta: Care este termenul prim: sensul (intelesul) sau
referinta? O propozitie are sens daca poseda referent sau sensul este cel
care producere referentul?

Prin urmare, relatia semantica este pentadica: gandire, expre-
sie, semnificatie, referinta, sens (locutori) sunt elementele care compun
abordarea semantica a constiintei®. Sensul unei propozitii este dat de
referinta si el este obiectiv in intelesul ca este sesizat de constiinte diferi-
te. Sensul este atasat unei expresii si determina modul in care acea expresie
e adevarata. Sensul este dat in masura in care el este sesizat intr-o expresie
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A se vedea, Michael Dummett, op. cit. cap. Turnura lingvistica, pp. 14-25.
Distinctiiledintresemn,senssireferintasuntfacutedecatre FregeinlucrareaSenssisemnificatie,traduceredeSorin
Vieruinvol. Logicasifilosofie,vol.11,Editieingrijitade M. Tirnoveanusi Gh.Enescu.StudiulseaflasipeInternetlaadre-
sa: https://www.scribd.com/document/459967074/98107034-Gottlob-Frege-Despre-Sens-Si-Semnificatie-pdf

A se vedea, Michael Dummett, op. cit., Capitolul X, Sesizarea unui gand, pp. 114-126.
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care trimite catre o referinta. El exista numai in masura in care e sesizat
si este atasat la o expresie. A avea valoare de adevar si a avea sens sunt co-
relative, dar nu sunt fapte identice ale gandirii. Adevarul este o relatie in-
tre expresie si referentul ei, in vreme ce sensul, intelesul ei, este atasat

ei ca parte a adevarului.

Cine confera sens unei propozitii? Locutorii, deci cei care inteleg
propozitia si-i determina valoarea de adevar ca fiind corect determinata.
Asadar, avem o relatie complexa: gandul adevarat este sesizat intr-o expre-
sie adevarata; expresia adevarata este expresia cu referent, iar acestei expre-
sii i se ataseaza sensul de catre locutorii care privesc valoarea de adevar ca
fiind corect determinata.

In consecinti, toate problemele disputate de secole in filozofie stiinti
si matematica, sunt legate de felul in care am inteles natura limbajului, mai
ales raportul dintre nume (semne, simboluri) si obiectele pe care le desem-
neazi. Intre nume si obiectele denotate nu existi o relatie univoci, ci me-
diata de sens si semnificatie. La intrebarile filosofice de tipul: ,ce este nu-
marul”? trebuie sa se raspunda cu o alta intrebare: care este contextul
(identificat cu semnificatia) in cuprinderea caruia noi vorbim despre nume-
re? In ce sens vorbim despre numere?

Frege este si initiatorul a ceea ce mai tarziu s-a numit triunghiul
semnificatiei, adicd, corelatia dintre semn (nume) care trimite mijlocit ca-
tre un obiect (denotant, semnificant, sau referinta), prin intermediul
semnificatiei sau a sensului. Toate acestea sunt impreuna in cercul limbaju-
lui. Modul in care vorbim este obiectul insusi, semnificatia lui. In triunghiul
semantic, intelesul (gandul) este reprezentat de corelatia permanenta din-
tre cele trei elemente. Care este sensul numarului 20? Avem semnul lingvis-
tic 20, semnificatia pe care o stabilim (10+10) si apoi referinta, cantitatea de-
semnata prin acesta.

lll. Contextul aparitiei logicii simbolice

Atmosfera filosofica in care s-a format Wittgenstein era domina-
ta, cum am remarcat de cercetarile de avangarda din stiinta, matematica
si logica. Trebuie spus ca odata cu elaborarea logicii propozitiilor, des-
pre care vom vorbi mai pe larg, s-a creat un nou context explicativ privi-
tor la modul in care functioneaza gandirea. Noua logica a aratat ca gandi-
rea functioneaza sintactic, adica este legata de anumite forme si legi logice,
dar si semantic, adici este legati de obiectele lumii, de adevar. Intre latu-
ra sintactica a gandiri si latura semantica a ei exista o relatie de consecinta.
Numita si logica simbolica, logica matematica ori logica propozitiilor are
in vedere propozitiile de tip declarativ, cele dupa care se pune punct si care
spun ceva despre lume, afirmativ sau negativ. Doar aceste propozitii sunt
propozitii cu sens si purtatoare de adevar®.
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A se vedea, Alexandru Surdu, Orientari fundamentale in dezvoltarea logicii, in vol. Crizantema Joja, Calin
Candiescu, Sorin Vieru, Alexandru Surdu, Bucuresti, Editura Stiintifica, 1991, pp. 305-339 si Andrei Marga,
Introducere in filosofia contemporand, Bucuresti, Editura Compania, 2014, cap. Atomismul logic, pp. 269-279.
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Logica propozitiilor, in perimetrul careia reflecta si Wittgenstein, a
fost intemeiata, cum aratam de Whitehead si Russel autorii celebrei lucrari
Principia Mathematica, aparuta in - 3 volume, in anii succesivi (1910, 1912,
1913). In aceasta lucrare se enunti mai multe proiecte de cercetare: proiectul
logicist, adica reducerea matematicii la logica; definirea conceptelor mate-
matice pornind de la cele logice; rezolvarea paradoxurilor logigii matemati-
ce prin teoria tipurilor s.a.m.d. Principia... este o lucrarea revolutionara pen-
tru ca a inventariat toate formele logice valide, iar propozitiile din limbajul
natural sunt traduse in sisteme de logica predicatelor®. Implicatiile filoso-
fice ale aparitiei acestei carti au fost la randul lor revolutionare. Semnalam
doar patru tipuri de consecinte care au schimbat in mod radical stilul de
gandire filosofica.

Eliminarea ambiguitatii limbajului care indeplineste functii multiple: co-
municare, cunoastere (cognitiva), performativa (impune comenzi si ordi-
ne), estetica (expresii ale preferintelor), etica (evaluari morale ale actiunilor),
prin producerea de limbaj ideal, standardizat si formalizat. In acest context,
limbajul natural este redus la limbajul formal, al semnelor golite de ori-

ce continut. Logica si-a dovedit o capacitate unica si nebanuita, anume de
a unifica intreaga cunoastere. Consecinta cea mai importanta in ordinea fi-
losofiei mintii este ca logica propozitiilor intelege gandirea ca activitate si
operatie; gandirea nu este o substanta cum credeau Aristotel ori Descartes,
intrucat ea nu exista in sine, ca o substanta, fara functia ei operatorie.
cercetarea relatiilor logice dintre elementele propozitiilor exprimate in lim-
baj natural: de exemplu ,,Creta se afla pe masa” se traduce cu p; ,,Creta este
pe masa sau este sub masa” se traduce prin ,,p V q”; Creta este in mana
mea si eu scriu pe tabla: p$q; Daca introduc creta in gura, atunci fac tem-
peratura” p>q; In acest sens logicul reprezinta realitatea, este o imagine a
realitatii; prin urmare, obiectele si numele, starea de lucruri si propozitiile
atomare, (p sau q), faptele si propozitiile (p=q) sunt solidare pentru ca for-
mele logice, operatiile pe care noi le facem, unifica obiectele cu limbajul si
constituie lumea.

Distinctia dintre propozitiile atomare si propozitiile moleculare. Primele,
propozitiile atomare, sunt cele mai simple propozitii, iar in aceasta cali-
tate ele nu pot fi descompuse in alte propozitii mai simple. De exemplu,
,Cezar este student” este o propozitie atomara al carei adevar sau fals poa-
te f1 stabilit pentru ca ea se refera, prin subiectul ei, la un nume propriu,

,Cezar”, iar prin predicatul ei, ,student”, la o insusire a acestuia. Daca si

ry»
numai daca subiectul denota un lucru individual (sau un nume), iar pre-
dicatul o insusgire (caracteristica) a lui, atunci propozitia atomara furni-
zeaza informatii asupra lumii, fiind deci un enunt care ne dezvaluie ca lu-
mea este alcatuita din fapte si ca acestea sunt atomare (nedecompozabile).

Pentru a judeca care sunt starile reale ale lumii, faptele ei, trebuie sa punem
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Prezentarea sintetica a lucrarii Principia Mathematica, inclusiv o ilustrare a formalismului logic pe care
Wittgenstein l-a preluat in lucrarea sa de tinerete Tractatus..., poate fi consultata in Istoria logicii a lui Anton
Dumitriu, ed. cit., cap. Principia Mathematica, pp. 893-914.
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intr-o relatie de corespondenta faptele atomare cu propozitiile atomare.

In schimb, propozitiile moleculare sunt derivate si deduse din propozitiile
atomare, dar ele nu mai adauga informatii despre starile de fapt. Adevarul
acestora este stabilit prin reducerea lor la propozitii atomare si prin aplica-
rea tabelelor de adevar.

Critica metafizicii traditionale si filosofiei in genere. Metafizica
traditionala a putut fi evaluata sub aspectul pretentiei de cunoastere si
adevar. Enuntul de tipul: ,,frumosul este o perfectiune pentru ca el este o
adecvare la scop”, e o propozitie intuitiva care pare ca are valoare de ade-
var intrucat se refera la lume si la lucruri; or, odata cu Principia..., noi avem
posibilitatea de a verifica cu mijloace logice riguroase aceste propozitii
metafizice. Wittgenstein sustine ca ele sunt non sensuri pentru ca des-
prind sensul de gandire si realitate. Metafizica nu se refera la fapte si la
propozitii atomare, ci la propozitii generale care nu descriu fapte. Ca ata-
re, propozitiile filosofiei sunt lipsite de sens, intrucat nu sunt nici adevara-
te, nici false. Lucrul acesta este evident, afirma Russel, daca facem distinctia
capitala intre forma gramatica si forma logica a unei propozitii, asupra ca-
reia ne-am oprit in cursurile anterioare®.

In concluzie, prin teoria propozitiilor atomare si a propozitiilor moleculare,
s-a realizat trecerea de la stari la fapte prin substituirea propozitiilor simple,
a judecatilor de tip aristotelic cu propozitiile complexe. Astfel avem de-a
face cu o trecere de la esente la relatii, de la static la dinamic si relational.
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A se vedea, Ernst Tugendhat, Ursula Wolf, Propedeutica logico-semanticd, Traducere de S.G. Dragan si C.
Stoenescu, Giurgiu, Editura Pelican, 2003, Cap. 6, Conceptia modernd despre structura propozitiilor singulare si ge-
nerale: forma logico-semantica si forma gramaticald, pp. 65-84.
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2. Etica si estetica sunt unul si acelasi
lucru. Perspective etice si esteticein
Tractatus Logico-Philosophicus

Y/ES

a) Tematizari ale , propozitiei” in Tractatus. Unitatea dintre logic si mistic

Pentru a intelege structura interna a lucrarii lui Wittgenstein, Tractatus,

trebuie sa ne insusim cateva elemente de baza ale logicii propozitiilor

la care ganditorul austriac face continuu trimiteri si referinte. Sa incer-

cam inainte de toate un exercitiu de analiza logica pe urmatorul enunt:
,Studentii de arte sunt talentati si au un IQ intre 110-130” este adevara-

ta in functie de adevarul constituentilor atomari, ireductibili la enunturi

mai simple. Enuntul format din notiunea diviziva ,,Studentii de la arte” si

proprietatea ,talentati” din enuntul: ,studentii de arte sunt talentati” poa-

te sa primeasca valori de adevarat sau fals (0 sau1) si, respectiv, enuntul
,studentii de la arte au un IQ intre 110-130”, poate sa primeasca valori de

adevarat sau fals (0 sau 1). Putem nota cele doua enunturi cu ,,A” si re-

spectiv ,,B” si apoi le putem pune in relatii logice, ,,A”r,,B”, in care ,,r”
este relatia logica.

Daca gandim logic relatia dintre cele doua enunturi atomare, prin aso-
cierea de valori adevarat si fals vom avea patru situatii: ambele sunt adeva-
rate, prima este adevarata si a doua falsa, a doua este falsa si prima este ade-
varata, ambele enunturi sunt false.

Daca punem cele doua enunturi, in continuare, in relatie cu conec-
tori (operatiile universale ale gandirii, adica negare, conjunctie, disjunctie,
disjunctie exclusiva, implicatie, echivalenta, ,nici-nici” ) vom obtine un set
de propozitii in care putem stabili adevarul si falsul intregii propozitii, prin
raportarea la valoarea de adevar a enunturilor atomare.

Exista doua abordari complementare: o abordarea formala si una mate-
riala, una sintactica si cealaltd semantica; adevar formal, inseamna ca ade-
varul si falsul propozitiilor se stabileste intai la nivel de forma logica, prin
raportarea la tabele de adevar care permit multiple combinari valide; ade-
varul material este un rezultat al interpretarii schemelor logice formale im-
preuna cu referinta printr-o relatie de corespondenta. Aceasta este latura
semanticd a interpretarii. Mai jos redam tabelul cu valorile de adevar ale
propozitiilor complexe, tabel pe care-I gisim in orice lucrare de logica™.

70 A sevedea, Logica propozitiilor compuse, in vol. Logica generald, ed. cit., pp. 44-76.
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Elemente de logica propozitiilor
Structura: propozitii p, g, r, conectori: negatie (nu): 7p, conjunctie (si): p&q;
disjunctie (sau) pvq, implicatie (daca-atunci); p—q, echivalenta (este echivalent),
peq

.Studentii de arte sunttalentati si au un 1Q intre 110-130"

p la -pa  |p&q L pvg p-q | pea
- negatie | conjunctie Edisjunctie : implicatie ' Echivalenta
1 . 1 0 | 1 1 1 1
1 0 0.1 0 1 0 0
0 T [ o K 1 1
0 . 0 1 0 1 K o

Plecand de la aceste simple elemente de logica a propozitiilor, ce repre-
zinta un cadru de gandire pentru Wittgenstein din Tractatus, numit in mod
conventional cu catre exegeti cu expresia ,Wittgenstein I”, vom intelege mai
bine mesajul etic si estetic, dincolo de elementele de logica care sunt, cum
spuneam, de fundal. In fond, Tractatus logico-philosophicus este in acelasi
timp un tratat de metafizica si o teorie denotativa a intelesului, o reflectie
asupra scopurilor filosofiei si stiintei.

De retinut, ca scopurile cognitive ale lucrarii Tractatus Logico
Philosophicus sunt preconditii ale indeplinirii de asteptari si clarificari eti-
ce. Resursele de analiza ale logicii sunt folosite pentru clarificari de sine,
existentiale, valorice, etice si estetice. Cu alte cuvinte, Wittgenstein apelea-
za la logica si instrumente riguroase de analiza pentru a rezolva mai apoi
probleme de natura valorica legate de sensul vietii si despre cum poti sa fii
fericit in 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 adevara im-
portant sau as putea spune ca etica este cercetarea sensului vietii, sau a ceea ce
face ca viata sd merite sd fie trditd, sau a modului corect de a-ti trdi viata (s.n.). "

Important de stiut ca in manuscris, Wittgenstein si-a intitu-
lat Tractatus-ul, lucrarea sa de tinerete, cu un titlu de o simplitate tota-

14, Propozitia. Motivul era simplu. Tractatus-ul este in primul rand o cerce-
tare a propozitiei in sensul fixat de Principia Mathematica, adica propozitii
declarative care afirma sau neaga ceva despre cunoasterea realitatii si care
sunt decidabile, adica ori adevarate, ori false. ,Propozitia” este elementul

vasele” in care

y»

de unitate a cunoasterii stiintifice, obiective si universale
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,

A . 72
inteles si sens natural””.
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Ludwig Wittgenstein, O conferintd de despre eticd, in vol. Filosoful rege? Filosofia morald si viatd publica, Editor
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Propozitia, in intelesul fixat de logica simbolica este o intersectie de
straturi solidare: ea transmite cunostinte (informatii, reprezentari asupra
lumii) si adevar - reprezentari fidele ale realitatii); propozitia uneste gandul
nostru cu realitatea; structura formala a propozitiilor indica operatiile uni-
versale pe care le face gandirea insasi ca structura transcendentala a lumii.
Propozitiile surprind si incapsuleaza ,lumea asa cum este ea” prin afirma-
rea unui gand adevarat sau unul fals. Dar nu tot ceea ce consideram noi ca
este propozitie este cu adevirat, in sensul precizat deja. In practica cotidi-
ana a vietii, deseori, rostim forme false de propozitii, enunturi care seama-
na cu propozitiile, dar nu sunt propozitii. Pentru a pleca de la exemplul lui
Wittgenstein, enuntul: ,,Sunt uimit de existenta lumii”, nu este o propozitie
propriu-zisi, ci doar seamini cu o propozitie. In ,,Sunt uimit de existenta
lumii”, eu folosesc in mod gresit limbajul.

Motivul pentru acest lucru este acela ca are un sens perfect adecvat si
clar sa spun ca sunt uimit de ceva ce exista de fapt ; toti intelegem ce in-
seamna a spune ca sunt uimit de marimea unui cine care este mai mare
decat orice alt caine pe care l-am vazut pana acum sau de orice alt lucru
care, in sensul obisnuit al cuvantului, este extraordinar. In fiecare din aces-
te cazuri sunt uimit de ceva ce exista de fapt, dar pe care eu pot sa-l con-
cep ca neexistand de fapt. Sunt uimit de marimea acestui caine pentru ca
ma pot gandi la un alt cdine, si anume la cel care are o marime obisnuita, de
care nu sunt uimit. A spune «sunt uimit de cutare si cutare lucru care exis-
ta de fapt» are sens numai daca pot sd-mi imaginez ca acel lucru nu exista.
In acest sens cineva poate fi uimit de existenta unei case, si zicem, atunci
cand o vede dupa ce nu a vizitat-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 exem-
plu, aceasta experienta in timp ce privesc cerul albastru, as putea 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 tentat sa spuna ca lucrul de care eu sunt uimit este o tautologie? Si anu-
me faptul ca cerul este senin sau nu este senin. Dar atunci este un nonsens
sa spui ca cineva este uimit de o tautologie””.

In toate expresiile noastre etice si religioase nu avem de-a face cu
propozitii, desi le tratdm ca si cum ar fi propozitii purtatoare de esente, asa
cum gandea, de pilda, Platon. Despartirea de Platon, despre care vorbeam
in cursurile anterioare, se realizeaza pe terenul acestor propozitii de tip
Principia Mathematica. Conceptele sunt doar cuvinte si nu esente. Se poa-
te 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-esentialism. Totul se afla in interiorul limbajului care,
in calitatea lui de cadru in care este amplasata gandirea, are o functie trans-
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cendentala. Limbajul, prin structurile sale launtrice si prin ,,gramatica de
adancime”, ne arata care sunt conditiile sub care are loc experienta.

Cum spuneam, Tractatus-ul poate fi vazut in acelasi timp ca o lucra-
re de logica, etica si estetica, dar si ca o carte cu o puternica deschide-
re metafizica in intelesul pe care-l dadea acestui cuvant Russel in articolul
Misticism si logicd, publicat in 1914. ,Metafizica sau incercarea de a concepe
lumea ca intreg, cu ajutorul gandirii, s-a dezvoltat de la inceput prin uniu-
nea si conflictul a doua impulsuri umane foarte diferite, unul impingand oa-
menii catre misticism, celalalt impingandu-i catre stiinta. Unii oameni au
dobandit maretie doar printr-unul dintre aceste impulsuri, altii doar prin
celalalt...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 lor si ceea ce, dupa unii, intotdeauna trebuie sa
faca filosofia, pentru intreaga ei incertitudine ardenta, un lucru mai mare
decat stiinta sau decat religia™™

In acest inteles a lui Russell putem spune ca Tractatus-ul este lucra-
rea de metafizica pentru ca unifica atitudinea stiintifica cu atitudinea
mistica intr-un tot. Cand vorbim despre mistica avem in vedere tot sen-
sul precizat de catre Russell in articolul amintit. Wittgenstein cunostea
aceasta distinctie si a aplicat-o la Tractatus, prin unificarea celor doua
atitudini: stiintifica si mistica.

,Filosofia mistica din toate epocile si din toate partile lumii se carac-
terizeaza prin anumite credinte... in primul rand, credinta in intelegerea in-
tuitiva, ca opusa cunoasterii analitice discursive: credinta intr-un mod al
intelepciunii, brusc, patrunzator, coercitiv, care este pus in contrast cu stu-
dierea inceata 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 pa-
siune interioara trebuie sa fi trait uneori sentimentul straniu al irealitatii
obiectelor obisnuite, pierderea contactului cu lucrurile cotidiene, cand so-
liditatea lumii exterioare se pierde, iar sufletul pare, in singuratate totala,
sa scoata la iveala din propriile adancimi, dansul bolnav al fantomelor care
aparusera pana atunci ca reale si vii in 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 iluminare este credinta in posibilitatea
unei modalitati de cunoastere, care poate fi numita revelatie sau aprehen-
siune, ori intuitie, in contrast cu simturile, ratiunea si analiza, ce sunt pri-
vite ca niste ghizi orbi, care duc la mrejele iluziei. Strans legata de aceasta
credinta 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 la indemana, invalu-
ita usor de umbrele simturilor, gata, pentru mintea receptiva, sa straluceas-
ca in gloria ei, chiar si prin aparenta prostie si rautate a omului. Poetul, ar-
tistul si indragostitul sunt cautatori ai acestei glorii: frumusetea obsedanta
pe care o urmaresc este reflexia slaba a soarelui ei. Misticul traieste insa
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in lumina deplina a viziunii: el cunoaste ceea ce altii cauta orbecaind, cu o
cunoastere pe langa care orice altd cunoastere este ignoranta”™”.

Atitudinea mistica a lui Wittgenstein este vizibila in ultimele paragra-
fe din Tractatus, atunci cand filosoful austriac face o distinctie neta, cum
vom remarca, intre lume, domeniul al faptelor care poate fi cunoscut prin
instrumentarul stiintei, prin metode riguroase, logice, matematice si expe-
rimentale, si universul valorilor in care noi ne exprimam preferintele este-
tice si prescriptiile morale. Fraza de final a Tractatus-ului, propozitia nr. 7, ,,
Despre ceea ce nu se poata vorbi trebuie sa se tacd”, este evident mistica.

Doar in sensul lui Russell, care si el recomanda o atitudine mistica mo-
derata fata de viata trebuie sa-1 vedem pe Wittgenstein ca un mistic. ,,...in
timp ce misticismul, in forma lui total dezvoltata, mi se pare gresit, cred
totusi cd, daca suntem moderati, exista un element de intelepciune de
invatat din modalitatea mistica de simtire, care nu pare tangibil in nicio
altd maniera. Daca acesta este adevarul, misticismul este de recomandat ca
o atitudine fata de viata, nu ca un crez despre lume””.

Repetam, doar in acest sens precizat de catre Russell, Wittgenstein este
un mistic. Pentru Wittgenstein, modelul cunoasterii stiintifice, obiective si
universale, trebuie luate ca baza pentru intelegerea idealurilor noastre eti-
ce, privitoare la felul in care trebuie sa ne traim intr-un mod corect viata si,
fireste estetice, privitoare la placerea de a trai aceasta viata.

Pentru a intelege care este obiectul de explorare principal al Tractatus-
ului, propozitia, trebuie sa facem distinctiile pe care limba engleza o
face, atunci cand are in vedere cuvantul , propozitie”. Astfel, exista trei ti-
puri de expresii lingvistice folosite de gandirea analitica de limba engle-
za: ,Sentence” (sentinta, hotararea, judecata in sens juridic), ,,statement”
(afirmatie, expunere, declaratie, sens uzual); ,,proposition” ( propozitie, sino-
nime: teorie, ipoteza, teze, argument, concept, idee etc. sens cognitiv).

In limba romana, aceste distinctii sunt traduse prin , propozitie” (asi-
milata ,statement”), adica cu orice expresie lingvistica din limbajul natural,
pe care-1 vorbim cotidian; ,enunt”, expresie folosita de logicieni si filosofi
care este asimilata propozitiilor cognitive, purtatoare de adevar si fals. Ele
mai sunt numite si propozitii asertorice sau declarative. Nu conteaza de-
numirea, ci faptul ca aceste propozitii ne transmit ceva despre starile reale
ale lucrurilor, cum spune Wittgenstein, sunt propozitii despre fapte. Dupa
aceste expresii se pune punct.

Logicienii, folosesc si cuvantul ,judecata”, diferita de sensul juridic,
care inseamni, simplu spus, cAntirire de probe. In sens logic, judecata de-
semneaza o forma logica stabila pe care o regasim in expresiile lingvistice
ce pot fi diferite din punct de vedere lingvistic. Judecata se refera la ceea ce
este intern gandirii noastre, ceea ce e stabil si nu se schimba; este structura
interna a unei expresii lingvistice. Forma logica este unica in ciuda puterii
sinonimice dintr-o limba concreta.

Prin urmare, chiar daca propozitiile au ,haine lingvistice” diferi-
te, ele sunt purtatoare de structuri logice ce pot fi formalizate pentru a
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se extrage judecata, adica forma logica unica ce poate f1 evaluata rigu-

ros. ,,Logicienii si filosofii au preferat uneori sa utilizeze termenul de «ju-
decata» in locului celui de «propozitie». Daca prin «judecata» se intelege

un continut propozitional, aceasta preferinta terminologica nu suscita
obiectii si are avantajul de a reliefa deosebirea de obiect dintre analiza logi-
ca si analiza gramaticala™”.

Asa cum a argumentat Frege, judecata este gind; vorbim de ,gand”, ca
o functie a gandirii ce este continuu indreptata catre lume; gandul este
structura interna a mintii; este locul in care lumea se uneste cu concep-
tele. In viziunea analitici gandul nu este gol, el este continuu dat in lim-
baj. Important este ca, pentru a produce o gandire riguroasa, argumentativa
si rationala, trebuie sa dam jos haina limbajului pentru a ajunge la jude-
cati, la forma logica. In caz contrar, toate dezbaterile noastre nu pot adu-
ce nici un consens pentru ca, asa cum preciza Hume, disputele dintre noi
sunt doar despre cuvinte.

In rezumat, judecata este imbriacata cu haina propozitiei, a expresi-
ei lingvistice; apoi cu haina enuntului, propozitia declarativa care emi-
te o pretentie de adevar; cele doua ,haine” sunt analizate pentru a trece de
invelis si a ajunge la forma logica. Limbajul deghizeaza logica, spune pe
buna dreptate Wittgenstein: avem impresia ca spunem ceva cu sens gra-
matical, dar daca ajungem la forma logica ne dim seama ca este o eroa-
re. Efortul nostru trebuie intotdeauna indreptat catre gasirea formei logice
corecte, pentru ca limbajul natural ,,ne minte”, din motive legate de polise-
mantism si echivocitate. ,Limbajul artificial folosit de logica moderna are
menirea de a permite o gramatica artificiala si standardizata, astfel incat:
(1) structura gramaticala sa fie mai transparenta prin prisma celei seman-
tice si (2) sa existe o corespondenta univoca intre structurile semantica si
gramatica (fiind exclus ca o aceiasi structura gramaticala sa aiba mai multe
sensuri semantice si invers). Privind lucrurile din afara, cineva ar putea fie
inclinat sa creada ca acest limbaj artificial se indeparteaza de limbajul nos-
tru real. Acest lucru este valabil doar sub aspect gramatical. In acest limbaj
structura semantica a limbajului nostru real devine mai clara decat este in
gramatica limbajului obisnuit™”.

Plecand de la aceste argumente vom intelege mai bine cd modul in
care sunt intelese gandul si judecata, constituie criteriul fundamental care
a dus la constituirea celor doua stiluri de gandire, continental si anali-
tic. Pentru directia analitica, gandul nu este ,,cogito”, ,,eu gandesc” in sen-
sul lui Descartes, ca substanta ganditoare. Ne reamintim ca prin cuvan-
tul ,,a gandi” la Descartes se intelege tot ceea ce se petrece in interioritatea
mea, ca miscare launtrica a constiintei. Or, pentru directia analitica, gandul
nu este proces al constiintei, ci o structura logica in sens formal si semantic.

,Gandul” este acel lucru pe care-I folosim atunci cand cautam acordul in-
tre constiintele noastre individuale: acest acord este de ordin formal si uni-
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versal. Consecinte: se poate respinge esentialismul si localizationalismul
(spatial) cu argumente; gandul nu este un obiect, ci o relatie intre ceva

si altceva; este o relatie de constanta intre elemente; relatia nu este ca
atare in absenta relativelor; gandul este structura formala, judecata ce
survine din raporturi.

Trebuie spus clar cd Wittgenstein se plaseaza pe aceasta directie ana-
litica de eliminare a mentalismului. El sustine ca gandirea nu este ca un re-
zervor de ganduri, de forme. Gandirea este un mecanism, o functie, o ac-
tivitate precum inima; gandirea este tranzitiva, adica trece in ceea ce face
in intregime in limbaj. Cand cautam un gand noi de fapt cautam anumi-
te operatii ale gandirii; operatiile sunt universale si dincolo de orice cuvin-
te; toate expresiile lingvistice posibile intr-o limba si in orice comunicare
propozitionala pot fi reduse la aceste tipuri de operatii logice: conjunctie,
disjunctie, implicatie etc.

Concluzia se impune de la sine. Tipul de comunicare, scris ori oral, sau
haina lingvistica diferita de la o comunitate la alta, nu afecteaza sensul si
adevarul; - schimbarea este de la gand la gand, de la forma la forma; astfel
se pastreaza universalitatea gandului cu toate ca el imbraca haina lingvisti-
ca a unor limbi diferite.

b) Tractatus-ul ca tematizare a stiintei, logicii, lingvisticii, filosofiei, eticii si esteticii

Tractatus Logico-Philosophicus propune o serie de tematizari aflate in-
tr-o sinteza si unitate armonica. Stiinta, filosofia, logica, lingvistica, etica
si estetica sunt explorate de Wittgenstein plecand de la distinctia transanta
dintre lumea faptelor si universul valorilor, respectiv dintre propozitiile cu
sens ale stiintei si propozitiile non-sensuri ale filosofiei, metafizicii si re-
spectiv, eticii si esteticii. Acesta poate fi vazut ca un tratat de metafizica
pentru ca unifica ontologia (lumea) cu logica, lingvistica si valorile. Prin ur-
mare, tintele pe care le urmareste Tractatus-ul sunt legate de explicatii si de
clarificari conceptuale legate de metafizica si de celelalte discipline filosofi-
ce, etica si estetica, in general, de universul valorilor.

In centrul Tractatus-ului se afld cunoasterea stiintifica pe care
Wittgenstein o exploreaza plecand de la structura ei intima. Pe scurt,
Wittgenstein considera, ca toti filosofii stiintei din acea perioada, ca doar
stiinta produce cunoastere despre fapte. Stiinta in aceasta calitate propu-
ne si modelul cunoasterii in genere. A cunoaste in genul stiintei inseamna
a cerceta faptele dintr-o abordare matematica si cantitativista. Cuvintele
fundamentale ale stiintei sunt cauzalitate, masurare, determinism, experi-
mente, replicarea de experimente, explicatie, legi. Stiinta spune ceva despre
lume si este o imagine adevarata si obiectiva a ei.

In toate celelalte domenii ale discursului propozitional care nu sunt
stiinta, facem doar clarificari; a te clarifica nu este o activitate de cunoastere,
ci una existentiala, adica de obtinere a unui acord cu tine insuti si cu pro-
priile tale dileme; aceasta activitate aratd cum stau lucrurile, vazute ca
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valori, ca expresii subiective asupra lumii, si nu pot fi explicate in genul
stiintei. Doar stiinta, cum spuneam, produce propozitii cu sens si, in calita-
tea lor de imagini ale lumii, propozitii adevarate.

Am putea spune ca Tractatus-ul propune o strategie logica prin care
mintea poate scapa din propria ei captivitate: mentalismul (gandirea, ca ac-
tivitate mentala individuald) 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 lucrarea are
vreo valoare, ea consta in doua aspecte. Mai intai in acela ca in ea sunt ex-
primate ganduri, iar aceasta valoare va fi cu atat mai mare cu cat ganduri-
le sunt exprimate mai bine....Pe de alta parte, adevarul gandurilor comuni-
cate aici mi se pare a f1 intangibil si definitiv. Sunt, asadar, de parere c4, in
esentd, am rezolvat problemele in mod definitiv™”.

Scopul explorarilor filosofice nu este sa produca cunoastere prin
propozitii ale filosofiei, ci doar clarificari de sine. Iata consideratiile lui
Wittgenstein pe aceasta tema: ,4.1 Totalitatea propozitiilor adevarate este
intreaga stiinta a naturii (sau totalitatea stiintelor naturii). 4.1.1.1 Filozofia
nu este una din stiintele naturii. (Cuvantul ,filozofie” trebuie sa desemneze
ceva ce sta deasupra sau dedesubtul stiintelor naturii, dar nu alaturi de ele.)
4.1.1.2 Scopul filozofiei este clarificarea logica a gandurilor. Filozofia nu este
o doctrina, ci o activitate. O opera filozofica consta in esenta din clarificari.
Rezultatul filozofiei nu sunt «propozitii filozofice», ci faptul ca propozitiile
devin clare. Filozofia trebuie sa faca clare gandurile, care altfel sunt oare-
cum tulburi si confuze, si si le delimiteze in mod net™.

Cu toate ca partea legata de considerentele lui Wittgenstein despre
stiinta si logica ocupa, cum vom remarca, mai bine de o treime din paginile
Tractatus-ului, in privinta importantei si, subliniem, al scopurilor lucrarii,
perspectivele etice si estetice sunt chiar mai importante®. Motivul? Tractus-
ul propune examinari logice pentru clarificari etice si estetice; pentru a dis-
cuta despre estetica trebuie sa vorbesti despre lume, adevar si despre valori
(sisteme de credinte si preferinte); a discuta despre etic, inseamna a vorbi
despre obligatii si corectitudine. Universul acestor clarificari se misca in in-
teriorul propozitiilor numite de Wittgenstein non-sensuri. Dar, pentru viata,
enunturile purtatoare de non-sens sunt mai importante decat propozitiile
cu sens. Asta si pentru faptul cd moartea noastra este non-sensul absolut.
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Pentru a intelege in mod fidel distinctiile si mesajele pe care
le gasim in continutul Tractatus-ului vom analiza pas cu pas drumul
gandiri lui Wittgenstein.

La nivel statistic aceasta lucrare contine 527 de paragrafe, grupate in
jurul a 7 propozitii fundamentale expuse intr-o ordine liniara si neramifi-
catd, materializata printr-o notare de tip geometric. Ordinea logica dintre
propozitii nu coincide cu numaratoarea paragrafelor.

Lucrarea este redactata cu o concizie si claritate extreme. Wittgenstein
foloseste cuvinte extrem de putine la numar, pentru a spune cat mai mult
posibil. Cititorii neantrenati in lecturi filosofice complexe sunt socati de
stilistica lucrarii care cultiva, cum spuneam, acest limbaj eliptic si esote-
ric. Chiar exegetii lui Wittgenstein sustin ca esoterismul cu care a fost re-
dactata lucrarea, respectiv folosirea eliptica a limbajului, este cauza atator
ambiguitati si neintelegeri.

Cele sapte propozitii fundamentale in jurul carora este construit argu-
mentativ Tractatus-ul sunt: 1. Lumea este tot ceea ce se intampla”; ,2. Ceea
ce se intampla, adica 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 (§)]”; ,,7. Despre ceea ce nu se
poate vorbi trebuie sa se taca”.

Cum aratam, Wittgenstein propune in Tractatus un mod relational de a
gandi care substituie gandirea de tip substantialist. Exista astfel un numar
indefinit de relatii intre obiectele lumii, obiectele lingvistice, cuvintele care
sunt imagini ale acestora, starile de lucruri si faptele reprezentate in limbaj,
relatii posibile datorita formelor logice ale mintii.

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 stari care sunt fapte. Aceste corelatii sunt ex-
primate 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 méana;
tin creionul pe masa etc. fapt - tin creionul in méana si scriu cu el pe caiet;
totalitatea relatiilor constituie lumea; nu exista lucru fara fapte; nu exista
fapte fara lucruri; exista o interdependenta intre obiecte si relatie. Faptele
sunt relatii dintre realitati, care la randul lor sunt relatii intre obiecte.
Spatiul logic, din propozitia 1.13, Faptele din spatiul logic sunt lumea, trebuie
vazut similar cu spatiul tridimensional; spatiul logic este spatiul in care lu-
crurile au toate relatiile intre ele; in lumea reala un fapt este ceea ce este el
ca relatie; in spatiul logic este tot ce poate fi, deoarece in spatiul logic exista
toate relatiile in mod potential; spatiul logic este o harta a relatiilor posibile
ce pot exista intre doud obiecte; realitatea este o restrangere a posibilitatilor
existente in spatiul logic; in spatiul real dintre toate posibilitatile, se actua-
lizeaza una singura; spatiul logic este spatiul de posibilitati, el fiind legat de
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posibilitatile gindiri 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 intampla, adi-
ca faptul, este existenta starilor de lucruri atomare”. Cu alte cuvinte, faptele
sunt relatii ale starilor de lucruri atomare reale: ,tin creionul in mana”; , ca-
ietul este pe masa”, iar starile de lucruri sunt constituire din obiecte sim-
ple, ,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 iden-
titate cu sine. Relatia este atomara in conditiile in care intra in cea mai mi-
nimala 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 lu-
cruri atomara si apoi faptul. Acesta din urma este o relatie a doua stari de
relatie a doua lucruri; faptul este o stare de lucruri atomara ceva mai com-
plexd; De exemplu, in propozitia ,,Eu scriu cu creionul pe caiet”, creio-
nul este un lucruy; caietul este un lucru; scrisul este o relatie intre creionul
din méana mea si caietul de pe masa; deci avem 2 lucruri si o relatie; fap-
tul se stabileste intre aceste doua seturi: faptul se formeaza din relatia ce-
lor doua- eu scriu cu creionul pe caiet. Am doua stari de lucruri atomare
(relatii intre doua obiecte: creionul din mana mea; caietul de pe masa) care
puse impreuna in relatie fac un fapt. Realitatea e o posibilitate realizata din
multe alte posibilitati existente in spatiul logic; in mod real un obiect este
prins totdeauna intr-o relatie determinata, care este preluata din vastitatea
posibilitatilor date de spatiul logic.

Propozitiile care urmeaza sunt tot consecinte ale primelor doua
propozitii fundamentale. Astfel, propozitia 2.02, subliniaza ca obiectul este
simplu si ca el constituie substanta lumii; 2.021; substanta lumii este consti-
tuita din obiecte; ea garanteaza ca o propozitie este adevarata si nu falsg;
daca propozitia nu s-ar baza pe substanta lumii, atunci ea ar trebui sa se ba-
zeze pe alta propozitie adevarata; or, s-ar produce regresiunea la infinit; aici
avem relatia dintre limbaj si lume; la fel stau lucrurile cu propozitiile 2.012-
13, care subliniaza ca distinctia dintre intern si extern trebuie gandita ca fi-
ind intre logic si real, intre necesar si contingent; structura interna a unui
obiect este ceea ce il face sa fie ceea ce este; aceasta ii permite sa aiba doar
anumite relatii cu alte obiecte si nu orice fel de relatii - proprietatea de a fi
rotund da posibilitatea de a stabili doar anumite tipuri de relatie cu obiecte-
le patrate; ele nu se pot imbina; cercul nu poate fi patrat.

In al doilea pas, Tractatus-ul indici cum trebuie si intelegem relatia
lume - limbaj. Ideea fundamentala ce trebuie retinuta este ca nu putem
exprima in limbaj ceea ce 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 pro-
verb chinez: cutitul care taie nu se poate taia pe sine
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Propozitia este o relatie intre limbaj si lume. Lumea e compusa din
obiecte, ce constituie substanta lumii, stari de lucruri atomare, stari de lu-
cruri, fapte. Intre limbaj si lume se creeaza o relatie necesara data de for-
ma aga cum afirma propozitia 2.022 ,,Forma este elementul comun din-
tre lume si lumea reald” sau propozitia 2.1 ,Ne facem imagini ale faptelor”.
Raporturile dintre imagine si reprezentare sunt exprimate in propozitiile
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 ea; intre lume si limbaj este

o relatie de reprezentare (elementul comun intre lume si reprezentare este

structura comuna, logica); - relatia de reprezentare nu este ceva psihologic;
ea este o relatie nemijlocita, solidara; reprezentarea are functie de ,,man-
datar”, de cel care vorbeste in numele cuiva. Intre lume si limbaj avem o
relatie de oglindire; limbajul re-prezinta lumea. Imaginea este modelul sin-
gur pe care-l avem asupra realitatii; elementele imaginii se raporteaza une-
le la altele in acelasi fel in care se raporteaza lucrurile pe care le reprezinta.
Imaginea nu este ceva deformat. Este singurul model pe care-1 avem; noi nu
avem altceva decat propozitiile ca imagini ale realitatii.

Intre lume si limbaj este o relatie de omologie - acord necesar, unic,
nemijlocit, direct, care nu tradeaza: fiecarui element al lumii ii corespunde
un element de limbaj - astfel avem: pentru obiect (lucru) folosim numele (semn
in logica, cuvant in limbaj); pentru starea de lucruri atomara folosim propozitii
elementare (contin doi termeni — un subiect si un predicat, de exemplu, ,afard nin-
ge”); pentru fapte, stari de fapt folosim propozitii complexe, de exemplu, afara nin-
ge si mi-am luat caciula, sau pur si simplu propozitii care sunt corelatii de
propozitii elementare; aceasta relatie de izomorfism intre lume si limbaj este
necesara si inexorabila.

De retinut ca lumea intra in contact cu limbajul prin nume. Numele
semnifica obiectul, iar obiectul este semnificatia numelui. Propozitiile ele-
mentare sunt aranjamente logice ale numelor si impreuna intra in com-
punerea faptelor. Limbajul si lumea au in comun forma de reprezentare care
este forma logica; prin forma logica trebuie sa intelegem structura interna
a unei propozitii de tip p&gq, conjunctia logica, pvq, disjunctia logica etc.;
forma reprezentarii este ceea ce face posibil ca eu sd vorbesc intr-un limbaj
despre lume; 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 solidar in gandire. Forma logica este o
structura atat de elementara incat cele doua elemente lumea si limbajul de-
vin tot una; fireste ca exista diferente intre lume si limbaj, dar prin raport
de forma logica, diferentele nu mai conteazi. Incilcarea formei logice pro-
duce nonsens. In acest context de intelegere, Wittgenstein face distinctia
dintre sintaxa gramaticala si sintaza logica.

Sintaxa gramaticala se refera la ordinea in care folosim cuvintele; sin-
taxa logica are in vedere chiar ordinea gandirii; elementele constante
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din aceasta ordine a gandirii sunt formele logice care ne apar ca forme
propozitionale; ele sunt operatii constante, finite, ale gandirii: conjunctie,
disjunctie, implicatie, negatie, dubla negatie, nici-nici, ori-ori; propozitiile
cu sens sunt propozitii care sunt generate de folosirea corecta a formelor lo-
gice. Sintaxa logica se bazeaza pe forma logica. Forma logica este elementul
fix al gandirii; filosofia foloseste propozitii care incalca foarte subtil forme-
le gandirii, folosind entitati care au pretentia de a fi altceva decat cuvinte.

Antiesentialismul lui Wittgenstein consta in faptul admiterii ca toate
cuvintele au aceeasi demnitate lingvistica si logica. Forma logica si sintaxa
logica priveste gandirea. Forma gramaticala si sintaxa gramaticala priveste
limbajul; gandirea se oglindeste in limbaj care este o imagine a gandirii;
limbajul reprezinta gandirea; exista unitate si solidaritate, dar si diferenta
intre ele; lumea este intelesul unirii acestor doua sintaxe.

Wittgenstein degajeaza, totodata, din propozitii forma logica, prin
aplicarea regulilor prescrise Principia Mathematica. In logica clasici, forme-
le logice sunt notiunea, judecata si rationamentul; ele sunt structuri stabile
ale mintii noastre, asa cum picioarele sunt structuri ale corpului. Forma lo-
gica la Wittgenstein nu este, fireste, de natura aristotelica. Ea are o functie
transcendentala fata de lume si limbaj. La Wittgenstein logicul este echiva-
lent cu transcendentalul de tip kantian, cu ceea ce reprezinta o preconditie
a experientei. Cu alte cuvinte, structura logica a mintii, care urmeaza opera-
torii, conjunctie, disjunctie, negatie, implicatie etc. sunt preconditii ale co-
nexiunii pe care o face gandirea dintre obiecte si limbaj.

Intrucat formele logice sunt transcendentale, Wittgenstein ne
indeamna (vezi propozitia 6.54) sa nu vorbim despre gandire; despre gandi-
re ar trebuie sd tacem, pentru ca ea este actionala, tranzitiva si functionala.
Nu exista gandire in sine, pentru ca operatiile ei sunt preconditii ale uni-
ficarii lucrurilor si limbajului. Gandirea la Wittgenstein nu este reflexiva, ci
tranzitiva. Eul nu se divide ca la Husserl pentru a se ,vedea pe sine”. Pentru
Wittgenstein ,Eu” este propune personal.

Ca si pentru Frege, gandirea la Wittgenstein trebuie vazuta in ter-
meni de functii si operatii si nu predicativ, adica ca legatura si sinteza in-
tre subiect si predicat. Gandirea substantialista este abandonata. La in-
trebarea: ,ce e arta?”, noi nu putem raspunde pentru ca nu exista ceva, o
substanta, o esenta, care sa fie artd. Daca punem intrebarea: ce explicatie
putem da cuvantului arta, atunci putem avea o discutie despre arta in-
tr-un mod rational, pentru ca evaluarea noastra nu are in vedere ,arta”, ci
propozitiile despre arta. Cum ardtam, noi nu putem exprima in limbaj ceea
ce putem exprima prin limbaj.

Intr-un al treilea pas, atunci cAnd avem in vedere drumul gandirii lui
Wittgenstein din Tractatus, trebuie sa vorbim despre enunturi cu sens, lip-
site de sens si non-sensuri. Trebuie precizat ca sensul apartine spatiului lo-
gic si realitatii, pentru ca realitatea este doar o bucatica a spatiului logic;
spatiul logic este lumea posibilitatilor, in vreme ce realitatea este ceea ce
in mod actual se realizeaza; spatiul logic este suma tuturor posibilitatilor;
avem sens daca configuratia interna a obiectelor permit anumite stari de
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lucruri, care cuprind la randul lor anumite fapte. Ceea ce inseamna ca
configuratia interna a acestui pix ii permite sa stea pe masa, dar nu si intre-
patruns in masa; un non sens contrazice configuratia interna a unui obiect;
ceva ce e rotund nu poate fi patrat.

De retinut ca intre adevar si sens e o diferenta: un lucru nu trebuie sa
fie adevarat ca sa aiba sens; nu e adevarat ca pixul nu e pe masa, dar nu e un
non-sens; sensul este asadar o relatie intre structura interna a unui obiect

- faptul identitatii sale - si situarea lui in spatiul logic - faptul ca el poa-
te f1 pus in corelatie cu stari de lucruri si fapte; este o posibilitate cu care
poti lucra; sensul este transcendental; propozitiile care in mod potential
nu se refera la stari si fapte nu sunt propozitii cu sens: ele pot fi lipsite
de sens sau non-sensuri.

Propozitia cu sens este propozitia care nu incalca regulile logice si care
se inscrie in spatiul logic, adica descrie una dintre posibilitatile spatiului lo-
gic; este perfect logic ca acest scaun sa stea pe masa; dar este ilogic ca omul
sa aiba aripi de liliac:

Exista, arata Wittgenstein 3 tipuri de propozitii relative la sens:

a) propozitii cu sens (cele ale stiintelor naturii, care descriu toate starile
de lucruri existente); ele se inscriu in spatiul logic, dar nu sunt neaparat re-
ale; o propozitie reala este o propozitie adevarata; Apare astfel o distinctie
intre sens si adevar; pot avea sens fara adevar; a avea adevar inseamna ca
propozitiile cu sens corespund starilor de lucruri din realitate, ca reprezin-
ta acea realitate; sensul si adevarul sunt date impreuna in inteles, deoarece
nu poti avea adevar fara sens; dar poti avea sens fara adevar. Sa luam exem-
plul cu scaunul: in spatiul logic este pe masa; in realitate el este sub masa;
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 propozitie are sens doar daca
putem preciza in ce conditii este ea adevarata. Cu alte cuvinte, propozitiile
cu sens sunt decidabile, adica ori sunt adevirate ori false. In rezumat,
propozitiile cu sens sunt purtatoare de adevar.

b) propozitii lipsite de sens, care nu spun nimic despre lume; dar care nu
sunt non-sensuri; ele sunt tautologii sau contradictii; ele nu au nici o lega-
tura cu sensul. Tautologia este o reluare a unui sens deja dat anterior, A este
A. Predicatul nu spune nimic nou despre subiect ca in enuntul teoretizat
de Kant ,toate corpurile sunt intinse”. Acest enunt este analitic si continuu
adevarat pentru ca ideea de intindere este o proprietate intrinseca a orica-
rui corp. Despre propozitii lipsite de sens vorbim si atunci cand avem in ve-
dere contradictiile logice in care predicatele se exclud reciproc. De exemplu,
propozitia ,patratul este rotund”. In acest caz, aceste enunturi nu spun ni-
mic despre lume si sunt false in mod necesar.

c) propozitiile care sunt efectiv non-sensuri sunt propozitiile filosofiei
traditionale si ale vechii metafizici. In aceste propozitii unul dintre semne
esueaza sa semnifice, pentru ca nu are nici o referinta la obiecte individuale,
cum spune Wittgenstein, la ,substanta lumii”. Aceste propozitii nu au o le-
gatura cu sensul, ca sisteme de cu posibilitati din spatiul logic. Ele nu sunt
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nici adevarate si nici false. Cand ma exprim in propozitii metafizice de ti-

pul ,lumea este infinita”, eu nu spun nici adevarul si nici falsul. ,Lumea

este infinitd” seamana cu propozitie, dar ea nu este propozitie in sens lo-

gic. Structura gramaticala ne induce in eroare, in sensul ca ,lumea” este

subiect si ,,infinita” este predicat. Or, structura logica a unei propozitii

face din ,este” o copuld sau un operator existential. Tradus in limbajul lo-
<

gicii predicatelor ,este infinita” este un predicat care are proprietate x,
neprecizata, F (x).

c) Lumea faptelor vs. universul valorilor

Intr-un al patrulea pas, vorbim despre valori, despre universul dis-
cursului decupat de non-sensuri, adica de enunturi care, desi seamana cu
propozitiile in inteles logic, nu sunt propozitii. Pe baza distinctiilor an-
terioare formulate in legatura cu tipurile de propozitii, Wittgenstein face
distinctia transanta dintre lume si valori, dintre lumea faptelor si lumea va-
lorilor. Aceste distinctii au semnificatie doar in contextul Tractatus-ului
care poate f1 asemuit, cum se pronunta toti exegetii, cu o tabla de sah in cu-
prinderea careia functioneaza doar regulile specifice jocului.

Daca propozitiile cu sens sunt despre fapte si ele constituie lumea,
propozitiile numite de Wittgenstein non-sensuri sunt despre ,,non-fap-
te” si evident, despre ,non-lume”. Simplu spus, daca ,lumea” este cunoscu-

ta si inteleasa de stiinta, ca realitate existenta prin ea insasi, ,non-lumea”

) »
apartine practicilor noastre de viata, cunoasterii comune care nu produ-

ce propozitii incarcate cu sens si adevar in genul stiintei si, evident, lumii
noastre subiective legate de aspiratiile si preferintele noastre.

Aceasta ,non-lume” cuprinde universul valorilor si este constituita de
reglementarile etice si de exprimarea preferintelor, pe scurt de valorile eti-
ce si valorile estetice. Acest univers are in vedere doar relatia pe care o stabi-
lim cu noi insine si care are fundamente afective, emotionale. Valorile nu sunt
fapte si nu apartin lumii rationalizabile. Intre fapte si valori este o bariera
de netrecut, pentru ca au un statut ontologic diferit. Faptele se petrec din-
colo si independent de vointa noastra. Ele pot fi intelese si rationalizate
prin propozitii cu sens. In schimb, valorile sunt nerationalizabile in genul
cunoasterii stiintifice pentru ca acestea tin de modul in care ne privim pe
noi insine, plecand de la scopurile si actiunile noastre libere si nedetermi-
nate cauzal. Omul este si nu este in lume. Pe de o parte, el este in lume si
poate f1 analizat stiintific. Vointa, cum spune Wittgenstein este un obiect
de analiza al psihologiei. Pe de alta parte, omul prin vointa sa libera, buna
sau rea, se afla la margine lumii, fiind o limita a ei. Valorile exprima intot-
deauna un ideal, in limbajul lui Wittgenstein, ,ceva inalt”, adica sistemele
noastre de credinte si aspiratii care sustin viata noastra interioara si ne fac
sd 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 scopurile si preferintele individuale.
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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 doar in raport de dorintele, interesele si scopuri-
le noastre. Cand vorbim despre valori, cum s-a aratat, vorbim despre noi
insine, despre modul in care ne raportam noi la lume. Pe de alta parte, valo-
rile sunt axe sau, ceea ce e acelasi lucru, calauze ale comportamentului nos-
tru. Ele sunt precum punctele cardinale, care ne orienteaza in spatiul nostru
interior, numai de noi stiut. Ele vin dintr-un adanc al nostru pentru ca exis-
ta ceva mai profund in noi decat noi ingine: acesta este umanitatea noastra
care lucreaza in 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 obiec-
te ale credintelor noastre si sunt legate de vointa si de etic, ca element mis-
terios care insoteste viata omului; binele si raul sunt doar in relatie cu
noi si nu pot apartine cercetarilor producatoare de propozitii decidabile.
Valorile nu sunt obiect al ratiunii teoretice, ci al celei practice in sens kanti-
an. Valorile nu sunt nici adevarate si nici false pentru ca ele nu ne spune ni-
mic despre ,,ceea ce este”, ci despre ,ceea ce trebuie sa fie”. Legea morala nu
este nici adevarata si nici falsa; ea este valabila, adica se aplica sau nu com-
portamentului nostru liber. Valorile tin, prin urmare, de mistic, de ceea ce
se arati si care nu poate fi spus. In privinta valorilor morale, Wittgenstein
este, in esenta, un kantian. Valorile etice sunt absolute si nu circumstantiale.
Trebuie faci binele din datorie si nu in conformitate cu datoria

Cum s-a mai subliniat, universul valorilor se arata si este, in sensul lui
Wittgenstein, inexprimabil, intrucat in aceasta arie a vietii noi nu putem
enunta propozitii cu sens care sa fie adevarate sau false. Distinctia dintre
a spune vs. a ardta, este centrala in gandirea dihotomica a lui Wittgenstein.
Aceasta gandire dihotomica pune intr-o relatie de excludere reciproca
corelatiile: fapte vs. valori, exprimabil vs. inexprimabil, a spune vs. arata, a
cunoaste vs. a clarifica, stiinta vs. mistica.

Lumea este formata din fapte care sunt neutrale; aceste fapte sunt ex-
primate in limbaj prin propozitii cu sens care sunt susceptibile de a fi ade-
varate sau false; ele sunt propozitiile stiintei care reprezinta lumea; el, sen-
sul, este o posibilitate cu care poti lucra; exista insa si propozitii non-sens,
ale metafizicii si propozitii lipsite de sens, contradictiile logice; valori-
le, punctele noastre de vedere sunt in afara lumii pentru ca ele nu sunt des-
pre fapte, ci despre felul in care noi ne raportam la fapte; ele se arata fara
a putea fi explicate in genul stiintei. Entitatile care se arata, logica si
valorile, apartin misticii.

Gandirea si logica nu sunt autoreferentiale, ochiul nu se poate vedea
pe sine. Pe de alta parte, universul valorilor, a punctele noastre de vede-
re, adica eticul (obligatiile) si esteticul (placerea) sunt date impreund in limbayj;

valorile se aratd pur si simplu; despre ele nu avem o cunoastere, ci doar anu-
mite tematizari prin care noi ne putem clarifica.

In acest context, cAteva preciziri se impun. Pentru a intelege aceste di-
hotomii, care par a fi bizarerii intelectuale, trebuie sa plecam de la premisa
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ca in fundalul oricarui act de gandire sau vorbire, de cunoastere sau de
simtire, regdsim totdeauna un set de supozitii pe care nu le putem devoala
niciodata pe deplin. Existenta acestor supozitii indica faptul ca fiinta uma-
na, desi definitd prin ratiune, este constituita dintr-o infrastructura non-
rationala, polimorfa, ce tine de straturile de adancime ale omului ce produc
valori, exprima stari si atitudini interioare constiintei.

In acest sens, trebuie sa distingem intre judecitile de existenta si
judecatile de valoare. Judecatile de valoare ne conduc cu gandul la li-
bertatea noastra de a alege si de a ne intemeia aceste alegeri invocand
preferintele si gusturile noastre. Ele sunt traite intens ca stari de constiinta
si sunt justificate prin aplicarea la anumite cazuri particulare. O discutie in
contradictoriu nu poate fi transata cu argumente constrangatoare 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 doar la anumi-
te trairi interioare particulare.

Dincolo de discutiile extrem de sofisticate si rafinate in legatura cu va-
loarea si judecatile de valoare (judecata de gust), exista o anumita prelun-
gire intre modul in care noi avem experienta valorii asa cum se infatiseaza
constiintei noastre comune si modul in care trateaza filosofia valorii aceas-
ta chestiune. Asa cum se exprima si un celebru filosof francez ,toata lumea
intelege ce inseamna valoarea morald a unei actiuni, valoarea nutritiva a
unui aliment, valoarea artistica a unui tablou: este ceea ce apartine actiunii,
alimentului, ori tabloului sau rezultand din ele le confera maretia sau pretul,
la face pe buna dreptate de dorit. Valorile sunt atribute: frumos ori urat,
bun sau rau, onorabil sau josnic, drept si nedrept, pur si impur, savuros si
dezgustator etc. Dupa cum se poate vedea, fiecare valoare pozitiva este du-
blata de una negativa..valoarea produce o satisfactie, inseamna raportarea
ei la natura umana... aceleasi lucruri pot capata o valoare sau si-o pot pierde
in functie de variatiile suferite de aceasta natura™™.

Wittgenstein leaga acest univers valoric dihotomic de ,Eu”, de ceea ce
este limita lumii 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”®,

A vorbi despre valori, inseamna a vorbi despre limitele gandirii care
constituie lumea. Limitele lumii nu se afla in lume, ci in afara lor. Cu alte
cuvinte, aceste limite suntem noi insine, despre care nu putem vorbi in
propozitii cu sens, ci in non-sensuri exprimare in valori. Or, tocmai non-
sensurile ne definesc pe noi. Aici nu mai suntem pe terenul stiintei, ci al
misticii. Asa se explica de ce Wittgenstein nu a mai pastrat introduce-
rea lui Russell in editiile urmatoare ale Tractatus-ului, pentru ca acesta in-
demna cititorul sa vada lucrarea ca pe o carte de filosofie a logicii. Or, pen-
tru Wittgenstein explorarile in logica si stiinta, adica in lumea faptelor si a
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propozitiilor cu sens, erau doar pretexte pentru a releva lumea non-sensului,
a valorilor ca expresii ale subiectivitatii noastre.

In rezumat trebuie sa retinem, ci in acelasi cerc al limbii exista lu-
mea faptelor si universul valorilor (non-lumea); faptele care se spun si fap-
tele care se arata, exprimabilul si inexprimabilul, logicul si eticul, adevarul
si celelalte valori, sensul, non-sensul si lipsa de sens. A fi in exteriorul lu-
mii nu implica si nu inseamna a nu fi in interiorul limbii; in cercul limbii
toate sunt impreuna: exprimabilul insoteste inexprimabilul. ,,6.41 Sensul lu-
mii trebuie si stea in afara ei. In lume totul este cum este si totul se intam-
pla cum se intampla; 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 ni-
mic mai inalt. 6.421 Este clar ca etica nu poate fi exprimata. Etica este trans-
cendentald. (Etica si estetica sunt unul si acelasi lucru)”®

Mesajul pe care-l transmite Wittgenstein prin Tractatus este, cum spun
exegetii din ultimele decenii, unul etic si estetic. Cum aratam, in viziunea
lui Wittgenstein, orice discutie despre etica este una despre actiunile noas-
tre. Ele sunt bune sau rele si nu adevarate sau false. Aceste actiuni isi au
izvorul inlauntrul nostru, sunt transcendentale, fiind expresia dorintelor
si intereselor noastre. Ele tin impreuna de obligatii si preferinte, de
ceea ce este etic si estetic.

Apoi, cand vorbim despre etica (estetica) avem o discutie despre scopu-
rile urmarite de fiinta umana. Prin urmare, terenul dezbaterilor este legat de
valoare si de obiectele valoroase. Evident ca scopul fundamental al fiintei
umane este sa atinga fericirea, acea stare launtrica si inexprimabila in care
eticul este dat impreuna cu esteticul.

A vorbi despre etica inseamna a vorbi despre vointa libera, despre li-
bertate si responsabilitate. Etica nu este o reflectie despre constrangeri si
pedepse, ci despre libertatea noastra. Ea prescrie spatiul de joc al libertatii
noastre. Etica este in fond, o doctrini a spatiului de joc al libertatii. in
sfarsit, atunci cand vorbim despre etica avem o discutie despre ceea ce ar
trebui sa facem si nu despre ceea ce ,este” si se manifesta existand ca lume.
Prin urmare, etica se refera la proiectiile si asteptarile noastre, ea vizea-
za idealul ca aspiratie ce anticipeaza tintele pe care le vom atinge in viitor.

,Etica izvoraste din dorinta de a spune ceva despre intelesul ultim al vietii,
si valoarea absoluta nu poate fi stiintd. Dar 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 nimic in lume” *.

Eticul si esteticul sunt in afara lumii in calitatea lor de valori; ele
apartin misticului, adica raportarilor noastre la intregul lumii; or, acest
fapt este mistic pentru ca nu avem aici o cunoastere, ci o clarificare, adi-
ca ceva care tine de echilibrul existential si de capacitatea noastra de a trai
fara sa stim de ce. De aceea, cunoasterea mistica e mai importata decat cea
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stiintifica; in raport cu omul ceea ce e non-sens este mai importat decat
ceea ce e sens si e stiinta. 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.

Etica si estetica sunt unul si acelasi lucru pentru ca ele sunt valori, adi-
ca puncte de vedere, iar numitorul lor comun este dat de alegerea noastra li-
bera, de actiunea vointei; in alegeri gasim atat eticul cat si esteticul pentru
ca ele sunt expresii ale pldcerii. Temeiul actiunilor noastre este placerea, ea
are continuu o incarcatura etica nu doar estetica.

Esteticul indeamna la maximizarea sau rafinarea tipului de placere, dar
criteriul dupa care diferentiez si ierarhizez placerile este etic. Exista pla-
ceri permise si placeri nepermise. Temeiul actiunii sta in cautarea si doban-
direa placerii, dar alegerea este libera; alegerea, deliberarea sunt fapte de
vointa si de libertate; aici este implicata autonomia vointei, faptul ca ea nu
este legata cauzal de altceva; ea poate fi vointa buna sau rea; raul si bine-
le sunt autonome; ele nu trec din una in alta; o discutie despre faptele este-
tice este una in care este implicata etica, adica corectitudinea si sistemele
de obligatii, temeiurile morale. Faptul de a te duce la un concert este non-
moral, este estetic, dar consecintele sunt etice; ele sunt fapte care nu sunt
in lume; ele sunt fapte expresive, valorice, sunt incarcate cu intentii si cu
optiunile libere ale omului; cu toate ca unele privesc datoria si celelalte pla-
cerea, ele sunt ontologic la fel; sunt fapte intentionale, deliberative, expresii
ale noastre; raportarile noastre unice la lume care provoaca bucuria si, deo-
potriva, suferinta de a fi si a trai.
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Caietul Albastru, Caietul brun si
Cercetarile filosofice — Perspective
interpretative

Existd o imensa literatura de specialitate care discuta relatia lui
Wittgenstein cu el insusi®. Cazul este, poate cu exceptia lui Platon care
si-a critica la batranete propriile dialoguri timpurii, unic in istoria filosofi-
ei. Wittgenstein scrie Tractatus-ul cu convingerea, marturisita in prefata, ca
drumul filosofiei trebuie indreptat catre o directie sanatoasa si ca propria
sa lucrare rezolva toate problemele filosofiei. Cu aceasta convingere, cum
am mai aratat, Wittgenstein renunta la filosofie pentru invatamantul pe
care l-a abandonat dupa cativa ani de cariera. Apoi s-a angajat ca ajutor de
gradinar si a vrut sa se calugareasca.

Pe de alta parte, Tractatus-ul este o carte autocontradictorie, in sensul
ca Wittgenstein aplica acestei lucrari distinctiile aflate in chiar continutul
ei, in mod special distinctia dintre propozitiile cu sens si non-sensuri. In
Tractatus..., cum stim, Wittgenstein vorbeste despre propozitiile cu sens
de pe platforma filosofiei, adica a propozitiilor numite de el non-sensuri.
Acest fapt contrazice chiar logica interna a Tractatus-ului care, cum s-a ara-
tat, considera ca filosofia nu este o stiinta, ci o activitate intelectuala in
care se realizeaza clarificari. Prin urmare, cum poate cineva demonstra de
pe platforma unui domeniu intelectual care nu este o forma de cunoastere,
cum este filosofia, ca doar in stiinta se produce cunoastere cu sens si ade-
varata. In consecinta, nu se poate vorbi din interiorul non-sensului despre
sens. Aceasta autocontradictie este semnalata de Wittgenstein in urma-
toarele fraze de final: | Propozitiile mele clarifica prin faptul ca cel care ma
intelege le recunoaste pana la urma, drept non-sensuri, daca prin ele - spri-
jinindu-se pe ele - s-a ridicat deasupra lor. (El trebuie, pentru a spune asa,
sa arunce scara dupa ce a urcat pe ea”".

In aceasta perioadi a vietii in care Wittgenstein a renuntat la filosofie,
o serie de ganditori austrieci, grupati intr-un club de discutii numit ,,Cercul
vienez”, duceau mai departe ideile logice ale lui Wittgenstein intreprinzand
o critici devastatoare a metafizicii®. Acestia considerau ci Tractatus-ul tre-
buie luat ca model in argumentarea lor, si-l tratau ca pe o carte canonica de
criticd a metafizicii si de justificare a cunoasterii stiintifice.

Wittgenstein a fost invitat sa participe la aceste dezbateri, pe care
le-a urmarit de cateva ori, exprimandu-si dezacordul total fata de modul
in care era interpretat Tractatus-ul. Convins ca exegetii si comentatorii lui
nu au inteles mesajul etic al cartii si nici faptul ca aceasta lucrare a fost
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scrisa pentru dobandirea unui echilibrul sufletesc perturbat de suferinte,
Wittgenstein s-a reintors la meditatia filosofica si la cariera universitara.

Din aceasta perioada si pana la moarte, Wittgenstein a incercat sa
combata ideile din Tractatus, argumentand ca filosofia a luat-o iar pe cai
gresite dar, de aceasta data, din vina sa. Astfel, lucrarile sale redactate
in aceasta perioada, unele dintre ele aflate in manuscris, au fost indrep-
tate polemic impotriva ideilor din Tractatus. Acesta este principalul mo-
tiv care i-a determinat pe exegeti sa vorbeasca despre un Wittgenstein [
si Wittgenstein II, corespunzator celor doua mari lucrari Tractatus Logica-
Philosophicus si Cercetdri filosofice®.

Intre aceste doua lucrari care se exclud reciproc, existi o ,,perioada de
tranzitie” de la Wittgenstein I la Wittgenstein II, reprezentate de Caietul al-
bastru™ si Caietul brun”", titluri metaforice pentru o serie de convorbiri intre
Wittgenstein si unii dintre elevii sdi sau pentru o serie de reflectii personale.
Vom face o scurta incursiune in lumea ideilor lui Wittgenstein II, cu scopul
de a putea intelege viziunea sa asupra esteticii expusa in lucrarea Lectii si
convorbiri despre esteticd, psihologie si credintd religioasd’”.

Trebuie spus ca trecerea de la Wittgenstein I la Wittgenstein II
implica o schimbare radicala a ideilor de inteles, sens si adevar. In
Wittgenstein I, cum aratam, avem o teorie denotativa a intelesului, in ide-
ea ca propozitiile cu sens sunt despre fapte care au, intotdeauna, o referinta
la substanta lumii care este data de obiectele individuale aflate in relatii cu
alte obiecte individuale.

Pentru Wittgenstein II distinctia dintre propozitiile cu sens si non-
sensuri dispare, iar propozitiile analizate nu sunt doar cele declarati-
ve, de tip Principia Mathematica, ci si propozitiile interogative, normati-
ve, evaluative si deziderative, inclusiv interjectii si onomatopeele. Pentru
Wittgenstein II intelesul propozitiilor noastre se stabileste doar contextual,
cercetand modul in care are loc folosirea concreta a cuvintelor in jocuri de
limbaj. Pe scurt, pentru Wittgenstein II, intelesul cuvintelor este dat de fo-
losirea lor in practicile curente de viata.

Despartirea de sine a lui Wittgenstein, de vechile sale idei expuse
in Tractatus si schimbarea itinerarului de gandire s-a realizat pe scurt in
urmatoarele puncte:

a) Wittgenstein II critica conexiunea dintre lume si limbaj ca reprezen-
tare, pe motiv ca nu exista o singurd logica a limbajului. Relatia de repre-
zentare se sprijina in sine pe o legatura denotativa intre lume si obiecte.
Numele inseamna obiecte, reprezinta obiecte. Teoria reprezentarii lumii de
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catre limbaj este contrazisa de ideea ca legaturile dintre cuvinte determi-
na intelesul lumii si nu oglindirea si reprezentarea; Limbajul este o activi-
tate extrem de diversa, ce trece dincolo de jargonul stiintei. De pe aceasta
pozitie, Wittgenstein II critica teoria denotativa a intelesului pe care o gaseste
la Augustin si pe care Wittgenstein insusi a folosit-o in Tractatus. Ideea

ca fiecare cuvant are intelesul lui si cd acesta sta pentru un obiect indivi-
dual trebuie respinsa. Totodata respinge modelul atomar de gandire, fap-
tul ca legatura cuvant-lume este relatia de denotare dintre nume si obiect.
Intelesul unui nume nu este obiectul; sensul unui nume nu este semnificatia
sa; lumea nu poate fi descrisa prin reducerea la cateva elemente fundamen-
tale nedecompozabile; ideea ca toate celelalte propozitii pot fi deduse la
propozitii de tip declarativ trebuie abandonata.

Intelesul este folosire, uzaj lingvistic cotidian si, demn de retinut,
Wittgenstein II nu mai vorbeste de teorii in sens tare, ci doar de con-
textele de viata, de faptul ca limbajul are o functie performativa; ide-

ea lui Wittgenstein II ca intelesul este folosire nu este o definitie a
intelesului, ci o constatare venita din practicarea vietii si a formelor de
viata care produc jocuri de limbaj diferite de la o epoca la alta, de la o
perioada temporala la alta.

Abandonarea cercetarii propozitiilor de tip Principia Mathematica si deschi-
derea unui nou camp de cercetare aflat si azi in plina desfasurare: filosofia
limbajului si filosofia limbajului comun (common sense, bun simt, simt co-
mun), prin continuarea ideilor expuse de G. Moore din lucrarea comentata
deja, In apdrarea simtului comun:

Limbajul este o vasta colectie de activitati diferite si fiecare are propria sa
logica. Ideile Tractatus-ului, care limiteaza cercetarea doar la propozitii de-
clarative pe ideea ca doar acestea sunt purtatoare de sens si adevar, tre-
buie abandonate. Celelalte propozitii, interogative, evaluative, denotative
s.a.m.d. considerate non-sensuri sunt relevante pentru modul in care vor-
bim despre inteles.

In spatele limbajului nu se afla nimic obiectiv, altceva decat limbajul insusi;
nu exista o esenta pe care trebuie sa o descoperim; totul e la vedere; daca
rearanjam limbajul constatam ca exista o multime de relatii care se sta-
bilesc prin uzaj public. Limbajul este precedent in raport de orice fel de
activitati de cunoastere sau actiune. Actul de comparare a obiectelor con-
crete intre ele are loc in interiorul semnificatiei lingvistice. Cand compa-
ram un obiect rosu cu un alt obiect verde, noi nu comparam obiecte, ci ra-
portam cuvintele si intelesurile unele la altele.

Wittgenstein II respinge conexiunea dintre lume si limbaj ca reprezen-
tare. Teoria reprezentarii lumii de catre limbaj este contrazisa de ide-

ea ca legaturile dintre cuvinte determina intelesul lumii si nu oglindirea
ori reprezentarea. Limbajul nu are doar o structura logica subiacen-

ta susceptibila de fi surprinsa si expusa teoretic intr-o structura unita-

ra, ci are el insusi propria sa sintaxa, care determina sensul si, adesea, este
independenta de structura logica.
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Wittgenstein II propune resemnificarea ideii de proces mintal responsa-
bil in explicarea intelesului pe care-1 asociem cuvintelor. A asocia intelesuri
unor cuvinte plecand de la procese mentale, interioare mintii, produ-

ce o serie de dificultati si ambiguitati peste care trebuie sa trecem; a aso-
cia intelesuri este o abilitate, ceva ce stii sa faci, si nu un proces mintal; A
intelege, prin urmare, este ceva ce tine de actiune, adica ,a sti cum sa faci
ceva’; a intelege limbajul inseamna stapanirea unei tehnici ce consta in ur-
marea regulilor pentru folosirea expresiilor; a intelege nu e o experienta de
tipul vezi ceva colorat ori simti o durere. Conceptele experientei sunt di-
ferite de intelegerea cuvintelor. Pot exista asociatii, dar ele sunt persona-
le. Faptul ca unele lucruri apar impreuna nu inseamna ca intre ele exis-

ta relatii de intersectie sau raporturi de cauzalitate. Wittgenstein II refuza
ideea fenomenologilor care sustin ca exista un proces mintal de profunzi-
me, subiacent tuturor celorlalte procese care constituie sesizarea sensu-
lui. Aceste idei se regasesc atat in perioada de tranzitie pe care o identifi-
ca in cele doua Caiete, cat si in lucrarea Cercetari filosofice, cu diferente de
argumentare si nuante stilistice.

De pilda, pentru Caietului Albastru scopul cercetarii unul este negativ
si terapeutic, ce consta in eliminarea unor atitudini filosofice similare ce-
lei din Tractatus, care a impus ideea de calcul ca norma de folosire a limba-
jului. Scopul gandirii filosofice este terapeutic, pentru ca Wittgenstein II isi
propune sa ne scape de ,crampele mentale” care se produc atunci cand ca-
utam esenta unui lucru. Cautarea unei esente provine din erorile genera-
te de modul gresit in care intelegem limba, iar atitudinea esentialista tre-
buie denuntata. ,,Ce este intelesul (meaning) unui cuvant? Hai sa atacam
aceasta chestiune intreband mai intai ce este o explicatie a intelesului; cum
arata intelesul unui cuvant? Felul in care ne ajuta aceasta intrebare este
analog aceluia in care intrebarea «cum masuram o lungime?» ne ajuta sa
intelegem intrebarea «Ce este lungimea?» Intrebirile «Ce este lungimea?»,
«Ce este intelesul?», «Ce este numarul unu?» produc in noi o crampa men-
tala. Simtim ca nu avem spre ce arata, pentru a raspunde la ele, si totusi ar
trebui sa aratam spre ceva. (Avem de-a face cu una dintre marile surse ale
ratacirilor filosofice: un substantiv ne face sa cautam un lucru care sa-i co-
respunda). Punerea mai intai de toate, a intrebarii «Ce este o explicatie a
intelesului?» are doua avantaje. Intr-un sens aducem intrebarea «Ce este
intelesul?» inapoi pe pamant. Caci cu siguranta pentru a intelege sen-
sul expresiei «inteles», trebuie sa intelegem si sensul expresiei «explicatie
a intelesului»...Studierea gramaticii expresiei «explicatie a intelesului» ne
va invata ceva privitor la gramatica cuvantului «inteles» si ne va vindeca de
tentatia de a cduta in jur un obiect pe care l-am putea numi «intelesul»” **

Prin urmare, crampa mintala este produsa de modul in care punem in-
trebari, atunci cand suntem in cautarea intelesului unor cuvinte prin in-
dicarea ostensiva (aratarea cu degetul) o obiectului la care se refera nu-
mele. Or, intelesul numelui nu este dat de relatia cu obiectul, ci de modul
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in care folosim noi cuvintele. Aceasta folosire a cuvintelor este numita de
Wittgenstein, ,gramatica conceptului” si consta in descrierea acestor con-
texte in care apare numele respectiv. Daca suntem intrebati ,Ce este arta?”,
atunci noi nu trebuie sa fim in cautarea unei esenta a artei, ci in identifica-
rea gramaticii cuvantului ,arta ” din diferitele contexte de folosire. Prin ur-
mare, noi nu avem in fata fapte nude pe care sa le comparam cu limbajul, ci
doar fapte de limbaj care deja propun pre-interpretari ale lucrurilor.
Abordarile pe care ni le propune Wittgenstein II sunt particularis-
te”. Wittgenstein II analizeazi doar cazuri particulare pe care filosofii le
dispretuiesc, fiind obsedati continuu de elaborarea de principii univer-
sale si invariabile, pe scurt de teorii abstracte. De unde provine aceas-
ta inclinatie? Wittgenstein II considera ca ,....setea de generalitate este re-

95 o .
”7> Aceastd idee

zultanta mai multor tendinte legate de confuzii filosofice
de generalitate survine la randul ei din tendinta noastra de a cauta ceva co-
mun tuturor lucrurilor pe care le subsumam in mod obisnuit intr-un termen
general. Prin urmare, necunoasterea modului de functionare al limbaju-
lui conduce mintea catre erori. De pilda, in mod obisnuit noi consideram ca
insugirile, proprietatile unui obiect sunt intrinseci obiectului respectiv, ui-
tand ca limbajul are o precedenta totala fata de orice fel de operatii de atri-
buire de proprietati. De exemplu "...ca frumusetea este un ingredient al tu-
turor lucrurilor frumoase, tot asa cum alcoolul este un ingredient al berii
sau vinului si ca, prin urmare, am putea avea frumusete pura, nedenatura-
ta de nimic din ceea ce este frumos™. Dupa ce Wittgenstein II indici care
sunt si alte elemente care intra in setea aceasta de generalitate conchide
ca ,in loc de setea de generalitate, as fi putut spune de asemenea, atitudinea
dispretuitoare fati de cazul particular””’

Particularismul lui Wittgenstein II propune justificari plecand de
la ideea de gramatica a conceptului. Exista o gramatica de suprafata a
cuvintelor si legaturilor dintre ele, pe care o studiaza lingvistica, dar si o
gramatica de profunzime care se refera la contextele indefinite de folosire
a cuvintelor. ,Daca studiem sa zicem gramatica cuvintelor «a dori», «a gan-
di», «a intelege», «a crede», nu vom fi nemultumiti arunci cand vom fi de-

. . . . . v A . 98 7
scris diferite cazuri de dorinta, de gandire etc.”” I

n studierea gramaticii
conceptelor nu exista reguli generale ce pot f1 aplicate pentru decelarea
intelesului, ci doar proceduri pe care le deprindem prin fler si intuitie.

Important este sa ne gandim continuu la felul in care functioneaza limbajul.
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A se vedea, Daniel Nica, Etica fard principii? Generalism si particularism in filosofia morald, Cluj-Napoca, Editura
Eikon, 2013, in mod special pp. 12-30.

Ludwig Wittgenstein, Caietul albastru, ed. cit p. 49.

Ibidem, p. 52.

Ibidem, p. 55.

Ibidem, pp. 55-56.
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Doar prin analiza limbajului putem descifra mecanismele de functionare
sanatoasa si, deopotriva, patologica a mintii. Sursa erorilor milenare ale fi-
losofiei se afla in intelegerea gresita pe care o acordam limbajului. ,Ideea
cd, pentru a te clarifica asupra intelesului unui termen general, trebuie sa
gasesti elementul comun din toate intrebuintarile sale a incatusat cerceta-
rea filosofica, deoarece nu numai ca ea nu a dus la nici un rezultat, dar I-a si
facut pe filosof si respinga cazurile concrete ca fiind nerelevante.””

Pe aceasta baza, Wittgenstein II produce detronarea definitiva a
pretentiei filosofiei ca forma de cunoastere metafizica. Filosofia nu ex-
plica, ci descrie. Sarcina ei consta in incercarea de a indica in ce constau
erorile incapatanate ale gandirii. ,,Filosofia, in felul in care folosim noi
cuvantul, este o lupta impotriva fascinatiei pe care o exercita asupra noastra
formele de exprimare”®.

In lucrarea Cercetdri filosofice, Wittgenstein II intireste si mai mult de-
cat in Caietul Albastru si Caietul Brun, functia terapeutica a gandirii analiti-
ce care are ca principald metoda analiza conceptuala a limbajului. Ea consta
din renuntarea la generalism in favoarea particularismului, in reproduce-
rea unor situatii particulare de viata si gandire sau in imaginarea de expe-
rimente mentale care ilustreaza ideea de automatism al gandirii si faptu-
lui ca suntem cu totii prinsi in plasa limbajului. Ideea este exprimata si in
Caietul brun in care se subliniaza ca erorile filosofice provin din lipsa aces-
tei constiintei ca limba este o preconditie a oricarei activitatii de desem-
nare a entitatilor lumii. ,,Noi folosim cuvantul gust nu pentru desemnarea
unei senzatii. A presupune asta inseamna a reprezenta practica limbaju-
lui nostru intr-o lumina simplificatoare, care deformeaza. Printr-o repre-
zentare a folosirii cuvintelor intr-o lumina simplificatoare, care deformea-
z4a iau nastere un mare numar de probleme filosofice. (Gandeste-te la ideea:
proprietatile unui lucru ar fi ingrediente continute de el. Frumusetea ar fi
continuta in ceea ce e frumos, precum alcoolul in bauturile alcoolice)”*""

Revenind la Cercetari... Wittgenstein indica specificul intrebarilor filo-
sofice, ca simptome ale simplificarii folosirii limbajului, ce trebuie formu-
late similar medicului in analiza etiologiei unei boli. , Filosoful trateaza o
intrebare: ca pe o boala™" iar sarcinile filosofiei sunt redefinite intr-o ma-
niera categorica: ,Care este telul tau in filosofie? Sa-i arati mustei iesirea

19 Cercetdri filosofice sunt foarte dificil de comen-

din sticla cu muste”
tat pentru ca Wittgenstein II, in aceasta lucrare, renunta sa mai cerceteze
propozitia, ci analizeaza jocul de limbaj ce mijloceste o veritate de
intelesuri. Semnificatia unui semn rezida in felul in care acesta este utilizat
in interiorul unui joc de limbaj, iar Wittgenstein I enumera multiple exem-

ple din care nu se poate extrage, in mod evident, o concluzie generala.
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Ibidem, p. 56.
Ibidem, p. 71

Ludwig Wittgenstein, O privire filosofica (asa-numitul Caiet Brun), ed. cit., p. 176.
Ludwig Wittgenstein, Cercetdri filosofice, ed. cit., fr. 255, p. 214.
Ibidem, fr. 309, p. 230.
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Fireste ca in Cercetari filosofice se pot detasa anumite teme recurente de
exemplificare, dar Wittgenstein II a gandit aceste teme in paragrafe aleato-
rii, care reiau cu alte cuvinte, aceleasi teme. ,,In cele ce urmeaza, public gan-
duri, sedimentarea unor cercetari filosofice cu care m-am ocupat in ultimii
cincisprezece ani. Ele privesc multe subiecte: conceptele de semnificatie,
de intelegere, de judecata, de logica, de fundamentele matematicii, stari de
constiinta si alte lucruri. Am pus pe hartie toate aceste ganduri ca remarce,
drept scurte paragrafe. Uneori in siruri mai lungi despre acelasi subiect, al-
teori in schimbarea brusca, sirind de la un domeniu la altul”*

Spre deosebire de Caiete, limbajul filosofic este abandonat.
Wittgenstein II nu se mai exprima in jargonul filosofic, lucrand cu imagini
si exemple. Numeroasele expuneri sunt formulate ca dialoguri de tip in-
trebare-raspuns si frecvent intrebarile aduc obiectii ideilor expuse anteri-
or. Adesea un alineat se termina cu o intrebare, fapt pe care Wittgenstein
I l-a cultivat, pare-se, in mod intentionat cu gandul la cei care-l vor citi si
medita pe cont propriu'®.

Teza fundamentala a Cercetarilor...sunt legate de atitudinea
antiesentialista a lui Wittgenstein II si de lupta cu fascinatia pe care o
exercitd asupra noastra limbajul enuntata in Caietul Albastru. In Cercetri...
Wittgenstein II reia si precizeaza mai bine intuitiile anterioare.

Intelesul unui cuvant nu e nici referinta, nici posibilitatea de a fi verifi-
cat, ci intrebuintarea sa. Practicile sociale, formele de viata, produc o serie
complexa de jocuri de limbaj, care ne arata ca noi stim despre sensul cu-
vintelor vorbind despre ele; prin urmare, atentia noastra trebuie indrepta-
ta catre contextele de folosire a limbii si catre incercarea de a detecta mo-
dul in care vorbim. Stim despre toate lucrurile din aceasta lume vorbind
despre ele. Vorbirea noastra este precedata de sintaxa limbii si, deopotri-
va, de gramatica conceptelor prinse in vorbirea noastra curenta. Pe scurt,
semnificatia unui cuvant sau al unor expresii lingvistice, adica intelesul,
pot fi definite drept folosire in cele mai multe dintre cazurile numite
si asemanari de familie.

In acest sens, limbajul are o functie performativa, fiind un instru-
ment al actiunilor noastre. ,,Gramatica cuvantului ,a sti” este in mod evi-
dent strans inrudita cu gramatica cuvintelor "a putea”, ,a fi in stare”. Dar si
strans inrudita cu cea a cuvantului ,a intelege” (,,A stapani o tehnica)”'.
In ciuda acestei imagini de caleidoscop al fragmentelor, exegetii au ex-
tras anumite constante interpretative. In cele ce urmeazi vom sinteti-
za ideile lui Adrian Paul Iliescu, traducator si interpret profesionalizat in

gandirea lui Wittgenstein'”.
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Ibidem, Cuvant inainte, p. 86.

A se vedea, Anton Hugli, Poul Liibcke, Filosofia in secolul XX, ed. cit. care propune o insolitd interpretare a
Cercetarilor filosofice, pp. 183-203.

Ibidem, fr. 150, p. 170.

A se vedea, Adrian Paul lliescu, Studiu introductiv. Filosofia tdrzie a lui Ludwig Wittgenstein. Dificultati si provocari,
in vol. Cercetari filosofice, ed. cit., pp. 21-82.
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Asa cum arata Adrian Paul Iliescu, Wittgenstein II vrea sa reedu-
ce modul nostru de a privi lumea propunand o schimbare a stilului gandi-
rii printr-un demers de terapie mentald: eliberarea de automatisme, capca-
ne si erori curente, si stimularea gandirii proprii in cautarea de raspunsuri.
Wittgenstein II propune o practica intelectuala de analiza a schemelor
noastre automate de gandire. ,,O sursa principala a neintelegerilor noas-
tre este aceea ce noi nu cuprindem cu privirea folosirea cuvintelor noas-
tre. Gramaticii noastre ii lipseste puterea de cuprindere”'®” Solutia de
indreptare si vindecare este tematizata de Wittgenstein II in expresiile: gra-
matica conceptului, jocurile de limbaj, atitudinea antiesentialista, inlocui-
rea ideii de esenta cu cea a asemanarii de familie, analiza folosirii limbii in-
tr-o perspectiva genealogica (cum am invatat?)

Nu exista probleme filosofice, ci stiintifice. Ele exprima o dificultate
si se propune metode de rezolvare prin cercetare conceptuala. Filosofia nu
are nimic de explicat, ci de descris. Ea nu trebuie confundata cu stiinta. Ele
au intentii diferite. Stiinta explica fenomenele reale si face cercetari empi-
rice; filozofia nu produce noutatea stiintifica survenita din analiza fapte-
lor empirice, ci propune clarificari conceptuale ce constau dintr-o intentie
corectiva - inlaturarea erorilor provocate de folosirea gresita a concepte-
lor. Caci pentru Wittgenstein II filosofia nu ,explica”, ci lamureste anumite
neintelegeri legate de faptul ca gandirea vrea sa treaca dincolo de propriile
sale limite care sunt limite ale limbajului. ,,Rezultatele filosofiei sunt desco-
perirea unui simplu nonsens oarecum si a cucuielor pe care si le-a facut in-
telectul, lovindu-se in goana sa de granitele limbajului”?.

Filosofia clarifica probleme ontologice, de pilda, create de si prin lim-
baj. Filosofia corecteaza si perfectioneaza modul nostru de a gandi, ea nu
procedeaza precum stiinta pentru ca limbajul natural nu este un sistem atat
de ordonat precum limbajele formalizate ale stiintei. Filosofia cerceteaza
gandirea insasi, si nu realitatea fizica or sociala. Filosofia produce intelegere
si nu explicatii. ,Filosofia nu are voie sa afecteze in nici un chip folosirea re-
ala a limbajului; ea poate prin urmare, in cele din urma doar sa o descrie....
ea lasa totul asa cum este™"".

Cum arata Adrian Paul Iliescu, Wittgenstein II face o critica a
prejudecatilor si automatismelor gandirii ce-si au originea in sintaxa si se-
mantica limbii si care genereaza, prin folosirea gresita a cuvintelor, erori
conceptuale majore.

Prima mare prejudecata ce trebuie inlaturata se refera la teoria limbii
ca reprezentare, pe care Wittgenstein o utilizeaza in Tractatus, prejudecata
ce are radacini istorice care incep cu filosoful si teologul Aureliu Augustin.
In viziunea acestuia, limba ar fi ca un set de etichete (nume) care desemnea-
74 realitatea, lucruri, fenomene, actiuni, insusiri. Intre structura interni a
realitatii si nume exista o relatie de izomorfism care face ca notiunile, ter-
menii generali, sa capteze lumea asa cum e.
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Cercetari filosofice, fr. 122, p. 157.
Ibidem, fr. 119, p. 156.
Ibidem, fr. 124, p. 157
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Wittgenstein II critica aceasta reprezentare prin conceptul joc de lim-
baj ce ilustreaza varietatea si diversitatea folosirii limbajului. ,Expresia «jo-
curi de limbaj», trebuie sa evidentieze aici ca vorbirea limbajului este o parte
a unei activitati, sau a unei forme de viatd. Reprezinta-ti varietatea jocu-
lui de limbaj cu ajutorul acestor exemple si a altora: A da ordine si a actiona
potrivit ordinelor - A descrie un obiect dupa infatisarea lui sau dupa ma-
surdtori - A construi un obiect pe baza unei descrieri (desen) - A relata un
eveniment - A formula presupuneri despre un eveniment - A prezenta re-
zultatele unui experiment in tabele si diagrame - A nascoci o poveste; si a
o citi. - A juca teatru - A canta melodii ale unor dansuri - A dezlega ghici-
tori - A face o gluma; a o spune; A rezolva o problema de aritmetica prac-
tica - A traduce dintr-o limba in altele - A ruga, a multumi, a blestema,

a saluta, a se ruga...”""".

In stransa legiturd cu prima prejudecati, Wittgenstein II critica si ide-
ea ca ar exista o presupusa corespondenta nemijlocita intre realitate si cu-
vinte, respectiv, convingerea ca definitiile lingvistice capteaza esenta lu-
crului la care se refera cuvantul. Wittgenstein Il argumenteaza ide-
ea ca gramatica este autonoma in sensul ca regulile de folosire a cuvinte-
lor sunt conventii care nu-si iau propriile reguli din sfera ca atare a lucruri-
lor. Inainte de a fi comparate cu realitatea aceste cuvinte intretin anumite
relatii intre ele care sunt deja preconditii ale compararii.

Relatiile gramaticale nu vin din relatia cu realitatea; ele sunt autonome
si fac posibila compararea. Cuvintele se folosesc dupa anumite conventii in-
terioare lor si nu dupa raportari la realitate. Ideea de ,esential” tine asadar
de regulile de folosire ale cuvintelor si nu vine din lucruri. Compararea cu
lucrurile care au ,,esenta” presupune deja stabilirea esentei la nivelul gra-
maticii, adica a unei norme de folosire a cuvintelor. Esenta e incapsulata in
reguli gramaticale; ea nu se afla in obiecte ca ingrediente ale lor. Ex - Ce
e alb nu poate fi negru - nu se refera la obiectele, ci la folosirea cuvinte-
lor alb si negru, la regulile de folosire a acestor cuvinte. Alb e o conventie
si pentru a repera obiectele albe noi acceptam conventiile lingvistice
ale cuvantului alb.

Wittgenstein II respinge ideea ca esenta e ceva stabil in lucruri-
le insele. Ea tine de conventiile limbajului si de nevoia addnca de a folo-
si conventii. Ele sunt indispensabile limbajului. Conventiile pentru apli-
carea cuvantului timp, produc si ideea de timp si dimensiunea temporala
a descrierii realitatii.

Dar esenta e arbitrara? Si da si nu. Da, in masura in care ea nu apartine
realitatii ca atare, fiind dedusa din realitate in limbaj. Pe de alta parte,
esenta ni se impune atata timp cat nu sunt modificate conventiile lor fon-
datoare. Ele sunt legate de interesele carora le raspund jocurile de limbaj si,
la acest nivel al jocurilor de limbaj, limbajul nu e autonom fata de realitate.

. o A e vy 112
,Esenta este exprimata in gramatica”.
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Ibidem, fr. 371, p. 248.
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A treia prejudecata pe care Wittgenstein o tematizeaza pentru a o
respinge este legata de faptul ca oamenii educati, in genere filosofii, au
inclinatia de a privi limbajul natural prin prisma modelului limbajelor ide-
ale. Din aceasta perspectiva limbajul natural apare ca un limbaj stiintific,
standardizat, imperfect. In realitate, el este suficient de bine adaptat la
cunoagtere. Pluri-semantismul si neomogenitatea e o stare de fapt umana.

Prin urmare, ceea ce limbajele stiintifice numesc cu univocitate

Lentitati stabile”, ,,esente” poate face si limbajul natural prin conceptul ase-
manadrilor de familie, generate de practici sociale si de deprinderea tehnicii
de folosire a cuvintelor. Limbajul si folosirea lui tine de ceea ce e public. El
nu tine de o decizie individuala ce ar trebui justificata. E un fapt si dat ,na-
tural”. Deci, stim ce sunt lucrurile in anumite contexte, se elaboreaza astfel
0 noua perspectiva a identitatii ontologice a lucrurilor; ele sunt fixate prin
limbaj doar partial, contextual si provizoriu. Limba si realitatea sunt deschise.
Dincolo de contextele de utilizare, identitatea lucrurilor ramane nedetermi-
nata. ,Nu pot sa caracterizez mai bine aceste asemanari, decat prin expresia
«asemanari de familie»; caci in acest fel se incruciseaza si se suprapun dife-
ritele asemanari care exista intre membrii unei familii: statura, trasaturi ale
fetei, culoarea ochilor, mers etc.”"™

Wittgenstein a precizat in Cercetari si mai bine ideile enuntate in
Caietul Albastru, care argumenta ca gandirea nu are nimic misterios in mo-
dul ei de functionare, ca ea este o activitate si un instrument de operare cu
semne. Prin aceste argumente Wittgenstein II intemeiaza proiectul gandirii
si esteticii analitice a expulzarii gandurilor din minte.

Cum arata Adrian Paul Iliescu, in studiul introductiv citat, din care
am preluat cu fidelitate aceste caracterizari, Wittgenstein II critica men-
talismul, adica credinta ce sustine ca semnificatia sau intelesul unui cu-
vant e o realitate imateriala ascunsa in mintea fiecarui vorbitor, deopo-
triva cu ideea ca gandirea e un proces invizibil, privat. Ceea ce pune in
loc e ideea ca semnificatia e folosire, dar nu contrazice definitiv ideea ca
nu ar exista si aspecte mentaliste. Uneori semnificatia tine si de ceea ce
am numi entitate mentala, in sens de imagine interioara, proces mintal
ori experientd interioara.

Ceea ce ataca e inclinatia suverana a noastra de a considera ca
semnificatie e intotdeauna ceva mintal. Gandirea poate fi vazuta si ca o
activitate operand cu semne; semnificatia poate fi degajata din observa-
rea jocurilor de limbaj cu rol in viata si practicile de viata ale comunitatii.
Un joc de limbaj autentic presupune o comunitate de utilizatori ce cad
de acord asupra multor judecati de fapt si conventii, asupra tehnicii fo-
losirii expresiilor, asigurarea regulilor semantice. Limbajul se bazeaza
pe acordul vorbitorilor.

Ideile exprimate de Wittgenstein in lucrarile sale din cea de-a doua pe-
rioada de creatie vor fi prezente, cum vom remarca, in lucrarea Lectii si con-
vorbiri despre esteticd, credinta religioasd, lucrare ce fixeaza cadrele de gandire
ale esteticii analitice.
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Ibidem, fr. 67, p. 133.
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Lectii si convorbiri despre estetica,
psihologie si credinta religioasa -
nasterea paradigmei analitice

in estetica

Asa cum s-a putut remarca, Wittgenstein nu ne-a lasat tratate de fi-
losofie cuprinzatoare, care sa unifice marile domenii ale spiritului cum
sunt metafizica, logica, estetica si etica, cat mai degraba o serie de exercitii
de gandire in care a argumentat ca traditia filosofica europeana mul-
timilenara se fundeaza pe o serie de erori care-si au originea in modul
in care noi folosim limbajul.

Aceasta convingere a lui Wittgenstein este recognoscibila si in mica
carticica Lectii si convorbiri despre esteticd, psihologie si credintd'™, ce cu-
prinde o serie de convorbiri consemnate de studenti din perioada in
care filosoful austriac se afla la Cambridge. In ciuda dimensiunii sale
restranse, aceasta lucrare ce sintetizeaza idei profunde si indraznete
ne arata cum Wittgenstein reintemeiaza acest domeniu de analiza si
explorare a artei si frumosului.

Ideile expuse in aceste convorbiri de catre studentii lui Wittgenstein
pot f1 intelese doar de cei care au o buna reprezentare asupra continutului
de gandire a lui Wittgenstein II, intrucat toate temele acestei gandiri
le regasim si in aceastd mica carticica. Altfel spus, Wittgenstein apli-
ca la domeniul esteticii acelasi tip de abordare filosofica pe care o intal-
nim si in scrierile sale de maturitate. Fireste ca vom intalni si idei ex-
puse in Tractatus in legatura cu statutul esteticii, dar in mod pregnant
analiza sa se concentreaza pe devoalarea automatismelor gandirii generate
de confuziile in care limbajul ne vrajeste si ne indeamna sa cautam
in lume ceea ce nu exista.

In sintezi, trebuie spus ci pentru Wittgenstein, frumosul si uratul, ala-
turi de celelalte categorii estetice, sunt concepte limita ale gandirii care pot
fi abordate doar transcendental, adica din perspectiva subiectului. In acest
caz, am putea vedea cele doua concepte ca margini intre care exista o in-
finitate de nuante expresive ce nu pot fi determinate ca entitati tangibi-
le. Pentru a le intelege trebuie sa procedam transcendental, adica sa le ra-
portam la subiect, la preferintele sale interne, la gust. Ce este frumosul e
o intrebare fara sens. Ca si in cazul explorarilor ,intelesului” in Caietul al-
bastru, intrebarea corectd nu este ,Ce este frumosul”?, ci ,,In ce ar consta o
explicatie a intelesului cuvantului «frumos»”?

Ceea ce Wittgenstein denunta de la bun inceput si in mod ferm este
ideea unei estetici vazute ca o stiinta a modului in care evaluam frumosul.

,Subiectul estetica este foarte intins si, atat cat pot sa-mi dau seama, cu totul
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inteles gresit. Folosirea unui cuvant ca «frumos» poate sa fie inteleasa gresit
intr-o masura chiar mai mare decat a multor alte cuvinte, atunci cand con-
sideram forma lingvistica si a propozitiilor in care apare™'".

Prin urmare, toate propozitiile de tip S-P in care folosim predicatul

Lfrumos” trebuie cercetate critic pentru ca in zona esteticului noi ne expri-
mam preferinte si nu vorbim despre obiecte neutrale. Ceea ce ne induce in
eroare este forma de propozitie a judecatilor de tip estetic, iar atentia noas-
tra este indreptata catre aceasta forma lingvistica in care ne exprimam. Or,
arata Wittgenstein, ,limbajul este parte componenta a unui numar mare
de activitati - a vorbi, a scrie, a calatori cu autobuzul, a face cunostinta,
etc. Ne concertam nu asupra cuvintelor «bun» sau «frumos» care nu spun
mare lucru indeosebi in propozitii subiect predicat «,Acesta e frumos”» ci
asupra imprejurarilor in care sunt rostite - asupra situatiilor foarte com-
plicate in care survine expresia estetica, situatii in care expresia in sine
ocupa un loc neglijabil”",

Respingerea intelesului traditional al esteticii este formulata de catre
Wittgenstein si mai transant in urmatoarea fraza: ,Un lucru interesant este
ideea pe care o au oamenii despre un fel de stiinta a esteticii. Aproape ca
mi-ar placea sa discut despre ce s-ar putea intelege prin estetica. S-ar pu-
tea crede ca estetica este o stiinta care ne spune ce e frumos - cat de ridicol
este acest lucru nici nu se poate exprima prim cuvinte. Banuiesc ca ea ar
trebui in acest caz si ne spuna si care fel de cafea are gust bun....In linii
mari vad lucrurile asa: exista un domeniu de expresii ale placerii, cAnd gus-
tam o mancare buna sau simtim un miros placut etc. apoi este domeniul ar-
tei care este cu totul diferit, chiar daca avem adesea aceiasi expresie pe fata
cand ascultam o piesd muzicali ca si atunci cand gustim o mancare buna™'".

Prin urmare, a pleca de la premisa ca estetica este o stiinta care

face recomandari privitoare la felul in care noi ar trebui sa ne exprimam

preferintele tine de domeniul ridicolului si absurdului pentru ca gustu-

rile sunt tot atat de individuale cum sunt si amprentele degetelor de la

mana. Expresiile preferintelor sunt acte libere si a le ingradi in numele unei
stiinte numite ,estetica” ar fi un act incalificabil de prostie si samavolnicie.
Care este, in fond, sursa acestei rataciri? Simplu spus, dorinta noas-
tra de a sti ce e frumos sau care sunt obiectele frumoase purtatoare de gra-
de diferite de frumusete, ne pune pe drumul de a cauta si determina un eta-
lon obiectiv de evaluare. Or, acest fapt este imposibil pentru ca noi vrem

sa cautam ceea ce exista in exteriorul limbajului, ca o entitate obiectiva pe

care sd o indicam ostensiv. Astfel de entitati nu exista pentru ca obiectele
lumii sunt cuvintele, iar limbajul are o precedenta totala in raport de orice
operatie a gandirii. Cuvintele semnifica lucrurile plecand de la combinatiile
lor lingvistice multiple si nu de la o relatie nemijlocita pe care o are un cu-
vant oarecare cu ,,obiectul nud”.

115  Ibidem, p. 25
116  Ibidem, pp.27-28
117 Ibidem, p. 25.
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Lucrul ca atare, ,,obiectul nud”, nu poate fi cunoscut pentru ca este
in afara gandiri si cunoasterii. Ceea ce avem la dispozitie este doar limba-
jul despre lucruri, caz in care trebuie sa determinam felul in care noi vor-
bim despre ele, adica jocurile de limbaj. ,,Cuvintele pe care le numim expre-
sii ale judecatii estetice joacad un rol complicat, dar foarte bine determinat,
in ceea ce numim cultura unei epoci. A descrie folosirea lor sau a descrie ce
se intelege printr-un gust cultivat inseamna a descrie o cultura. Ceea ce nu-
mim aici un gust cultivat poate nici nu exista in Evul Mediu. In epoci diferi-
te se joaci jocuri cu totul diferite™.

In materie de estetica, ca domeniu de exprimare a plicerii recomandat
ar fi, sustine Wittgenstein sa ne reamintim cum am invatat acest limbaj in
copilarie. Fireste ca si in acest domeniu teoria denotativa a intelesului tre-
buie abandonata in favoarea celei consensuale. Abordarea problemelor fru-
mosului trebuie realizata de pe pozitia problematicii gustului pentru ca do-
meniul esteticii este legat de preferinte si de exprimarea acestora. Noi ne
conducem viata dupa preferinte, iar evaluarea si aprecierea acestora este
o constanta a vietii noastre. Dar puterea noastra de a aprecia este limitata
la experientele personale. Verbele estetice a privi, a simti, a trdi, etc. nu sunt
reprezentari ale lucrurilor, ci descriu experiente personale; ele sunt date ale
experientei interne, dar comunicate public, prin gesturi si prin limbaj, ca
fenomene socio-culturale; mai precis, aceste experiente sunt legate de ex-
presii de toate felurile; ele sunt mai degraba expresii gestuale decat cele de
limbayj; ele sunt totdeauna publice si au loc in diverse contexte; ele nu au in
comun o esentd, ceva ce sta in spatele lor; ele sunt doar practici de viata pe
care trebuie sa le cunoastem pentru a ne pronunta asupra lor; a cunoaste in-
seamna a le descrie. De pilda, spune Wittgenstein II, nu se raspunde la intre-
barea: ce e decadenta, ci se arata contextele in care folosesc decadenta.

»A descrie in ce consta capacitatea de apreciere ne este foarte greu, ci de-a
dreptul imposibil. Pentru a descrie in ce consta ea ar trebui sa descriem in-

»119 : . . . .
. Prin urmare, CapaC1tatea de apreCIere nu e ceva lndl'

treaga ambianta
vidual, o dotare nativa, ci ceva public, o realitate functionala generata de
practici si forme de viata. Acesta este contextul in care Wittgenstein tema-
tizeaza modul in care ar trebuie sa ne raportam corect la tipurile de evaluari
estetice legate de placerile comune si satisfactiile artistice.

Cum se poate remarca, Wittgenstein readuce estetica cu picioare-
le pe pamant si o plaseaza acolo unde ii este locul, in limbaj si jocuri-
le de limbaj folosite atunci cand atribuim unui subiect predicate esteti-
ce. In ce consti aceasti capacitate de a emite judeciti de gust si judeciti
estetice? Pentru aceasta trebuie sa ne clarificam, adica sa obtinem un
acord existential cu noi insine si cu comunitatea lingvistica care propune
cadrul intelegerii noastre.

Si in aceste prelegeri Wittgenstein denunta platonismul si pozitia
esentialista prin abandonarea ideii de a gasi o esenta a frumosului prezenta

118  Ibidem, p. 39.
119  Ibidem, p. 36.



80

Curs de estetica analitica / Teorii, metode si programe estetice de analiza a artei unarte.org

in toate lucrurile frumoase. Privim doar lucruri particulare carora le atribu-
im adjectivul frumos; intre ele exista o inrudire de familie si nu un principiu
general din care putem deduce frumusetea.

In realitate, noi trebuie si fim atenti la jocurile de limbaj in care apar
interjectiile, adjectivele si judecatile estetice. A vorbi despre frumos si
frumusete trebuie sa se descrie o cultura, respectiv jocurile de limbaj interi-
oare ei. ,,Ceea ce tine de un joc de limbaj este o intreaga cultura. Descriind
gustul muzical trebuie sa descrii daca si copiii dau concerte, daca o fac si
femeile sau numai barbatii etc. etc”"™.

In consecinti, estetica este un domeniu de exprimare a placerii, si nu o
stiintd; exista placeri legate de toate faptele vietii si exista unele speciale le-
gate de arte; placerea comuna este diferita de cea oferita de arte la nivel de
evaluare, dar ele au in comun practicile de viata ale oamenilor care sunt pu-
blice, expresive, gestuale si lingvistice. Evaluarea artei prin ,bunul gust” nu
e relatie intre o unitate de masura si obiecte, ci e o relatie lingvistica.

Ca si in celelalte analize expuse in cele doua Caiete sau in Cercetari
filosofice, Wittgenstein avanseaza o pozitie particularista fata de toate
problemele de ordin estetic. Cum se stie, generalistii sustin ca exista cel
putin un minim de reguli care conduc la evaluarile estetice ale artei. Astfel,
teoriile obiectiviste asupra frumosului, in mod special, Marea Teorie, indi-
ca armonia drept criteriu de evaluare a realizarii frumosului prin arta, mo-
tivind cd aceasta este o proprietate obiectivd, intrinseca a lucrurilor. Cu alte
cuvinte, armonia si proportia corecta tin de structura launtrica a obiec-
telor, de echilibrul interior al lor. Apoi, armonia insemna pentru Marea
Teorie regularitatea si ordinea de dispunere a lucrurilor, imbinarea de con-
trarii. Armonia reprezinta, asadar, un echilibru intre contraste, intre
entitati opuse si aflate intr-un conflict in care fiecare entitate o neutrali-
zeaza pe cealalta, generand astfel simetrie. Cu ajutorul armoniei, putem de-
tecta prezenta frumosului oriunde se afla. In muzica, prin stabilirea unor
proportii aritmetice intre sunet si lungimea corzii. In artele vizuale, for-
mele frumoase erau detectate in raportul proportional al partilor si in respec-
tarea simetriei. ,,Toate partile corpului trebuie sa se adapteze unele la al-
tele, dupa un raport proportional in sens geometric: A se raporteaza la B
tot asa cum B se raporteaza la C... Vitruviu va indica proportiile corpora-
le juste prin fractii raportate la intreaga silueta: fata va trebui sa fie 1/10 din
inaltimea totala, capul 1/8 din corp, si tot asa va proceda cu lungimea tora-
celui si cu toate celelalte”,

Particularismul lui Wittgenstein respinge orice teorie a frumosu-
lui care pleaca de la premisa ca obiectele sunt in ele insele frumoase sau
ca sunt purtatoare de frumusete. Wittgenstein II sustine cu argumen-
te in toate lucrarile sale ca expresiile lingvistice, cuvintele sunt preconditii
ale judecarii si aprecierii.
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Ibidem, p. 39.

Umberto Eco, Istoria Frumusetii, Traducere din limba italiana de Oana Salisteanu, Bucuresti, Editura RAO,

2005, cap. Arta si frumosul in estetica medievald, p. 67.
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In acest domeniu nu exista stiinta, pentru ca nu se misoara lucruri,
obiecte, cu unitati de masura indiferente; in estetica avem de-a face doar cu
descrierea unor experiente personale ce sunt, in totalitate, descrieri lingvis-
tice prezente in jocuri de limbaj prezente intr-un context si ambianta par-
ticulare. A evalua o opera de arta inseamna sa descrii ambianta, jocul de
limbaj in care apare ca element al discursului. A intelege inseamna a folosi
cuvintele al caror inteles este fixat deja in mod public.

Evaluarile sunt practici de viata si expresii lingvistice gestuale sau
verbale detectabile in jocurile de limbaj pe care le invatam, mai ales, in
copilarie. Adjectivele estetice ,frumos”, ,incantator”, ,seducator” s.a.m.d.
care intervin in evaluari au, in practicile de viata, o importanta secundara.
Noi folosim interjectii, expresii faciale sau expresii legate de morala, ,bine”,
corect” pe care le-am invatat in copilarie. ,,Ceea ce este deosebit de impor-
tant in invatare sunt gesturile si expresiile faciale exagerate. Cuvantul nu se
invati ca substituit pentru o expresie faciald sau pentru gest. In acest caz,
gesturile, tonurile vocii etc. Sunt expresii ale aprobarii. Ce face dintr-un cu-
vant o interjectie aprobativa? Nu forma cuvantului, ci jocul de
limbaj in care apare” "

Cu toate ca este un particularist, Wittgenstein nu neaga existenta unor
reguli in aprecierea estetica a artei. Evaluarile in arta, spune Wittgenstein,
sunt mai importante decat problematicile legate de definirea artei.
Wittgenstein considera ca problema definirii artei a fost rezolvata. La intre-
barea ,ce este arta”?, Wittgenstein raspunde prin imperativul de a cerceta
care este explicatia intelesului cuvantului ,,arta” in ambianta folosirii sale.

Exista un mod corect de a evalua arta si preferintele individuale ale
oamenilor? Raspunsul lui Wittgenstein este afirmativ, cu precizarea ca
este tot contextualist prin distinctia pe care o face dintre cei care ,,se pri-
cep’, care au invatat regulile de apreciere, si cei care nu se pricep, care nu
au educatia cunoasterii acestor reguli. ,,in ceea ce numim arte se manifes-
ta persoana care are capacitatea de a judeca. Persoana care are capacitatea
de a judeca nu este persoana care spune «Minunat!» cand vede anumite lu-
cruri. Daca vorbim despre judecati estetice, ne gandim, printre nenumara-
te alte lucruri, la arte....Facem o distinctie intre persoana care stie despre ce
vorbeste si cea care nu stie”.”

Ca un particularist autentic, plecand de la descrierea comportamen-
telor obisnuite dintre un croitor si clientul lui intr-un atelier de croitorie,
Wittgenstein ilustreaza deosebirea dintre ,cei care se pricep” si ,cei care nu
se pricep”. Discutia dintre cei doi, croitor si client, nu este despre ,,costumul
frumos”, ci despre regulile pe care le respecta croitorul, ,cel care se pricepe”
la solicitarea clientului. In acest caz jocul de limbaj specific nu are loc in le-
gatura cu conceptul ,frumos”, ci cu cel de ,,corectitudine”.

Lucrurile devin si mai complexe atunci cand vorbim despre ,,arta inal-

ta”. Una este sa vorbesti din interiorul unor competente si a unui gust cultivat,

122
123

Wittgenstein, Lectii...p. 27.
Ibidem, pp. 34-35.
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ce-ti permite sd apreciezi in cunostinta de cauza, si alta este sa fii un igno-
rant in domeniile ,artei inalte”. | Am vorbit despre corectitudine. Un cro-
itor bun nu spune decat «Prea scurt» «Prea lung», «In regula». Cand vor-
bim despre o simfonie de Beethoven nu vorbim despre corectitudine. Intra
in joc lucruri cu totul diferite. Nu vorbim despre o apreciere in cunostinta
de cauzi a lucrurilor cutremurdtoare din arta. In unele stiluri de arhitectu-
ra o usa este conforma cu regula si este ceva ce poate fi apreciat de cel in
cunostinta de cauza. Dar in cazul unei catedrale gotice, ceea ce facem noi
nu este nicidecum sd o gasim pur si simplu conform cu regula - ea este
pentru noi cu totul altceva. Intregul joc este diferit...Cuvintele «corect»,
«incantitor», «frumos» joacd un rol cu totul diferit”. **

Wittgenstein precizeaza si mai bine pana unde se intind competentele
celor care apreciaza arta in cunostinta de cauza. Cei care se pricep, nu
pot face din principiu evaluari obiective, similare cu evaluarile pe care
le fac oamenii de stiinta fenomenelor naturii. Aceste fenomene sunt
neutrale emotional si sunt privite matematic si cantitativ. Oamenii de
stiinta propun explicatii cauzale, adica arata ca fenomenul x are anumite
proprietatii sau se comporta intr-un fel din cauza fenomenului y. Fenomenul
y este cauza pentru fenomenul x, care este un efect. Consensualismul din-
tre oamenii de stiinta este fundat pe marimi cantitative, pe ceva masu-
rabil obiectiv si pe experimentele ce pot fi replicate oricand si de orici-
ne doreste. Omul de stiinta vorbeste despre statistica si mecanisme care
produc explicatii cauzale.

Dar, esteticianul, cel care se pricepe, nu explica prin cauze. Analizele
lor sunt doar lingvistice si materialul de lucru sunt jocurile de limbaj.

In aceasta arie de evaluiri ale preferintelor nu folosim intrebari de ti-
pul: ,Din ce cauza?”, cat mai degraba intrebari de tipul, ,,De ce? Sau
,Care este temeiul?”.

Predicatele valorice subsumate categoriile estetice: frumos, urat, co-

mic, tragic etc. si atasate unei judecati de gust au doar o valabilitate subiec-
tiva sau comunitara, nu universala. Cel care se pricepe indica temeiul, adica
drumul pe care 1-a parcurs in analizele sale. Aici nu se indica ,,cauze” pen-
tru ca acestea sunt doar ,explicatii gramaticale”.
Toate aceste idei expuse de Wittgenstein in legatura cu statutul esteticii si a
evaludrii artei, la care am facut referinta, vor fi prezente, cum vom remarca,
in corpusul celor mai importante teoriei ale artei si ale tematicilor cultivate
de estetica analitica.
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Capitolul IV

Principalele teorii ale esteticii analitice ™

Preliminarii

Dupa cum am vazut in capitolul dedicat filosofiei lui Wittgenstein, din
cele doua perioade ale creatiei sale, programul analitic de filosofare, cen-
trat pe analiza logica a limbajului si pe clarificare conceptuala, lasa foar-
te putin loc reflectiei despre arta in sensul traditional al cuvantului. Odata
ce problema enunturilor estetice devine una a jocurilor de limbaj, intrea-
ga traditie filosofica ce vizeaza metafizica operei de arta este scoasa din
discursul filosofic. Astfel, orice abordare esentialista, care implica con-

3]
) »

cepte precum cel de ,naturad”, ,esentd” sau ,finta” a operei de arta, este
automat privita cu suspiciune si exilata intr-o zona a ,misticismului filo-
sofic”. Trebuie insa spus ca prin aceasta atitudine anti-metafizica si anti-
esentialista, teoriile traditionale devin tinta diverselor critici postmoder-
ne venite pe linia unei analize logice stricte a enunturilor despre arta si a
presupozitiilor pe care ele le ascund.

Pornind de la programul wittgensteinian, teorii precum cea a repre-
zentarii sau a expresiei, incep sa fie disecate din punct de vedere conceptu-
al de filosofii analitici la inceputul anilor 1960 cu ajutorul noilor instrumen-
te filosofice ale logicii propozitionale. In acelasi timp, practicile artistice
avangardiste au fortat gandirea despre arta sa iasa din cadrele reflectiei
traditionale si sa propuna noi teorii care sa corespunda realitatii lumii ar-
tistice contemporane. Astfel, ies la lumina multe probleme privitoare, pe
de o parte, la structura logica a teoriilor traditionale si, pe de alta, la ina-
decvarea lor fata de creatia artistica a zilelor noastre. Din punctul de vede-
re logic, exigentele teoriilor ,clasice” nu constituie conditii necesare si nici
suficiente pentru a declara un lucru ,opera de arta”. In acelasi timp, pro-
blema duplicatelor senzorial identice, ridicata de arta ready-made, a impus
o regandire din temelii a ceea ce putem numi ,,opera de arta”. Daca o sim-
pla lopata, spre exemplu, poate fi privita la fel de bine ca ustensil si ca ope-
ra, farad a exista nici o diferenta perceptuala intre cele doua obiecte, atunci
gandirea filosofica traditionala, bazata pe un sistem ierarhic de esente ge-
nerice, se vede depasita de chiar practicile artistice contemporane. Pentru
prima oara in istoria filosofiei artei, creatia artistica provoaca o revolutie
radicala in gandirea despre arta, care avea sa duca la dezvoltarea teoriilor
filosofice actuale.
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Acest capitol a fost preluat, cu mici modificari si adaptari, din Constantin Aslam, Cornel Florin Moraru,
Curs de filosofia artei. Mari orientari traditionale si programe contemporane de analizd, Volumul al doilea, Editura
UNARTE, 2017, pp. 147-170, capitol care nu este predat, seminarizat si nici nu constituie o tematica de examen
la nivelul anului I de studii. Scopul prezentarii acestui capitol in cursul letric din anul I, semestrul II, a fost
unul strict informativ si a fost amplasat din considerente de logica didactica. Reluarea acestui capitol a fost
impusa de logica interna a cursului de estetica analitica ce face trecerea de la informare la studiu, invatare si
evaluare a teoriilor estetice care i-au succedat lui Wittgenstein.
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Odata cu acest declin al teoriilor traditionale se profileaza si o noua
modalitate de a intelege opera de arta care, in loc sa faca apel la o ,,esenta”
a artei, face apel la ,,contextul cultural” in care aceasta se gaseste si la
conditiile pe care acest context trebuie sa le indeplineasca pentru a se putea
vorbi despre ,artd” in genere. Asta inseamna ca opera nu mai este gandi-
ta din perspectiva unei trasaturi intrinseci a obiectului artistic - ,,reprezen-
tativitatea” sau ,expresivitatea”, de exemplu - si nici din perspectiva me-
canismelor subiective ale creatiei, ci accentul cade pe insertia artei intr-un
anumit context - fie el social, cultural sau istoric. Aceasta intuitie, conform
careia opera de artd nu are o esenta de sine statatoare care poate fi abstrasa
din contextul in care ea a fost creata si validata este cea care a dat nastere
unei multitudini de abordari contextual-culturale, care constituie subiectul
explicit al capitolului de fata.

Trebuie sa admitem in acest context ca prin eliminarea modului de
gandire esentialist, filosofia isi pierde tocmai obiectul sau principal de stu-
diu si, in programele analitice, trebuie sa renunte la pretentia de a oferi
cunoastere intrucat cunoasterea apartine stiintelor experimentale individu-
ale. In aceste conditii, eforturile filosofilor de orientare analitici se centrea-
za asupra clarificarii conceptelor si teoriilor despre arta derivate din date-
le obtinute in domenii stiintifice diferite de filosofie, precum antropologia
culturala, psihologia, biologia sau neurologia. Prima dintre aceste discipli-
ne este cea care se ocupa, prin tehnici si metode de lucru proprii, de stu-
diul diverselor contexte culturale in care arta este produsa si a relatiilor pe
care aceste contexte le intretin intre ele”. Cea de-a doua, biologia, studi-
aza din perspectiva teoriei lui Darwin motivele pentru care arta s-a dez-
voltat de-a lungul procesului evolutiv si avantajele pe care aceasta practi-
ca le aduce in cursa omului pentru supravietuire si reproducere™. Ultimele
doua discipline, psihologia si neurologia, studiaza modul in care percepem
arta si efectele pe care aceasta perceptie le are asupra omului la nivel psi-
hologic'®, respectiv cerebral™. Preluand datele verificate experimental de
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,Arta este, dupd cum am crezut deja de mult timp, o notiune culturald, iar antropologii culturali sunt oamenii
de stiintd care se ocupi cu fenomenele culturale” (George Dickie, 4rt and Value, Oxford, Blackwell Publishers,
2001, p. 24).

Stephen Davies, a carui teorie o vom discuta in cele ce urmeaza a scris o carte care urmareste dezvoltarea
activitatilor artistice in epoca ,pre-institutionala”, adica in pre-istorie, din perspectiva teoriei evolutiei si a do-
vezilor arheologice pe care le avem despre artefactele acelor timpuri. Aceasta preistorie a artei isi propune sa
arate ca ,unele interese si rispunsuri estetice - dar nu toate - au baze biologice. In aceasta miasura, acele ras-
punsuri reflectd natura noastrd umana comund” ca adaptare evolutiva la mediu (v. Stephen Davies, The Artful
Species. Aesthetics, Art, and Evolution, Oxford, Oxford University Press, 2012).

,Aceste teorii [estetice] timpurii (...) sunt organizate in jurul a ceea ce voi numi «notiuni de psihologie individu-
alar, adica notiuni despre ceea ce persoanele fac sau patimesc in calitate de indivizi. Astfel de notiuni contras-
teazd cu notiunile culturale a ceea ce persoanele fac sau patimesc in calitate de membri ai unui grup cultural.
(George Dickie, Introuction to Aesthetics. An Analytical Approach, Oxford, Oxford University Press, 1997, p. 77).
,Triirea estetica se bazeaza pe o arhitectura neurald, pe un set de zone cerebrale care sunt implicate in emotie,
perceptie, imagistica, memorie si limbaj. Dar, mai mult decat atat, trdirea estetica se iveste din interactiuni in
retea, opera unor sisteme cerebrale conectate si coordonate intr-un mod complicat care, impreuna, formeaza
o arhitectura flexibila ce ne permite sa credm noi arte si sd vedem lumea din jurul nostru diferit.” (Gabrielle G.
Starr, Feeling Beauty. The neuroscience of aesthetic experience, Cambridge, MIT Press, 2013, p. XV).
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la aceste discipline, filosofia nu se mai defineste ca o stiinta propriu-zisa, ci
urmareste doar sa ,puna cap la cap” rezultatele din alte domenii si sa ofe-
re acea viziune de ansamblu care le este refuzata stiintelor individuale con-
temporane din cauza specializarii din ce din ce mai accentuate.

Teoriile pe care le vom trata in continuare ar putea fi numite ,teorii
institutionale” in sensul cel mai larg al termenului - acela de comportamen-
te habituale, de sisteme de interactiuni informale si formale intre oameni,
sau cum spune Wittgenstein, de obisnuinte. Ele se raporteaza toate la arta ca
la o ,institutie social-culturala” in cadrele careia un anumit obiect artistic
poate sau nu sa fie considerat ,opera de arta”.

Pentru a nu crea insa confuzii cu teoria institutionald a artei in sens re-
strans, enuntata de George Dickie si care nu este decat una dintre versiuni-
le la care ne vom referi, vom numi acest complex de teorii analitice ,teoriile
contextual-culturale ale artei”. Avantajul acestei denumiri consta in faptul ca
face posibila punerea in discutie a unei laturi istorice a operei de arta, care
lipseste din teoria institutionala a artei in forma sustinuta de Dickie, dar
care apare la alti filosofi, cum ar fi Arthur Danto, Noél Carroll sau Jerrold
Levinson. Alaturi de acesti patru filosofi deja mentionati, vom mai pune in
discutie si conceptia institutionala despre arta a lui Stephen Davies, care
se apropie foarte mult de cea a lui Dickie, dar pune un mai mare accent pe
conceptul de ,autoritate artistica”. Peisajul teoretic astfel format de acesti
cinci filosofi aproximeaza destul de riguros principalele dezbateri actuale
din filosofia artei aparute in mediile intelectuale americane si britanice.

Inrudirea acestor teorii este dati de raportarea lor comuna la ideea de
lume a artei, un concept propus pentru prima oara de Arthur Danto in tex-
tul sau paradigmatic intitulat ,Lumea artei”*’. Acest scurt articol, care
nu depaseste cincisprezece pagini si a fost publicat pentru prima oara in
anul 1964, este probabil cel mai influent text din filosofia analitica a tim-
purilor noastre datorita faptului ca a dat nastere unor dezbateri fara pre-
cedent privitoare la conditiile in care o opera de arta poate fi interpretata
ca opera de arta. De aceea, pentru a intelege diferentele, dar si asemana-
rile dintre teoriile pe care le vom discuta, trebuie mai intai sa analizam
conceptul de ,lume a artei’”.
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Arthur Danto, The Artworld in The Journal of Philosophy, Vol. 61, Nr. 19, American Philosophical Association
Eastern Division Sixty-First Annual Meeting (Oct. 15, 1964), pp. 571-584.
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~Lumea artel” si statutul ontologic al
operei de arta

Problema principala care a aparut la inceputul anilor 1960 a fost ace-
ea a determinarii unei definitii a operei de arta care sa rezolve dilema dupli-
catelor identice ridicata de arta ready-made la care ne-am referit mai devre-
me. In cazul acestora, este usor de observat faptul ci , pentru considerarea
unui lucru drept arta este necesar ceva ce ochiul nu poate distinge™', dar
care, totodata, nu este ceva de genul unei ,naturi de sine statatoare” a ope-
rei de arta. Daca arta ar avea o ,esentd”, gandita in genul ideilor platonice in
coordonatele substantei, atunci ea ar trebui sa fie eterna si neschimbatoa-
re. Or, revolutia ready-made a aratat ca esenta unui obiect nu este deloc data
odata pentru totdeauna, ci se schimba in functie de locul in care este plasat
si de persoana care-| plaseaza. Acelasi obiect dobandeste un statut ontolo-
gic diferit daca este ,montat” de Duchamp intr-o galerie de arta sau de un
instalator anonim. De aceea, dupa cum am mai notat, atentia teoreticianu-
lui nu trebuie sa se concentreze asupra intrebarii ,,Ce este arta?”, ci asupra
intrebari ,Cand este arta?”.

Acest ,cand” trimite catre o serie de relatii contextuale intre obiec-
tul artistic, pe de o parte, si locul in care este expus, persoanele care-l con-
templa si momentul istoric in care este creat, pe de alta. Toate aceste coor-
donate formeaza lumea artei. Ele ne ofera prilejul de a interpreta un lucru
ca opera de arta intr-un anumit context si fac, in acelasi timp, trimitere
la 0 anumita teorie asupra artei. Se intampla astfel deoarece, atunci cand
ne pronuntam asupra caracterului artistic sau neartistic al unui anumit
lucry, noi deja presupunem si o teorie despre ce inseamna arta in gene-
re'® Aceasti conceptie nu trebuie sa fie insa una articulati ca atare, ea
poate fi implicita, mostenita pe calea educatiei de la altii sau formata prin
interactiuni aleatorii cu diverse medii sociale. De fapt, nici nu conteaza cum
s-a format, ci singurul lucru care conteaza este ca am fi incapabili din punct
de vedere logic sa distingem un tablou abstract de o panza patata cu vopsea
fara o astfel de conceptie despre arta. De altfel, daca pentru ochiul omului
de rand, unele dintre operele contemporane ,nu sunt arta”, acest lucru se
intdmpla, cel mai probabil, din cauza faptului ca teoria despre arta pe care
se bazeaza simtul comun - care este, cel mai probabil, o forma naiva a teori-
ei expresiei sau a reprezentarii - este diferita de teoria sau teoriile asumate
de artist si de ,Jumea artei” contemporana.

Plecand de la aceste remarci se mai poate face si observatia ca iden-
tificarea unei opere de arta necesita, de asemenea, o anumita cunoastere a
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Ibidem, p. 580.

A distinge intre opere de arta si alte lucruri nu este o chestiune atat de simplu, nici macar pentru vorbitorii
nativi, iar in zilele noastre cineva ar putea sd nu fie constient ca se afld intr-un teritoriu artistic fara o teorie
care sa-i spuna asta” (Ibidem, p. 572).



87

Curs de estetica analitica / Teorii, metode si programe estetice de analiza a artei unarte.org

istoriei artei'”. Lucrurile stau astfel deoarece, fara niste minime repere is-
torice, nu avem termen de comparatie pentru obiectele pe care le conside-
ram drept artd. Un bun exemplu al acestei situatii este faptul ca, in contex-
tul artistic actual, sunt performance-uri care implica automutilari, iar aceste
forme de expresie artistica sunt recunoscute ca atare de lumea artei con-
temporane. Nu acelasi lucru se poate spune insa despre faptul ca Van Gogh
si-a tdiat propria ureche deoarece ,lumea artei” din secolul al XIX-lea nu
recunostea aceasta practica. Cu alte cuvinte, gestul lui Van Gogh nu putea
fi interpretat ca un performance artistic, deoarece lumea artei din vremea re-
spectiva nu recunostea aceasta practica. Asadar, fiecare manifestare artis-
tica se configureaza intr-o atmosfera teoretico-istorica si fiecare opera de
artd isi capata sensul numai privitor la o anumita teorie despre arta si la
practicile artistice deja prezente in lumea artei.

Asa stand lucrurile, ,lumea artei” poate fi definita ca acea ,,atmosfera

> »
intelectuald” care face posibila identificarea unui obiect oarecare ca opera
de arta. In cadrul acesteia, putem distinge dou componente principale, cel
putin in versiunea timpurie data de Danto in The Artworld - o componenta
teoretica si una istoricd. Ambele sunt la fel de importante pentru definirea
contextuala a operei de arta, deoarece doar impreuna ofera conditiile nece-
sare pentru a vorbi despre arta in genere. Lucrurile stau astfel pentru ca o
teorie despre arta care sa nu aiba o istorie a artei la care sa se raporteze este
imposibil de construit, in timp ce o istorie a artei care sa nu fie ghidata de o
anumita intelegere teoretica a artei nu are un principiu intern de organizare.

O ultima trasatura importanta a ,lumii a artei”, care merita mentionata,
este aceea ca ea este, in viziunea lui Danto cel putin, in mod esential her-
meneutica, adica interpretativa. Atunci cand identificam, in contextul lu-
mii artei contemporane, o opera de arta, noi deja postulam implicit si o in-
terpretare din perspectiva unei anumite teorii. Aceasta interpretare nu este
insa rigida, ci se poate schimba, lucru care se si intampla atunci cand asis-
tam la aparitia unei noi paradigme teoretice de raportare la arta. Spre exem-
plu, atunci cand teoria expresiei a inceput sa capete credit in lumea artistica
in detrimentul mai vechii teorii a reprezentarii, operele de arta deja inter-
pretate din punctul de vedere al teoriei reprezentarii au inceput sa fie rein-
terpretate din perspectiva expresionista. De aceea, orice noua teorie a artei
are un caracter retroactiv care ne permite sa privim, de pe pozitiile pre-
zentului, intreaga istorie a artei intr-o alta lumina. Cu alte cuvinte, teori-
ile despre arta nu fac decat sa imbogateasca retrospectiv intreaga istorie
a artei'™ astfel incat putem vorbi despre Van Gogh in termenii teoriei
institutionale sau despre Michelangelo in termenii teoriei artei ca joc, fara
a produce un anacronism.

In aceastd prima forma a sa, conceptul de ,lume a artei” are si o se-
rie de lipsuri. Pe de o parte, nu se specifica exact ,cine” anume face parte
din aceasta lume a artei si cum este ea structurata. Daca stim ca lumea artei
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Ibidem, p. 580.
Ibidem, p. 583.
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este ,atmosfera intelectuald” ce face posibila recunoasterea artei ca ata-
re, inca nu stim care sunt elementele din care aceasta atmosfera este com-
pusa si cum functioneaza ele. De asemenea, din textul lui Danto nu reiese
nici daca nu cumva avem nevoie de mai multe ,lumi ale artei” care sa faca
posibila receptarea diverselor arte sau este vorba despre o singura structu-
ra pentru toate manifestarile artistice. Totodata, mai avem si problema me-
canismelor prin care un anumit obiect intra in lumea artei. Articolul initial
atrage atentia doar asupra existentei acestei lumi, insa nu spune prea multe
despre felul in care ea se formeaza si despre dinamica ei interna.

Aceste probleme ridicate de articolul initial sunt subiectul dezvol-
tarilor ulterioare pe care le vom lua in considerare, incepand cu teoria
lui Danto privitoare la transfigurarea locului comun, continuand cu te-
oria istoric-intentionald a lui Levinson si cu teoria istoric-narationala
a lui Carroll despre identificarea operei de arta. Cele trei teorii tocmai
mentionate pun accentul pe dimensiunea istoricd a lumii artei si/sau pe ca-
racterul hermeneutic al procesului de identificare a operelor de arta. Lor li
se adauga inca doua teorii centrate dimensiunea structurald a lumii artei, adi-
ca pe acele componente necesare, in orice context istoric, pentru a putea
vorbi despre arta. Este vorba despre teoriile institutionale ale lui George
Dickie si Stephen Davies.

3.

Arthur Danto si transfigurarea
locului comun'™?®

a. Interpretare si caracter directional (aboutness)

Pornind de la ideile expuse in ,Lumea Artei”, Danto incearca, in lu-
crarile sale ulterioare, sa contureze mai bine modul in care un obiect oa-
recare intra in lumea artei prin interpretare si ce se intampla mai exact cu
acel obiect odata ce este acceptat ca opera de arta. Punctul de pornire in
aceasta incercare este conceptul de interpretare, care este gandit ca un fel
de functie logica ce ,transforma obiectele materiale in opere de arta™"*.
Intrebarea care se pune este, insi, ce anume este transformat atunci cand
un ready-made este interpretat ca opera de arta? Este clar ca obiectul in sine
nu sufera nici o transformare, ci singurul lucru care se transforma este sen-
sul acestui obiect. Notiunea de sens trebuie insa privita intr-un mod foarte
larg deoarece transformarea nu are loc la nivel strict cognitiv, ci si la nivel
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In cele ce urmeaza vom prezenta sintetic si intr-o interpretare proprie gandirea filosofului american. Pentru
niste abordari detaliate ale filosofiei artei la Arthur Danto, cititorul poate consulta cu folos urmatoarele doua
lucrari dedicate exclusiv acestui ganditor: Cristian Nae, Arta dupa sfdrsitul artei. Danto si redefinirea operei de
artd, lasi, Editura Universitatii ,,Alexandru loan Cuza”, 2010 si Dragos Patrascu, Estetica analiticd. Arthur Danto,
lasi, Editura Artes, 2005.

Arthur Danto, The Philosophical Disenfranchisement of Art, New York, Columbia University Press, 1986, p. 39.
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emotional. Intreaga noastra raportare la obiect se transforma, ficand ca lu-
crul respectiv sa treaca din categoria lucrurilor obisnuite (care sunt cel mai
adesea privite de noi ca ustensile de care ne folosim), in categoria operelor

de arta (care sunt obiecte pe care le contemplam).

Printr-o astfel de interpretare, obiectul artistic este ,,scos” oarecum
din randul lucrurilor mundane si situat undeva ,deasupra lumii”, el nemai-
fiind ceva, ci fiind despre ceva'”. In calitatea sa de meta-obiect, opera de
arta nu se reprezinta niciodata (doar) pe sine, ci reprezinta, totodata, un (alt)
ceva - o idee, un sentiment, o ,reprezentare”. De aceea, arta este un fel de
mediu transparent prin care se poate vedea ceea ce a fost pus in ea de catre
artist. Celelalte lucruri ce fac parte din lume, simplele prezente, sunt opa-
ce: ele nu se prezinta decat pe sine ,,in carne si oase” si nu trimit dincolo
de ele. O cana de cafea nu este nimic mai mult decat o simpla cana de cafea.
Ea nu trimite catre statutul artei, locul omului in univers sau prejudecatile
societatii, asa cum o poate face o opera de arta. Asadar, opera ca obiect es-
tetic si artistic este un tip foarte aparte de fiintare care iese din randul
fiintarilor obisnuite.

Totusi, arta poate fi comparata cu o alta categorie de ,fiintari”, care au
o functie similard, anume cuvintele'®. In cazul acestora, avem de-a face, si-
milar ca in cazul artei, cu niste entitati care trimit ,dincolo” de ele, catre un

ylucru real” prin intermediul unui sens. Ca si arta, cuvintele sunt ,vehicu-
le de sens” care construiesc, treptat, in mintea noastra, reprezentari ale lu-
crurilor despre care vorbim. La fel ca si arta, textele literare exprima anu-
mite triiri pe care lucrurile obisnuite nu le pot exprima. In virtutea acestei
asemanari, se si poate vorbi in filosofia contemporana despre un ,limbaj
al artei”™ care indeplineste functii similare limbajului comun. Daca asa
stau lucrurile, atunci legatura dintre arta si filosofie nu este una exterioa-
ra, ci una intima. Asa cum filosofia clarifica raporturile logice dintre lucruri
prin analiza ,jocurilor de limbaj”, arta scoate la iveala sensuri ,,ascunse” ale
acestora. Ea intruchipeaza in mod sensibil idei inefabile si tocmai in aceas-
ta consti valenta sa filosofica™.

In aceste conditii, prin interpretarea unui lucru ca opera de arta, ii con-
ferim un caracter directional inexistent anterior. Spre exemplu, putem in-
terpreta cutiile Brillo a lui Andy Warhol ca opere ce tematizeaza prezenta
unui potential artistic in orice lucru, fapt ce este imposibil in cazul duplica-
telor lor comerciale. Astfel, arta transfigureaza sensul comun al obiectelor si le
conferd un caracter ,supra-realist” in sensul propriu al cuvantului. Ele sunt
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Arthur Danto, Transfigurarea locului comun. O filosofie a artei, traducere si note de Vlad Morariu, Cluj, Idea
Design & Print, 2012, pp. 114-116.

,Operele de artd sunt, din punct de vedere logic, genul potrivit de lucruri care pot fi comparate cu cuvintele,
in masura in care primele sunt despre ceva (ceea ce inseamna ca intrebarea despre ce sunt ele ar putea sa apa-
ra in mod legitim)” (Ibidem, p. 115)

v. Nelson Goodman, Language of Art, Bobbs-Merrill, New York, 1968; Theodor W. Adorno, Teoria estetica, tra-
ducere din limba germana de Andrei Corbea, Gabriel H. Decuble, Cornelia Esianu, Coordonare, revizie si
postfatd de Andrei Corbea, Pitesti, Editura Paralela 45, 2005.

,Valoarea filosofica a artei provine din faptul istoric ca in procesul emergentei sale a ajutat oamenii sd accea-
da la conceptul realitatii” (Arthur Danto, Transfigurarea locului comun, ed. cit, p. 116).
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plasate prin interpretare ,deasupra” realitatii si sunt folosite ca ,vehicule
de sens” sau ,medii” prin care noi putem privi inefabilul.

Danto insa atrage atentia asupra faptului ca exista si posibilitatea de
a interpreta eronat o opera in cel putin doua sensuri'*: primul se refera la
interpretarea ca artd a unui lucru care nu a fost menit sa fie opera de arta.
Acest tip de eroare prezinta un ridicat interes filosofic deoarece priveste
chiar statutul ontologic al operei™ si contextul necesar pentru ca un aseme-
nea de statut sa fie acordat. Un exemplu de astfel de eroare este considera-
rea unui produs comercial, fabricat fara intentia de a fi valorificat artistic,
ca opera de arti. In aceasti situatie, noi ratim sensul adevirat al obiectului
deoarece suntem ignoranti fata de intentia cu care acel obiect a fost produs.

Cel de-al doilea sens al interpretarii gresite este acela care se refera la
faptul ca cineva ofera o interpretare gresita unui obiect care este, pe buna
dreptate, opera de artd. O asemenea eroare este una ce priveste critica artis-
tica" si provine din depasirea ,campului semantic” al respectivului obiect.
Ea are loc, de exemplu, atunci cand identificam un element al unui tablou
ca fiind Augustus cand, de fapt, intentiile pictorului au fost acelea de a-1
infatisa pe Napoleon in hainele unui imparat roman in scopuri simbolice.
Ca urmare, atunci cand identifica un element artistic gresit, cel ce interpre-
teaza va atribui operei sensuri strdine de cele ce-i revin pe drept, ca urmare a
procesului de productie si a intentiilor artistului.

Astfel, ajungem la o alta problema centrala pentru intelegerea gandi-
rii lui Danto, anume aceea a identificdrii artistice. Acest concept vine sa cla-
rifice tocmai acest statut ambiguu al ideii de interpretare ca functie de
transfigurare a sensului comun al unui lucru. Cu ajutorul sau, putem expli-
ca cele doua tipuri de ,erori de interpretare” ca fiind doua moduri in care
noi transcendem, fara sa ne dim seama, ,,domeniul de aplicabilitate” al
functiei interpretative.

b. Identificare artistica si transfigurare

Pentru a intelege mai bine modul de gandire a lui Danto, trebuie sa
atragem atentia asupra faptului ca el priveste lumea artei ca pe o ,alta
lume”™ in care lucrurile pot intra prin intermediul interpretarii gandita ca
functie transfiguratoare. Interpretarea ,ridica” obiectul la statutul de ope-
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rd de artd . Aceasta lume este un fel de sistem semi-inchis care nu comu-

nica cu lumea cotidiana decat prin intermediul transfigurarii interpretative.
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Danto, A., The Philosophical Disenfranchisement of Art, New York, Columbia University Press, 2004, p. 40-41.
Ibidem, p. 40.

Ibidem.

,Esential pentru studiul nostru sa intelegem ce este o teorie a artei, acest fenomen atit de puternic incat ex-
trage obiecte din lumea reala pentru a le transporta intr-o lume diferita, o lume a artei, o lume a lucrurilor in-
terpretate.” (Arthur Danto, Transfigurarea locului comun, ed. cit., p. 179). ,Lumea artei std fata de lumea reala in-
tr-o relatie de genul celei in care Cetatea lui Dumnezeu sta fatd de Cetatea Pamanteasca. (Arthur Danto, The
Artworld, ed. cit., p. 582).

wInterpretarea este, asadar, parghia cu care un obiect este ridicat din lumea reald in lumea artei” (Arthur
Danto, The Philosophical Disenfranchisement of Art, ed. cit., p. 39)



91

Curs de estetica analitica / Teorii, metode si programe estetice de analiza a artei unarte.org

Cu alte cuvinte, la fel ca in cazul functiilor matematice, in care o anumi-

ta expresie este folosita pentru a prelua entitati dintr-un anumit domeniu
si a le plasa in altul, in cazul interpretarii operelor de arta avem, de aseme-
nea, o anumiti expresie care mijloceste transfigurarea. In virtutea asema-
narii sale cu limbajul, expresia care este semn al transfigurarii estetice este
una lingvistica, pe care Danto o numeste ,identificare artistica” si care
apare incd din The Artworld'*, fiind o componenti constanti a analizelor
filosofului american.

Originile conceptului de ,identificare artistica” provin dintr-o
observatie foarte subtila pe care filosoful o face, anume aceea ca, atunci
cand aratam spre niste pete de vopsea pe o panza si spunem , Acesta este
Napoleon”, noi folosim verbul ,este” intr-un sens atipic. Nu este vorba nici
despre o folosire copulativa - ca atunci cand atribuim o calitate unui obiect,
de exemplu in propozitia ,marul este rosu.” - si nici una existentiala - ca
atunci cand afirmam existenta unui obiect. Din contra, acest ,este” tri-
mite catre o anumita reprezentare si deschide un orizont de interpretare
al operei de arti inaccesibil anterior. De aceea, el are un rol constitutiv'?’.
Cu alte cuvinte, prin el sensul operei este constituit si fara aceasta folosi-
re a verbului ,,a fi” nu putem vorbi despre arta. Fiinta artei”, daca se poa-
te vorbi despre asa ceva intr-o abordare analitica, este constituita de un
sens aparte a lui ,a fi”.

Intr-o astfel de utilizare a lui ,,este” putem surprinde un sens meon-
tologic, care se refera nu la ceea ce configuratia spre care aratam este de
fapt (o pata de vopsea pe o panza), ci la ceva ce ea propriu-zis nu este. Omul
Napoleon nu este si nici nu va putea fi vreodata ,,pe panza” asa cum cana
este, de exemplu, ,,pe masa”. Noi vedem reprezentarea lui doar daca folo-
sim o teorie sau un ,mediu conceptual” pentru a transfigura sensul petelor
de pe panza. Un astfel de sens este implicat si in enuntul ,nefiinta este ne-
determinatul”, de exemplu. Aici nu vizam atribuirea unei calitati nefiintei
insesi, ci doar transfigurarea ei in contextul unui mediu conceptual care
o ipostaziaza. Definitia nefiintei este tocmai aceea ca ea, propriu-zis, nu
este. Sensul ei insa poate fi transfigurat sau ipostaziat in functie de contex-
tul teoretic in care vorbim. La fel se intampla si in cazul identificarii artis-
tice. Pata de vopsea de pe panza nu este Napoleon, ci doar il intruchipea-
za pe Napoleon daca o privim ca element al unei opere de arta care, dupa
cum am vazut, nu poate dobandi acest statut decat prin interpretare intr-un
anumit mediu teoretic.

In aceste conditii, atunci cand ne uitim la o pAnza pitati cu vop-
sea si spunem ,acesta este Ahile”, noi transpunem acel obiect in lumea ar-
tei si ii conferim ,,caracter directional” (aboutness). Se instituie o diferenta
ontologica intre operele de arta si lucrurile obisnuite astfel incat, cine-
va care nu surprinde ,,sensul” operei, nu poate vedea acel obiect ca ope-
ra. El este pur si simplu orb din punct de vedere estetic la interpretarea
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, The Artworld, ed. cit., pp. 577-580.
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pe care noi o dam operei. Dar sa presupunem ci, printr-o minune a tehni-
cii, Aristotel este pus in fata a doua obiecte si rugat sa spuna care dintre ele
este arta. Unul este Fantdna lui Duchamp si celalalt este Mona Lisa a lui Da
Vinci. Cel mai probabil, Aristotel, la fel ca majoritatea oamenilor fara pre-
gatire artistica speciala din zilele noastre, ar spune ca doar tabloul lui Da
Vinci este artd. Asadar, identificarea artistica este dependenta, la fel ca si
interpretarea operei ca opera, de teoriile artei asumate de un anumit indi-
vid. Tocmai de aceea, interpretarile si identificarile artistice pot diferi foar-
te mult de la un individ la altul®. Asupra acestor diferente trebuie si ne
concentram atentia in continuare pentru a putea intelege modul in care un
lucru este ,ridicat” din lumea cotidiana in lumea artei.

O opera de arta, ca vehicul de sens, are insa, pe langa sensul ei ca in-
treg, si diverse parti semnificative ori proprietati deoarece orice lucrare este
o compozitie. Aceste parti si proprietati sunt fixate prin identificarea artisti-
cd ce pune in joc un sens aparte al verbului ,,a fi”. Drept urmare, identifica-
rea artistica configureaza o anumitd retea de relatii, dependenta de o perspecti-
vd teoreticd, intre partile componente ale operei si proprietatile lor semnificative.
Din aceasta perspectiva, ca ansamblu de sensuri, opera de arta este, in sine,
o lume deschisa interpretarilor, dar nu in totalitate. Sensurile ei sunt limita-
te tocmai deoarece pot aparea ,erorile de interpretare” despre care am
vorbit mai devreme.

Aceasta lume a operei de arta nu trebuie insa confundata cu lumea ar-
tei. Prima se refera la totalitatea de sensuri prinse in opera, la ,,povestea” pe
care opera ne-o comunica, pe cand cea de-a doua se refera la contextul cul-
tural exterior care legitimeaza aceasta opera ca opera. Din perspectiva lu-
mii artei, orice opera de arta este o interpretare, dar nu orice interpretare se
preteaza oricarei opere. Se intampla astfel deoarece ,interpretarile pivotea-
za in jurul identificarilor artistice, iar acestea, la randul lor, determina care
parti si proprietati ale obiectului in discutie apartin operei de arta in care
interpretarea il transfigureaza™'®’. Astfel, se obtine o limitare semnificativa
a posibilitatilor de interpretare critica a operei.

Existenta acestei limitari consta tocmai in intelesul constitutiv al in-
terpretarii si al identificarii artistice. Revenind la ,erorile de interpretare”
despre care vorbeam, putem intelege mai bine cel de-al doilea tip de eroa-
re, anume acela al atribuirii unui sens strain operei de arta. ,Daca interpre-
tarile sunt cele ce constituie opera de arta, atunci fara ele nu exista opere si
operele sunt constituite defectuos atunci cind interpretarea este gresita™'>,
Criteriul dupa care aceste interpretari sunt facute este acela al intentiei ar-
tistului. De aceea, dupa Danto, o interpretare este cu atat mai corecta cu cat

1

. 1. . v v A v 15
reconstruieste mai bine sensul pe care artistul a vrut sa-1 puna in opera .
Astfel, se strecoara in discutie si o dimensiune istorica ce ne permite sa re-
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Ibidem.

Arthur Danto, The Philosophical Disenfranchisement of Art, ed. cit., pp. 41-42.

Ibidem, p. 45.

,Cred c@ nu putem gresi prea mult daca presupunem ca interpretarea corectd a unui obiect-ca-opera-de-arta
este una care coincide cel mai indeaproape cu interpretarea proprie artistului” (Ibidem, p. 44).
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construim istoria cauzala a operei” si sa intelegem corect lumea operei de
arta sau ansamblul de semnificatii latente in opera.

Pana acum, am luat in discutie din opera lui Danto doar acele elemen-
te care se refera la aspectul teoretic al lumii artei. Acum, odata cu ideea de
intentie a artistului, ni s-a revelat si dimensiunea istorica a acestei lumi, fara
de care nu putem intelege gandul filosofului american. Atat interpretari-
le pe baza carora se face transfigurarea unui lucru in opera de arta, cat si
identificarile artistice ale partilor si proprietatilor obiectului artistic, tre-
buie sa fie ghidate de contextul istoric in care opera respectiva a fost crea-
ta si de intentiile autorului. Fara aceasta dimensiune istorica, opera de arta
devine un concept arbitrar. Fara a ne uita la istoria respectivului obiect si
la intentiile pe care artistul le-a pus in el, riscam sa cadem intr-un relati-
vism extrem in care orice poate fi opera de artd in orice moment si cu orice
sens imaginabil. Cum ,nu orice este posibil oricaind”*** trebuie si analizim
modul in care dimensiunea istorica influenteaza procesul de interpretare si
identificare artistica.

c. Dimensiunea istorica a interpretarii artistice

Dupa cum am vazut, prima dintre cele doua tipuri de interpreta-
re ,gresitd” a unei opere de arta, cea care are implicatii ontologice asupra
obiectului artistic, se refera la atribuirea statutului de arta unui lucru care
nu a fost conceput in acest sens. Ea indica o includere eronata a respecti-
vului obiect in ,lumea artei” gandita in calitate de ,context cultural de ex-
punere” al operei. Spre exemplu, un pahar uitat pe un piedestal intr-o gale-
rie timp de douazeci de minute, poate chiar de catre un artist neglijent, dar
fara intentia de a fi contemplat estetic, ar putea fi privit de catre spectatori
ca opera de arta si interpretat de critici in diverse moduri. Acesta insa, con-
form istoriei sale cauzale, nu a fost conceput ca opera de arta. Drept urma-
re, el nu se preteaza nici interpretarilor artistice si nici nu are un caracter
directional - nu este , despre ceva’.

Asadar, pentru a ne asigura ca interpretarea unei opere de arta ca ope-
ra este facuta corect, trebuie sa ne asiguram, in ceea ce priveste istoria ace-
lui obiect de doua lucruri: in primul rand, ca a fost in mod intentionat de
catre artist spre a fi interpretat si, in al doilea rand, ca el corespunde prac-
ticilor artistice ale vremurilor sale. Intrucat ,nu orice este posibil oricand”,

yanumite lucrari de arta nu pot fi pur si simplu integrate in lumea artei in
anumite perioade ale istoriei sale, desi este posibil ca obiecte identice aces-

153 .
7", Cu alte cuvinte, nu

tora sa fi putut fi produse in perioadele respective
putem interpreta o lopata antica drept o opera ready-made, deoarece aceas-
ta practica artistica a fost acceptata in ,lumea artei” abia dupa doua milenii.

Asadar, ,din punct de vedere istoric, anumite obiecte pot fi considerate lu-

152 Arthur Danto, Transfigurarea locului comun, ed. cit., p. 69.
153  Ibidem.
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crari de artd numai in anumite momente istorice, nu si in altele” ™. Acesta

este motivul pentru care dimensiunea istorica, alaturi de cea teoretica sunt
cele doua componente absolut necesare ale lumii artei si de ele depinde co-
rectitudinea interpretarilor artistice.

Daca asa stau lucrurile, observam doua interventii ale dimensiunii is-
torice in opera de arta: prima priveste istoria cauzala a obiectului respectiv,
anume daci a fost ficut sau expus cu intentia de a fi contemplat estetic",
iar cealalta se refera la adecvarea lucrarii fata de contextul institutional ar-
tistic in care a fost produsa. Cu alte cuvinte, ,,nu putem vedea un lucru ca
pe o lucrare de arta decat in atmosfera unei teorii artistice si a cunostintelor
de istoria artei”™. De aceea, Danto nu neagi teoria institutionald a artei, ci
doar scoate in evidenta faptul ca nu ne putem desprinde de dimensiunea is-
torica si de istoria cauzala a unei opere, pentru a ne baza doar pe argumente
structurale, asa cum sustine George Dickie'.

Luand in calcul si aceste remarci, interpretarea care are rolul de
functie de ridicare a unui obiect din lumea simplelor prezente in lumea ar-
tei, conferindu-i caracter directional (aboutness) are doua componente care
corespund exact celor douda componente ale lumii artei. Daca lumea artei
este definita ca atmosfera intelectuala teoretic-istorica, atunci si interpre-
tarea trebuie s tina seama, pe de o parte, de o teorie in lumina careia un
obiect este considerat opera de arta si, pe de alta, de contextul istoric si is-
toria cauzala ce definesc aparitia acelui obiect. Fara aceste doua exigente,
interpretarea este supusa greselii in ambele sensuri amintite mai sus. In
primul rand, se poate acorda in mod gresit statutul ontologic de ,opera de
artd” unor opere care, conform istoriei lor cauzale, nu pot primi un astfel
de statut. In al doilea rand, identificarea artistici a componentelor si tra-
saturilor caracteristice ale operei poate fi eronata daca nu se are in vedere
conventiile acceptate in contextul istoric al vremii.

Raportul dintre componenta teoretica si cea istorica a interpretarii este
foarte important deoarece el este esential pentru definitia artei. Dupa cum
am vazut, latura teoretica este cea care proiecteaza asupra obiectului o anu-
mita teorie a artei - fie ea reprezentationala, mimetica, expresiva sau de alt
fel. De una singura insa, latura teoretica a interpretarii nu poate defini arta.
Ea are nevoie de componenta istorica si de istoria cauzala a obiectului pen-
tru a se asigura impotriva celor doua greseli de interpretare. De aceea, ,arta

A . . + w»158
este in mod esential istorica” ™.
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Ibidem, p. 72.

,O idee, sau o reprezentare, este despre ceea ce credem noi ca este numai daca ea posedd, de asemenea, isto-
ria cauzald corectd, in timp ce un lucru exact asemandtor ei cu o istorie cauzald diferita nu este (despre ceva)”
(Ibidem, p. 75).

Ibidem, p. 180.

,Cu sigurantd, teoria institutionalad a artei poate oferi un raspuns intrebarii de ce o asemenea lucrare pre-
cum Fdntdna lui Duchamp a putut fi elevata de la statutul de simplu obiect la cel de lucrare de artd. Aceasta
teorie nu explica insa de ce tocmai acel pisoar a trebuie sa fie subiectul unei promovari atat de impresionan-
te, pe cand celelalte pisoare, asemenea Fantdnii in toate aspectele lor vizibile, au trebuit sa rimana intr-o cate-
gorie ontologic degradatd” (Ibidem, p. 21). Pentru a raspunde la aceasta ultima provocare despre care vorbeste
Danto, trebuie sa includem in teoria institutionald, pe langa explicatia structurala, si o explicatie istorica.”
(Ibidem, p. 21)

Arthur Danto, What Art Is, London, Yale University Press, 2013, p. 134.
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Acestea fiind spuse, avem o imagine de ansamblu asupra rolului inter-
pretarii istorico-teoretice a artei si a modului in care, prin aceasta operatie,
unui obiect ii este atribuit caracter directional, fiind ridicat la statutul de
opera de arta. Ceea ce mai trebuie sa discutam acum, pentru a avea o idee
completa despre teoria lui Danto despre arta, sunt cele doua trasaturi cu
ajutorul carora opera se poate configura ca ,vehicul de sens”.

d. Sens si corporalitate

Ideea de ,vehicul de sens” implica, in mod necesar, doua elemente. Pe
de o parte avem sensul care este ,transportat” de arta de-a lungul istoriei
si, pe de alta parte, avem ,vehiculul” care serveste drept adapost si ,,mijloc
de transport” al acestui sens. Acesta din urma este ceea ce am putea numi

,componenta corporala” a operei de arta. La fel cum o persoana poate cala-
tori cu tipuri diferite de mijloace de transport, si sensul poate calatori prin
istorie in diferite medii materiale. De aceea, felul materiei operei de arta nu
este, dupa Danto, o trasatura esentiala a artei deoarece acelasi sens, aceeasi
idee estetica, poate f1 intruchipata in felurite moduri de corporalitate (em-
bodiment). Asadar
a fi arta, dar nu necesard™™. Acest fapt este cu atat mai adevirat in epoca

, worice alegere [a materiei] este consistenta cu faptul de
postmoderna, cand mediile artistice s-au diversificat in asa fel incat se pune
presiune enorma asupra interpretarii. Daca, pentru arta clasica, interpreta-
rea sau, mai bine zis, identificarea artistica, era transparenta, astazi devine
din ce in ce mai opaca. Opera de artd nu mai vorbeste de la sine, ci vorbeste
unui public din ce in ce mai specializat si asta deoarece ea a devenit
constienta de sine si implica o latura teoretica din ce in ce mai accentuata.

Dar, daca felul mediului corporal nu este fixat, el fiind acciden-

tal, existenta unui aspect corporal al operei de arta, in schimb, este nece-
sard. Asa cum sufletul nu se poate manifesta fara corp, nici sensul ide-
ii estetice nu poate calatori prin istorie fara a fi cuprins in materie. De
aceea, avem o complicitate intre sens (sau idee estetica) si corporali-
tate care nu poate fi ignorata. Sensul pune in lumina corporalitatea si
corporalitatea adaposteste sensul.

Felul de a fi al ideii estetice este, asadar, unul sensibil. Ea nu este
,obtinuta in mod abstract, ci experimentati prin si pe calea simturilor™®.
De aceea, ,creatia” nu consta in nimic altceva decat in gasirea celui mai bun
mediu corporal pentru incarnarea ideii. In , fisa postului” de artist sta gasi-
rea celor mai bune modalitati de a oferi corporalitate ideii estetice si, toc-
mai de aceea, arta se rezuma la un numar finit de categorii. Ideile esteti-
ce, adica acele idei ce sunt transmise de opera prin intermediul simturilor
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Ibidem.

Ibidem, p. 123. - Danto ajunge la aceasta concluzie prin intermediul unei interpretari foarte originale a ideilor
estetice la Kant. El arata ca, pe langa gust, Kant foloseste in Critica facultdtii de judecare si conceptul de spirit es-
tetic, care este pus in legatura cu ideile estetice. Astfel, spune Danto, estetica kantiana ofera doua definitii se-
parate ale artei, prima fiind cea care are in centru conceptul de gust, iar cealalta fiind cea privitoare la spirit ca
facultate de a prezenta idei estetice.
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si care tintesc afectivitatea umana, la fel ca si ideile ratiunii la Kant, nu
sunt in numar infinit. Ele sunt, cum ar spune Benedetto Croce, moduri de
sinteza estetica a priori.

Acestea fiind spuse, putem concluziona ca, pentru Danto, opera de arta
este acel vehicul de sens, caracterizat de incorporarea ideii estetice intr-o ma-
terie corporala supusd interpretarii de cdtre public din perspectiva unei teorii artis-
tice, ludnd in seamd istoria cauzald a obiectului si adecvarea lui la practicile artis-
tice ale vremurilor sale. Interpretarea, la randul sau este gandita ca functie de
transfigurare a sensului comun al unui obiect si de atribuire a unui carac-
ter directional (engl. aboutness). Pornind de la aceasta sinteza a gandirii lui
Danto, putem merge mai departe spre a analiza teoria istoric-intentionala a
lui Jerrold Levinson care accentueaza intentionalitatea artistului si relatiile
sale cu ,istoria artei” in sens larg.

Jerrold Levinson si teoria istoric-
intentionala a artei

Dupa cum chiar Levinson recunoaste in articolul sau din 1979'"" teoria
istoric-intentionala a artei pe care o sustine este inspirata, pe de o parte, de
teoria lui Danto despre opera de arta si, pe de alta, de teoria institutionala
dezvoltata de George Dickie, pe care o vom dezvolta in al cincilea para-
graf al acestui capitol. Cu toate acestea, ea se vrea a f1 o alternativa la aces-
te teorii care pune accentul mai degraba pe relatia istorica a artei cu ceea
ce deja a fost, la un anumit moment temporal, deja considerat opera de arta.
Asadar, Jerrold Levinson doreste sa accentueze latura concret-istorica a teo-
riei lui Danto si si construiasci o definitie a artei doar pe baza acesteia®.

Argumentul dat de filosoful american pentru accentuarea laturii istori-
ce a artei este acela ca, pentru ca o opera de arta sa fie numita astfel nu are
nevoie nici de ,,un context institutional constituit din mai multi indivizi”'**
si nici de , institutia intunecata si oarecum exclusivista a lumii artei”’**. Un
artist izolat de lumea artei din vremea sa si care traieste, s presupunem, in
desertul Sahara ar trebui, in principiu, sa aiba aceleasi sanse de a face ope-
re de arta cu un artist care locuieste in inima Parisului. De aceea, sustine
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Jerrold Levinson, Defining Art Historically, British Journal of Aesthetics, 19:3 (1979:Summer), p. 232.

,Teoria intentional-istorica a artei difera de cele dependente de o teorie a artei si de cele social-institutionale
prin aceea ca nu postuleaza drept conditie contextualad decisiva a faptului de a fi artd nici o relatie cu o teorie
artisticd predominanti, nici o relatie cu o institutie sociald, ci o relatie cu istoria concreta a producerii si a pro-
iectarii artei in care candidatul spera sa intre” (Jerrold Levinson, Contemplating Art. Essays in Aesthetics, Oxford,
Oxford University Press, 2006, p. 29).

Jerrold Levinson, Defining Art Historically, ed. cit., p. 232.

Ibidem.
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Levinson, definitia artei ar trebui sa se bazeze doar pe ,intentia unui indi-
vid independent (...),unde intentia face referire (fie in mod transparent, fie

)”'%> Cu alte cu-

opac) la istoria artei (sau ceea ce a fost [considerat] arta
vinte, atunci cand se produce o opera de arta, artistul - in mod constient
sau nu - se raporteaza la un ,trecut artistic”, la o paradigma artistica, la

un ,prototip” mai mult sau mai putin determinat tocmai pentru a putea
produce un obiect menit sa fie interpretat din perspectiva practicilor de
experimentare a artei curente.

Pe aceasta cale se vizeaza o definitie a artei, care recurge la fiecare pas
la istoria manifestarilor si practicilor de experimentare artistica din epoca
respectiva. O astfel de definitie poate fi numita , definitie recurenta” deoa-
rece vizeaza, in fiecare moment, ceea ce arta insemna deja intr-un moment

anterior. De aceea, ,ceea ce este menit pentru a fi apreciat-ca-o-opera-

) »
de-artd” este un obiect in mod esential istoric'®® arta fiind o intreprinde-
re cu necesitate retrospectiva. Artistul, constient sau nu, se uita in urma
sa, la predecesorii sai, pentru a-si ghida actiunile. El are proprii sai maestri
si propriile modele dupa care se ghideaza. Dupa cum vom vedea, chiar si
in cazul artei revolutionare, care vrea sd impuna o ruptura fata de traditie,
acest caracter retrospectiv este mentinut, in masura in care respectiva for-
ma de arta se opune traditiei din care face parte, luadnd-o astfel, in mod
necesar, in considerare.

Desi teoria istoric-intentionala a artei a suferit mai multe modifi-
cari de detaliu de-a lungul timpului, ea poate fi inteleasa prin raportare
la definitia artei data de Levinson, in chiar primul sau articol pe acest su-
biect - Definirea istoricd a artei, articol pe care deja I-am citat. Pornind de la
aceasta definitie putem lamuri modurile de intentionalitate artistica ce pot
aparea in producerea de opere de artd, precum si tipul de raportare istori-
ca recursiva a unui anumit obiect artistic la obiectele deja disponibile pe
vremea conceperii sale.

a. Definitia istoric-intentionala a artei

Dupa cum ne putem da seama din remarcile introductive, modul in
care Levinson gandeste arta il are in centru pe artist. Doar intentia sa ra-
portata la istoria artei este cea care da caracter artistic unei opere de arta.
Asadar, pentru ganditorul american, obiectele decorative, care pe langa va-
loare artistica au si utilitate, nu sunt considerate opere de arta, deoare-
ce ele nu au fost produse de catre artist cu intentia de a fi privite ca opere de
artd. Ele au fost produse pentru a fi folosite si tocmai de aceea, indiferent de
frumusetea lor, sunt mai degraba ustensile. Pentru ca un lucru sa fie ope-
ra de arta in adevaratul sens al cuvantului, el trebuie ,sa fie intentionat pen-
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Ibidem.
Ibidem.
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tru a f1 apreciat ca opera de arta: apreciat in oricare dintre modurile in care
operele de artd existente inainte au fost in mod corect apreciate™®.

Daca asa stau lucrurile, raportarea artei la trecut este de tip estetic. Ea
vizeaza intentia artistului ca obiectul pe care-1 produce sa fie tratat asa cum
sunt tratate operele de arta deja existente - adica sa fie contemplat, apre-
ciat estetic, analizat critic etc. De aceea, conditia de existenta a artei nu
tine, propriu-zis, de opera de arta, ci de felul in care oamenii se raportea-
z4a, in acea perioada, la arta. Cu alte cuvinte, aceasta privire retrospectiva
a artistului nu este imitativa in sensul ca el tinde sa copieze opere de arta
deja existente, ci este una care doreste sa asigure obiectului in curs de pro-
ducere acelasi statut estetic ca si restul operelor de arta. Asadar, raporta-
rea nu se face, propriu-zis, la istoria artei, ci la istoria trairii estetice, daca
ar fi sa ludm in considerare distinctia dintre filosofia artei si filosofia tra-
irii estetice, distinctie ignorata de Levinson. Cu toate acestea, in masura
in care diversele tipuri de traire estetica pot determina diverse directii de
creatie, este posibil ca ele sa se regaseasca si in diferente concrete in stilul
operelor de artd individuale.

In ceea ce priveste intentia celui ce produce arta, se impune o distinctie
foarte importanta. Exista intentie intrinseca, prin care cineva ,poate face
arta in virtutea faptului de a intentiona in mod direct obiectul unui ansam-
blu de raportari (abordari sau atitudini) (..) fara a avea in minte sau a in-
voca intentionat oricare dintre operele, genurile, curentele sau traditiile
trecute”®. Acest tip de intentie priveste o vizare genericd a practicilor ar-
tistice si contemplative trecute, astfel incat creatia are loc in spiritul artei
epocii. Putem vedea aceasta intentie intrinseca in similaritatile pe care le
au tablourile dintr-o anumita perioada. Inclinatia estetici a Renasterii pen-
tru clasicism face ca artisti precum Giotto, Da Vinci si Michelangelo sa pre-
zinte, in creatiile lor, anumite similitudini generice - cum ar fi inclinatia
spre anumite raporturi corporale - fara insa ca aceste similitudini sa-si aiba
originea intr-o vizare concreta a operelor unui predecesor comun. Asadar,
intentia intrinseca vizeaza un fel de spirit al epocii, un Zeitgeist la care artis-
tul se raporteazi inconstient in procesul de creatie'®. Artistul nu doreste in
mod explicit si creeze un anumit tip de opera, ci creatia lui , se intampla”"”’
sa fie pe gustul epocii si sa fie tratata ca opera de arta.

Cel de-al doilea tip de intentie artistica presupune ca pictorul sa pro-
duca arta cu intentia ca obiectul sau sa provoace o raportare estetica si-
milard unei opere de arta existente sau unui set de opere existente, fdard a
avea in minte sau a invoca intentional orice raportare specificd sau set de rapor-
tdri caracterizate intrinsec' . Cu alte cuvinte, intentia artistului, de aceas-
ta data, vizeaza incadrarea intr-un anumit ,curent artistic”, iar statutul de
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Ibidem, p. 234.
Jerrold Levinson, Refining Art Historically in The Journal of Aesthetics and Art Criticism, Vol. 47, No. 1 (Winter,

Ibidem, p. 24.

Ibidem, p. 21.
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arta este dat tocmai de aceasta aliniere cu traditia. Merita mentionat ca
nici in acest caz nu este vorba despre o copiere a unor opere de arta trecu-
te, ci despre o raportare la un anumit stil exterior, nu la un Weltanschauung
internalizat, ca in primul caz.
Aceste doua tipuri de intentie dovedesc legatura intrinseca intre is-
toria artei, pe de o parte si istoria trairii estetice, pe de alta. Daca ope-
ra de arta este definita ca obiect produs pentru a f1 privit similar operelor
de arta deja existente, atunci ceea ce ghideaza istoria artei, dupa Levinson,
nu este nimic altceva decat trairea estetica. Aceasta concluzie este, in-
tr-un fel, una fireasca - nimeni nu creeaza opere de arta cu intentia expli-
cita de a nu fi apreciate, asa cum nimeni nu creeaza in mod intentionat
,arta proasta”. Fiecare artist creeaza pentru a f1 apreciat, iar normele aces-
tei aprecieri artistice sunt date de modul in care oamenii se raporteaza la
operele de arta deja existente. Prin ,,apreciere”, insa, trebuie sa intelegem
o intreaga gama de reactii emotionale care tradeaza o raportare a publi-
cului la opera, nu doar placerea estetica in sensul traditional de reactie la
frumosul artistic. Duchamp de exemplu, a fost apreciat, chiar daca opere-
le sale au starnit reactii emotionale foarte diferite. Asadar, opera de arta
are un caracter istoric tocmai pentru ca ea este facuta pentru a fi privita si
apreciata in acest sens larg de oameni ale caror gusturi sunt influentate de

perioada istorica in care traiesc.

b. Prima opera de arta si statutul sau ontologic

Desi la prima vedere, definitia artei propusa de Levinson este una sim-
pla, trebuie facute cateva precizari privitoare la prima opera de artd si la con-
ceptul de arta originara (ur-art). Daca orice opera de arta este creata prin ra-
portare la operele anterioare, atunci cum a fost creata prima opera de arta
din acest sir cauzal? Ceea ce Levinson numeste ,,ur-art” (opera de arta ori-
ginara) are un statut ambiguu tocmai pentru ca nu se acomodeaza definitiei
avansate pana acum. Pe de o parte, ea nu este arta, deoarece nu are o isto-
rie a artei la care sa se raporteze si, pe de alta parte, ea nu este nici non-arta
pentru ca restul creatiilor artistice ulterioare se raporteaza, intr-un mod di-
rect sau indirect, la ea””.

Din punctul de vedere a lui Levinson, sunt doua modalitati de rezol-
vare ale acestui paradox": prima este aceea de a acorda si artei origina-
re statutul de arta, cu conditia ca, in cazul ei, acest statut sa nu fie acor-
dat dupa aceeasi regula. Arta originara si-ar dobandi statutul mai degraba
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O activitate producétoare de obiecte poate deveni artd doar raportandu-se la scopurile uneia (sau posibil mai mul-
tora) opere de arta originare. (Jerrold Levinson, Defining Art Historically, ed. cit., p. 243).

,Prima [posibilitate| ar fi aceea de a acorda obiectelor ur-artei statutul de artd, cu conditia de a admite ca ele sunt
astfel intr-un sens diferit de cel care se aplicd tuturor obiectelor ulterioare ce pot fi considerate artd, din moti-
ve care sunt acum clare: ele sunt artd nu pentru ca au fost modelate pornind de la arta precedentd, ci mai degra-
ba deoarece arta ulterioard, indiscutabila, a pornit de la ele. Cea de-a doua [posibilitate] ar fi aceea ce a pastra
obiectele artei originare ca non artd, dar de a recunoaste apoi cd produsele primelor arte, cele care urmeaza artei
originare, sunt arta intr-un sens apropiat dar nu identic cu cel care se aplica tuturor obiectelor ulterioare ce pot
fi considerate arta” (Jerrold Levinson, Extending Art Historically in The Journal of Aesthetics and Art Criticism 51
(1993), pp. 421-422).
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prin raportarea la istoria ulterioard a artei decat la cea precedenti. In aceste
conditii, definirea primei opere de arta nu este una retrospectiva, ca in ca-
zul celorlalte, ci una prospectiva. Ea isi primeste legitimitatea dinspre firul
istoric pe care-l origineaza, nu dinspre traditia din care rezulta.

Cea de-a doua solutie ar fi aceea de a gandi arta originara ca non-arta.
In aceasti situatie insi, problema se muti cu o generatie mai tArziu: prima
opera de arta se va raporta nu la arta, ci la ceva care este non-arta. Asadar,
primele opere de arta ale traditiei produse prin raportare la arta originara
au un statut oarecum problematic. Aceasta problema a originii istoriei unei
specii nu este insa una care se refera doar la arta. In domenii foarte diferi-
te, cum ar fi biologia, se ridica aceeasi problema: care a fost primul om? Are
el caracteristicile unui om sau este, mai degraba non-om? In toate aceste
cazuri, riscul regresiei la infinit este prezent si nu poate fi ocolit decat prin
postularea unui ,element originar” dincolo de care discutia nu mai are sens.
Desi problema statutului ontologic al artei originare nu a fost rezolvata in
mod definitiv de catre Levinson, el pare a inclina spre prima dintre solutiile
tocmai expuse. Ur-arta este arta intr-un sens aparte, care-si dobandeste le-
gitimitatea prospectiv. De aceea, putem folosi definitia data de Levinson ar-
tei de la desenele paleolitice din pesterile Africii, pana la pictura contem-
porana cu lumina. Tot ceea ce conteaza este intentia artistului ca obiectul
produs de el sa fie tratat si apreciat ca opera de arta prin raportare la istoria
trairii estetice. Din aceasta perspectiva, o opera de arta buna este una care
are o raportare corespunzatoare la traditia estetica in care se incadreaza. Ea
este, intr-un fel, inclusa organic in aceasta traditie.

Noel Carroll si teoria
istoric-narationala a artei

Exista foarte multe asemanari de suprafata intre teoria istoric-
intentionala a lui Levinson si teoria istoric-narationali a lui Carroll. Intr-un
fel, aceasta din urma isi propune sa pastreze toate avantajele teoriilor pri-
vitoare la ,lumea artei” si sa ocoleasca dificultatile pe care ele le ridica. De
aceea, putem spune ca teoria lui Carroll are un caracter hibrid care face tre-
cerea de la teoriile ce pun accentul pe latura istorica a ,Jumii artei” si cele
structurale cum este teoria institutionala a lui George Dickie. Ea comple-
teazd, in unele conditii extreme cum este cel al proto-sistemelor artistice,
tratarea istorica si intentionala pe care o vedem la Danto si Levinson, cu o
tratare structurald sau functionala, astfel incat sa ocoleasca problema sta-
tutului ontologic al artei originare. Totodata, incearca sa ocoleasca proble-
ma circularitatii definitiei - care apare atat la Danto, cat si la Dickie sau
Levinson - prin demonstrarea faptului ca notiunea de arta nu se poate ca-
racteriza prin definitie, ci prin explicatie.
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Exista o presupozitie privitoare la concepte in general care ne spune ca
ele pot fi caracterizate prin definitie, adica prin furnizarea unor conditii ne-
cesare si suficiente pentru ca un anumit obiect sa poata fi subsumat unei
notiuni”. In viata de zi cu zi, ins, noi adesea ne folosim de cuvinte fari a
avea o definitie explicita'”. Sensul conceptului de arta este oarecum apro-
ximat prin uz si prin identificarea unor obiecte ca opere de arta astfel incat
este posibil ca noi nici si nu avem nevoie de o definitie a artei. In acest caz,
accentul se muta de pe intrebarea ,,Ce este arta?” pe intrebarea ,De ce un
anumit obiect este considerat o opera de arta?”. Pentru a raspunde la aceas-
ta ultima intrebare, dupa Carroll, noi trebuie sa construim o naratiune prin
care sa aratam cum obiectul in chestiune este , rezultatul unor moduri re-
cognoscibile de gandire si producere de tipul celor care deja sunt conside-

. . . . 176
rate de obicei a f1 artistice”

. Asadar, caracterul de arta este dat de modul
in care un lucru a fost produs cu ajutorul unui set de practici acceptat de
comunitatea artistica.

Sa luam exemplul unei opere de arta controversate, cum a fost Fintdna
lui Duchamp. Pentru a dovedi unui sceptic faptul ca ea este o opera de arta,
trebuie sa construim o povestire prin care sa aratam modul in care ea a fost
produsa cu ajutorul unor practici artistice legitime. Daca si aceste prac-
tici sunt contestate de sceptic, naratiunea noastra istorica trebuie sa co-
boare pana la punctul in care se accepta de comun acord un set de prac-
tici artistice. Sa presupunem ca interlocutorul recunoaste statutul artistic al
operelor impresioniste. Pentru a-i dovedi faptul ca Duchamp este arta, tre-
buie sa construim o povestire care sa arate cum practicile artistice ale im-
presionismului s-au modificat de-a lungul istoriei si, intr-un final, au dus la
aparitia artei ready-made.

Un avantaj al acestei abordari este acela ca, spre deosebire de teoria
lui Levinson, care punea in centru raportarea istorica la modurile de apre-
ciere a artei, Carroll face trimitere la practicile istorice de producere a ar-
tei. Drept urmare, varianta lui Carroll nu mai imbina filosofia artei cu cea
a trairii estetice, reusind sa se mentina in universul problematic al filosofi-
ei artei. Aceasta naratiune istorica nu va fi insa o definitie propriu-zisa, ci o
explicatie’. Cand naratiunea este una exacta si rationala, ea este suficien-
ta pentru a arata faptul ca un anumit lucru este arta si in lipsa unei definitii
propriu-zise a artei. Drept urmare, ,noi clasificam un candidat ca arta prin
plasarea acestuia intr-o traditie. Ne folosim de cunoasterea traditiei - inclu-
siv de cunoasterea genurilor, istoriei si scopurilor ei - pentru a determina
daci o operi apartine traditiei”"”,

La fel ca toate naratiunile, si naratiunea istorica ce identifica o opera
ca facand parte din categoria artei trebuie sa aiba un inceput, o desfasurare
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Noél Carroll, Philosophy of art. A Contemporary Introduction, London, Routledge, 1999, p. 250.

»Multe dintre conceptele pe care le folosim cu eficientd surprinzatoare nu sunt guvernate de definitii esentiale”
(Ibidem, p. 251).

Ibidem, p. 252.

Ibidem, p. 255.

Ibidem, p. 255.
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si un sfarsit'”. Punctul de inceput implica descrierea unui context istoric

al artei care este deja recunoscut, iar sfarsitul este descrierea modului in
care obiectul vizat a fost produs si prezentat in calitate de candidat la sta-
tutul de arti in prezent. Intre aceste doui puncte trebuie s trasim traiec-
toria istorica care leaga opera de arta de contextul istoric descris la inceput.
Asadar, arta este vazuta ca un fel de familie in care conteaza cel mai mult
descendenta in care un anumit lucru se incadreaza.

Chiar daca si aceasta viziune implica o cunoastere impartasita intre
artisti, critici si public, adica o ,,Jlume a artei”, accentul nu cade pe partea
structurali a acestei lumi, ci pe cea istorici. Intr-o singurai situatie, spune
Carroll, este necesara analiza structurala si functionala: aceea a ,,proto-sis-
temelor artistice’™” sau a artei care face parte din alte traditii'™®. Cu alte
cuvinte, daca descoperim o civilizatie pe o alta planeta ale carei forme de
creatie difera radical de cele ale noastre, noi putem sa atribuim produse-
lor acelei civilizatii numele de ,arta” daca si numai daca ele indeplinesc
aceleasi functii pe care arta le are in civilizatia noastra. Indiferent de forma
sau practicile prin care sunt produse acele obiecte, ele sunt arta daca sunt
destinate pentru a fi contemplate de catre un public. La fel se intampla si in
cazul primelor manifestari artistice: desenele oamenilor de Neanderthal pot
fi considerate arta daca se dovedeste ca indeplineau, in acea civilizatie tim-
purie, functiile pe care arta le indeplineste in civilizatia noastra. Astfel, pro-
blema statutului artei originare, care aparea la Levinson, este ocolita.

In concluzie, teoria istoric-narationali a artei se incadreazi, prin
abordarea sa, in coordonatele anti-esentialiste ale programului de filoso-
fare analitic si isi are originea, in cele din urma, in gandirea lui Ludwig
Wittgenstein. Odata cu ea, abordarile istorice ale lumii artei, pe care ne-am
propus sa le prezentam, sunt epuizate si totodata, este deschisa calea spre
analiza structurala a lumii artei. Cele doua teorii care ne-au mai ramas de
analizat - cea a lui George Dickie si cea a lui Stephen Davies - vor privi lu-
mea artei dintr-o perspectiva anistorica, considerand ca, desi istoria artei
este o disciplina importanta, ea nu trebuie invocata neaparat atunci cand
urmarim sa dim o definitie artei. In vederea acestei sarcini, ceea ce trebu-
ie sa analizam nu este nimic altceva decat structura lumii artei si modul in
care un anumit obiect este (sau nu) acceptat in ea.
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Ibidem, p. 260.

»Metoda naratiunii istorice, citeodata suplimentata cu analiza functionald a protosistemelor, pare cea mai pla-
uzibila [metoda de identificare a artei]. Ea este cu siguranta superioare metodelor alternative nondefinitionale”
(Ibidem, 264).

»Metoda istoricd de identificare a operelor de arta trebuie sa fie suplimentata, in unele situatii, cu o analiza

functionala a rolului anumitor practici in culturi straine” (Ibidem, p. 263).
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6.

George Dickie siteoria
institutionala a artei

Teoria institutionala a lui George Dickie este una dintre cele mai in-
fluente teorii din peisajul gandirii analitice actuale si s-a format ca urmare
a unor indelungi dezbateri si critici la adresa teoriei lui Danto. Acesta din
urma sustine ca gandirea lui Dickie isi are originea intr-o interpretare ero-
nata a articolului sau privitor la lumea artei' insa recunoaste in acelasi
timp si beneficiile culturale pe care aceste controverse le-au adus filosofiei
artei in general. Motivul pentru care Dickie vrea sa se distanteze de Danto
este acela ca, in elaborarile ulterioare Lumii Artei, acesta introduce ,fac-
tori psihologici”™ in teoria transfigurarii locului comun atunci cand dis-
cuta despre asemanarea dintre arta si limbaj in ceea ce priveste ,caracte-
rul directional” (aboutness). Acesti factori psihologici leaga conceptia lui
Danton de o intreaga traditie filosofica a gandirii esentialiste care a incer-
cat sa defineasca arta pornind de la o presupozitie fundamentala: aceea ca

ynatura de baza a artei deriva direct din unele mecanisme distinctive incor-
porate in natura umana”'®,

Din aceasta perspectiva, toate teoriile filosofice despre arta - incepand
cu Platon si pana in secolul al XX-lea - sunt viciate de ideea ca omul este
singura vietuitoare capabild de creatie si ca arta este, intr-un fel, data in na-
tura umana. Or, spune Dickie, aceasta presupozitie nu poate fi sustinuta
prin argumente stiintifice. Tot ceea ce putem spune este ca arta a aparut,
de-a lungul istoriei, in mai multe contexte culturale umane. Deci, ea ar tre-
bui gandita ca un concept cultural, nu ca unul psihologic'®.

Scopul lui Dickie, incepand cu anul 1969, a fost aceea de a construi o
teorie culturala a artei, care sa-si aiba originea stiintifica in antropologie si
care sa se concentreze in mod strict pe ,fenomenele culturale ale practicilor
si comportamentelor lumii artei”*’. De aceea, el incearca sa defineasca con-
ceptele fundamentale ale filosofiei artei, cum sunt cele de artist, opera de
arta, public sau lume a artei, astfel incat ele sa nu depinda in nici un fel de
elemente psihologice. Avantajul acestui demers ar fi acela ca, daca gandim
structurile culturale ale artei independent de structura psihologica a omu-

lui, atunci obtinem un cadru aplicabil oricarei forme de arta - fie ea trecu-
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,Lor [lui Dickie si Sclafani] le sunt recunoscator, asa cum le sunt tuturor acelora care au cladit ceea ce s-a nu-
mit teoria institutionala a artei, bazandu-se pe analizele textului «The Artworld», chiar daca teoria in sine este
destul de straina de lucrurile pe care le cred eu: copii insd nu sunt mereu asa cum si-i doresc parintii. Cu toate
acestea, dupa schema oedipiana clasici, trebuie sd@ ma lupt cu propria-mi progenitura, deoarece cred ca filoso-
fia artei nu trebuie s cedeze acestei teorii a carei paternitate imi este atribuitd” (Arthur Danto, Transfigurarea
locului comun, ed. cit., p. 11).

Dickie, G., Art and Value, ed. cit., p. 7

Ibidem, p. 3.

Ibidem, p. 6.

Ibidem, p. 7.
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ta, prezenta sau viitoare. Astfel, arta nu ar mai fi dependenta de niste teorii
istorice, care reflecta o anumita conceptie privitoare la natura omului.

Asadar, ,principala intuitie a abordarii culturale este aceea ca arta este
o inventie colectiva a oamenilor si nu ceva ce un artist produce pur si simplu
pornind de la natura sa biologica, asa cum un paianjen isi produce plasa sau
asa cum o pasire-gradinar isi produce cuibul”®. Cu toate acestea, Dickie
insusi recunoaste faptul ca exista cel putin un element psihologic care tre-
buie sa apari in orice teorie a artei, si acela este intentia artistului'®. In afara
de aceasta insa, toate trimiterile la experienta estetica, la expresivitate sau
imitatie sunt eliminate. Motivul principal ar fi acela ca, spre deosebire de
cele din urma, ideea de intentie a artistului vizeaza doar includerea obiectu-
lui produs in lumea artei si nu este, prin sine, o trasatura ce tine de natura
artei. Ea doar se asigura de faptul ca opera de arta este produsa in vederea
expunerii pentru un anumit public. Cu alte cuvinte, ea este necesara in ve-
derea pastrarii si asigurarii caracterului institutional si cultural al creatiei
artistice. Un ,artist singuratic”, care creeaza fara nici o intentie de a-si in-
clude opera in ,lumea artei” nu este, propriu-zis, un artist. El poate folosi
arta in scop terapeutic sau doar ca hobby, insa nu poate reclama statutul de
artist de vreme ce, in mod intentionat, el respinge lumea artei care are toc-
mai rolul de a valida statutul de artist.

De-a lungul timpului, in incercarea de a-si rafina teoria si de a ocoli
criticile ce i-au fost aduse, George Dickie a avansat un numar de patru ver-
siuni ale definitiei institutionale a artei. In lucrarile sale mai recente' insa,
el vorbeste despre doua forme principale ale teoriei institutionale: o pri-
ma forma pe care o vom numi varianta initiald a teoriei institutionale, avansa-
ta pentru prima oara intr-un articol de doar patru pagini - Definirea artei'”,
publicat in anul 1969 - si careia i-au fost aduse mici imbunatatiri pana in
1974"”". Ulterior, in cartea The Art Circle’*? este avansati o a doua forma a te-
oriei pe care o vom numi varianta imbundtatitd a teoriei institutionale. Asupra
acestei ultime variante ne vom concentra deoarece este mai completa si in-
clude, pe langa definirea artei, si definitiile artistului si lumii artei, care
sunt necesare pentru a intelege modul in care Dickie restructureaza teo-
ria despre lumea artei a lui Danto. In ceea ce priveste prima varianti, o vom
aborda mai succint, ea fiind necesara mai ales in intelegerea variantei teori-
ei institutionale propuse de Stephen Davies.
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Ibidem, p. 10.

,Existd un mecanism psihologic care este implicat cu necesitate, fie in mod explicit, fie implicit, in creatia
artei care ar trebui mentionat, si acesta este actiunea intentionala (..) Folosirea mecanismului psihologic al
actiunii intentionale pare de neevitat pentru orice teorie a artei” (Ibidem, p. 9).

Ibidem, pp. 52-71; Dickie, G., Introduction to Aesthetics. An Analytic Approach, Oxford, Oxford University Press,
1997, pp. 82-93;

George Dickie, Defining Art, in American Philosophical Quarterly, Vol. 6, No. 3 (Jul., 1969), pp. 253-256.
George Dickie, Art and the Aesthetic. An Institutional Analysis, Cornell University Press, 1974.

George Dickie, The Art Circle. A Theory of Art, New York, Haven Publications, 1984, pp. 80-82.
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a. Varianta initiala a teoriei institutionale

Prima incercare de definire institutionald a operei de arta spune ca ,,0
opera de arta, in sensul descriptiv, este (1) un artefact (2) caruia o societa-
te sau un anumit sub-grup al unei societati i-a conferit statutul de candidat
pentru apreciere””. Dupi cum se vede, in aceasta primi forma a teoriei, nu
se face referire deloc la intentia artistului, elementul psihologic pe care, mai
tarziu, Dickie il va considera necesar.

Principala problema cu aceasta forma o reprezinta faptul ca este prea
vaga. Dupa cum insusi Dickie recunoaste, ea da impresia ca ,operele de arta
sunt create de societate sau de un subgrup al societatii”**, Chiar daca, in-
tr-un anume fel, institutia lumii artei ,,creeaza” arta prin faptul ca, prin in-
termediul ei, un artefact poate dobandi statutul de opera de arta, acest lucru
nu este valabil in sensul strict al cuvantului. De aceea, Dickie a simtit nevo-
ia sa adauge niste determinatii la aceasta definitie in cartea sa publicata in
1974, Art and the Aesthetic. Conform acesteia, ,,0 opera de arta in sensul cla-
sificatoriu este (1) un artefact (2) un set al aspectelor care i-au conferit sta-
tutul de candidat pentru apreciere din partea unei sau unor persoane care
actioneazi in numele unei anumite institutii sociale (lumea artei)” .

La fel ca in cazul primei definitii, si aceasta definitie revizuita va avea
sa primeasca o serie de critici. Ea mai ridica problema modului in care o
opera de arta poate dobandi acest statut. Este vorba despre un proces de-
mocratic de vot in cadrul ,lumii artei”? Este o intelegere tacita? Se pare ca
modul in care Dickie a formulat definitia artei in aceste doua locuri a creat
mai multa confuzie in randurile filosofilor artei decat a adus lamuriri, motiv
pentru care autorul ei se gindea din ce in ce mai mult sa o reformeze.

Dupa cum reiese din articolele si cartile sale ulterioare, intentia lui
era nu neaparat aceea de a sugera ca avem de-a face cu un proces constient
prin care mai multi membri ai ,lumii artei” cad de acord in privinta statutu-
lui artistic al unui obiect. Din contra, este nevoie de aprecierea unui singur
membru (care poate fi chiar artistul) pentru ca un artefact sa fie considerat
operi de arta"’. Ceea ce doreste filosoful si spuni prin aceasta este ca artis-
tul, ca membru al lumii artei, creeaza opera de arta cu intentia de a fi apre-
ciata - fara insa a impune cu necesitate aceasta apreciere.

Asa stand lucrurile, in varianta imbunatatita a teoriei, Dickie nu se va
concentra doar pe o singura definitie, care sa stipuleze ce este o opera de
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George Dickie, Defining art, ed.cit., p. 254.

George Dickie, Art and Value, ed. cit., p. 52.

George Dickie, Art and the Aesthetic. An Institutional Analysis, ed. cit., p. 34.

,Faptul ca un artefact atirna intr-un muzeu de arta ca parte a unei expozitii sau al unui performance intr-un
teatru sunt semne sigure ca statutul [de arta] i-a fost conferit. Aceste doud exemple par a sugera ca este nevoie
de un numar de oameni pentru conferirea statutului in discutie. Este nevoie de un numar de oameni pentru a
forma institutia culturald a lumii artei, dar este nevoie ca doar o persoana sd actioneze de partea sau ca agent al
lumii artei si sa confere statutul de candidat pentru apreciere. In mod obisnuit, statutul respectiv este doban-
dit prin faptul ca o singura persoana trateaza un artefact drept un candidat pentru apreciere (...) de obicei [acest
statut] este conferit de o singurad persoana: de artistul care creeaza artefactul” (George Dickie, Introduction to
Aesthetics, ed. cit., pp. 83-84).
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arta. Un set de cinci definitii care se intemeiaza reciproc vor forma ceea ce
ganditorul numeste ,cercul artei”. Ele vor defini toate conceptele importan-
te pentru a intelege lumea artei si structura acesteia. Totodata, cu ajutorul
lor, se va lamuri modul in care un obiect intra in lumea artei in calitate de
candidat pentru apreciere.

b. Variantaimbunatatita a teoriei institutionale

Intrucat ,lumea artei nu functioneazi ca un corp legislativ’"”’, meca-
nismele prin care un individ devine membru al acestei lumi sau un obiect
devine candidat pentru apreciere, trebuie sa fie intr-un fel automate. Nu
este vorba despre o decizie constientd, deoarece nu avem nici un ,,for de-
cizional” si, totodata, nu avem nici ,,carnete de membru” in lumea ar-
tei. De aceea, lumea artei trebuie inteleasa ca ,un fundal pentru practici-

#9198

le de creatie si de experimentare a artei” . Cu alte cuvinte, ,Jumea artei”

) »
nu este o institutie in sensul in care un guvern este o institutie a statu-

lui, ci ea actioneaza mult mai subtil: este o forma de organizare implicita a
practicilor artistice, ,,o structura culturala in care operele de arta sunt pro-
duse si functioneaza, iar structura insasi este specificata in termenii unei
varietati de roluri culturale”’,

Pornind de la aceasta idee a caracterului structural discret al lumii ar-
tei, unul dintre ,rolurile culturale” fundamentale este cel jucat de artist. El
este definit ca acea persoana ,care participa cu pricepere (engl. understan-
ding) in producerea unei opere de arta”**. In aceasta definitie, intelegerea
sau priceperea artistului se refera la doua aspecte: pe de o parte el trebuie
sa inteleaga ideea de arta si, pe de alta parte, el trebuie sa stapaneasca prac-
ticile si modalitatile de manipulare a materialelor specifice domeniului sau.
Fara oricare dintre aceste doua componente, creatia nu poate fi considera-
ta artistica: pe de o parte, artistului nu-i poate lipsi intelegerea (fie ea si im-
plicita) a conceptului de arta deoarece, in societate, rolul de artist este do-
bandit printr-un proces de educatie care are in vedere tocmai familiarizarea
cu acest concept; pe de alta parte, artistul are nevoie de pricepere tehnica
pentru a putea produce opere de arta, aceasta fiind, de asemenea, dobandita
prin procese de educatie reglementate social.

Dupa cum se vede insa, definitia rolului social al artistului ne des-
chide calea spre definitia operei de arti, pe care deja o presupune. In con-
text institutional, opera este ,,un artefact de un anumit tip creat pentru a fi
prezentat unui public al lumii artei”®”", Spre deosebire de definitiile trecu-
te, Dickie exclude atat conditia de candidat pentru apreciere a operei de arta,
cat si conferirea acestui statut de catre cineva. Astfel, el pune accentul pe

intentia artistului de a crea un obiect in vederea expunerii pentru un public
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George Dickie, Art and Value, ed. cit., p. 19.

Ibidem.

Ibidem, p. 28.
Ibidem, p. 58.
Ibidem, p. 59.
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si ocoleste problemele pe care le-am discutat mai devreme privitoare la mo-
dul in care opera de arta isi dobandeste statutul de arta. In aceasti formula-
re, pentru ca un obiect sa fie artd, nu este nevoie de nimic altceva decat de
intentia artistului de a expune public acel obiect.

Cea de-a doua definitie a ,cercului artei” ne obliga insa sa gandim in
continuare ideea de public si pe cea de ,lume a artei”. Pentru Dickie, publi-
cul este ,un grup de persoane ai carui membri sunt pregatiti intr-o anumi-
ti masura sa inteleaga un obiect care le este prezentat”®””. Asadar, ideea de
public este construita in oglinda celei de artist. Daca artistul este capabil sa
inteleaga arta si practicile de producere a acesteia, publicul este capabil sa
inteleaga un obiect ca opera de arta si practicile prin care el poate fi experi-
mentat intr-un anumit context cultural. Este foarte importanta aceasta pre-
cizare deoarece, la fel ca practicile de producere, si practicile de experimen-
tare a artei se schimba in functie de contextul cultural si social in care ne
aflam. Ele pot avea o devenire istoricd, insa aceasta devenire nu implica si
schimbarea rolului social al publicului ca atare. Din punct de vedere struc-
tural, in orice moment istoric avem un public caruia ii este destinata opera
de arta spre contemplare, chiar daca practicile concrete de experimentare
a artei difera. Spre exemplu, in Grecia Antica, arta teatrala era experimen-
tatd ca parte a unor sarbatori religioase dedicate lui Dionysos intr-un mod
destul de diferit de modul in care experimentam astazi o piesa de teatru. Cu
toate acestea, din perspectiva institutionala avem de-a face cu arta atata
timp cat avem rolul social al publicului este prezent.

Pentru a defini ,lumea artei”, Dickie trebuie sa apeleze la doua definitii
distincte, deoarece el vede aceasta notiune complexa ca pe un ansamblu
de mai multe sisteme ale lumii artelor individuale. Din aceasta perspec-
tiva, lumea artei, in calitate de concept generic, este suma acestor subsis-
teme””. Este necesari o astfel de distinctie deoarece practicile artistice si
de experimentare difera destul de mult in functie de diferitele arte. Intr-
un fel sunt definite acestea in cazul picturii, de exemplu, si in cu totul alt
fel in cazul cinematografiei. De aceea, intr-un fel, existd mai multe sisteme
institutionale in care operele de arta de diferite tipuri pot fi experimenta-
te. Din alt punct de vedere insa, exista similitudini intre aceste sisteme care
le face sa fie interconectate. Spre exemplu, chiar daca practicile de creatie
si experimentare difera, exista aceleasi roluri sociale atat in cazul sculpturii,
cat si in cazul literaturii. Chiar daca cele doua arte sunt diferite, in ambele
cazuri avem de-a face cu un artist care creeaza pentru un anumit public in-
tr-un anumit context cultural si social.

Daca asa stau lucrurile, un sistem al lumii artei nu este nimic altce-
va decat un cadru care asigura prezentarea unei opere de arta de catre un
artist pentru un public®. Spre exemplu, sistemul de galerii si muzee con-
stituie sistemul structural care aduna laolalta toate practicile de creatie si
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Ibidem, p. 59.
Ibidem, p. 60.
Ibidem, p. 61.
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experimentare a lumii artei. Astfel, vedem ca aceasta ultima definitie lea-
ga laolalta toate conceptele prezentate anterior - artist, opera de arta si
public - dand astfel sens conceptului de lume a artei. Circularitatea teo-
riei institutionale nu este insa o ,eroare de definitie”, dupa Dickie, deoa-
rece notiunile care sunt presupuse de aceasta nu sunt notiuni tehnice, ge-
nerate in cadrul teoriei, precum cele de ,experienta estetica” sau ,,forma
semnificanta” folosite de alti filosofi. Din contra, ele sunt concepte comu-
ne cu care ne obisnuim inca din clasele primare. Ceea ce se intimpla in ca-
drul procesului de educatie primara nu este nimic altceva decat familiari-
zarea cu rolurile culturale si cu practicile de experimentare a artei’”. Astfel,
noi avem deja o idee implicita atat despre ele, cat si despre relatiile dintre
diversele componente si sisteme ale lumii artei. Cu alte cuvinte, facand par-
te din ,ambianta” noastra culturala, aceste notiuni se refera intr-un mod le-
gitim unele la altele. Nici nu ar putea fi altfel deoarece ele formeaza, in ca-
drul societatii, un ansamblu de sisteme care trebuie sa fie interconectate.

In aceastd forma imbunititita, teoria institutionala a artei oferd una
dintre cele mai consistente marturii despre felul in care functioneaza la ni-
vel structural lumea artei si despre relatiile dintre componentele sale. Ce
trebuie sa facem in continuare este sa ,umplem” acest cadru generic cu di-
versele roluri culturale necesare. Astfel, vom ajunge la o intelegere mai
buna a teoriei lui Dickie si a motivelor pentru care ea este teoria dominanta
in gandirea actuald despre arta din lumea anglo-saxona.

c. Institutii si roluri culturale. Elementele lumii artei

Lumea artei, ca orice institutie culturala, are si ea o dinamica istori-
ca. Numarul de roluri culturale pe care aceasta il cuprinde poate fi, de ace-
ea, diferit de la o epoca la alta. Dupa cum ne arata antropologia, tendinta
in ceea ce priveste lumea artei este ca rolurile sa se diversifice si sa se spe-
cializeze odata cu trecerea timpului. Chiar daca rolurile artistului si pu-
blicului ,,au fost inventate foarte timpuriu in societatile primitive si per-
sista de-a lungul timpului in toate societitile structurate”* in lumea
artei actuala avem o sumedenie de roluri noi care nu erau disponibile
societatilor mai vechi.

Aceste roluri noi ,paraziteaza rolurile centrale ale artistului si
publicului”” si complici relatiile structurale din cadrul lumii artei. De
aceea, si educatia artistica a trebuit sa se dezvolte astfel incat sa cuprin-
da si noile structuri. Spre exemplu, un artist din Antichitate nu avea ne-
voie, pentru a putea functiona ca artist, decit de un maestru care sa-I
invete tehnicile de creatie specifice artei sale si practicile de experimen-

tare a artei specifice perioadei respective. Acum, un artist trebuie sa aiba
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,Ceea ce copii sunt invatati sunt rolurile culturale de baza despre care fiecare membru competent al societatii
are macar o intelegere elementara.” (Ibidem, p. 61).

Ibidem, p. 62.

Ibidem.
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notiuni si despre roluri culturale precum cel de curator, antreprenor cultu-
ral, filosof al artei, muzeograf, critic de arta, teoretician al artei, manager
de proiect artistic, PR s.a.m.d.

Drept urmare, meseria de artist a devenit mai complicata si mai greu
de stapanit decat in trecut. Artistul nu mai trebuie sa aiba doar notiuni teh-
nice, ci, pentru ca relatiile sale cu oamenii care compun lumea artei sa fie
bune si pozitionarea sa in aceasta lume sa fie favorabila, trebuie sa aiba mi-
nime notiuni de filosofie, critica de arta, istoria artei, retorica, relatii publi-
ce, branding, marketing si altele. Desigur ca aceste cunostinte pot fi suplini-
te de specialisti in respectivele domenii, motiv pentru care managementul
unei cariere artistice a devenit o chestiune foarte complicata, costisitoare si
care necesiti o strategie pe termen lung. In jurul marilor artisti se strang de
obicei echipe intregi de specialisti si consilieri, iar gestionarea unui brand
artistic devine incetul cu incetul o munca de corporatie mai degraba decat o
intreprindere individuala.

Acest lucru este mai usor vizibil in muzica, unde bugetele de productie
sunt de obicei simtitor mai mari decat in alte arte. Spre exemplu, la albu-
mul lui Beyoncé, Lemonade, lansat in anul 2016, are o lista de nu mai putin
de optzeci si noua de compozitori (textieri si producatori). Exista piese la
care au contribuit chiar si nouasprezece artisti, iar numerele acestea se re-
fera doar pentru un singur rol cultural din ,lumea artei”. Daca adaugam
si echipa de marketing, PR si management, daca adaugam si dansatorii si
echipa tehnica pentru concerte si daca mai adaugam si echipa de gestio-
nare a turneelor sau echipa de producere a videoclipurilor, atunci ajungem
la ideea ca sute de specialisti (pe undeva in jur de patru sute) au contribu-
it intr-un fel sau altul pentru ca un album muzical de doisprezece piese sa
ajunga cu succes in lumea artei. Este cu aproximare echivalentul unei gale-
rii cu doisprezece tablouri la care au muncit, cu diverse roluri, toti studentii
unei universitati de arte.

Un astfel de calcul poate starni reactii viscerale legate de practici-
le artistice actuale si de statutul comercial al artei contemporane. Cu toa-
te acestea, ele scot la lumina complexitatea si nivelul de specializare la care
a ajuns si ne putem astepta ca aceasta complexitate sa creasca in mod con-
stant in urmatorii ani. De aceea, este imposibil s2 mai gandim arta din per-
spectiva romantica a geniului singuratic care creeaza in atelierul sau, izolat
de lume. Avem nevoie de un nou cadru teoretic de raportare la industriile
artistice astfel incat sa tinem pasul cu viteza de schimbare a lumii artei. Din
pacate, la ora actuala sunt foarte putine demersuri teoretice care abordea-
za aceasta zona, motiv pentru care arta contemporana este inca contamina-
ta de prejudecatile trecutului.
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d. Clasificare si evaluare. Teoria institutionala si valoarea artistica

O alta trasatura specifica a teoriei institutionale, pe langa cele analiza-
te pAna acum, este aceea ca isi propune sa ofere o perspectiva clasificatorie
sau definitorie asupra artei. Cu alte cuvinte, George Dickie desparte in mod
radical evaluarea de clasificarea artistica deoarece, o teorie a artei trebu-
ie sa accepte ca arta si operele mediocre sau de calitate inferioara®®. In plus,
problema evaluarii implica alt tip de demers decat cel de definire. Atunci
cand un critic de arta spune despre o anumita opera ca este buna, el da anu-
mite argumente privitoare la compozitie, stil, tehnica s.a.m.d. Acestea pot
urmari anumite principii teoretice sau pot f1 rapsodice, important fiind
insa faptul ci ele intemeiazi o anumita judecati valorici. In demersul de
definire a artei, pe de alta parte, filosoful ,,descrie practicile de producere
a artei”®”. El nu se intreabi daci o opera este buni sau nu, ci doar descrie
modul in care un obiect oarecare poate dobandi statutul de opera de arta.
Argumentele filosofului vizeaza structura lumii artei, contextul in care o
opera de arta poate fi considerata ca atare, nu elementele care diferentiaza
operele intre ele. Drept urmare, ceea ce ofera teoria institutionala este doar
un cadru general in care operele de arta pot fi apreciate, dar care nu implica
in mod necesar evaluarea”.

Din acest punct de vedere, clasificarea operei ca opera de arta este un
demers complet diferit de cel al evaluarii ei. De altfel, Dickie si sugerea-
za ca rolurile culturale din lumea artei corespondente clasificarii si evalu-
arii pot f1 diferite. Daca de evaluarea artei se ocupa in mod special criticii
de arta®"', de definirea si clasificarea artei se ocupa in mod special filoso-
fii. Desigur, exista si teorii filosofice de evaluare a artei - dintre care chiar si
Dickie avanseazd una”” - dar aceste teorii nu ofera criterii concrete de eva-
luare, ci doar principii si cadre evaluative generale. Spre exemplu, teoria
evaluarii propusa de Dickie propune intocmirea unor ,matrici de evaluare”
de o rigoare aproape matematica prin care criticii, pornind de la criterii stabi-
lite de ei si, prin urmare, exterioare teoriei filosofice ca atare, sa poata com-
para doua opere de arta destul de diferite.

Aceasta teorie a evaluarii este un subiect foarte delicat, fiind contestata
de multi critici de arta pentru faptul ca tinde sa formalizeze la maxim pro-
cesul de evaluare a operelor. Nu vom intra in detalii deoarece evaluarea ar-
tei, propriu-zis, depaseste scopurile demersului nostru, dar merita sublini-
at faptul ca filosoful american foloseste si aici acelasi principiu pe care I-a
folosit in teoria sa de definire a artei: filosofia ofera doar lamuriri concep-
tuale si principii de lucru, pe cand disciplinele individuale - in cazul nostru
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Ibidem, p. 94.
Ibidem, p. 98.

,O opera de arta in sensul clasificatoriu este un artefact evaluabil de felul celor create pentru a fi prezentate

unei lumi a artei. Aceasta definitie a ,artei” nu incorporeaza evaluarea intr-un fel care sa garanteze orice grad

de valoare, dar lasa arta deschisa unui spectru larg de aprecieri evaluative” (Ibidem, p. 107).

George Dickie, Introduction to Aesthetics, ed. cit., p. 127.

George Dickie, Evaluating Art, ed. cit., p. 78 sqq.
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critica artistica - ofera conceptele si criteriile necesare pentru punerea in
aplicare a teoriei. Spre exemplu, daca suntem nevoiti s comparam un ta-
blou renascentist cu unul din perioada impresionista si cu unul cubist, pen-
tru ca evaluarea sa fie obiectiva, trebuie stabilit un set de criterii (sa zicem:
compozitie, coloristica si dificultate tehnica). Criticii de arta vor nota fie-
care dintre componentele tablourilor, iar filosofii artei vor construi o ,,ma-
trice de evaluare” in care sa se poatd compara fiecare criteriu al fiecarui
tablou cu criteriul corespunzator al celorlalte tablouri. Dickie propune pu-
nerea acestor rezultate intr-o matrice care sa arate raporturile valorice din-
tre tablouri, astfel incat evaluarea sa fie cat mai lipsita de factorul subiectiv.
Succesul acestei teorii este incontestabil, de vreme ce multe dintre evalua-
rile de arta de la marile galerii din Statele Unite se ghideaza deja dupa prin-
cipiile propuse de Dickie. Avantajul acestei tehnici este acela ca ofera posi-
bilitatea compararii, evaluarii si stabilirii unor cote obiective de pret pentru
opere din epoci si curente foarte diferite.

In concluzie, filosofia artei la Dickie are doua mari componente: una
de definire si clasificare a artei prin cele cinci definitii circulare ale concepte-
lor si rolurilor principale aferente lumii artei, iar cealalta de evaluare obiec-
tiva a operelor de arta. Prin aceste doua teorii, filosoful american doreste sa
ofere o abordare strict culturala si obiectiv-structurala a fenomenelor lega-
te de lumea artei, creatia artistica si experimentarea artei. Desi la ora actu-
ala teoria lui Dickie este cea mai raspandita teorie din lumea anglo-saxona,
ea are si o sumedenie de variante alternative, mai multi filosofi incercand
sa-i aduca adaugiri si completiri. In paragraful urmitor ne vom opri doar
asupra teoriei institutionale a lui Davies care, in esenta, este foarte similara
celei a lui Dickie, insa care scoate in prim plan conceptul de autoritate pen-
tru a stabili raporturile dintre diferitele roluri culturale ale membrilor lumii
artei si modul in care o anumita opera poate fi propusa spre apreciere.
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Stephen Davies si teoria autoritatii
institutionale

Davies, la fel ca si Dickie, considera ca singura abordare acceptabila
a artei trebuie sa plece de la contextul cultural in care respectiva opera de
artd este creata si apreciatd®. Cu toate acestea, o mare parte a operei sale
se concentreaza asupra unor probleme fundamentale de estetica. Principala
sa convingere, dobandita ca urmare a studiilor sale de biologie evolutionista
a artei si neuroestetica, este aceea ca oamenii au dezvoltat o tendinta de
favorizare a lucrurilor placute din punct de vedere estetic, care a inceput sa
ne modeleze gandurile si sentimentele”, Acest fapt a dus, incetul cu ince-
tul, pe parcursul a sute de mii de ani de evolutie, la o din ce in ce mai mare
investitie de efort in producerea sau obtinerea de obiecte ce au trasaturi ac-

ceptate in diversele contexte culturale ca fiind ,frumoase”. Astfel, , roluri-

) »
le culturale” despre care vorbeste Dickie sunt prefigurate intr-o pre-istorie
a artei pe care nu o putem studia in mod direct, ci doar prin vestigii ale tre-
cutului date de arheologie. Importanta acestei epoci este aceea c4, in ea, in-
cep sa se vada rudimentele a ceea ce, mult mai tarziu in cursul evolutiei, va
fi numita o ,lume a artei”.

Problemele legate de preferinta oamenilor pentru obiecte acceptate so-
cial ca fiind frumoase este, in sine, o discutie ce tine de domeniul esteti-
cii si, de aceea, nu o vom dezvolta aici. Este important de subliniat insa le-
gatura dintre aceste preferinte , subiective” si contextele sociale mai largi.
Membrii primelor societati umane isi produc propriile podoabe esteti-
zante sau le obtin pe diverse cai deoarece ele le reflecta, intr-un fel, statu-
tul social. Facand un salt in timp de aproximativ patru sute de mii de ani,
societatile moderne inca investesc timp si resurse materiale pentru pro-
ducerea si achizitionarea de obiecte considerate ,frumoase” intr-un sens
cat de larg posibil deoarece, la fel ca in societatile primitive, implicarea
in lumea artei are puterea de a conferi un statut social si un anumit grad
de autoritate individului.

Astfel, ajungem la conceptul central care-l diferentiaza pe Davies de
Dickie in ceea ce priveste filosofia artei. Principala critica la adresa lui
Dickie este aceea ca ,adesea discuta despre conferirea statutului de arta ca
si cand ar fi un fel de actiune, ca barbieritul, mai degraba decat un exercitiu

de autoritate imputernicit de roluri definite social”*®

. Cu alte cuvinte, con-
ferirea statutului de arta este un act de autoritate artistici. Un non-ar-

tist sau un artist la inceput de cariera si fara autoritate in lumea artei nu ar
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,Cand vine vorba despre ontologia artei, prefer contextualismul. Cred ca proprietatile semnificative din
punct de vedere artistic ale unei opere depind in ceea ce priveste existenta si caracterul lor la fel de mult de
circumstante ce inconjoara creatia artistica ca si de proprietatile materiale.” (Stephen Davies, Philosophical
Perspectives on Art, Oxford, Oxford University Press, 2007).

Stephen Davies, The Artful Species, ed. cit., p. 8
Stephen Davies, Definitions of Art, New York, Cornell University Press, 1991, p. 84.
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fi putut propune opere precum Cutiile Brillo ale lui Andy Warhol. De ace-
ea, intr-un anume sens, limitele posibilitatilor artistice ale unui anumit ar-
tist sunt date de limitele autoritatii cu care este investit de lumea artei la
un anumit moment.

Urmand consecintele celor tocmai expuse, Davies doreste sa defineas-
ca artistul nu din perspectiva operei, cum o face Dickie, ci din cea a con-
ceptului de autoritate: ,un artist este cineva care a dobandit (intr-o mani-
era corespunzatoare, dar informala) autoritatea de a conferi statutul [de

216 . . . v A
”“®. Prin autoritatea sa, artistul poate propune opere de arta in vederea

arta]
aprecierii de catre un public al lumii artei, iar aceasta apreciere se transfor-
ma, la randul sau, in ,capital de imagine” pentru artist. Astfel, desi Davies
nu accentueazd acest aspect, putem presupune ca modul in care un artist
dobandeste si acumuleaza autoritate este pe principiul ,bulgarelui de za-
pada™ artistul isi exercitd autoritatea propunand arta si o consolideaza
prin recunoasterea artei sale de catre ceilalti membri ai lumii artei. De ace-
ea, artistii la inceput de drum isi dobandesc un minim de autoritate necesar,
mai intai, prin discipolat sau, altfel spus, prin transfer de autoritate de niste
membri ai lumii artei deja recunoscuti.

In ultimi instanta, conceptul de autoritate se rezuma la , indreptitirea
de a folosi cu succes conventiile dupa care statutul de arta este conferit

. . 2
obiectelor sau evenimentelor”

V. Pe perioada discipolatului sau a educatiei
de specialitate, artistul ia la cunostinta aceste conventii si exerseaza folosi-
rea lor. Indreptitirea despre care Stephen Davies vorbeste nu este nimic alt-
ceva decat ceea ce se obtine ca urmare a procesului implicit prin care un ar-
tist este ,acceptat” in lumea artei.

Ideea lui Davies privitoare la autoritatea artistica are o anumita justi-
ficare in masura in care opera nu se reprezinta doar pe sine in lumea artei,
ci reprezinta si artistul care a facut-o. Cu cat artistul este mai cunoscut, cu
atat operele sale au sanse mai mari la succes. Asta nu inseamna insa ca un
artist putin cunoscut nu poate avea opere , de succes” in lumea artei. Exista
o relatie bidirectionala intre opera si artist datorita careia opera poate sa
confere autoritate artistului daca se potriveste perfect cu conventiile dupa
care este conferit statutul de arta si, invers, daca artistul este deja foarte cu-
noscut, propunerile sale pot fi acceptate mai usor in lumea artei. Avantajul
teoriei lui Davies este acela ca [amureste intr-o anumita masura relatiile
dintre ,jopera de artd”, ,,public” si ,artist” in cadrul lumii artei - relatii care,
in teoria lui Dickie, erau mai vagi.
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Ibidem, p. 87.
Ibidem.
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Capitolul IV

Esteticain abordari transdisciplinare

Peisajul esteticii analitice contemporane este dominat de o mare varie-
tate de abordiri domeniale si metodologice. Inca din perioada modernitatii
tarzii si a inceputurilor postmodernitatii, fenomenul creatiei artistice si a
artei insasi, ca forma fundamentala a culturii, a inceput sa fie studiat de di-
versele domenii stiintifice nou aparute, sociologia artei si psihologia artei,
care au preluat conceptele fundamentale ale esteticii incercand sa le dea o
fundamentare stiintifica, cantitativa si experimentala.

Pe de alta parte, incepand cu cea de-a doua jumatate a secolului al
XIX-lea si, mai ales, la inceputul secolului al XX-lea, s-a putut inregistra
in peisajul cultural occidental o explozie de noi discipline de studiu, ma-
joritatea in domeniul stiintelor socio-umane, care si-au propus sa ofe-
re diverse perspective de cercetare asupra omului. Printre acestea se pot
enumera biologia evolutionista, antropologia culturala, psihanaliza im-
preuni cu psihologia analitica®® si, mai nou, neurostiintele, fiecare dintre
ele abordand fiintarea umana dintr-un unghi diferit. Aceasta diferenta de
perspectiva presupune, la randul sau, concepte, metode si intuitii proprii
asupra fiintei omului, elemente care adesea au intrat in conflict cu aborda-
rile filosofice deja existente.

Odata cu efervescenta de noi discipline in domeniul studiilor so-
cio-umane, filosofia s-a vazut nevoita sa ia in seama noile lor descope-
riri cel putin pentru o dezbatere critica, daca nu chiar pentru integrarea
in propriul orizont disciplinar. Astfel se face ca putem surprinde elemen-
te de transdisciplinaritate in ambele mari traditii de filosofare existente la
ora actuala. Pe de o parte, filosofia analitica s-a concentrat asupra lamu-
ririi conceptelor fundamentale ale diverselor stiinte prin filosofia stiintei
si prin studierea asa-numitelor stiinte ale cognitiei. Astfel, filosofi pre-
cum Daniel Dennett*” au ajuns sa aiba un cuvant important de spus in une-
le dintre cele mai spinoase probleme ale stiintei moderne - cum ar fi logi-
ca interna a evolutionismului sau problema emergentei constiintei dintr-o
multime de neuroni neconstienti. De cealalta parte, traditia continenta-
1a s-a dezvoltat pornind de la cercetarile unui psiholog si filosof german,
Franz Brentano, care i-a avut ca elevi atat pe Sigmund Freud, intemeie-
torul traditiei psihanalitice, cat si pe Edmund Husserl, intemeietorul fe-
nomenologiei filosofice. De aici provine si apetenta multor fenomenologi
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Distinctia dintre psihanaliza si psihologia analitica apare in special in opera lui Carl Gustav Jung, care
intentiona sa se distanteze de anumite tehnici si presupozitii ale gandirii lui Sigmund Freud. Desi sunt lucrari
contemporane care ignora aceasta distinctie, in cele ce urmeaza ne vom referi la gandirea psihologica freudi-
and cu cuvantul ,psihanaliza” si la cea jungiana cu cuvantul , psihologie analitica”.

Daniel Dennett este un filosof american, nascut in 1942, care ocupa la ora redactarii lucrarii de fata functia
de profesor de filosofie la Tufts University si co-director al unui important centru de cercetare in studiile

cognitiei din cadrul aceleiasi universitati.
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pentru psihanaliza si psihologie analitica, discipline cu care filosofia
continentala a fost in dialog continuu.

O asemenea turnura a cercetarii filosofice poate fi pusa pe sea-
ma schimbarilor aparute in Weltanschauung-ul modern odata cu criti-
ca venita din partea Postmodernitatii. Daca filosofia moderna, inca de la
Descartes a incercat sa urmeze modelul stiintelor exacte, odata cu veni-
rea Postmodernitatii a aparut o turnurd umanista, pe care o putem obser-
va si astazi in plin efect. Mai mult decat atat, putem spune ca apropierea
mai degraba de modelele stiintelor socio-umane decat de modelul stiintelor
traditionale ale naturii, asa cum au fost ele asternute in zorii modernitatii
de Galileo Galilei si de Isaac Newton, este o trasatura a Weltanschauung-
ului postmodern ca atare. Chiar si in nucleul dur al stiintelor exacte, oa-
menii de stiintd au renuntat la o abordare reductionista care are in spate
presupozitia existentei unui unic adevar care poate fi determinat in mod ri-
guros si fara rest, orientandu-se mai mult catre o abordare statistica si ca-
tre non-reductionism. Problema interpretarii rezultatelor matematice apare,
astfel, in fizica, matematica si cosmologie cu pregnanta cu care apare, in fi-
losofie, gandirea hermeneutica.

Acesta este si motivul pentru care stiintele in genere si filosofia in mod
special s-au deschis catre cercetarea problemelor legate de arta si de trai-
rea estetici. In paradigma stiintei clasice, arta nici nu putea fi un subiect
de discutie serios, deoarece este un fenomen non-reductionist. La ce ar pu-
tea fi redusa o opera de arta studiata de un fizician newtonian? La un obiect
care se lupta cu fortele universale? Dar de un chimist? La o multime de mo-
lecule de vopsea care ,,se straduiesc” sa-si mentina aderenta la un suport?

Odata cu aparitia disciplinelor enumerate insa, se poate observa cu
usurinta o intersectare intre domeniul cercetarilor privitoare la trairea
estetica - rezervate in mod traditional in mod strict filosofiei - si domeniul
cercetarilor stiintifice. Biologia evolutionista s-a concentrat asupra cauzelor
dezvoltarii exponentiale a artelor de-a lungul istoriei omenirii, precum si
asupra avantajelor evolutive pe care acestea le aduc. Antropologia a aratat
ca ceea ce numim noi ,traire estetica” este un fenomen cultural, care se ma-
nifesta in functie de presupozitiile si specificul unei anumite culturi si nu
este resimtit identic in orice loc al planetei. Psihanaliza si psihologia ana-
litica au studiat mecanismele inconstientului individual sau/si colectiv im-
plicate in ceea ce numim triire estetica, aratand ca atat actul creator, cat si
cel de receptare, pot fi influentate in mod substantial de experiente si sen-
suri care depasesc domeniul constiintei noastre cotidiene, survenind ca un
ecou al propriei noastre istorii personale sau de grup. In fine, neurostiintele
au inceput, in ultimele decenii, sa studieze modul in care trairea estetica ia
nastere la nivel cerebral, urmarind functionarea principalelor trasee neuro-
nale din creier responsabile pentru aparitia, la nivel mental, a ceea ce nu-
mim emotie sau sentiment estetic.
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Toate aceste descoperiri au fost sau urmeaza in viitorul apropiat sa
fie preluate si prelucrate de filosofie, astfel incat estetica filosofica sa aiba
o punte de legituri cu estetica stiintifica. In filosofia analitici, aceas-
ta tendinta a mers mana in mana cu ideea ca stiintele sunt cele care ne pot
oferi cunoasterea realitatii, in timp ce rolul filosofiei este acela de a ofe-
ri clarificari conceptuale. Pornind de la aceasta idee, din ce in ce mai multi
ganditori analitici au preluat descoperirile stiintelor din domeniul esteticii
si le-au integrat propriilor lor teorii filosofice.

In cele ce urmeazi, ne vom concentra asupra prelucriarii rezultatelor
din cele patru mari domenii amintite in vederea punerii intr-o ordine
filosofica a acelor descoperiri relevante pentru cercetarea noastra. Asadar,
ne asumam inca de la inceput o oarecare reinterpretare in ordinea propriu-
lui nostru context teoretic a conceptelor stiintifice la care ne referim, la fel
cum ne asumam si un caracter introductiv si deloc exhaustiv al expunerilor
urmatoare, dictat de natura in primul rand didactica a lucrarii de fata.

1.

Estetica evolutionista

O influenta puternica in contemporaneitate in domeniul filosofiei
trairii estetice vine dinspre biologie si, mai exact, dinspre teo-
ria evolutionista. Desi pentru un cititor obisnuit cu estetica filosofica
traditionala o astfel de influenta ar putea cauza circumspectie si sprincene
incruntate, in ultimele decenii studiile de estetica evolutionista au castigat
din ce in ce mai mult teren in spatiile culturale occidentale si in Statele
Unite ale Americii. Provenind din psihologia evolutionista, disciplina ce
isi propune sa studieze modul in care mecanismele noastre psihice au evo-
luat de-a lungul istoriei umanitatii, estetica evolutionista isi propune sur-
prinderea in context evolutiv a trasaturilor biologice care fac posibila tra-
irea estetica si care, in acelasi timp, o legitimeaza ca adaptare evolutiva de
sine statatoare.

Asadar, intrebarea centrala a acestui domeniu de studiu nou-format
este ,care sunt mecanismele prin care ceva de genul trairii estetice a putut
aparea de-a lungul evolutiei?”. Prin urmare, chiar daca estetica evolutionista
nu raspunde la exact aceeasi intrebare ca filosofia trairii estetice, anume

»Ce este trairea estetica?”, ea ne poate oferi niste intuitii valoroase privitoare
la suportul biologic al acesteia. Cu alte cuvinte, chiar daca evolutionismul
nu poate descrie in mod calitativ si fenomenologic felul in care trairea es-
tetica ,,se simte” pentru cel ce o experimenteaza, el ne poate oferi o incursi-
une interesanta in modalitatile in care o astfel de traire a putut aparea inca
de la primele specii umanoide, evoluand pentru a deveni ceea ce resimtim
noi astazi cand privim opera de arta preferata. Pentru a intelege aceasta in-
cursiune insa, trebuie sa ne intoarcem la Darwin si la primele forme date
de el teoriei evolutioniste, astfel incat sa putem face distinctia intre ceea ce
Darwin numeste , selectie naturala” si ,selectie sexuala”.
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a. Selectia naturala si selectia sexuala

In celebra sa carte Despre originea speciilor, aparuta in anul 1859 si revi-
zuitd un an mai tarziu®’, Charles Darwin isi prezinta pentru prima oara in-
tr-o forma complexa si elaborata sistematic teoria evolutiei. Oricat de bine
construita si de riguros argumentata ar fi aceasta teorie, un dezavantaj al
ei este acela ca trece cu vederea orice rol al emotiilor si sentimentelor din
perspectiva evolutiei. Desi avem un capitol despre instincte”, in el nu sunt
abordate decat aspecte animalice ale emotiei, aspectele specific umane fi-
ind ignorate complet. Prin urmare, si reflectia privitoare la trairea estetica
sau la arta in genere lipseste cu desavarsire din aceasta prima forma a teori-
ei evolutiei. In intreaga carte nu este ficuti nici o trimitere la triirea esteti-
ca si, in ceea ce priveste arta, ea este mentionata o singura data, doar pentru
a sublinia superioritatea naturii si a selectiei naturale®”,

Darwin insusi era constient de aceasti lacuna®® si a vazut-o ca pe o
potentiala slabiciune a teoriei sale, motiv pentru care a meditat indelung
privitor la completarea teoriei sale astfel incat sa includa, pe de o parte, si
problema emergentei speciei umane si, pe de alta, o alta forma de selectie
care sa nu se faca pe baze strict utilitariste, cum este selectia naturala, ci si
pe baze estetice”™. Acest mecanism secund al evolutiei este cel al selectiei
sexuale, un tip de selectie diferit de cel natural si care include suficiente ele-
mente de arbitrarietate si contingenta pentru a servi ca o sugestie privitoare
la modul in care inclinatiile omului pentru frumos si pentru placerea dezin-
teresata au putut sd evolueze spre ceea ce astazi numim ,traire estetica”.

Astfel se face cd, la mai bine de zece ani dupa publicarea Originii
speciilor, Darwin avea sa publice doua carti care sa completeze teoria
evolutionista cu importante observatii privitoare la om si la emotiile sale:
The Descent of Man, and Selection in Relation to Sex | Descendenta omului si
selectia in raport cu sexul, aparuta pentru prima oara in anul 1871, si The
Expression of the Emotions in Man and Animals | Expresia emotiilor la om si ani-
male, aparuti pentru prima oari in anul 1872. In ambele lucriri avem un stu-
diu comparat al comportamentelor de alegere a partenerilor sexuali, respec-
tiv a fizionomiei emotiilor la animale si la oameni din care se pot extrage o
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Noi vom cita in cele ce urmeaza cea de-a doua editie a capodoperei lui Charles Darwin.

Charles Darwin, The Origin of Species by Means of Natural Selection or The Preservation of Favoured Races in The
Struggle For Life, D. Apleton And Company, New York, 1861, cap. VIII (p. 185 sqq.)

,Dar selectia naturald, asa cum vom vedea in cele ce urmeaza, este o putere in continuu pregatita de actiune si
este atat de neinchipuit superioara eforturilor plapande ale omului, cum sunt operele Naturii in fata celor ale
artei” (Charles Darwin, The Origin of Species by Means of Natural Selection, ed. cit., p. 61).

De-a lungul anilor mi s-a parut foarte probabil ca selectia sexuald si joace un rol in diferentierea raselor
omenesti; dar in lucrarea mea Originea speciilor, m-am rezumat doar la a face aluzie la aceasta credinta. Cand a
fost vorba de a aplica aceasta viziune omului, am considerat indispensabila tratarea subiectului in in mod de-
taliat” (Charles Darwin, The Descent of Man And Selection in Relation to Sex, 2 vols., with an Introduction by John
Tyler Bonner and Robert M. May, Princeton University Press, New Jersey, 1981, pp. 4-5.

Richard O. Prum, Aesthetic evolution by mate choice: Darwin’s really dangerous idea in ,,Philosophical Transactions
of The Royal Society B” (2012), nr. 367, p. 2255.



118

Curs de estetica analitica / Teorii, metode si programe estetice de analiza a artei unarte.org

sumedenie de intuitii importante privitoare la evolutia afectivitatii omenesti
in genere si, in speta noastra, a trairilor cu potential estetic.

Argumentul lui Darwin, pe scurt, este urmatorul: pe de o parte, selectia
naturala presupune lupta pentru supravietuire, in care castigator este cel
care este cel mai bine adaptat mediului in care traieste. Una dintre prime-
le formulari ale acestui principiu in Originea speciilor este aceea ca ,datorita
luptei pentru viata, orice variatie, oricat de mica si provenind din orice ca-
uza, daca este intr-un anumit grad profitabila pentru un individ al oricarei
specii in complexitatea infinita a relatiilor sale cu alte fiintari organice si
cu natura exterioard, va tinde spre protejarea acelui individ si, in genere, va
fi mostenita de urmasul sau”*”. Cu alte cuvinte, evolutia prin selectie natu-
rala functioneaza in vederea adaptarii din ce in ce mai fine si mai profitabi-
le la mediul natural si social in care ne dezvoltam. Desi Darwin nu avea de
unde sa stie acest lucru, odata cu descoperirea ADN-ului s-au aratat cu pre-
cizie mecanismele genetice care duc la aparitia si mostenirea asa numitelor
mutatii genetice favorabile supravietuirii.

Pe de alta parte, supravietuirea de una singura nu ajuta la transmite-
rea genelor si, implicit, a mutatiilor favorabile. Asa ca mai este nevoie sa
postulam inca o forma de selectie, anume selectia sexuala, care ,,depinde de
avantajul pe care anumiti indivizi il au in fata altor indivizi de acelasi sex
si din aceeasi specie in raport exclusiv cu reproducerea”® si nu este o for-
ma de selectie a , celui mai puternic”. In acest punct, Darwin accepta faptul
ca, in selectia sexuali, influentele culturale au o importanta covérsitoare*”.
Cu alte cuvinte, teoria privitoare la selectia sexuala, cel putin in cazul omu-
lui, depaseste limitele stricte ale biologiei si patrunde in domeniul culturii.
Conform acestei teorii, desi inclinatia noastra catre frumos este impartasita
si de alte animale in cazul omului ea implici ceva mai mult. Daci in ca-
zul celorlalte animale, ,,gustul pentru frumos este limitat la atractia pentru
sexul opus™®, in cazul omului el este determinat din perspectivi culturala.

»Astfel vedem cat difera rasele omenesti in ceea ce priveste gustul lor pentru
frumusete. In orice natiune suficient de avansata pentru a face statui ale ze-
ilor sau ale conducatorilor deificati, sculptorii s-au caznit, fara indoiala, sa-
si exprime cel mai inalt ideal de frumusete si grandoare. Din acest punct de
vedere este bine sa-1 comparam in mintea noastra pe Jupiter sau Apollo al
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Charles Darwin, The Origin of Species by Means of Natural Selection, ed. cit., p. 61
Charles Darwin, The Descent of Man And Selection in Relation to Sex, vol. 1, ed. cit., p. 256.

,Faptul ca in mintea omului existd orice standard universal al frumusetii in raport cu corpul uman este cu
siguranti neadevirat. In orice caz, este posibil ca anumite gusturi si devine, de-a lungul timpului, mostenite,
desi nu cunosc nici o dovada in sprijinul acestei credinte; (...) oamenii din fiecare rasd prefera ceea ce sunt
obisnuiti sa vada si nu pot suporta schimbari mari, dar le place varietatea si admira orice trasatura caracteris-
ticd dusa la o extremd moderata” (Ibidem, vol. 11, pp. 353-354).

,S-a declarat ca simtul frumusetii ar fi specific omului. Dar cand privim pasarile mascule prezentandu-si in
mod elaborat penele si culorile splendide femelelor, in vreme ce alte pasari nu intr-atat de decorate nu fac
0 asemenea expunere, este imposibil sa ne indoim de faptul ca femelele admira frumusetea partenerilor lor”
(Ibidem, vol. 1, p. 63)

Charles Darwin, The Descent of Man And Selection in Relation to Sex, (ed.2)., p. 61 apud Richard O. Prum, op. cit.

- Propozitia pare sa fi fost introdusa in editia a lucrarii lui Darwin, editie la care nu am avut acces.
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grecilor cu statui egiptene sau asiriene; si pe acestea cu basoreliefurile hi-
doase de pe constructiile in ruina din America Centrala”**,

Daca asa stau lucrurile, inseamna ca, la Darwin insusi, avem o
distinctie intre modurile in care selectia sexuala functioneaza la oameni si
la restul animalelor. In cazul oamenilor, selectia sexuali care sti la baza a
ceea ce numim traire estetica si se bazeaza pe o atractie mediata cultural,
pe un eros care depaseste sexualitatea animalica si schimba chiar felul de
a fi al trairii estetice. Ceea ce este interesant insa este faptul ca, in limba-
jul antropomorfic a lui Darwin, eros-ul care face posibila selectia sexuala in
ambele cazuri are la baza principiile seductiei si farmecului. Vorbind des-
pre pasari el mentioneaza folosirea unor ,ornamente de toate felurile, fie
ele permanente sau dobandite, [care] sunt expuse ostentativ de masculi si
aparent folosesc pentru a starni, atrage sau fermeca (eng. charm) femelele”®",

Atat de des este folosit verbul ,,to charm” in studiile lui Darwin despre
descendenta omului, incat putem, fara a ne fi frica de o eroare prea mare, sa
spunem ca selectia sexuala poate fi redusa la diverse tehnici si strategii ale
animalelor in genere si ale omului in mod special, de a fermeca si seduce
sexul opus. Aparent muzica sau cantecul, si acest lucru este documentat de
antropologie, a fost unul dintre cele mai vechi mecanisme concepute de om
pentru a provoca trairi estetice, pe calea seductiei si farmecului, in mintile
semenilor lor. Chiar si Darwin foloseste aceasti ipotezi in cartea sa”>, mo-
tiv pentru care putem intui deja asemanarile de structura dintre conceptia
antropologica privitoare la trairea estetica si conceptia evolutionista.

b. Trasaturi evolutioniste ale trairii estetice

Avand in vedere cele tocmai expuse, putem vorbi despre o evolutie es-
tetica a omului, bazata pe teoria selectiei sexuale, care ar avea, pe de o par-
te, trasaturi comune cu cele pe care le gasim la alte animale si, pe de alta,
niste trasaturi culturale si personale specifice fiecarui individ in parte. Din
aceasta perspectiva, la baza tuturor eforturilor artistice omenesti sta o
dorinta de a seduce si fermeca care intalneste, in persoana spectatorului, o
dorinta de a fi sedus si fermecat. Nu trebuie insa sa uitam caracterul dual al
acestei dorinte. Ea este, pe de o parte, o dorinta biologica care are legatura
cu reproducerea si, pe de alta, o dorinta culturala, care are de-a face cu
rolul asumat de un anumit individ in societate. Dupa cum am vazut, teoria
initiala a lui Darwin implica ambele aceste conotatii, chiar si cand cele bio-
logic-reproductive erau mai bine accentuate. De-a lungul traditiei de cerce-
tare evolutioniste insa, selectia sexuala a fost dusa aproape exclusiv in zona
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Charles Darwin, The Origin of Species by Means of Natural Selection, vol. 2, ed. cit., p. 350.

Ibidem, p. 86.

»Avand in vedere ca masculi unor animale cvadrumane (care pot folosi toate cele patru membre pe post de
mana n.n.) au organele vocale mult mai dezvoltate decat femelele si ca o specie antropomorfa poate reda o in-
treagd octava de note muzicale, putdndu-se astfel spune ca canta, nu pare improbabila banuiala ca stramosii
omului, fie ei masculi, femele sau de ambele sexe, inainte de a dobandi putinta de a-si exprima dragostea reci-
proca in limbaj articulat, se cdzneau sa se farmece unul pe altul cu note muzicale si ritm”(Ibidem, vol. 2, p. 337)
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biologicului, latura sa culturala fiind ignorata. In cele ce urmeazi vom in-
cerca sa schitdm, pornind de la sugestiile date de studiile contemporane, o
asemenea teorie biologico-culturala a trairii estetice.

Daca, urmandu-l pe Stephen Davies, ,,consideram starile afective care
motiveaza actiuni pentru animalele superioare, cum sunt mamiferele, ca fi-
ind proto-estetice” atunci nu este nici o problema in a presupune ci ,re-
plicile estetice umane s-au nascut din astfel de reactii”**. Peste aceste
reactii proto-estetice insa, fundamentate adanc in structura noastra biolo-
gicd, au aparut si reactii reflectate, invatate cultural si adaptate societatii in
care vietuim. Cu siguranta ca trecerea nu a fost una brusca, deoarece uma-
nitatea nu a avut, inca de la primele sale exemplare, posibilitatea de a-si ex-
prima trairile privitoare la ce considerau a fi frumos altfel decat rudele lor
apropiate, primatele. Am vazut deja ca este posibil ca expresia muzicala sa
fi aparut inaintea limbajului, lucru ce este posibil si in cazul altor arte. Ceea
ce ne intereseaza pe noi acum este insa prin ce mecanisme s-a putut ajun-
ge la o atat de drastica evolutie de la reactiile proto-estetice ale primatelor
la trairea estetica autentica ce pare a aparea odata cu omul. Din literatura
de specialitate, decurge ca procesul selectiei sexuale care a incurajat dezvol-
tarea creatiei artistice si a reactiilor estetice totodata®® poate fi definit prin
trei caracteristici specifice: co-evolutionaritatea, adaptabilitatea psihologica si
faptul ca este bazat pe un proces de evaluare senzoriald.

I.  Co-evolutionaritatea

In ceea ce priveste co-evolutionaritatea, aceasta implica faptul ca, in-
tre actul creator si cel de receptare este o tensiune care motiveaza evolutia
artei’*®. Cu alte cuvinte, pe masuri ce artistii gasesc modalitati din ce in ce
mai complexe de a produce arta, publicul, la randul sau, isi schimba gustu-
rile si standardele de gust, motivand artistii sa caute noi si noi metode de
expresie artistica. Acesta ar fi motivul pentru care fiecare curent artistic are
un inceput exploziv, urmat de un declin pentru ca, in fine, sa cada in desue-
tudine. Publicul isi rafineaza gustul si isi schimba viziunea si prejudecatile
despre lume in genere, astfel incat, cu timpul, nu mai raspunde la acelasi
tip de stimuli ca in trecut. De aceea, pentru ca un artist sa ramana relevant,
el trebuie sa tina pasul cu publicul sau. Lucrul este valabil si in sens invers.
Un artist care descopera o forma de arta sau o tehnica complet inovativa, va
cuceri un numar mare de spectatori, insa, cu timpul, va ajunge sa fie imitat,
spectatorii se vor plictisi de stilul lui si al discipolilor sai si, daca artistul nu
vine cu noi inovatii, poate deveni nepopular.
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Stephen Davies, The Artful Species. Aesthetics, Art and Evolution, Oxford University Press, Oxford, 2013, p. 10
Ibidem, p. 11

Aici filosofia artei se intalneste cu estetica din perspectiva evolutionista. Presupozitia este cd actul de creatie
nu ar fi proliferat daca nu ar fi fost atractiv pentru sexul opus (cazul speciilor umanoide primitive) sau fata de
societate in general (in cazul omului civilizat).

,Viziunea estetica a lui Darwin despre selectia sexuald era, de asemenea, in mod explicit co-evolutionara.
Darwin gandea ca expunerea trasiturilor si preferintele de imperechere adesea evolueaza impreunad, printr-un
proces istoric de reciprocitate” (Richard O. Prum, op. cit., p. 2255).
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Aceasta trasatura este valabila atat pentru selectia sexuala in sens
strict biologic cat si pentru selectia naturala. Pasarile cu penaj luxuriant si
divers colorat sunt intr-un raport de co-evolutionaritate cu partenerii pe
care vor sa-i impresioneze astfel incat cu cat mai bogat va fi penajul lor, cu
atat mai ridicate vor fi ,standardele de gust” ale partenerilor. La fel se in-
tampla, in cazul selectiei naturale, cu speciile de pradatori si cu prazile lor.

Cu cat o prada alearga mai repede, ea il obliga pe pradator, la randul lui, sa
si imbunatateasca performantele, deoarece, in caz contrar, va muri de foa-
me. Ambele exemple arata ca evolutia este ,terenul de joc” pe care se joaca
supravietuirea unui anumit bagaj genetic sau, in termeni mai putini tehnici,
ai unei specii. In cazul selectiei sexuale, gisirea unui partener angajeazi la
mai multe specii o lupta pentru cosmetizare sau estetizare - fie ea naturala
sau artificiala -, pe cand, in cazul selectiei naturale, supravietuirea angajea-
za toate speciile de animale in investirea unor resurse din ce in ce mai mari
de energie pentru perfectionarea metabolismului, pentru cresterea vitezei
de reactie, pentru modificarea formei diverselor membre ale corpului etc.
Dupa cum se poate vedea, din perspectiva co-evolutionaritatii, artis-
tul se deosebeste doar partial de exemplele enuntate deja, prin faptul ca el
se raporteaza la un mediu cultural si la o pozitie castigata in lumea artisti-
ca. In rest, un artist care rateazi lupta de a rimane relevant in ochii publi-
cului, se supune acelorasi riscuri ca si animalele supuse selectiei naturale
si sexuale, carora li se adauga un risc cu factor mare de disconfort psiholo-
gic, anume pierderea statutului privilegiat in lumea artei. Cu alte cuvinte,
implicatiile esecului artistic nu au impact numai in vederea supravietuirii
sau a gasirii de parteneri, ci si in ceea ce priveste pozitia individului in con-
textul sau cultural, cu reflexii la nivel psihologic.

Caracterul psihologic-adaptativ

De aceea, putem spune ca, spre deosebire de procesul de selectie naturala
si sexuala al celorlalte animale, evolutia speciei umane se bazeaza, in plus si
cel mai probabil in primul rand, pe ceea ce evolutionistii numesc adaptabi-
litate psihologica. La fel ca si adaptarile biologice in vederea supravietuirii,
adaptarile psihologice au principala trasatura de a ne face mai apti sa
functionam in mediul socio-cultural in care traim. De aceea, ,adapta-

rea psihologica sta la baza tuturor sentimentelor, emotiilor, instinctelor,
creativitatii, invatarii si comportamentului”® nostru. Nu trebuie insi sa ui-
tam ca aceastd adaptare nu este niciodata nici strict culturala, nici strict bi-
ologica, ci este una bio-culturala. Pe masura ce trasaturile noastre psiholo-
gice - care pot fi vazute la nivel fenomenal - se schimba, aceasta schimbare
este corelata cu o schimbare in configuratia neurologica a creierului nos-
tru. Acesta este si motivul pentru care adaptarile psihologice importante
raspund de legitatile generice ale teoriei evolutiei. Spre exemplu, aparitia
inteligentei umane poate fi pusa in legatura cu cresterea neasteptat de mare
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Randy Thornhill, Darwinian Aesthetics Informs Traditional Aesthetics in Eckart Voland, Karl Grammer (Eds.),
Evolutionary Aesthetics, Springer, Berlin, 2003, p. 12.
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a craniului, lucru ce a prilejuit o crestere a creierului. Toate acestea, dupa
cum sugereazi mai multe studii moderne®®, au avut la baza o mutatie ge-
netica, aparuta intr-un numar foarte mic de indivizi, dar care, de-a lungul a
sute de mii de ani, s-a raspandit in toata populatia.

In ceea ce priveste caracterul psihologic-adaptativ al trairii estetice,
acesta se refera la faptul ca placerea, ca si alte trairi estetice, au evoluat de-a
lungul a celor aproape doua milioane si opt sute de mii de ani de cind homo
habilis, cea mai veche specie a genului homo, a aparut pe Pamant. Asadar,
nu stim exact cum se resimteau diversele reactii proto-estetice ale oameni-
lor cavernelor, insa putem cu siguranta spune ca, in masura in care creierul
nostru a evoluat conform teoriei evolutiei, inseamna ca si trairile noastre
au evoluat in acelasi ritm, poate augmentate in ceea ce priveste diversitatea
culturala, insa in nici un caz depasind capacitatile noastre fiziologice.
Odata cu aparitia geneticii si cu descoperirea mecanismelor biologice prin
care adaptarea are loc prin intermediul mutatiilor aproape imperceptibi-
le in structura ADN-ului, a fost insa nevoie de extinderea teoriei adaptarii
si la fenomenele psihologice care se exprima in termeni culturali, cum este,
in cazul nostru, trairea estetica. O astfel de extindere a venit din partea ce-
lui mai de seama biolog evolutionist contemporan, Richard Dawkins, care a
dezvoltat o teorie a ,noilor replicatori culturali” sau, cum mai este ea numi-
ta, o teorie a memelor™.

In esentd, memele sau mimemele*”’ sunt echivalentul cultural al gene-
lor si functioneaza pe principii similare. Ele sunt ideile, expresiile, cliseele
si prejudecatile care formeaza ,fiinta noastra culturala”. Vocabularul nos-
tru, gandurile noastre, modul in care ne comportam in societate, toate sunt
influentate de ceea ce Richard Dawkins numeste ,,meme”. Asa cum o modi-
ficare la nivel genetic se traduce prin diferente in trasaturile biologice, cum
ar fi culoarea ochilor, de exemplu, o modificare la nivel ,memetic” se tra-
duce prin diferente culturale, cum ar fi apartenenta la o anumita religie. La
fel ca si genele, memele tind sa se transmita intr-o oarecare descendenta,
doar ca in cazul celor din urma nu avem de-a face cu o descendenta strict
familiala, ci cu una sociala. Ideile pe care le avem provin de la profesori
sau de la prieteni, care si ei, la randul lor, le-au auzit de la prietenii
si profesorii lor s.a.m.d.

La fel ca si in cazul genelor, memele pot suferi mutatii’*". Ideea noas-
tra despre Dumnezeu, despre realitate sau despre moralitate se schim-
ba odata cu fiecare epoca si, chiar in cadrul aceleiasi epoci. Prin urmare,

238 V. Hansell H. Stedman et. al., Myosin Gene Mutation Correlates With Anatomical Changes in The Human Lineage
in Nature, nr. 428 (2004), pp. 415-418.

239 Desi Richard Dawkins vorbeste in mai multe locuri despre meme, una dintre cartile in care subiectul este tra-
tat mai pe larg este celebra sa carte Gena Egoistd. Pentru traducerea romana, v. Richard Dawkins, Gena egois-
td, traducere din engleza si note de Dan Craciun, Editura Publica, Bucuresti, 2013, in special cap. X1, intitulat

»~Memele, noii replicatori”.

240 Dupa cum insusi Richard Dawkins mentioneaza, memd face trimitere, mai degraba, la o memorie culturala, in
timp ce mimema face trimitere la actul mimetic prin care internalizam cunostintele si prejudecatile societatilor
in care traim. (Richard Dawkins, Gena egoistd, ed. cit., pp. 327-328)

241 Ibidem, pp. 333-334-
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avem de-a face cu o transmitere culturala a memelor care este similara
transmiterii biologice a genelor, al carei grad de fidelitate nu este nici per-
fect, dar nici prea mic. Asa cum pot aparea mutatii genetice odata la ca-
teva mii, zeci de mii sau sute de mii de nasteri, pot aparea si mutatii me-
metice la fiecare cateva mii, zeci de mii sau sute de mii de replicari ale
unei anumite idei. S luam exemplul profesorului care comunica o idee
studentilor. Aceasta idee, va fi perceputa de majoritatea studentilor atenti
si, chiar daca vor fi anumite diferente individuale, in esenta toti studentii se
vor raporta la una si aceeasi idee. Cu toate acestea, sunt cazuri in care din
neatentie sau alte motivatii psihologice, ideea va fi perceputa diferit de un
mic numar de studenti.

Spre exemplu, in loc de ,mitul pesterii la Platon”, un student va auzi

,mitul pestelui la Platon”. Aceasta neintelegere este echivalentul cultural al
unei mutatii genetice si, la fel ca ea, poate fi in beneficiul individului, in de-
trimentul sau sau indiferenta. Sa luam exemplul dat mai devreme. Daca stu-
dentul va merge la examen vorbind despre ,mitul pestelui la Platon”, cel
mai probabil mutatia memetica va fi in detrimentul sau. Daca, in schimb,
merge cu aceasta idee la examen, dar va avea alt subiect, mutatia va f1 indi-
ferentd. Daca, in fine, se gandeste sa transpuna ceea ce a inteles el din , mi-
tul pestelui” intr-o opera de arta, este posibil ca - desi intelegerea sa este, in
sens strict, eronatd - aceasta mutatie sa fie in beneficiul sau.

Aceasta teorie poate fi transpusa si in orizontul adaptabilitatii psi-
hologice a trairii estetice si poate da seama, din perspectiva evolutionist-
culturala, de o sumedenie de schimbari in preferintele noastre estetice. Ca
si ideile, aceste preferinte pot fi vazute ca niste meme care se transmit pe
cale culturala. Ele sufera mutatii si, astfel, pot modifica preferintele estetice
ale unui individ sau chiar pot crea, prin replicare, noi trenduri in lumea artei.

Evaluarea senzoriala

A treia trasatura a trairii estetice din perspectiva evolutionista bazata
pe selectia sexuala este aceea ca orice astfel de mecanism implica o evaluare
senzoriala® Orice apreciere estetici, fie ci este privitoare, in cazul anima-
lelor, la un partener sexual, fie ca este privitoare, in cazul omului, la o opera
de arta, implica o evaluare care ia in calcul, in primul rand, aspectul exteri-
or. Abia intr-o faza secunda, dupa ce evaluarea senzoriala a fost facuta, pot
fi implicate si diverse procese cognitive si evaluative mai complexe. Chiar
si in cazul oamenilor, faptul ca ne place de cineva este, cel putin in prima
instanta, o evaluare senzoriala - ne place chipul sau, tonul vocii, constitutia
fizica, etc. ,,Sufletul” nu este vizibil si nu ne poate place decat dupa ce pa-
trundem dincolo de aceasta suprafata exterioara.

Prin urmare, ceea ce numim judecata de gust ar trebui gandi-
ta ca un fel de ,judecata perceptuald” pe care o avem profilata la nivelul
sensibilitatii inca din primul moment in care intram in contact cu un obiect
estetic. De aceea, nici nu avem nevoie de motive ca sa ne placa un tablou.
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In prima instanti, el ne place indiferent de numele pictorului care l-a creat,
de dimensiunile sale, de tehnica prin care este facut, de materialul din care
este facut etc. Abia ulterior, cand ne implicam cunoasterea conceptuala, pu-
tem oferi si anumite motive ale acestei prime evaluari senzoriale.
*kk

Punand aceste trei caracteristici laolalta, putem spune ca obtinem o
privire de ansamblu asupra a ceea ce se numeste estetica evolutionista. Ea
presupune cercetarea evolutiei bazelor biologico-culturale ale trairii este-
tice umane, prin punerea acesteia in conexiune cu niste asa-numite , tra-
iri proto-estetice” pe care le putem observa si in cazul altor animale. In tot
acest proces, evolutia culturala pare sa aiba o alta natura decat cea strict bi-
ologica, motiv pentru care trairea estetica umana difera substantial de trai-
rile ,proto-estetice” ale altor animale. Faptul ca este o disciplina noua si ca
datele cu care lucreaza sunt inca incomplete face ca teoriile actuale din do-
meniul esteticii evolutioniste sa nu se ridice la nivelul celor din antropolo-
gie, de exemplu, in ceea ce priveste sistematicitatea si anvergura. Cu toate
acestea insa, estetica evolutionista, impreuna cu neuroestetica si cu estetica
informationala, despre care vom vorbi mai tarziu, se anunta a fi principalele
discipline stiintifice care au sanse de a dezlega, in viitor, secretul intelegerii
riguroase a propriilor noastre emotii si sentimente.

2. Estetica antropologica si antropologia
culturala

Antropologia este disciplina de studiu care isi propune sa studie-
ze omul in toate mediile sale de viata - de la aborigenii australieni, pana
la triburile de eschimosi din Siberia - si in toate ipostazele sale concrete
de la omul ca individ pani la omul in inteles generic de ,antroposfera”*,
Prin cercetari de teren care presupun o observare participativa a culturi-
lor pe care le studiaza, antropologii se cufunda in societatile tribale timp
de ani la rand, invatandu-le limba si obiceiurile, luand parte la ceremonii-
le si la actele lor de creatie, in vederea gasirii specificului cultural al unui
anumit popor. Inarmati cu cunostinte provenite din alte zone ale lumii, ei
incearca apoi sa compare comportamentele sau trasaturile fizice intre ele
pentru a putea da seama de o umanitate holistica, care sa inglobeze toate
manifestarile speciei umane.

Intrucat omul este o fiintare complex3, in intelegerea cireia intra in
joc o sumedenie de factori, antropologia este, prin chiar definitia ei, o dis-
ciplina ramificata. Avem, in primul rand, antropologia biologica sau fizica,
care studiaza asemanarile si deosebirile biologice dintre diversele populatii,

243 ,Pornind de la cea cu sfera de minima extensiune pana la cea cu sfera de maxima extensiune, aceste iposta-
ze sunt: individul, familia, comunitatea, natiunea, antroposfera” (Gheorghita Geana, Antropologia culturald. Un
profil epistemologic, Criterion Publishing, Bucuresti, 2005, p. 71).
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incepand de la nivelul fizic-perceptibil, pana la nivelul genetic. Pe urma,
avem antropologia sociala si antropologia culturala, care studiaza normele
sociale si culturale. O alta ramura a antropologiei este antropologia lingvis-
tica, care studiaza modul in care limbajul folosit de un grup de oameni are
impact asupra vietii si a organizarii sociale. In fine, in masura in care omul
poate fi studiat si ,post-mortem”, prin ramasitele sale fosilizate, unele tra-
tate de antropologie, in special din Statele Unite ale Americii, includ prin-
tre ramurile acestei discipline si antropologia arheologica®™ cu toate ca
traditia europeana, in general, plaseaza arheologia ca disciplina de studiu
separata de antropologie.

Dintre ramurile tocmai enumerate, antropologia culturala este, proba-
bil, cea mai relevanta din punct de vedere filosofic deoarece ecourile ei s-au
simtit foarte puternic in gandirea unor filosofi importanta ai secolului XX.
Ne gandim in special la ganditorii care au meditat asupra morfologiei si fi-
losofiei culturii. Ei au preluat o problematica ridicata de descoperirile an-
tropologiei culturale, anume cum putem gandi omul adunand laolalta toata
diversitatea de chipuri culturale sub care acesta se manifesta? Aceasta in-
trebare, desi ne pare simpla astazi, punea in pericol intregul edificiu al filo-
sofiei din secolul trecut si asta deoarece, de-a lungul intregii istorii, gandi-
rea filosofica occidentala s-a ghidat dupa principiile ratiunii si a deductiei
logice, care erau considerate a fi universale si necesare.

Odata cu marile descoperiri geografice din secolele XV-XVI, specia
umana a inceput sa-si arate chipul sau complet si nedistorsionat de umbre-
le uitarii. Dupa milenii in care scena istoriei a fost restransa la o parte re-
lativ mica a teritoriilor din jurul Marii Mediterane si a Orientului Mijlociu,
omul a putut sa-si vada si ,celelalte fete, acelea ascunse in desisurile junglei
si in conul de umbra al timpului”®*. Dupa milenii in care drama umanitatii
s-a jucat intr-un spatiu aproape claustrofobic care cuprindea mai putin de
o patrime din planetd, omului european i s-au deschis alte teatre geografice,
in care umanitatea isi exprima altfel tristetile si bucuriile.

Asa se face ca, odata cu aparitia antropologiei ca disciplina de studiu
aparte in secolul al XIX-lea™® s-a constatat ca multe dintre conceptele de
baza ale filosofiei nu sunt nici universal raspandite printre culturile lumii si,
prin urmare, nici necesare. Antropologia si, in special, antropologia cultu-
rala au adus in atentia europenilor niste diferente culturale si structurale in
modul oamenilor de a privi lumea care au pus in lumina faptul ca ,formele
de gandire si actiune pe care suntem inclinati sa le consideram ca fiind ba-
zate pe natura umana nu sunt valide la modul general, ci sunt caracteristice
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v. H. James Birx (ed.), 21st Century Anthropology. A Reference Handbook (2 Vols), Sage Publications, London, 2011.
Gheorghita Geana, Antropologia culturald. Un profil epistemologic, ed. cit., p. 68.

,Ca discurs empiric-intemeiat asupra omului, antropologia este o fiica a secolului al XIX-lea, adica a secolului in
care intrebarile privind originea fenomenelor umane si procesualitatea lor ulterioara - intrebari care l-au fra-
mantat intotdeauna pe om - primesc primele raspunsuri sistematice, bazate pe un material empiric cuprinzator,
pe date pozitive convingatoare” (Gheorghita Geana, Antropologia culturald. Un profil epistemologic, ed. cit., p. 30).
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culturii noastre specifice””". Asemenea descoperiri, imposibil de trecut cu

vederea, au facut ca filosofia insasi, in cele din urma, sa-si schimbe in mod
fundamental modul de abordare a problemelor si conceptele de lucru pen-
tru a se orienta catre o gandire hermeneutica, interpretativa, care sa ia in
considerare diversele perspective posibile asupra unui unic obiect.

In ceea ce priveste filosofia artei si filosofia triirii estetice, antropolo-
gia culturala a adus, de asemenea, in gandirea filosofica un relativism care,
in perioada moderna nu putea fi sesizat. Desi ideea ca judecata de gust este
una subiectiva era prezenta in gindirea europeana inca de la inceputul epo-
cii moderne, prin operele empiristilor englezi si, mai ales, prin gandirea es-
tetica kantiana, ea a fost intotdeauna gandita in limitele unei rationalitati
dezinteresate si educate, care putea da seama de un ,standard al gustului”.
Filosofii de la Hume la Hegel au incercat sa inteleagd modul in care ne ra-
portam la artd si mecanismele trairii estetice prin prisma ratiunii si a unei
logici specifice filosofiei occidentale. In toate marile sisteme filosofice
post-kantiene - ne gaindim acum la Fichte, Schelling si Hegel - s-a incercat
construirea unei ,filosofii stiintifice” despre arta, care sa dea seama, prin
prisma ratiunii gandite ca natura a fiintarii umane, de intregul domeniu al
artei. Astfel, trairea estetica si problema judecatilor de gust poate fi gandi-
ta, in Modernitate, ca un fel de instapanire a ratiunii suverane asupra dome-

niului afectivitatii umane. Cu alte cuvinte, ,standardul gustului” a fost in-

y»
totdeauna dat de ratiune.

Odata cu aparitia antropologiei, au devenit accesibile publicului euro-
pean si alte marturii privitoare la trairea estetica, unele dintre ele atat de
exotice incat erau imposibil de prins in conceptele filosofiei traditionale.
Acesta, credem noi, este si unul dintre motivele disiparii valorilor estetice
in Postmodernitate, precum si al tendintei explorarii unor noi categorii es-
tetice de artistii contemporani. inci din epoca post-impresionista artisti
precum Gauguin si-au stabilit rezidenta in locuri exotice, au trait printre
oamenii acelor locuri si si-au cautat inspiratia pentru creatiile lor in obice-
iurile si in estetica populatiilor autohtone, la fel ca pionierii antropologiei
dinaintea lor. Un tablou precum De unde venim? Ce suntem? Incotro ne indrep-
tam (1897) tradeaza o complet alta viziune despre arta decat cea europea-
na, o viziune care ascunde in spatele sau un anumit specific al trairii esteti-
ce. Arta si trairea estetica fiind legate in mod intim, nu putem schimba una
fara a o schimba pe cealalta, motiv pentru care, putem spune ca pictori ca
Gauguin au explorat noi posibilitati, nebanuite de predecesorii lor, de a tre-
zi in mintile privitorilor emotii estetice.

Vorbind despre estetica antropologica trebuie, asadar, sa avem in ve-
dere faptul ca perceptia insasi - fie ea simpla sau estetica - este, in ulti-
ma instanta, un fenomen cultural®®. Ochiul nostru nu are, precum apa-

247 Franz Boas, Wm. H. Dall, Museums of Ethnology and Their Classification in Science, vol. 9, no. 228 (Jun 17,

1887), p- 589

248 Jeremy Coote, “Marvels of Everyday Vision”. The Anthropology of Aesthetics and the Cattle-keeping Nilotes in
Howard Morphy, Morgan Perkins (Eds.), ,The Anthropology of Art. A reader”, Blackwell Publishing, Oxford,
2006, p. 283.
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ratul Xerox, capacitatea de a inregistra lucrurile in mod nedeformat, ci
experienta de viata si conventiile mediului cultural in care traim aplica di-
verse ,filtre” privirii care pot modifica ,realitatea” insasi. De aceea, nu pu-
tem vorbi niciodata despre un ochi biologic pur, ci doar despre ochii cul-
turali pe care-i avem si care functioneaza la nivelul inconstient-organic al
vietii noastre. Aceste filtre culturale ce predetermina perceptiile noastre si
lumina in care ele apar pot fi numite, intr-un sens larg ,categoriile esteti-
ce” ale unei anumite societati si determina ceea ce am putea numi privirea
estetica a respectivei societati. Nefiind un act pasiv, orice perceptie impli-
ca si o reactie, fie ea emotionala, verbala, cognitiva etc. De aceea, modul in
care oamenii vad lucrurile din jurul lor este strans legat de modul in care ei
vorbesc despre ele si de emotiile care le sunt trezite in suflet. Prin urmare,
schimbarea privirii estetica a unei societati implica, la randul sau, un voca-
bular estetic diferit si niste emotii specifice.

In paginile ce urmeazi vom incerca si explorim, avand ca punct de
plecare studiile antropologiei culturale contemporane, acest univers al
variatiei culturale a trairii estetice prin doua studii de caz punctuale. Pe de
o parte vom studia dominatia esteticului natural in unele populatii de cres-
catori de bovine ce traiesc pe valea Nilului, in Africa. Pe de alta, vom incer-
ca sa punem in lumina caracterul de tabu al artei la unele populatii aborige-
ne din Australia.

a. Dominatia esteticului natural si categoriile estetice ale nilotilor24®
crescatori de bovine

Populatiile nilote ale Africii de Est, in special cele care locuiesc
Sudanul de Sud, manifesti o foarte ciudati gandire estetica. In primul rand,
ele nu au nici o forma de arte vizuale, in afara de figurinele de lut si dese-
nele facute, in joaca, de copii. Adultii nu se preocupa deloc cu pictura sau
sculptura, cum se intdmpla in mai multe societati primitive, iar cea mai
mare parte a timpului si-o dedica cresterii bovinelor si diverselor ritua-
luri si ceremonii religioase®. Prin urmare, aceste comunititi nu au pictu-
ra sau sculptura traditionala, dar nici alt tip de arta in sensul profesionali-
zat al cuvantului. Dansurile si cantecele lor sunt fie limitate la un uz ritualic,
fie practicate in scop recreativ, dar nu de catre o categorie aparte de ,artisti
profesionisti”. Cu toate acestea, nilotii au o gandire estetica bine dezvolta-
ta si un vocabular foarte bogat de expresii care denota calitati sau catego-
rii estetice. In mod ciudat, gindirea lor estetici s-a dezvoltat independent
de arta si este centrata in special in jurul celei mai valoroase activitati din

viata unui nilot de rand, anume cresterea animalelor, in special a bovinelor.

249 Nilotii sunt populatiile indigene africane ale vaii Nilului care se gasesc in regiuni din Sudanul de Sud, Uganda,
Kenia si nordul Tanzaniei. In randul acestor populatii se numara mai multe grupuri etnice, care insi vor-
besc toate limbi strans inrudite din categoria asa-numitelor ,limbi nilo-sahariene” si au obiceiuri culturale
asemanatoare.

250 JeremyCoote, “Marvelsof Everyday Vision”. The Anthropology of Aesthetics and the Cattle-keeping Nilotes, ed. cit., p.292.
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Studiile antropologice au aratat ca majoritatea acestor populatii fac
distinctia dintre utilitate si estetica, avand termeni separati pentru obiec-
tele placute privirii si pentru cele ce sunt utile. Spre exemplu, populatia
Pokot™" are termenul de pachigh, care desemneazi ceea ce este frumos si
termenul karam care desemneaza ceea ce este util’>. Acesti termeni sunt
ambii aplicati animalelor, insa in contexte diferite. In genere, bovinele sunt
considerate karam, insa culoarea sau combinatiile de culori pe care le au
sunt considerate pachigh®’. Putem deduce, astfel, ci aceste culturi isi con-
centreazd gandirea estetica mai degraba asupra calitatilor obiectelor percepute ca
frumoase mai degraba decat asupra unei anumite clase de obiecte, operele de arta.
Spre deosebire de societatile europene moderne care favorizeaza arta ca
obiect al discursului estetic, nilotii, neavand arta, nici nu au o anumita ca-
tegorie de obiecte favorizate din punct de vedere estetic. De aceea, am pu-
tea spune chiar ca gandirea estetica a nilotilor este tocmai inversul esteti-
cii europene. Daca noi avem o atitudine estetica ce privilegiaza arta si, cand
vorbim despre calitatile estetice ale unui peisaj natural, o facem doar por-
nind de la ideea de arta® pentru ei, esteticul natural, privit din perspectiva
calitatilor estetice, este cel predominant, restul obiectelor fiind considerate
estetice doar daci oglindesc, intr-un fel sau altul, esteticul natural®.

Totodata insa, asa cum noi avem critici de arta, care dezbat calitatile
estetice ale operelor de arta, populatiile nilote dezbat calitatile estetice ale
coloritului bovinelor. Si aceste dezbateri sunt poate chiar mai complicate
decat cele din critica de arta occidentala, deoarece unele populatii au pana
la treizeci de termeni simpli®*® pentru a desemna culorile sau pattern-uri-
le de culoare de pe pielea animalelor, care cel mai adesea apar in combinatii
complexe de termeni. La un simplu calcul matematic, nilotii au peste o mie
de termeni care se refera strict la culoarea pielii bovinelor™, fapt ce face
gandirea estetica una destul de nuantata si complexa, poate chiar mai com-
plexa decat cea europeana.

Se intampla astfel deoarece, inca din copilarie, sensibilitatea esteti-
ca sau ,experienta vizuala a tinerilor Dinka™® [si din alte populatii nilo-
te] este concentrata asupra bovinelor si a semnalmentelor lor, iar termino-
logia culorii bovinelor este invatata pe calea ascultarii zilnice a discutiilor
despre bovine”®’. Mai mult decat atat, cantecele populare nilote sunt abun-
dente in metafore care asociaza diverse fenomene naturale (cum ar f1 iar-
ba care straluceste dimineata in lumina soarelui) cu trasaturi ale bovine-
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Pokotii traiesc in Kenia si in Uganda si la ultimele recensaminte din anul 2009 numarau in jur de sapte sute de
mii de indivizi.

Ibidem, p. 284.

Ibidem.

Trimitere Kant

Ibidem, p. 286-287.

Ibidem, p. 285.

Ibidem, p. 287.

Dinka este un grup etnic care face parte din populatiile nilote si care traiesc in Sudanul de Sud si in Sudan. La
ultimul recensamant din 2008, ei numarau patru milioane si jumatate de indivizi.

Jeremy Coote, “Marvelsof Everyday Vision”. The Anthropology of Aesthetics and the Cattle-keeping Nilotes, ed. cit., p.289.
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lor. Sunt unii antropologi care merg pana la a spune ca , baltat”, un ter-
men care denota in mod primar caracterul multicolor al animalelor domes-
tice, si ,frumos”, una dintre principalele categorii estetice, sunt concepte
intersanjabile®® pentru aceste populatii.

Daca asa stau lucrurile, putem spune ca modul in care nilotii percep re-
alitatea este radical diferit de al nostru si ca, la randul ei, o ,filosofie a tra-
irii estetice” care sa ia in calcul aceste categorii exotice ar trebui sa fie tot
atat de diferita. Dar ne-am insela. Antropologii au aratat multe trasaturi co-
mune ale esteticii nilote si ale esteticii occidentale. Pe de o parte, cuvantul
dheeng, folosit de populatia Dinka si care este principalul termen ce denota
ideea de ,frumos”, desemneaza, totodata, si ideea de virtute si caracter mo-
ral®! la fel cum o facea si termenul to kalon din limbajul estetic al Greciei
Antice. Pe de alta parte, ei fac, de asemenea distinctia dintre estetic si uti-
litar, esteticul desemnand, ca si in traditia occidentala, ceea ce ofera place-
re dezinteresatd’”. De aceea, bovinele considerate frumoase sunt crescu-
te doar pentru etalare, ele neavind nici un rol utilitar®®. inca de la nastere,
ele sunt tratate diferit de celelalte animale din turma, in functie de coloritul
pe care-l au. Aceste animale care de obicei merg in fata turmei, sunt hranite
mai bine, ingrijite mai bine, li lasa coarnele sa creasca foarte mari si le sunt
taiate astfel incat sa aiba un aspect estetic cat mai placut.

Vedem astfel ca, in primul rand, trdirea estetica este gandita de aceste
popoare pornind de la placerea dezinteresata, la fel ca si filosofia trairii es-
tetice in Modernitate. In al doilea rand, frumosul este, dupa cum am va-
zut, pus in legatura cu farmecul dar si cu virtutea morala, cuvantul dheeng
avand, printre altele, ambele aceste sensuri. Principala diferenta consta insa
in faptul ca privirea lor estetica nu privilegiaza arta, ci orice frumusete este
judecata pornind de la niste criterii care se aplica, in mod normal, anima-
lelor domestice. Pentru aceste popoare, vocabularul estetic este cristalizat
in jurul acelor obiecte care, prin prisma importantei pe care o joaca in ace-
le societati, trezesc cel mai adesea trairi estetice. Dupa cum am vazut insa,
caracterul utilitar al animalelor domestice nu este amestecat cu cel estetic.
Exista bovine crescute in scopuri strict estetice si altele crescute in scopuri
strict utilitare.

Avand in minte aceste lucruri, ne putem gandi la faptul centra-
rea discursului estetic al civilizatiei europene asupra artelor vizuale este
o contingenta istorica. Faptul ca, de-a lungul timpului, artistii vizuali (in
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Ibidem, p. 296.

,dheeng (...) este un cuvant cu multiple semnificatii, toate pozitive. Ca substantiv, desemneaza nobletea,
frumusetea morala si fizica (eng. beauty, handsomeness), eleganta, farmecul, gratia, blandetea, ospitalitatea, ge-
nerozitatea, bunele maniere, discretia si bunatatea. (...) Cu exceptia rugaciunii si altor circumstante religioase,
cantatul si dansatul sunt dheeng. Decoratiile personale, ceremoniile de initiere, celebrarea casatoriilor, etalarea
«bovinelor cu personalitate» si, de fapt, orice demonstratie a valorii estetice este consideratd dheeng. Fundalul
social al unui om, infatisarea sa fizica, modul in care merge, vorbeste, mananca sau se imbraca, precum si toa-
te celelalte comportamente fata de semeni sunt toti factori care-i determina dheeng-ul” (Francis Mading Deng,
The Dinka of the Sudan, Holt, Rinehart & Winston, New York, 1972, p. 14)

Jeremy Coote, “Marvelsof Everyday Vision”. The Anthropology of Aesthetics and the Cattle-keeping Nilotes, ed. cit., p. 286.

Ibidem.
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special pictorii si sculptorii) au dobandit un rol pregnant in societatea oc-
cidentala si ca arta a ajuns sa fie apreciata la scara extinsa a condus la con-
centrarea unor energii intelectuale enorme in intelegerea acestui fenomen.
La nivel generic uman insa, obiectul artistic este doar una dintre multiple-
le categorii de fiintiri care pot trezi triiri estetice. In cazul nilotilor, avem
de-a face cu o esteticd fara artd care, similar esteticii occidentale, este lega-
ta de emotii umane fundamentale precum placerea dezinteresata. Asadar,
oricat de diferita ar fi atitudinea acestor popoare fata de arta, gasim niste
puncte comune in ceea ce priveste trairile lor estetice. Acest lucru se poa-
te explica prin faptul ca omul poarta cu sine aceeasi umanitate pretutindeni, iar
trairile, emotiile si sentimentele sale sunt elemente de care nu se poate lipsi fard a
se lipsi de umanitatea insasi. Spre deosebire de viziunea filosofiei traditionale,
din punct de vedere antropologico-filosofic, afectivitatea cu totul speciala si
infinit nuantata din punct de vedere cultural pe care o avem ne poate defini
ca specie aparte, nu ratiunea

b. Arta ca tabu si estetica sacrului la aborigenii Yolngu din Australia

Yolngu este o populatie indigena a Australiei, care traieste in nordul
acestui teritoriu, numara aproximativ 3500 de indivizi*** si apar uneori in li-
teratura de specialitate sub numele de Murngin, Wulamba sau Miwuyt*®,
Spre deosebire de exemplul nilotilor, tocmai discutat in paragraful prece-
dent, in societatea Yolngu toti membrii stiu sa picteze®, desi se pare ci
unii sunt mai specializati decat altii’®’. Pentru ei, pictura este un fel de arta
sacrd, folosita in majoritatea momentelor cheie ale vietii unui individ, ince-
pand cu ritualurile de initiere de la varsta adolescentei, pana la ritualurile
mortuare. Cu toate acestea, foarte rar sunt evocate motivatii de ordin este-
tic ale creatiei artistice in sensul plicerii dezinteresate despre care vor-
bim in societatile europene, deoarece ,,in cazul artei Yolngu, ceea ce euro-
penii interpreteaza, in genere, ca un efect estetic, un Yolngu interpreteaza
ca manifestarea unei puteri ancestrale care emana din trecutul ancestral”®,
Cu alte cuvinte, in aceste societati, frumusetea nu este o calitate a obiecte-
lor estetice, ci o putere spirituala pe care artistul o face vizibila prin ope-
ra sa. Pentru populatia Yolngu, arta in genere este considerata ca provenind
direct de la intemeietorii mitologici ai acestor societati si este folosita pen-
tru a recrea evenimente ancestrale in scopuri rituale”. De aceea, ea este,
prin excelentd, arta sacra, care nu numai ca exprima continuturi mitologice,
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Roy Willis, Signifying Animals: Human Meaning in the Natural World, Routledge, London, 2005, p. 80.

Charles P. Mountford, The Artist and his Art in an Australian Aboriginal Society in Marian W. Smith (ed.),
,The Artist in Tribal Society: Proceedings of a Symposium held at the Royal Anthropological Institute”,
Rouledge & K. Paul, 1961, p. 8.

Howard Morphy, From Dull to Brilliant. The Aesthetics of Spiritual Power among the Yolngu in Howard Morphy,
Morgan Perkins (Eds.), ,The Anthropology of Art. A reader”, Blackwell Publishing, Oxford, 2006, pp. 303-304.
Ibidem p. 303.

Ibidem, p. 306.
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ci face parte din esenta fiintarilor ancestrale insele”’ avand calitatea de a
integra individul intr-un trecut mitologic, facandu-I1 sa ia parte in mod activ
la istoria mitologicd a comunitatii sale””.

In calitate de manifestare a unei puteri ancestrale, arta Yolngu
comunica spectatorului mesajul estetic in mod diferit de arta profana
europeanad, deoarece exista doua straturi principale de semnificatie: mo-
delul si culoarea”. In primul, modelele geometrice sau motivele natura-
le ce apar in arta acestei populatii au calitatea de a desemna in mod di-
rect fiintirile ancestrale si puterile divine pe care le reprezinta. In calitate
de modele sacre, ele au aparut, pentru prima oara pe corpul divinitatilor
si au fost create direct de acele fiintari ca parte a unei legi sacre. De ase-
menea, ele pot codifica sensuri care trimit la evenimente mitologice sem-
nificative in viata comunitatii si sunt incarcate cu puterea acestor fiintari
mitologice. De aceea, in scopuri rituale, modelele sacre ale picturii Yolngu
sunt reproduse in mai multe forme, ca o sculptura de nisip sau prin pictura
pe corp, pe scoarti de copac sau pe stalpii ceremoniali®™.

Procesul de productie a unei picturi sacre implica doua etape principa-
le. Prima etapa este cea in care modelul sacru este desenat cu o foarte mare
atentie, deoarece un model gresit face ca toate calitatile estetico-rituale ale
picturii sa se naruie. Cea de-a doua etapa este cea a colorarii acestui model
sacru cu culori vii prin hasurarea diverselor zone ale picturii si are rolul de
a conferi picturii stralucire (bir'yun), calitate estetica ce este asociata cu pu-
terea si frumusetea spirituala®” si opereaza independent de sensurile codifi-
cate in modelul geometric sau natural”®. Aceasta strilucire este un ,efect al
picturilor hasurate cu atentie care proiecteaza [in opera] luminozitatea care
emani de la fiintarile wangarr™” insele”””.

Se spune ca tocmai aceasta stralucire (bir'’yun) sau lumina spirituala, are
puterea de a patrunde in ,lacasul emotiilor”, localizat de Yolngu in zona in-
testinelor, si face omul fericit. Practic, virtutea estetica a artei Yolngu con-
sta in aceasta putere spirituald, gandita ca stralucire, care emana din ope-
ra de arta si este pricinuita de coloratura unui model geometric sau natural
sacru. Cu toate acestea, desi in majoritatea cazurilor bir’yun este ,asocia-
ta cu emotii pozitive cum ar fi veselia (wakul) sau fericirea (ngamathirri)”*”,
exista si cazuri in care bir’yun are sensuri negative deoarece aceasta forta
spirituala exprimata prin stralucirea picturii ,poate fi periculoasa pentru
oricine este slab din punct de vedere spiritual, pentru oamenii tineri, pentru
persoanele in doliu, pentru persoanele care se recupereaza dupa o boala
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grava si, pana la un punct, pentru intreaga categorie a femeilor
neva din aceste categorii vede o astfel de pictura sacra, se crede ca va avea
probleme grave de sanatate sau chiar ca va fi lovit de moarte. Acesta este
unul dintre principalele motive pentru care, inainte de a fi expuse public,
picturile sacre sunt, de obicei, mazgalite, astfel incat sa-si piarda stralucirea
si sa devina , sterse”, monotone. De aceea, oamenii evita sa se uite direct la
picturi atunci cand sunt produse sau inainte de a fi mazgalite®™.

Ca urmare a acestor obiceiuri, contemplarea estetica are, pentru
populatia Yolngu, un caracter similar unui tabu. Adesea obiectele artisti-
ce care prezintd motive sacre nu ajung sa fie contemplate de catre un pu-
blic, ci doar vazute ,,cu coltul ochiului”. Prin urmare, putem concluziona
ca ,privirea lunga, contemplativa, nu este singura cale de a aprecia o picturd (subl.
n.). Intrezirirea scurta cu coltul ochiului ar putea, intr-adevir, produce un
efect estetic in armonie cu modul in care arta Yolngu este intentionata a fi
experimentata si inteleasa”*®. Se intrevede, asadar, posibilitatea conceperii
unei filosofii a trairii estetice non-contemplative, in care avem experienta
estetica fara contemplarea operei de artd. Dupa cum am vazut, zarirea
scurta a stralucirii (bir'’yun) unei opere poate ,face sediul emotiilor fericit”*”,
adica poate starni o emotie a sacrului care sa culmineze intr-o stare sufle-
teasca asemanatoare fericirii sau beatitudinii.

Vedem astfel ca structura trairii estetice se pastreaza - avem de-a face
cu o emotie care-si gaseste implinirea intr-o stare sufleteasca. Cu toate
acestea, mecanismele prin care se ajunge la aceasta punere in miscare a su-
fletului intru beatitudine sunt radical diferite de cele ale esteticii europe-
ne. In primul rand, emotia estetici fundamentala este una asociati cu zona
sacrului si apropiata de sens cu reverentia latina. Este vorba despre respect
amestecat cu iubire si frica, adica exact sentimentul pe care credinciosul in
resimte in preajma divinitatii. Din cauza acestei emotii, contemplarea sau
privirea indelungata a unei opere este gandita ca un fel de act de impietate,
un fel de ,,provocare” sau ,invocare” a puterii divine, in care se pot aventura
doar cei mai avansati spiritual dintre membrii comunitatilor Yolngu.

Ar mai fi interesant de remarcat si faptul ca, in cultura europeana, es-
tetica luminii s-a dezvoltat tot intr-un context de credinte religioase, anume
in crestinism. Lumina necreata a lui Dumnezeu, la care doar sfintii se pot
uita si pe care pacatosii o pot vedea doar pentru scurt timp la Judecata de
Apoi are niste similitudini cu conceptul de bir’yun. Diferentele dintre cele
doua viziuni despre lume sunt, in rest, enorme. Daca crestinismul a dezvol-
tat estetica luminii ca o estetica a contemplarii, populatia Yolngu a dezvol-
tat estetica stralucirii bir'yun ca pe o estetica a tabuului.
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Pornind de la aceste doua succinte studii de caz, am vazut cum cerceta-
rile antropologice ne-ar putea deschide ochii catre configuratii exotice ale
trairii estetice, necunoscute omului european pana in epoca marilor desco-
periri geografice care au avut loc in secolele al XV-lea si al XVI-lea. Privind
la aceste configuratii putem avea o imagine de ansamblu mai precisa si mai
bogata asupra filosofiei trairii estetice. Dupa cum am vazut, desi elemente-
le fundamentale raman constante, ele prind o puternica coloratura cultura-
13, influentata de traditiile, cutumele si credintele popoarelor studiate. La o
scard mai mica si cu variatii mai putin spectaculoase, am vazut acest feno-
men i in interiorul culturii europene folosind o privire istorica sau diacro-
nica. Studiind cultura estetica europeana, am vazut anumite schimbari de
sens si de context conceptual in care este exprimata trairea estetica odata
cu trecerea de la o epoca la alta si cu schimbarea Weltanschauung-ului speci-
fic. Acum vedem insa ca variatiile din viziunea asupra lumii au si un carac-
ter geografic. Ele cresc exponential daca luam in considerare celelalte cul-
turi, diferite de cea europeana si, totodata, ne putem astepta la schimbari
istorice considerabile in sanul fiecarei culturi in parte.

Avand in vedere aceste lucruri, putem spune ca antropologia esteti-
ca a extins domeniul de studiu al esteticii filosofice si, in special, al gandi-
rii privitoare la trairea estetica dincolo de orice granite imaginabile omu-
lui modern. Aceasta extindere, ce poate fi pusa in legatura cu trecerea de la
Modernitate la Postmodernitate, a oferit posibilitati teoretice inedite, care
inca nu au apucat sa fie explorate cum se cuvine de catre filosofi. O astfel
de sarcina, credem noi, ar putea oferi mai multe indicii in vederea dezvolta-
rii unei gandiri estetice solide, care sa ia in considerare nu numai fenome-
nele ,,autohtone” ci care sa treaca testul universalitatii pe o cale hermeneu-
tica, interpretativa, nu pe calea rationalitatii rigide.
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Estetica, psihanaliza si psihologie
analitica

Traditia psihanalitica, instituita de Sigmund Freud, si cea a psihologi-
ei analitice, instituita de Carl Gustav Jung, sunt doua dintre curentele care
au schimbat radical chipul psihologiei moderne si contemporane. In ter-
menii filosofului francez Michel Foucault, care spune acest lucru explicit
doar despre Freud, i-am putea considera pe cei doi parinti ai psihologiei
inconstientului nu sunt doar cercetatori importanti in domeniile lor de acti-
vitate, ci chiar ,instauratori de discursivitate”®, Cu alte cuvinte, ei nu doar
cd au facut anumite descoperiri importante in psihologie, dar ,au deschis
spatiul pentru ceva diferit de ei insisi, dar care participa totusi la ceea ce au

285 . . . . [EIDN .
”*®. Ei au deschis un domeniu care, timp de decenii intregi, a

inaugurat ei
fost explorat, cercetat si extins de sute si chiar mii de oameni de stiinta, in
incercarea de a gasi si pietrui ,calea regala” catre misterele inconstientului.
Aceasta deschidere a unui nou spatiu de reflectie are implicatii majore
si pentru estetica filosofica in genere, deoarece, odata cu aparitia psihanali-
zei, a aparut o pozitionare cu totul noua a mintii teoreticienilor fata de arta.
Dupa cum am vazut in cercetarile noastre de filosofia artei, psihanaliza a
oferit pentru prima oara posibilitatea ca arta sa fie definita ca o sublimare
a unor pulsiuni libidinale provenite din inconstient. Odata cu aceas-
ta definitie insd, si viziunea psihologica asupra trairii estetice avea sa se
schimbe de vreme ce, in psihanaliza, concepte precum cel de libido sau eros
au ajuns sa fie intelese intr-un sens mai larg si, in acelasi timp, mai nuantat,
decat pana la acel moment. In paginile ce urmeaza vom incerca si vedem
care este traiectoria teoretica a conceptelor de libido si de eros in disputa
care s-a nascut asupra acestui subiect intre Sigmund Freud si Carl Gustav
Jung. Dupa cum vom vedea, schimbul de idei dintre cei doi va deschide, in
cele din urma, posibilitatea abordarii neurologice a filosofiei trairii estetice.

a. Teoria timpurie a pulsiunilor la Freud si conceptul de libido

Una dintre cele mai importante contributii pe care Sigmund Freud
le-a avut la intelegerea mecanismelor psihice ale omului a fost concep-
tul de libido, concept ce nu poate fi inteles in afara contextului mai larg
al teoriei pulsiunilor. Desi traducerea romaneasca poate fi derutanta, cu-
vantul originar din limba germana, Treib®™, trimite in mod direct citre o
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Michel Foucault, Ce este un autor? In Michel Foucault, Ce este un autor? Studii si conferinte, traducere de Bogdan
Ghiu si Ciprian Mihali, Cuvant Inainte de Bogdan Ghiu, Postfatd de Corneliu Bilba, Editura Idea Design &
Print, Cluj, 2004, p. 49.

Ibidem.

Sunt si traduceri care echivaleaza acest termenul german Treib cu ,instinct”. Acestea sunt chiar mai derutan-
te decat traducerea cu ,pulsiune” deoarece pot duce la o intelegere eronatd a multor opere freudiene. Motivul
este acela cd, in gandirea acestuia, apare si termenul Instinkt, care trebuie tradus ca atare si pare a fi inteles
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tensiune, o impingere, o presare, exercitata dinspre inconstient spre do-
meniul constiintei. De aceea, pulsiunile pot fi vazute ca niste impingeri a
continuturilor inconstiente in spatiul constiintei, resimtite in special, in re-
gistrul sexualitatii, ca impulsuri emotionale si sexuale.

Desi cuvantul ,libido” este preluat din limba latina, unde ocurentele
ne incurajeaza sa-1 gaindim mai degraba apropiat de eros-ul platonic, adica
in calitate de dorinta pasionala, el este inteles in registru biologic de Freud,
lucru ce se poate observa din chiar inceputul operei reprezentative pentru
teoria timpurie a libidoului freudian®. Pentru ganditorul austriac, libido-
ul este o ,forta variabila cantitativ, permitdndu-ne sa masuram procesele si
transformarile din domeniul excitatiei sexuale™, care trebuie distinsa de

,energia pe care trebuie s-o presupunem la baza tuturor proceselor psihice

I*°, Motivul pe care Freud il invoca pentru o astfel de distinctie

in genera
este ceea ce el numeste ,un chimism special”*, presupunand ca pulsiu-
nile sexuale sunt procesate altfel, la nivel chimico-biologic, decat cele de
nutritie. De aceea, apare si un sens calitativ al libidoului freudian, posi-

bil de descris la nivel fenomenologic*". Aspectul calitativ al libidoului este
determinatia sexuala, prin care el poate fi diferentiat de energia psihica in
genere, care se poate manifesta in alte sensuri, cum ar fi sentimentul de foa-
me care nu are legatura cu reproducerea, ci cu supravietuirea.

Totodata, acest libido conceput la nivel fiziologic ca un mecanism de
reglare al organismului dobandeste, prin sensul sau calitativ, si o reprezen-
tare psihicd, adica se manifesta in planul constiintei subiective ca un libi-
do subiectiv (ger. Ich-Libido)*”’. Cu alte cuvinte, desi nu este explicit enuntat
in acest context, Freud face diferenta dintre procesele chimice care au loc
in creierul nostru (nivelul fiziologic) si manifestarea lor pentru constiinta
(nivelul subiectiv). Una este mecanismul neuro-chimic prin care o anumita
emotie (precum dorinta) apare in creierul nostru si alta este senzatia subiec-
tiva pe care o resimtim la nivelul constiintei ca o tensiune ce anticipeaza
un sentiment de placere. Aceasta distinctie este foarte importanta deoare-
ce conceptul de pulsiune, inclusiv cel de ,,pulsiune libidinala”, este gandit in
mod expres pentru a face legatura dintre cele doua domenii distincte.
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mai degraba ca un comportament ereditar, specific unei intregi specii de animale decét ca un transfer de
continuturi inconstiente in spatiul constiintei.

,Pentru a explica nevoile sexuale la om si la animal, in biologie se utilizeaza ipoteza existentei unei pulsiuni
sexuale. la fel cum, pentru a explica foamea, se presupune existenta pulsiunii de nutritie. Cu toate acestea, din
limbajul popular este absent un cuvant corespunzator celui de ,,foame”. Stiinta foloseste pentru asta terme-
nul de Libido” (¢rad. n. - Cf. Sigmund Freud, Trei eseuri privind teoria sexualitdtii, traducere de Nicolae Anghel,
Editura ,Maiastra”, Bucuresti, 1991, p. 7; Pentru a facilita verificarea surselor de citre cititor, in capitolul de
fatd vom face trimiteri la aceasta traducere roméaneasca. In unele cazuri insi, cum este cel de fata, vom simti
nevoia de a modifica traducerea astfel incat si elimindm eventualele inconsecvente sau optiuni terminologice
indoielnice. De fiecare data vom semnala aceasta interventie prin sigla trad. n.)

Ibidem, pp. 83-84.

Ibidem, p. 84.

Ibidem.

Ibidem.

Ibidem.
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Cu toate acestea, libidoul gandit astfel nu poate fi descris ,,decat atunci
cand el pune stapanire pe obiecte sexuale, adica atunci cand a devenit
Libido obiectiv’*® Asta inseamni ci pulsiunile sexuale se concentreazi in-
totdeauna asupra unui anumit obiect si ca niciodata nu poti iubi ,,in gene-
re”, ci mereu iubesti pe cineva sau iubesti ceva. In traditia filosofica feno-
menologica, aceasta relatie dintre un act psihic si un obiect vizat de acel act
se numeste caracter intentional. De aceea, putem spune ca Freud are o te-
orie intentionala a libidoului, chiar termenii in care el descrie aceste relatii
nu sunt fenomenologici®* El a intuit faptul ca libidoul, ca pulsiune erotica,
vizeaza intotdeauna un anumit obiect in care isi cauta implinirea, implinire
care nu este nimic altceva decat starea de satisfactie®”.

Tot un obiect asupra caruia libidoul se poate instapani este chiar pro-

priul sine. In acest caz, ,libidoul obiectiv (...), detasat de obiectele sale, ri-

) »

mane in suspensie in conditii particulare de tensiune si, in final, se rein-

729 Acest libido intors

) .« . 29297 .
libidoul narcisismului”™ si poate fi

toarce in Eu, astfel incat redevine Libido Subiectiv
asupra sa este ceea ce numeste Freud, ,,
punctul de plecare pentru o teorie hermeneutica a psihanalizei, in masura
in care acest libido ,,apare ca formand marea rezerva de unde pleaca deter-
minatele obiective si spre care ele sunt apoi readuse”*.

Din perspectiva trairii estetice aceste elemente sunt foarte importan-
te deoarece opera de arta este, de fapt, unul din multele obiecte asupra ca-
rora libidoul in inteles freudian se poate instapani, insa un obiect de un
fel special. Opera de arta este, dupa cum am vazut in cercetarile noastre
de filosofia artei o sublimare a libidoului artistului®”’, care face ca anumite
continuturi inconstiente de tip libidinal sa intre in domeniul constiintei cu
o forma schimbata. Asta face ca expresia vizuala in genere sa fie ,cea care
trezeste Libidoul si aceasta este mijlocul de care se serveste selectia - daca
este permisa intrebuintarea notiunilor teleologice - pentru a descoperi la
obiectul sexual calitatile frumusetii”*’. Asa cum, la Platon, eros-ul stitea la
baza oricarei recunoasteri a ideii de frumos in lucruri, la fel, la Freud, libi-

doul este cel care trezeste in noi interesul pentru o expresie vizuala in gene-
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Ibidem.

Este posibil ca Freud sa fi preluat acest mod de gandire intentional de la profesorul sdu Franz Brentano, care
dezvoltase un concept al intentionalitdtii ce este considerat de exegetii moderni ca un precursor al conceptu-
lui fenomenologic de intentionalitate.

LAtunci, [cand libidoul pune stapanire pe obiecte] il vedem concentrand-se asupra obiectelor, fixaindu-se asu-
pra lor sau abandonandu-le, parasindu-le pentru a se orienta spre alte obiecte, atunci vedem pozitiile pe care
le stapaneste, comandand activitatea sexuald a indivizilor, ducand, in sfarsit, la satisfactie si ajungem la o stin-
gere partiald si temporara a Libido-ului” (Sigmund Freud, Trei eseuri privind teoria sexualitatii, ed. cit., p. 84).
Ibidem. (trad. n.)

Ibidem.

Ibidem, pp. 84-85

,Excitatiile excesive, care provin din diferite surse ale sexualitatii, isi gasesc o derivare si o utilizare in alte
domenii, astfel incat dispozitiile periculoase la inceput vor produce o crestere apreciabild a aptitudinilor si
activitatilor psihice. Aici se afld una dintre sursele productiei artistice si analiza caracterului indivizilor dotati
in mod ciudat ca artisti va indica raporturi variabile intre creatie, perversiune si nevroza, dupa cum sublima-
rea a fost completd sau incompleta.” (Ibidem, p. 104).

Ibidem, p. 27.
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re si una artistica in mod special. Desi, dupa cele enumerate mai sus, se pot
distinge mai multe diferente intre conceptul freudian de libido si cel plato-

nic de eros, putem spune fara teama de a gresi ca, in context psihanalitic, li-
bidoul este trairea estetica fundamentala care isi va gasi, dupa cum vom ve-
dea, implinirea in satisfactia estetico-erotica a privitorului.

b. Criticajungiana la teoria freudiana a libidoului

Prima intalnire fata in fata dintre Jung si Freud a avut loc in anul 1907,
cand Freud deja era renumit pentru teoria sa psihanalitica iar Jung era un
tanar psihiatru, abia trecut de varsta de treizeci de ani. Discutia purtata in-
tre cei doi la acea ocazie a fost una foarte lunga, de aproximativ treispre-
zece ore”” timp in care cei doi au dezbatut pe larg atat probleme teoreti-
ce ale teoriei psihanalitice, cat si probleme concrete ale muncii cu pacientii.
Oricat de fascinat a fost insa de teoria freudiana, Jung a avut inca de la in-
ceput doua obiectii principale la aceasta: prima se referea la faptul ca Freud
parea a explica orice caz patologic - de la niste simple nevroze pana la schi-
zofrenie - cu ajutorul teoriei libidoului inteles in sens strict sexual si cea
de-a doua privitoare la faptul ca, dupa Freud, nu exista o latura colectiva a
inconstientului, toate fenomenele psihice putand fi explicate prin mecanis-
mele inconstientului personal.

Aceste doud obiectii au fost si principalele directii in care teoria jungi-
ani a libidoului se diferentiaza de cea freudiana. In colectia de scrieri denu-
mita Freud si psihanaliza, publicata in volumul al 4-lea al Operelor Complete
jungiene®”, psihologul elvetian critici teoria freudiana in special pe sea-
ma caracterului strict sexual al libidoului, pe cand in Simboluri ale transfor-
marii°” el pune accentul pe legatura dintre libido si inconstientul colec-
tiv, aratand prin exemple clinice, ca adesea pulsiunile inconstientului intra
in constiinta intr-o forma simbolica. Aceasta forma simbolica, la randul
sau, poate fi pusa in legatura cu ideea de arhetip, care reprezinta, pentru
gandirea jungiana, o structura a inconstientului colectiv, o tendinta spre
reprezentari paralele, prezente in toate culturile, care ascund o fundatie
inconstientd comuna a intregii umanitati**

In ceea ce priveste prima dintre probleme, anume caracterul strict se-
xual al libidoului freudian, Jung incearca sa propuna o viziune in care ac-
centul cade pe o intelegere dinamica sau energetica a acestui fenomen,
surprinzandu-l in toate transformarile sale, mai degraba decat una pur de-
scriptivd, cum apare la Freud. In vederea acestei sarcini, psihologul elvetian
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Peter Gay, Freud: A life for Our Time, ]. M. Dent & Sons, London, 1988, p. 202.

Pentru traducerea romaneascd, v. C.G. Jung, Opere complete 4. Freud si psihanaliza, traducere din limba germa-
na de Daniela Stefanescu, Cuvant Inainte de Vasile Dem. Zamfirescu, Editura Trei, Bucuresti, 2003.

Pentru traducerea romaneasca, v. C.G. Jung, Opere complete 5. Simboluri ale transformarii. Analiza preludiului unei
schizofrenii, traducere din limba germana de Daniela Stefanescu, Editura Trei, Bucuresti, 2003.

»Nu este vorba, desigur, despre reprezentari mostenite, ci despre o predispozitie innascuta de a forma repre-
zentari paralele, respectiv despre structuri universale, identice ale psihicului, pe care le-am numit ulterior
drept inconstientul colectiv” (Ibidem, p. 212).



138

Curs de estetica analitica / Teorii, metode si programe estetice de analiza a artei unarte.org

observa ca ,intrebuintarea clasica a acestui cuvant (libido, n.n.) la Cicero,
Sallust si altii nu cunoaste numai aceasta definitie unilaterala (cea de
dorinta sexuala, n.n.), ci cuvantul clasic avea si o intrebuintare generala in

305 . . R . .
”?", Prin urmare, ideea de libido ar trebui si ea ex-

sensul dorintei pasionale
tinsa astfel incat sa cuprinda intregul domeniu al energiei psihice ca ata-

306 . . » . . .
re” ", nu doar ceea ce Freud numeste , pulsiuni sexuale”. Principalul motiv
biologic pentru a concepe astfel ideea de libido vine din faptul ca ,,in na-
turd nu exista desigur aceasta separatie artificiala (libido/instinct de con-
servare, n.n.). Aici vedem numai o pulsiune continua de viata, o vointa de
a exista care doreste sa obtina, prin conservarea individului, reproduce-

A . «+9307 . . oy .

rea intregii specii” . Drept urmare, conceptia lui Jung despre libido se
apropie, dintr-un anumit punct de vedere, de ideea lui Schopenhauer de

. - A IR A . . o . . 9308 A~ v N
vointa, ganditd ca ,avant orb si aspiratie inconstientd”", in masura in
care ,noi putem intelege launtric o miscare vazuta din afara doar ca pe

. v . w . 309
o vointa sau o dorinta sau imbold”

. Libidoul este vointa, in masura in
care, la fel ca aceasta, lucreaza la nivel inconstient si ne orienteaza sco-
purile noastre constiente intr-o directie sau alta. In functie de ipostazele
sale, libidoul jungian poate fi gandit ca vointa de a iubi, vointa de a méanca,

vointa de a crea etc. De aceea, ,libido trebuie sa fie numele pentru energia

y»
care se manifesta in fenomenele vitale si care este perceputa subiectiv
ca nazuinta si dorinta™*"

Din acest punct de vedere, la fel ca vointa schopenhauriana, ideea de
libido a lui Jung dobandeste, in formele sale prelucrate de constiinta uma-
na, o anumita reprezentare. Dorinta concretd, atunci cand ne rasare in min-
te, este, cum observam mai devreme, intotdeauna intentionala: ne dorim
ceva, iubim pe cineva, ravnim dupa un anume lucru. De aceea, ,acest mod
de a privi lucrurile ne duce la un concept de libido care se amplifica pana
la conceptul unei intentii in general”®". Jung face astfel distinctia dintre li-
bido - in calitate de concept generic al energiei psihice - si manifestari-
le sale concrete sau ipostazele sale - in calitate de configuratii concrete ale
acestei energii in sentimentul de foame, vointa de putere, ura etc.*”” Asa
cum, la Schopenhauer, ,vointa ca lucru in sine este total diferita de mani-
festarea ei si complet libera de toate formele fenomenale pe care le adop-
ta abia atunci cand se manifesta, forme ce privesc asadar numai obiectivi-
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Carl Gustav Jung, Opere complete 4. Freud si psihanaliza, ed. cit., p. 153.

,, In munca mea analitica, am observat insa o dati cu cresterea experientei, o modificare progresiva a concep-
tului meu de libido: in locul definitiei descriptive din Trei eseuri a trecut treptat o definitie genetica a libidoului
care mi-a dat posibilitatea sd inlocuiesc expresia de energie psihica prin termenul de libido.” (Ibidem, p. 165)
Ibidem, p. 166

Arthur Schopenhauer, Lumea ca vointd si reprezentare, vol. 1, traducere din germana si Glosar de Radu Gabriel
Parvu, Humanitas, Bucuresti, 2012, p. 189.

Carl Gustav Jung, Simboluri ale transformarii, ed. cit., p. 186.

Carl Gustav Jung, Opere complete 4. Freud si psihanaliza, ed. cit., p. 167.

Carl Gustav Jung, Simboluri ale transformarii, ed. cit.,, p. 186.

,»---este mai prudent, daca vorbim despre libido, sa intelegem prin el o valoare de energie care se poate trans-
mite unui oarecare domeniu, puterii, foamei, urii, sexualitatii, religiei etc., fara sa fie vreodata o pulsiune spe-
cifica” (Ibidem).
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tatea ei, fiind striine vointei insesi”*", la fel si libidoul, ca energie psihi-
ca in genere, isi dobandeste o manifestare concreta doar cand este proiectat
asupra unui anumit obiect.

Daca asa stau lucrurile, inseamna ca obtinem, in principiu, acelasi me-
canism generic al pulsiunii libidinale ca la Freud. Libidoul poate fi ana-
lizat doar atunci cand este proiectat asupra unui anumit obiect, nicioda-
ta ,,in sine”. De fapt, un ,libido in sine” este atat de abstract si vag cum este
o dorinta in sine, care nu doreste nimic anume. Diferenta consta insa in
faptul ca, pe de o parte, libidoul proiectat asupra obiectului nu are intot-
deauna o semnificatie erotica si ca, pe de alta, el poate surveni in domeniul
constiintei, in chip simbolic, sub diverse reprezentiri arhetipale®, Asupra
acestei dinamici a libidoului, prin care noi dam sens si reprezentare unei
simple tensiuni nedefinite ce preseaza asupra limitelor constiintei noastre
dinspre inconstient se concentreaza intreaga opera jungiana.

Viziunea despre pulsiunea psihica gandita ca un flux nedeterminat
care, in spatiul constiintei, este susceptibil de a fi determinat in felurite chi-
puri constituie ceea ce Jung numeste conceptia genetica sau, cum a fost nu-
mita mai sus, energetica a libidoului. Fata de conceptia descriptiva de la
Freud, care-l concepe in mod explicit ca pulsiune sexuala printre alte pul-
siuni de tipuri diferite®”, viziunea lui Jung aduce un plus de sistematici-
tate si de claritate constructiei teoretice a psihologiei analitice. El pune
in mod explicit viziunea energetica asupra psihicului omenesc in legatu-
rd cu turnura energetica care a avut loc in stiintele naturii si postuleaza o

»lege a conservarii energiei psihice” in corespondenta cu , legea conservarii

316 N .o . . o
77, Trecand peste detaliile mai tehnice, aceasta , lege” spu-

energiei fizice
ne ca omul are o cantitate finita si constanta de energie psihica pe care o
poate investi in diversele sale activitati si ca, cu cat circumstantele vietii
sale se schimba, cu atat aceasta energie psihica se distribuie in mod dife-
rit. In timpul copilariei, energia psihica este, in cea mai mare parte, dedi-
cata hranirii si dezvoltarii organismului. Pe urma, in timpul adolescentei,
o parte din aceasta energie se muta in domeniul sexualitatii, urmand ca,
cu cat viata psihica a omului devine mai complexa, energia psihica sa se
distribuie in diverse configuratii.
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Arthur Schopenhauer, Lumea ca vointd si reprezentare, ed. cit., p. 149.

,Revenim astfel la ipoteza noastra ca nu instinctul sexual, ci o energie in sine indiferenta este cea care duce
la formarea simbolurilor luminii, focului, soarelui etc.” (Carl Gustav Jung, Simboluri ale transformarii, ed. cit., pp.
189-190).

Punctul de vedere descriptiv al psihanalizei vede multimea pulsiunilor, printre ele ca fenomen partial pulsiu-
nea sexuald, in afara de aceasta el recunoaste anumite suplimente libidinale ca fiind pulsiuni nesexuale. Altfel
procedeaza punctul de vedere genetic: el vede ca multimea pulsiunilor rezulta dintr-o unitate relativa, libidoul,
el vede cum se scindeazd continuu valori partiale din libidoul functiei de propagare, se asociaza ca suplimen-
te libidinale activitatilor care tot se formeaza si in in cele din urma, se dizolva in ele. (Carl Gustav Jung, Opere
complete 4. Freud si psihanaliza, ed. cit., pp. 168-169).

,Cred cd vedeti deja unde ajungem cu aceasta reflectie: suntem pe cale sa realizim consecvent viziunea ener-
getica, lasand si treaca in locul functiondrii pur formale modul de actiune energetic. Asa cum, in vechea stiinta
a naturii, a fost mereu vorba despre interactiunile din natura si acest mod de a privi lucrurile a fost inlocuit
apoi cu legea conservarii energiei, asa incercadm noi aici sd inlocuim in domeniul psihologic interactiunea unor
forte psihice coordonate reciproc printr-o energie ganditd omogen. ” (Ibidem, p. 167).
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Teoria jungiana privitoare la libido are, ca si cea freudiana, importan-
te implicatii pentru filosofia trairii estetice. De aceasta data insa, raporturi-
le dintre libido si creatie sunt mult mai complexe, in masura in care emotia
care impinge sufletul pe calea contemplarii estetice si isi gaseste implini-
rea in satisfactia estetica nu mai poate fi gandita ca simpla pulsiune sexuala,
ci poate avea explicatii mult mai diverse. Libidoul investit in contemplarea
artistica si in preocuparea fata de arta in genere, se poate rasfringe asupra
intregului domeniu al psihicului, nu doar asupra sexualitatii. Datorita
complexitatii acestor configuratii libidinale, nu vom putea urmari, in acest
context, intregul mecanism al trairii estetice jungiene, deoarece un astfel de
demers ar necesita o lucrare de sine statatoare. Ne vom concentra insa asu-
pra teoriei tipurilor psihologice, care arata, in linii mari, ca trairea esteti-
ca poate fi experimentata in doua configuratii principale de ordin tipologic,
anume apolinicul si dionisiacul.

c. Tipurile psihologice si trairea estetica. Apolinicul si dionisiacul

Teoria tipurilor psihologice, publicata pentru prima oara in 1921,
este rodul experientei empirice dobandite de Jung ca psihiatru clinician
in aproximativ douazeci de ani si ne poate scuti in acest context de efor-
tul de a urmari transformarile complexe ale libidoului in cadrul trairii es-
tetice individuale. Ne rezumam, asadar, la o scurta expunere tipologica a
ceea ce psihologul austriac numeste , subtipuri estetice”. In vederea aces-
tui lucru insa, trebuie ca, mai intai, sa oferim coordonatele generale ale
teoriei tipurilor psihologice.

Lucrand indelung cu pacientii si, Jung a observat ca , pe langa nu-
meroasele diferente individuale de psihologie umana, exista si deosebiri
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, mai generale. Ele ne ofera posibilitatea de a grupa oamenii in

tipice”
doua mari categorii, in functie de preponderenta anumitor mecanisme psi-
hologice de centrare a atentiei si focalizare a energiei psihice. Pe de o parte,
exista oameni care sunt atrasi mai degraba catre obiectele percepute ca ex-
terioare sinelui®® decat de propria lor persoana, de propriul lor sine. Acestia
ajung pani la a ,,se abandona cu totul obiectului”®”’, facand din aceasta
abandonare ,vocatia absoluta, sensul vietii si al destinului subiectului”**.
Putem recunoaste cu usurinta acest tip, numit de Jung tipul extrovertit, in
omul de afaceri care-si traieste toata viata doar pentru afacerea sa sau in

corporatistul care-si intelege intreaga menire pe Pamant doar prin prisma
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Carl Gustav Jung, Opere complete 6. Tipuri psihologice, editie revizuita si intregita, traducere din limba germa-
na de Viorica Niscov, Editura Trei, Bucuresti, 2004, p. 15.

Atragem atentia asupra faptului ca obiectele, dupd cum am vazut la inceputul lucrarii de fatd, nu sunt nici-
odata la propriu exterioare constiintei. Nici in psihologie nu se poate concepe un ,obiect” complet exterior
congtiintei deoarece, dupa cum am vazut, obiectul poate fi gindit din perspectiva unei obiectivari a libidoului,
care este energia psihica insasi. De aceea, am folosit expresia de ,exterior sinelui”, pentru a sublinia relatia
intentionald dintre libido si obiectele sale.

Carl Gustav Jung, Opere complete 6. Tipuri psihologice, ed. cit., p. 17.

Ibidem.
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carierei sale si a locului sau in ierarhia companiei. La fel de bine s-ar putea
incadra aici insa si artistul care alearga doar dupa expozitii, producand pe
banda opere de arta ,in trend” sau in teoreticianul care traieste doar pentru
a scrie pe subiectele ,]la moda” ale vremurilor sale.
Acestui tip psihologic extrovert, concentrat preponderent pe obiect si pe ex-
terior, 1i contravine un tip psihologic introvert, concentrat pe viata sa sufle-
teasci, pe triirile sale, pe mecanismele din spatele gandurilor. In acest caz,
»intreaga energie a subiectului s-ar cheltui pe cautarea neintrerupta a unor
modalitati de a impiedica obiectul sa capete o influenta covarsitoare asupra
sa”*?. Acesta este artistul sau scriitorul care se gandeste atat de mult la su-
biectul operei sale incat nu apuca niciodata sa se apuce (sau sa-si termine)
opera, este cel ce ,sta mereu pe ganduri”, fara a mai ajunge sa actioneze, cel
care ,supra-gandeste” totul, rimanand astfel intr-un fel de ,,suspensie cogi-
tativa” care-i paralizeaza intreaga activitate.

Introversia si extraversia, adica orientarea energiei fizice catre interi-
or, catre sine, respectiv catre exterior, catre obiect, sunt cele doua tipuri psi-
hologice principale, care insa se pot ramifica, prin compensare, atunci cand
omul isi cauta echilibrul sufletesc, intr-o sumedenie de caractere sau tipuri
secundare®”. Se intampla astfel deoarece ,fiecare om posedd ambele meca-
nisme, atat pe cel al extraversiei, cat si pe cel al introversiei, si doar relativa
predominanti a unuia sau a altuia determina tipul”®®. Prin urmare, nimeni
nu este ,extrovert pur’ sau ,introvert pur’, ci intre aceste doua extreme
exista, potential, o infinitate de configuratii sau tipuri intermediare ale fo-
losirii energiei psihice.

Printre aceste tipuri secundare se numara si asa-numitele ,tipuri es-
tetice”, pe care Jung le analizeaza folosindu-se de distinctia facuta de
Friedrich Nietzsche intre ,apolinic” si ,dionisiac” in Nasterea tragediei’™.
Ne vom rezuma in cele ce urmeaza la punerea in lumina a elementelor spe-
cifice interpretarii jungiene, cu accentul pe relevanta lor in cadrele filosofi-
el trairii estetice.

Ne amintim c&, in opera citata, Nietzsche concepe apolinicul si dioni-
siacul ca ,forte artistice care izbucnesc din natura insasi, fara intermedie-
rea artistului uman, si in care instinctele ei artistice se potolesc intai si-ntai
si pe cale directd™®”. Aceste doui tipare ale afectivititii artistice si esteti-
ce, asociate din perspectiva mitologica cu Apollo, respectiv cu Dionysos, isi
regasesc, la nivelul afectivitatii umane, niste echivalente in starea de visa-
re, respectiv cu cea de betie si pot fi intelese intotdeauna prin contrast re-
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Ibidem.

,In fiecare tip declarat silasluieste o anumita tendintd cdtre compensarea unilateralitdtii sale, tendinta oportu-
na din punct de vedere biologic, caci slujeste pastrarii echilibrului sufletesc. Prin compensare, apar caractere
secundare sau tipuri care oferd o imagine extrem de greu descifrabila, atat de greu, incat de simti indemnat sa
negi existenta in genere a tipurilor si s o mai accepti doar pe aceea a diferentelor individuale” (Ibidem, p. 16).

Ibidem.

Friedrich Nietzsche, Opere complete, vol. 11, editie critica si stiintifica in 15 volume de Giorgio Colli si Mazzino
Montinari, traducere de Simion Danila, Editura Hestia, Timisoara, 1998, pp. 9-102.

Ibidem, p. 23.
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ciproc®”. Pe de o parte avem calmul netremurat al contemplarii si, pe de
alta, avem tumultul emotionalitatii brute, animalice, care se instapaneste
asupra sufletului si il cufunda in adancul fiintei, facindu-1 unu cu natu-

ra. In aceasti dihotomie, apolinicul este specific, in special, artelor vizua-
le si poeziei epice, pe cand dionisiacul este specific artelor performative -
dansul, muzica si performance-ul in genere. De aceea, spune Nietzsche, ca
cele doud impulsuri contrarii ale trairii estetice isi gasesc impacarea in tra-
gedia antica, forma artistica ce imbina contemplarea pura a artelor vizuale
cu dansul si muzica.

Pornind de la aceste idei, Jung incearca o interpretare psihologica a
operei nietzscheene, prin care apolinicul si dionisiacul, ca ,forte care iz-
bucnesc din natura insasi”, sa fie temeiul pentru doua subtipuri psihologice,
numite tipuri estetice, anume tipul intuitiei si tipul senzatiei. Pentru Jung, di-
onisiacul este un ,torent de puternica simtire universala care izbucneste
irezistibil si ameteste simturile””, o stare la care ,elementul psihologic al
«senzatiei», senzoriala sau afectiva, participa intr-o foarte mare masura”*>,
Ca si in cazul betiei, care elimina inhibitiile sociale, trairea estetica specifi-
ca performance-ului in genere este una de extraversie. Prin urmare, din per-
spectiva psihologica, dionisiacul este ,,0 extraversie de sentimente, legate
indistinct de elementul senzatie, motiv pentru care le numim senzatii afec-

tive (subl. n.)”**

. Accentul pus in trairea estetica dionisiaca este pe obiectul
trairii - melodia, in cazul muzicii - cu care subiectul devine una. Chiar si la
nivelul limbajului comun spunem ca dansatorul care se cufunda in muzica
pe care o danseaza ,simte piesa’.

Apolinicul, pe de alta parte, este ,perceperea imaginilor interioare ale
frumusetii, ale masurii si ale sentimentelor in proportii temperate”*. Nu
degeaba arta apolinica - fie ea poezie epica, pictura sau sculptura - a fost
dintotdeauna asociata cu contemplatia, cu intuirea propriilor stari interioa-
re pe care arta ni le prilejuieste. Spre deosebire de cazul trairii estetic dio-
nisiace, unde efortul este de contopire a subiectului cu opera, in cazul tra-
irii estetice apolinice, este vorba de o preluare a obiectului contemplat in
sfera subiectului. Astfel, obiectul artistic devine doar un suport pentru con-
templarea propriilor simtaminte sau, cu alte cuvinte, devine obiect estetic.
Avem, asadar, de-a face cu o introversie, apolinicul fiind ,,0 perceptie inte-
rioara, o intuitie a lumii ideilor™®”' de unde si accentul pus, in artele vizu-
ale traditionale pe reprezentare in detrimentul performance-ului. Daca tipul
senzatiei urmareste, prin trairea estetica, o conexiune afectiva cu obiectul
sau, care se implineste in indistinctia totala, tipul intuitiei pune accentul pe
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,Spre a intelege mai bine cele doua impulsuri, sa ni le inchipuim intai ca pe distinctele lumi artistice ale visu-
lui si betiei; fenomene fiziologice intre care e de observat un contrast corespunzator celui dintre apolinic si di-
onisiac” (Ibidem, p. 20).

Carl Gustav Jung, Opere complete 6. Tipuri psihologice, ed. cit., p. 156.

Ibidem, p. 157.

Ibidem.

Ibidem.

Ibidem.
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o contemplare a propriilor simtaminte, iar obiectul apare doar ca ,,suport”
sau ,pretext’. Se vede acum cu claritate modul in care aceste doua tipuri
de traire estetica, apolinicul si dionisiacul, se diferentiaza reciproc din
perspectiva tipurilor psihologice principale ale introversiei si extraversie.
Acestea din urma, proiectate in domeniul esteticului, vor da ceea ce Jung
numeste tipul intuitiei si tipul senzatiei.

Pe de o parte, ,tipul intuitiv ridica perceperea inconstienta la rangul
unei functii diferentiate prin care se produce si adaptarea sa la lume”** Cu
alte cuvinte, pentru cel ce-si urmeaza intuitiile, perceperea inconstienta,
neridicata la nivel conceptual, neexprimata in cuvinte, nereprezentata in
imaginatie este ,,acul” busolei care il orienteaza in lume. Desi o astfel de
atitudine este ,irationala”, Jung o compara cu ,,daimonion-ul lui Socrate;
cu deosebirea insa ca atitudinea neobisnuit de rationala a lui Socrate refula
functia intuitiva, in asa fel incat ea trebuie sa se impuna intr-o forma con-

. . . . . A . v 333
cret halucinatorie, deoarece nu avea acces psihologic direct in constiinta”

. Cu alte cuvinte, daimonul lui Socrate nu era decat un fel de ,voce a

inconstientului” care, fiindu-i refuzat accesul in constiinta ca intuitie nele-
gitimata logic, se prezenta sub forma unei entitati semi-divine care-i ,,co-

munica” filosofului propriile-i intuitii. Pe de alta parte, ,tipul senzatiei

’»
este in orice privinta o rasturnare a celui intuitiv’**. El pune accentul pe
senzatia pura, nu pe intuitie, pe traire, nu pe contemplare. Pentru tipul
senzatiei, stimulii pentru trairea estetica sunt perceputi intotdeauna ca ve-
nind din exterior, iar el este cel care, unindu-se cu ei, ii percepe in mod ime-
diat. Dansatorul nu are ,,intuitii” despre ce ar trebui sa reprezinte pe scena,
ci el traieste ,,in pielea” personajului, incearca sa-i simta acestuia caracterul.
Vectorialitatea celor doua acte, ambele de perceptie estetica, este contrara.
In cazul tipului intuitiv, trairea estetica izvoriste oarecum ,din interior”, pe
cand, pentru tipul senzitiv, trairea estetica vine din contopirea cu obiectul
estetic, adica din exterior.

Acestea fiind spuse, putem urmari, in rezumat, mecanismul trairii es-
tetice in psihologia analitica jungiana. Fundamentul trairii estetice este li-
bidoul, gandit ca energie psihica generica ce pune sufletul in miscare. In
termenii nostri, acest libido corespunde emotiei estetice fundamentale, cu
singura mentiune ca ceea ce Jung numeste libido nu trebuie neaparat sa se
manifeste in registrul afectivitatii ca emotie, ci se poate ipostazia in ori-
care dintre palierele psihicului uman. Acest libido poate fi, pe de o par-

te, ,retras nu numai din obiectul exterior, ci si din obiectul interior, adica

 »
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din gandire™”, ramanand astfel scufundat in inconstient, de unde razba-

te in domeniul constiintei ca intuitie in genere. Cand se intampla astfel,

satisfactia estetica este dobandita prin contemplare intuitiva si ne aflam

in fata tipului estetic intuitiv. Cand insa libidoul este investit in obiectul
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Ibidem, p. 158.

Ibidem.
Ibidem.

Ibidem, p. 128.
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estetic, atunci satisfactia estetica este produsa de simtirea care se traduce,
in termenii psihicului nostru, ca afectivitate in genere si avem de-a face cu
tipul estetic al senzatiei.

Trebuie sa remarcam, pe langa faptul ca gindirea jungiana se
potriveste mecanismelor indicate de noi la inceputul primului volum al fi-
losofiei trairii estetice, ca ea se potriveste si celor doud mari directii ale fi-
losofiei trairii estetice observate de noi in zorii Modernitatii. Pe de o parte,
tipul intuitiei continua, in context conceptual psihologic, estetica cogniti-
vista a propusa de Baumgarten in calitate de stiintd a cunoasterii intuitive,
gandita in calitate de cunoastere ,inferioara” si neconceptuala. Pe de alta
parte, tipul senzatiei continua linia esteticii emotiviste a empiristilor en-
glezi, unde accentul era pus pe ,sentimentul de placere si neplacere”. Ca ul-
tima etapa in disputa dintre Jung si Freud, care a marcat psihologia ince-
putului de secol XX, trebuie acum sa urmarim replica data de Freud acestei
critici jungiene si incercarea de a trece ,,dincolo de principiul placerii’, prin
fenomenul eros-ului.

d. Freud si trecerea ,dincolo de principiul placerii”

Dupa critica venita din partea lui Jung, in perioada de batranete,
Sigmund Freud are o serie de scrieri in care se vede in mod constant efor-
tul de rafinare al teoriei sale psihanalitice. Printre aceste scrieri se numa-
ra si cea intitulata Dincolo de principiul placerii, in care psihologul austriac
incearca sa treaca dincolo de libidoul gandit ca pulsiune sexuala si sa de-
fineasca un nou concept, cel de eros, care ar reprezenta pulsiunile vietii in
contrapondere cu cele ale mortii. Daca teoria libido-ului, cel putin in for-
mele sale mai timpurii, avea in spatele sdu principiul tendintei catre placere
si repulsiei fata de neplacere, erosul functioneaza la un nivel mai adanc, bi-
ologic, ca o pulsiune de supravietuire care, in vederea perpetuarii vietii, are
tendinta de a ,forta impreuna si pastra impreuna partile substantei vii”**.
Principiul placerii se refera la faptul ca , cursul acelor evenimente [al eve-
nimentelor mentale n.n.] este pus in miscare de o tensiune neplacuta si
este nevoie de o reactiune astfel incat rezultatul sau final sa coincida cu
o scadere a acelei tensiuni, adica cu o evitare a neplacerii sau o produce-

337 . B . . o
. Cu alte cuvinte, orice activitate mentala porneste de la ceea

re a placerii”
ce am putea numi ,nevoie” si vizeaza o satisfacere a acelei nevoi, produ-
cand astfel ceea ce resimtim ca placere. Desi pot fi felurite, nevoile noas-
tre se manifesta toate la fel: printr-o tendinta spre agitatie, spre crestere a
stimularii psihice, lucru ce poate fi corelat cu senzatia de neplacere si de
stres. La polul opus, scaderea stimularii psihice este in mod natural asocia-
ta cu o stare de plicere si relaxare. Intreaga noastra viata psihica tinde spre

aceasta stare placuta de satisfactie insa, intrucat problemele apar tot timpul,
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Sigmund Freud, Beyond the Pleasure Principle, translated and edited by James Strachey, Introduction and notes
by Gregory Zilboorg, W. W. Norton & Company, New York, 1961, p. 54.
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suntem pringi intr-o perpetud lupta pentru calmarea tensiunilor noastre in-
terioare si dobandirea unei stari de placere.

Freud observa insa c4, la un nivel mult mai adanc al fiintei noas-
tre, actiunile nu vizeaza toate bunastarea sau placerea, ci, din con-
tra, supravietuirea cu orice pret, chiar si pe calea durerii. Pusi in fata
eventualitatii mortii suntem cu totii dispusi sa induram cele mai mari ne-
placeri, sa ne amputam parti ale corpului, sa trecem prin interventii chi-
rurgicale complicate doar pentru a reusi sa ne prelungim existenta. Freud
numeste aceasta ,lege universala” a psihicului uman care tinde, dinco-
lo de asigurarea placerii, in primul rand la asigurarea existentei, principiul
realitatii. Se poate spune, asadar, ca ,sub influenta pulsiunilor de auto-con-
servare a ego-ului, principiul plicerii este inlocuit de principiul realitatii”**,

Odata cu aceasta schimbare de accent, apare necesitatea definirii unui
alt concept, separat de libido, care sa denote aceasta dorinta biologica
de a trai. Libidoul freudian, dupa cum am vazut, era definit ca pulsiune
sexuala in sens larg si functioneaza in limitele principiului placerii. Acum
insd, avem nevoie de o dorinta mai adanc inradacinata in structura noastra
biologica, care sa dea seama nu numai la oameni, ci si la alte forme de viata,
de dorinta perpetua de supravietuire. Aceasta dorinta , secreta”, ascunsa
adanc in codul nostru genetic, este ceea ce Freud numeste eros.

Dupa modul in care Freud vorbeste despre eros, avem de-a face cu un
concept mai extins decat cel de libido, care include pulsiunile libidinale dar
si ceea ce putem numi generic ,pulsiunile de supravietuire”, care tind sa se
opuna tendintei naturale a oricarui organism de a se degrada si, in ultima
instanta, de a muri, tendintd numita de Freud , pulsiune de moarte”. Erosul,
pulsiunea de viati, este, la fel ca libidoul, orientat catre obiecte®’ insa, de
aceasta data, obiectele nu sunt privite din perspectiva placerii pe care o pot
pune de dispozitie, ci din perspectiva avantajului lor pentru supravietuire.
Astfel, avem deja prefigurate, din perspectiva psihologica, doua tipuri de
traire estetica: pe de o parte, trdirea supusda libidoului care duce la o stare su-
fleteasca de satisfactie placuta si, pe de alta, trairea estetica supusa erosu-
lui, care ia in calcul, pe langa frumusete, si utilitatea sau valoarea pentru
viatd a anumitor creatii.

Se observa astfel sa cele doua fenomene analizate din perspectiva psih-
analitica de Freud se suprapun oarecum distinctiei moderne dintre arte fru-
moase si arte decorative. Pe aceasta cale, filosofia trairii estetice ar putea
dobandi intuitii importante in vederea dezvoltarii unei intelegeri a trairii
specifice artelor decorative, domeniu ignorat de traditia filosofica moderna,
concentratd aproape exclusiv pe ceea ce Freud numeste ,principiul placerii”.

De-a lungul timpului artele decorative au fost definite ca arte care,
pe langa placerea dezinteresata, ofera spectatorului sau, mai bine spus,
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Ibidem, p. 4.
,Privim ceea ce numim de obicei «pulsiuni sexuale» ca parte a Erosului care este orientat citre obiecte.

Speculatiile noastre au sugerat ca Erosul opereaza inca de la inceputul vietii si apare ca un «pulsiunea de viata»
in opozitie cu «pulsiunea de moarte» care a aparut prin venirea la viata a substantei anorganice” (Ibidem, pp.
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utilizatorului, si 0 anumita menire functionala. Astfel insa, artele decorative
au fost percepute ca un fel de arte ,,impure”, care renunta la idealul placerii
dezinteresate in vederea unei utilizari concrete. Privite insa din perspectiva
psihanalitica, artele decorative dobandesc primul plan. In masura in care
pot fi puse in legatura cu erosul, cu pulsiunea de viata care cuprinde in sine
si principiul placerii, dar il depaseste, ele ofera o anumita satisfactie ce poa-
te f1 citita inclusiv in registrul estetic. Exista o anumita , placere esteticd in-
teresatd” pe care o dobandim prin artele decorative care este mai adanc in-
radacinata in inconstientul nostru biologic decat placerea dezinteresata a
artelor frumoase si care, la randul ei, reclama o abordare filosofica.
*kk

Survoland sugestiile date de psihanaliza si de psihologia analitica filo-
sofiei trairii estetice, am vazut cum este posibila o perspectiva abisala asu-
pra acestui fenomen, adica o perspectiva care sa ia in calcul si vastul spatiu
al inconstientului uman. Asta ne-a condus insa in domeniul biologiei, unde
erosul gandit ca pulsiune de viata are sarcina de a pune energiile psihice in
slujba conservarii vietii. Coborand insa mai mult in acest domeniu al fizio-
logicului si incercand sa cercetam mecanismele din creierul uman care sunt
responsabile pentru formarea trairii estetice, ajungem in domeniul nou
aparut al neuroesteticii care, dupa cum vom vedea, preia problema exact
din punctul din care a lasat-o psihanaliza si psihologia analitica. Daca disci-
plinele din urma incearca sa determine modul in care diversele pulsiuni in-
tra in constiinta, neuroestetica urmareste, la nivel fiziologic, chiar circuite-
le neuronale implicate in trairea estetica.

Neuroestetica si substratul fiziologic al
trairii estetice

Fata de disciplinele enumerate mai sus, neuroestetica este cel mai
recent deschis domeniu de studiu. Motivul pentru acest lucru este faptul
cd, pe de o parte, creierul uman a fost opac pentru cercetarea stiintifica
pana aproape de jumatatea secolului al XIX-lea, cAnd anatomistul Johannes
Evangelista Purkinje, nascut pe teritoriul actualei Republici Cehe, a pre-
zentat la un Congres al fiziologilor si oamenilor de stiinta din Praga prima
descriere stiintifica si reprezentare grafica a neuronilor. Acesta este mo-
mentul in care studiul stiintific al creierului uman a inceput sa devina po-
sibil, dupa mii de ani in care oamenii si-au manifestat curiozitatea pentru
acest domeniu. Cu toate acestea, dificultatile nu s-au oprit aici. Chiar si cu
o descriere destul de riguroasa a neuronilor, din cauza constrangerilor teh-
nologice, oamenii de stiintd nu au putut observa un creier viu in actiune de-
cat dupa aproape un secol, cand descoperirea razelor X a facut posibila pri-

. + 340
ma angiografie cerebrala™.
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Angiografia cerebrald este o metoda prin care se inregistreaza imagini statice ale creierului cu ajutorul injec-
tarii unei substante de contrast in organismul pacientului. Sunt mai multe astfel de substantei, principala lor
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Studierea fenomenelor neurologice privitoare la trairea estetica a in-
ceput chiar mai tarziu din cauza faptului ca, pe de o parte, trairea estetica
este un proces neurologic complex si, pentru a putea fi abordat, a necesitat
o anumita baza de cunostinte prealabile si 0o anumita maturitate metodo-
logica. Pe de alta parte insa, dezvoltarea neuroesteticii a fost mult timp in-
greunata deoarece a existat in randul neurologilor o prejudecata pregnant
cognitivista conform careia problema modului in care arta ne influenteaza
creierul si a substratului neurologic al trairii estetice nu sunt probleme care
merita atentia oamenilor de stiinta. Acesta a fost si motivul pentru care,
pana pe la inceputul anilor 1990, majoritatea studiilor neurologice au fost
centrate pe ratiune si probleme legate de cunoastere si memorie. Odata cu
avansarea intelegerii despre evenimentele ce au loc in creierul uman insa,
oamenii de stiinta si-au dat seama ca, din punct de vedere neurologic, ceea
ce noi numim ,ratiune”, nu numai ca implica si aspecte ale afectivitatii, dar
nici nu poate functiona fara afectivitate®’. Astfel s-a deschis calea, alaturi
de cercetarea afectivitatii umane in genere, si spre cercetarea neurologica a
emotiei, care este intaiul pas in vederea aparitiei neuroesteticii.

Prima definitie formala a acestui domeniu de studiu, precum si pri-
ma utilizare a termenului de , neuroestetica” a avut loc, dupa cate am pu-
tut cerceta, spre sfarsitul anilor 1990, odata cu aparitia cartii Inner Vision:
An Exploration of Art and the Brain, semnata de Semir Zeki*” In aceasta car-
te, neuroestetica este definitd ca domeniul de studiu care se ocupa cu , ba-
zele biologice ale experientei estetice”** si sunt abordate teme precum
functionarea creierului in timpul trairii estetice, trasaturile pe care un
obiect trebuie sa le aiba pentru a trezi astfel de trairi, precum si niste de-
scrieri succinte ale unor forme artistice precum pictura si literatura.

Cu toate acestea, Semir Zeki nu avanseaza, in cartea tocmai citata, un mo-
del teoretic complet al trairii estetice. Unul dintre primele astfel de mode-
le au fost descrise abia in anul 2004 de un grup de neurologi ce-l aveau in
frunte pe Helmut Leder® si, dupa cum vom vedea in paginile urmatoare,
este compatibil si astazi cu descoperirile de laborator ale neurologilor. Pana
la a putea descrie acest model teoretic privitor la neurologia trairii estetice,
trebuie sa vedem, mai intai, modul in care neurologii in genere inteleg ter-
menii fundamentali ai esteticii, anume cel de emotie si de sentiment. Dupa
cum vom vedea, pentru a putea intelege atat diferentele dintre cele doua
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calitate fiind aceea ca absorb razele X, astfel incat zona activa a creierului apare ca fiind mai opaca decat zo-
nele cu activitate redusa. Pe acest principiu al folosirii diverselor substante de contrast functioneaza mai mul-
te tehnici neuroimagistice moderne.

Argumente solide in vederea acestei legaturi se pot gasi in numeroase carti, printre care enumeram Antonio
Damasio, Eroarea lui Descartes. Emotiile, ratiunea si creierul uman, traducere din engleza de Irina Tanasescu,
Humanitas, Bucuresti, 2005 (cu prima editie in engleza aparuta in 1994), Jean-Pierre Changeux, Raison et Plaisir,
Odile Jacob, Paris, 1994; Antonio Damasio, in ciutarea lui Spinoza. Cum explica stiinta sentimentele, traduce-
re din engleza de Ioana Lazar, Humanitas, Bucuresti, 2010 (cu prima editie in engleza aparuta in 2003).

Semir Zeki, Inner Vision: An Exploration of Art and the Brain, Oxford University Press, Oxford, 2000.

Ibidem, p. 2

Leder, H., Belke, B., Oeberst, A., & Augustin, D., A model of aesthetic appreciation and aesthetic judgments. British
Journal of Psychology, 95 (2004), 489-508.
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abordari, cat si modul in care neurologia poate ajuta cercetarea filosofica a
trairii estetice, trebuie sa stabilim, mai intai, niste distinctii fundamentale.

a. Distinctiile fundamentale ale neuroesteticii

In primul rand, daci neuroestetica se ocupa de bazele neurologice ale
trairii estetice, inseamna ca ea nu se concentreaza asupra trdirii estetice ca
atare, ci asupra mecanismelor fiziologice care o fac posibila. Asadar, avem
de-a face cu doua nivele de descriere diferite: nivelul biologic sau neurologic
si nivelul fenomenal sau mental. Primul dintre acestea se concentreaza asu-
pra modurilor in care miliardele de neuroni interactioneaza intre ei dupa le-
gile fizicii si chimiei, pe cand cel din urma vizeaza manifestarea constientd a
acestor interactiuni care ruleaza ca un film, in fiecare clipa de veghe, pe ceea
ce am putea numi ,ecranului constiintei”. Pe de o parte avem o aglomerare
inimaginabila*® de celule neconstiente care lucreazi intr-un mod orb dupa
niste legi ale naturii si, de cealalta, o manifestare a acestor interactiuni pen-
tru constiintd. Desi aceste doua nivele se influenteaza reciproc, ele sunt in
mod fundamental diferite. Acesta este si motivul pentru care mintea sau
constiinta noastra este rezultatul activitatii neuronale, insa nu poate fi redu-
sa la aceasta activitate. A face asta este exact cum ai reduce un film la cir-
cuitele electrice ale televizorului. Intr-adevir, filmul nu poate rula pe ecran
fara acele circuite, insa nici nu putem ,,prinde actiunea” acestuia daca pri-
vim in interiorul televizorului.

Se intampla astfel deoarece, fara sa ne dim seama, noi analizam cele
doua nivele in moduri diferite si cu instrumente diferite, descrierile care
rezultd neputand fi astfel echivalate®. Pe de o parte, activitatea cerebra-
la se descrie in termenii retelelor neuronale si a impulsurilor ce circula prin
acestea, pe cand, de cealalta parte, starile mentale se descriu in termenii
retelelor de semnificatii si a diverselor relatii de sens ce au loc intre concep-
tele pe care le gandim. Chiar daca ,evenimentele mintale sunt echivalente
anumitor tipuri de evenimente cerebrale”, ele sunt ordonate dupa o alta lo-
gica si plasate in contexte conceptuale diferite, motiv pentru care analiza
lor necesita eforturi teoretice cu orientari diferite.

Daca filosofia se ocupa, in genere, cu nivelul fenomenal de descrie-
re al trairii estetice, considerand aceasta traire ca un  eveniment mintal”,
neuroestetica se ocupa cu descrierea nivelului biologic al trairii estetice,
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Cu toate descoperirile facute in neurologie in ultimii ani, inca nu se stie numarul exact de neuroni din creie-
rul uman din cauza marimii foarte mici a unui neuron si a densitatii foarte mari de astfel de celule din creier.
in functie de metodele de aproximare folosite, se consider ci un creier uman are, in medie, intre 80 si 100 de
miliarde de neuroni. Acest numar este atat de mare incat, daca cineva s-ar apuca sa numere efectiv aceste ce-
lule cu o viteza rezonabila de 1 neuron/secunda, el ar termina de numarat in mai bine de trei milenii, care este
varsta aproximativa unei bune parti din scrierile vedice sau a evenimentelor razboiului troian, relatate in poe-
mele homerice.

,in practica, adoptim doui feluri de optici atunci cind ne analizim fiinta: vedem mintea cu ochi care pri-
vesc spre interior; si vedem tesuturile biologice cu ochi care privesc spre exterior. (...) In aceste conditii, nu e
surprinzator ca mintea pare a fi de natura nonfizica si ca fenomenele mintale par a apartine unei alte catego-
rii.” (Antonio Damasio, Sinele. Construirea creierului constient, traducere din engleza de Doina Licd, Humanitas,
Bucuresti, 2016, p. 23)
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considerand-o ca un ,eveniment cerebral”. Putem vedea astfel ca, desi obiec-
tele de studiu ale filosofiei si neuroesteticii sunt diferite, exista intre ele o
stransa relatie de luminare reciproca. In masura in care nu putem obtine o
manifestare constienta a trairii estetice fara un substrat neurologic, neuro-
estetica ne poate oferi o sumedenie de indicii privitoare la acele componen-
te ale trairii estetice care, chiar daca nu le resimtim la nivel constient, lu-
creaza la nivel biologic. O astfel de corelare a descrierilor facute intre cele
doua stiinte a dus, spre exemplu, la abandonarea conceptului de gust din
campul de cercetare al filosofiei contemporane. Dupa cum vom vedea, tra-
irea estetica nu are, la nivel neurologic, un anumit ,sediu” sau ,centru” de
actiune, ci in majoritatea cazurilor de contemplare estetica, sunt implicate
foarte multe sisteme neuronale. Asta inseamna c4, nici la nivel fenomenal,
nu ne putem multumi cu un concept de gust, pe jumatate dogmatic, pe ju-
matate rational, care ar exprima unitatea experientei estetice, ci trebuie sa
abordam problema intr-un mod mai nuantat, mai hermeneutic, dupa cum o
arata traditia filosofica contemporana.

Interesant este faptul ca, aceasta interdependenta a celor doua
descrieri a fost observata chiar de filosoful Paul Ricoeur, care a fost unul
dintre primii filosofi ce s-au aventurat intr-un extins dialog interdisciplinar
cu un neurolog, concretizat intr-o carte, incercand astfel sa puna in legatu-
ra lumea fenomenala a constiintei cu activitatea cerebrali de substrat®’. Ca
urmare a acestei colaborari, neurologia a inceput sa fie vazuta, in mediile
occidentale, ca un aliat de incredere al filosofiei in incercarea de a intelege
mai bine subiectivitatea prin punerea ei in legatura cu activitatea neuronala
ce poate f1 exprimata in mod cantitativ si inregistrata obiectiv.

Pe urma acestei distinctii dintre nivelul fenomenal sau mental si cel bi-
ologic sau neurologic al descrierii putem intui si o alta distinctie foarte im-
portanta pentru cercetarea noastra, anume distinctia dintre emotie si sen-
timent. Intrucat pana acum am lucrat strict la nivel fenomenal, am inteles
aceste doui concepte in mod sistematic ca evenimente mentale. In cazul ne-
uroesteticii insa, unde intra in joc si nivelul cerebral de descriere, emotiile
sunt gandite ca evenimente cerebrale iar sentimentele ca evenimente menta-
le. Cu alte cuvinte, emotia este ,,punerea in miscare” a corpului prin inter-
mediul circuitelor neuronale care sunt activate la interactiunea cu un sti-
mul perceptiv. Atunci cand privim o opera de arta, in creierul nostru se
activeaza o sumedenie de circuite neuronale care constituie raspunsul nos-
tru corporal la acel stimul care, desi exista, nu este resimtit in toate nuantele
sale de constiinta. De aceea, emotiile sunt cel mai adesea automate si as-
cund resorturi inconstiente. Daca s-ar intimpla altfel si noi am simti efec-
tiv fiecare componenta emotionala, ar trebui sa simtim tot ce se intampla
in creierul nostru, sa fim constienti in fiecare secunda de curentii ce cir-
cula prin retelele neuronale, sa simtim deplasarea impulsurilor neurona-
le ca un fel de gadilatura usoara ce strabate de la un capat la altul spatiul
dinlauntrul capului nostru.
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Cf. Jean-Pierre Changeux, Paul Ricoeur, Ce qui nous fait penser. La Nature et la Regle, Odile Jacob, Paris, 1998.
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Dar nu se intampla astfel, si nici nu ar fi bine sa se intample astfel de-
oarece simtirea efectiva a multitudinii de curenti neuronali care circu-
1a in fiecare secunda prin creierul nostru ne-ar pune in imposibilitatea de
a simti orice altceva. De aceea, evolutia ne-a facut sa simtim la nivel men-
tal doar acele sentimente generice care ne ajuta intr-un fel sau altul sa
interactionam cu mediul ambiant. La fel, in cazul trairii estetice, ceea ce
simtim cand privim o opera de arta este o stare generald de placere, angoasa
sau frica, eliminand eventualele reactii nesemnificative care nu ar face decat
sa ne bruieze experienta.

Aceasta stare generala, spre deosebire de emotia initiala inconstienta,
este un eveniment mental, adica o reprezentare pentru constiinta a activitatii
neuro-chimice din organismul nostru. Prin urmare, din perspectiva neuro-
esteticii, emotiile sunt stari corporale inconstiente*®, pe cind sentimente-
le sunt ,,perceptii mixte a ceea ce se intampla in corpul si in mintea noastra
cand ne lasam cuprinsi de emotie™®". Aceasta distinctie este foarte impor-
tantd pentru a intelege faptul ca, din punct de vedere neurologic, trairea es-
teticd incepe inainte ca noi sa resimtim, la nivel constient, vreun sentiment.
Ea incepe prin procesarea automata a stimulilor perceptuali la nivel corpo-
ral prin emotia in sens neurologic, iar ceea ce noi resimtim din perspectiva
constiintei nu este decat rezultatul acestui proces.

Avand in minte aceste distinctii, putem acum trasa coordonatele ge-
nerale ale unui model neurologic al trairii estetice care sa dea seama de mo-
dul in care sentimente precum satisfactia estetica, frica sau angoasa pot
lua nastere pornind de la interactiunile dintre miliarde de neuroni fara
simtire si de la reactiile chimice declansate in acest proces. Trebuie insa
sd mentionam ca, desi sunt mai multe astfel de modele teoretice la ora ac-
tuala in peisajul stiintific occidental, nici unul nu este confirmat in totali-
tate ca fiind adevarat, deoarece oamenii de stiinta abia incep sa descifreze
misterele creierului uman. Cu toate acestea, s-a ajuns la o aproximare
suficient de riguroasa a modului in care creierul nostru functioneaza in tim-
pul experientelor estetice si a principalelor circuite neuronale implicate.

b. Modelul teoretic al trairii estetice ca hermeneutica afectiv-cognitiva

Primul lucru ce trebuie luat in considerare pentru a intelege modul in
care creierul nostru ,vede” arta este faptul ca experienta estetica nu apa-
re intr-o singura zona cerebrala. Din contra, numeroase zone ale creieru-
lui nostru sunt puse la lucru in timpul experientei estetice, printre care
putem enumera unele arii responsabile pentru procesarea diferentiata a
informatiei vizuale sau auditive, dupa caz, precum si arii responsabile pen-
tru cognitia abstracta, structuri specializate in formarea diverselor forme de
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,Emotiile sunt programe complexe, in mare masura automate, de actiuni inventate de evolutie. (...) lumea
emotiilor este, in mare masura, o lume a actiunilor efectuate de corpurile noastre, de la expresii faciale si pozitii
ale corpului pana la modificari in organele interne si mediul intern.” (Antonio Damasio, Sinele. Construirea cre-
ierului constient, ed. cit., p. 127)

Ibidem, p. 128.
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raspunsuri afective sau in procesarea miscarii. Aceastd ultima componenta,
cea cinetica, apare in mod surprinzitor, pe langa muzica si dans®, chiar si
in artele vizuale statice, unde ne-am astepta ca creierul sa nu aiba nevoie de
procesarea miscarii. Exista dovezi solide privitoare la faptul ca perceperea
directiei tuselor dintr-un tablou corespunde activarii zonelor motoare ale
cortexului privitorului®®. Cu alte cuvinte, atunci cind ne uitim la un tablou,
creierul nostru recreeaza in mod automat gesturile pictorului, reconstru-
ind astfel la nivel cerebral ceea ce pictorul a facut la nivel artistic*” Aceasti
reconstructie insa, nu este accesibila constiintei decat partial, ca varful vi-
zibil al unui aisberg care arata privitorului doar o fractiune infirma din di-
mensiunile sale reale, deoarece majoritatea proceselor constitutive au loc la
nivel inconstient. Prin urmare, pentru a surprinde toata bogatia trairii este-
tice, avem nevoie de un cadru teoretic integrativ care sa explice, cel putin in
principiu acolo unde metodele actuale de experimentare nu ne permit mai
multe, sinergia circuitelor neuronale implicate in formarea trairii estetice.
Un astfel de model care a reusit, pAna acum, sa explice cu succes
intricatiile trairii estetice este cel citat mai devreme si propus pentru pri-
ma oara in anul 2004 de un grup de cercetatori in frunte cu Helmut Leder.
Acest model a rezistat testului timpului, fiind reanalizat din perspectiva
descoperirilor recente de Leder in 2014, fara a prezenta nevoia unei revizu-
iri drastice®™. Pe scurt, ideea centrala in jurul cireia se concentreazi auto-
rii este aceea ca ,experientele estetice apar din interactiunea intre sisteme-
le neurale sensorio-motorii, emotional-evaluative si semantico-cognitive™**,
Asta inseamna ca trairea estetica este, din punct de vedere neurologic, un
proces stratificat. Mai intai, stimulii vizuali/auditivi sunt receptati de corte-
xul vizual sau auditiv, fapt ce declanseaza si parti ale cortexului motor, res-
ponsabile pentru planificarea, controlarea si executarea miscarilor. Prin ur-
mare, chiar daca contemplarea estetica poate sa nu duca la o miscare con-
creta a privitorului, ea prefigureaza automat si in mod inconstient niste
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,Suntem o specie muzicald in aceeasi masura in care suntem o specie lingvistica. Faptul se manifesta in diver-
se forme. Cu totii (cu foarte putine exceptii) putem percepe muzica, tonurile, timbrul, intervalele, liniile me-
lodice, armonia si (poate in primul rand) ritmul. Punem laolaltd toate acestea si «construim» muzica in min-
te, activind numeroase zone din creier. Acestei aprecieri structurale a muzicii, in mare parte inconstienta, i se
adaugd o reactie adesea intensa si profund emotionala (...) Actiunea de a asculta muzica nu e doar auditiva si
emotionald, ci si motorie: cum scria Nietzsche, «ascultdim muzica prin muschi». Batem ritmul pe muzica, fara
sd vrem, chiar cind n-o ascultdm in mod constient, si oglindim prin expresie si postura «povestea» spusé de
melodie, gandurile si sentimentele pe care ni le provoacd” (Oliver Sacks, Muzicofilia. Povestiri despre muzicd si
creier, traducere din engleza de Anca Barbulescu, Humanitas, Bucuresti, 2009, pp. 9-10).

J. E. T. Taylor, J. K. Witt & P. Grimaldi, Uncovering the connection between artist and audience: Viewing painted
brushstrokes evokes corresponding action representations in the observer in Cognition, 125 (2012), pp. 26-36.

,Contemplarea tabloului devine o reconstructie mentald tranzitorie, o re-creatie care imbina, in termeni ne-
urali, actul artistului de a picta si experienta personald a spectatorului” (Suzanne Nalbantian & Jean-Pierre
Changeux, Neuroaesthetics: neuroscientific theory and illustration from the arts in ,Interdisciplinary Science
Reviews”, 2008, Vol. 33, No. 4, p. 358).

Helmut Leder & Marcos Nadal, Ten years of a model of aesthetic appreciation and aesthetic judgments: The aesthetic
episode - Developments and challenges in empirical aesthetics in ,British Journal of Psychology”, nr. 105 (2014), pp.
443-464

Ibidem, p. 446.
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ytraiectorii de miscare” care ar putea fi urmate daca, spre exemplu, incepem
sa dansam cand auzim o melodie sau daca am incepe sa imitam gesturile de
trasare a tuselor de catre artist.

Ulterior, dupa ce informatia vizuala este procesata, incepe sa se profi-
leze un raspuns emotional care, din punct de vedere neurologic, poate fi va-
zut ca un fel de ,evaluare tacita” a operei de arta. Sunt experimente care au
aratat ca circuitele neuronale implicate in constructia unei experiente es-
tetice pozitive sunt diferite de cele implicate in constructia unei experiente
estetice negative. Cu alte cuvinte, creierul nostru proceseaza altfel opere-
le de artd considerate de noi , frumoase” fati de cele considerate ,,urate”.

Trebuie avut insa in vedere faptul ca aceasta evaluare emotional-afectiva nu
se refera ca calitatea artisticd a operei, ci la modul in care subiectul perce-
pe opera ca intreg. Spre exemplu, o opera in care este reprezentatd o tema
care trezeste dezgust poate avea o valoare artistica foarte pronuntata, insa
va f1 evaluata afectiv in mod negativ. Dupa cum ne-am putea astepta, o ast-
fel de evaluare implica atat fundalul cultural, cat si experientele de viata pe
care privitorul le are®”. In functie de acestea, opera de arta poate fi evaluata
afectiv in moduri diferite de oameni din culturi diferite.

Daca astfel stau lucrurile, inseamna ca aceasta etapa a evaluarii afecti-
ve a operei, in care sunt implicate mai multe zone subcorticale ale creieru-
lui, este partial constienta, partial inconstienta. Accesarea amintirilor noas-
tre pe termen lung are insd mai multe de a face cu afectivitatea decat am
crede si asta deoarece amintirea nu este un proces cognitiv. Din punct de
vedere neurologic, noi nu depozitam amintirile in sertare asa cum bibliote-
carul depoziteaza fisele cartilor, ci doar ca ,habitudini”, ca , pattern-uri sen-
zorio-motorii” asociate cu contextul afectiv si perceptual in care s-a intam-

357 . . v ~ .
1. Cu alte cuvinte, noi ,stocam” in creierul nostru doar

plat evenimentu
instructiunile de asamblare a amintirilor, nu amintirile insele, motiv pentru
care de fiecare data cand ne reamintim, amintirile vechi devin contamina-
te de amintiri recente si, intr-o oarecare miasura, alterate. Iin cazul specific
al trairii estetice, evaluarea afectiva a unei opere de arta ce ne este prezen-
tatd in momentul de fata depinde in mare masura de experientele noastre
estetice anterioare si de pattern-urile de activare neuronala pe care ele le-
au ,sapat” in creierele noastre. De aceea, chiar daca la nivelul constiintei

ni se pare ca raspunsul emotional la un tablou apare imediat, din perspec-
tiva neurologica existd un decalaj semnificativ intre perceperea stimulu-

lui si perceperea raspunsului emotional la nivelul constiintei. Creierul nos-

tru are nevoie de aproximativ 300 de milisecunde (0,3 secunde) pentru a-si

355

356

357

Hideaki Kawabata & Semir Zeki, Neural Correlates of Beauty in ,Journal of Neurophysiology, vol. 91 (apr. 2004),
pp- 1699-1705.

,Procesul de memorare este implicat de vreme ce pictorul scoate la iveald amintirile inconstiente, de termen
lung, stocate de privitor si le pune in dialog cu memoria constientd pe termen scurt. Aceasta actualizare este
intr-o oarecare masurad deschisa, polisemica si dependentd, de asemenea, de identitatea culturald a publicu-
lui si la recursul la memoria pe termenul lung” (Suzanne Nalbantian, Neuroaesthetics: neuroscientific theory and
illustration from the arts, ed. cit., p. 359.

Antonio Damasio, Sinele. Construirea creierului constient, ed. cit., p. 153 sqq.
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forma o ,,parere” despre opera de arta pe care o privim™ . Chiar daca, dupa
standardele constiintei, acest interval este minuscul, din perspectiva neuro-
estetica el este unul relativ mare si imposibil de trecut cu vederea. Aceasta
prima evaluare afectiva a operei nu este insa singura facuta de creierul nos-
tru pentru a construi experienta estetica. Ulterior, la aproximativ 600 de
milisecunde de la expunerea la stimul, creierul incepe sa construiasca o eva-
luare estetica mai complexa, care este corelata cu o activitate neuronala ac-
centuata in emisfera stanga a creierului®’ cea care, in mod traditional, a
fost pusa in legatura cu arta si creativitatea.

Dar studiile arata ca, in mod deloc surprinzator, timpul petrecut in fata
unei opere este, de obicei, cu mult mai mare. Desi variaza in functie de nu-
marul de exponate®® si de tipul de arta®”| timpul de contemplare al unei
opere este de obicei peste zece secunde. Asta inseamna ca este de aproxi-
mativ saptesprezece ori mai mare decat timpul de care creierul nostru are
nevoie pentru a-si forma evaluarile. Motivul acestei discrepante impresio-
nante este acela ca, dupa toate probabilitatile, creierul incepe ulterior pri-
mei evaludri un proces prin care obiectului estetic ii este atribuitd o anumi-
ta semnificatie cognitiva constienta, spre deosebire de semnificatia afectiva
pre- sau inconstientd implicatd mai inainte. In termeni neurologici, acest
lucru poate fi gandit ca ,,0 serie de cicluri de influentare cu reglare prin
reactie (eng. feedback and feedforward influence cycles) intre procesele lega-
te de perceptie, cognitie si emotie”** La nivel mental asta se traduce prin
faptul ca experienta estetica se formeaza in creierul nostru prin mai mul-
te serii de evaluari succesive in care cunostintele noastre (inclusiv aminti-
rile si experientele anterioare) intra intr-un joc liber (eng. interplay) cu afec-
tivitatea si cu stimulii perceptivi. Este ca si cand creierul nostru ,cauta”
sensul tabloului pe bajbaite, fara sa stie ce anume cauta, incercand sa for-
meze trairea estetica din diferite fragmente de patternuri de activare neuro-
nala, asa cum am incerca sa construim un puzzle fara vreo imagine care sa
ne ghideze. In acest proces, resurse variate si centri neuronali diferiti sunt
implicati in mod inconstient pentru ca, in fata constiintei, intreaga ,herme-
neutica afectiva” ceruta de experienta estetica sa se prezinte sub forma unei
judecati estetice pozitive sau negative, a unui sentiment de placere sau ne-
placere si a unor motivatii discursive care sa sustina aceste impresii.

Daca asa stau lucrurile, inseamna ca, lasand la o parte procesele per-
ceptive care sunt implicate si in experientele perceptuale non-estetice, spe-
cificul neurologic al trairii estetice este dat de ,interactiunea dinamica
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Helmut Leder & Marcos Nadal, Ten years of a model of aesthetic appreciation and aesthetic judgments: The aesthetic
episode - Developments and challenges in empirical aesthetics, ed. cit., p. 448

Ibidem.

Oamenii tind sa petreacd, in medie, un timp mai indelungat in fata unei opere de artd atunci cind expozitia
numara mai putine exponate.

In genere, se accepta faptul ca arta reprezentationali (sau figurativd) necesita mai putin timp de contemplare
decat arta abstracta (sau conceptuala).

Helmut Leder & Marcos Nadal, Ten years of a model of aesthetic appreciation and aesthetic judgments: The aesthetic
episode — Developments and challenges in empirical aesthetics, ed. cit.,, p. 449.
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363 Cu alte

cuvinte, experienta estetica este, fie o ,gandire afectiva”, fie o ,afectivita-

dintre circuitele de procesare cognitiva si afectiva din creier

te reflectatd”. Daca transpunem aceste concluzii la nivelul fenomenal al
constiintei, gasim o asemanare izbitoare intre aceste doua sintagme si cele
doua traditii de gandire estetica ale modernitatii - cea ,,cognitivista” si
cea ,emotivista”. Dupa cum ne sugereaza neuroestetica, cele doua traditii
au pus accentul doar pe una dintre cele doua componente ale trairii esteti-
ce — cea cognitiva sau cea afectiva - motiv pentru care ambele directii pot
fi vazute ca unilaterale.

*kk

Pe post de concluzie a capitolului de fatd putem observa ca filosofia
trairii estetice nu este o enclava in orizontul mai larg al cercetarilor
contemporane si ca ea poate oferi sau primi intuitii, sugestii si idei de la
alte domenii de studiu. Daca aceste intuitii sunt preluate in mod metodolo-
gic si transpuse in planul gandului filosofic, am putea obtine o filosofie mai
riguroasa din punct de vedere stiintific si mai putin supusa speculatiei ne-
intemeiate. Avantajul pentru estetica ar fi, astfel, unul considerabil, de vre-
me ce speculatia si lipsa dovezilor experimentale pentru opiniile sustinute
sunt principalele critici ridicate de comunitatea stiintifica filosofiei in ge-
nere si filosofiei trairii estetice in mod special. Dupa cum am incercat sa
aratam in paginile anterioare, gandirea estetica filosofica nu este com-
plet desprinsa la nivel fundamental de celelalte eforturi stiintifice de a ex-
plica trairea estetica si, in anumite limite impuse de metodologia si con-
textul conceptual specific fiecarei stiinte, poate comunica cu ele. Mai
mult decat atat, cum o sa demonstram in capitolul urmator, putem vor-
bi despre o ,turnura stiintifica” in estetica contemporana, care are in cen-
tru efortul de redefinire a conceptelor esteticii in termeni informatici
rigurosi, folosind statistica.

Acest efort nu face insa ca filosofia sa se preocupe doar cu ,lamuriri
conceptuale”. Din contra, aportul filosofiei pentru domeniile analizate mai
sus poate fi foarte semnificativ din perspectiva intelegerii inter- si transdis-
ciplinare a problemei date. Intr-o astfel de intelegere, nu se formeaza ier-
arhii si nici nu avem discipline ,,principale” sau ,,secundare”. O abordare
transdisciplinara a filosofiei trairii estetice ar implica agregarea intuitiilor
provenite din mai multe domenii de studiu in contextul conceptual si meto-
dologic al filosofiei, farad o ,tradare” a specificului filosofiei insesi.
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Ibidem, p. 450.
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Capitolul V

Estetica informationala si dezvoltarile
sale contemporane

Estetica informationala si constiinta
tehnica a omului modern

Inca de la mijlocul secolului trecut, odati cu dezvoltarea tehnologiilor
de computatie si cu aparitia primelor computere, o mutatie foarte intere-
santa s-a produs in constiinta umana, mutatie ale carei implicatii le putem
observa astazi la fiecare pas: existenta noastra s-a digitalizat si s-a virtuali-
zat. In fiecare moment al vietii noastre triim intr-o lume mozaicati, in care
realul se imbina cu digitalul si virtualul, formand din ce in ce mai multe ti-
puri noi de entitati artificiale, fata de care dezvoltam comportamente dintre
cele mai paradoxale si ciudate. Pana la un anumit punct, chiar identitatea
individuala, raportarea la sine a omului obisnuit, este o astfel de entitate ar-
tificiala, deoarece ea este exprimata si construita intr-un mediu digital, care
ofera resurse si posibilitati care nu sunt disponibile realitatii obisnuite.

Pentru a intelege acest lucru, trebuie sa ne gandim la faptul ca avata-
rurile noastre de pe retelele de socializare formeaza o ,identitate digita-
1a” care, dupa cum arata studiile, cel mai adesea, nu dubleaza pur si sim-
plu identitatea noastra reala, ci o completeaza®®, Filtrele pe care le folosim
in editarea fotografiilor pe diversele aplicatii de socializare nu doar repro-
duc infatisarea cuiva, asa cum o facea fotografia traditionala, ci o modelea-
za si idealizeaza, astfel incat ea sa corespunda identitatii digitale construi-
te. Tocmai de aceea, putem spune ca, intr-o masura mai mica sau mai mare,
identitatea fiecaruia dintre noi este un construct, in care realul si artificia-
lul este negociat la fiecare pas. Pentru prima oara in istoria omenirii, putem
sa ,fabricam tehnologic” modul in care ne raportim la noi insine si modul
in care am dori ca altii sa se raporteze la noi.

Lucrurile merg insa si mai departe. Nu numai ca imaginea de sine si
relatia cu ceilalti este modelata artificial prin intermediul tehnologiei, ci
chiar si comportamentele noastre cele mai personale sunt modelate digital.
In primul rand, cautim scurtituri digitale pentru orice problema reala, fapt
ce nu se reduce doar la problemele ,exterioare” ale gestionarii vietii, cum ar
fi cumparaturile online sau chemarea unui taxi, ci si la aspectele mai inti-
me ale folosirii capacititilor noastre cognitive. Incercim, de exemplu, si ne
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MajidAltuwairiqi, NanJiang, RaianAli (2019), ,,Problematic Attachment to Social Media: Five Behavioural
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, in International Journal of Environmental Research and Public Health, 16(12), 2136.



156

Curs de estetica analitica / Teorii, metode si programe estetice de analiza a artei unarte.org

amintim lucruri cautandu-le pe Google mai degraba decat in propria noas-
trda memorie®”, fapt care adesea ne poate face si credem ci stim mai mul-
te lucruri decat stim in realitate®*’. Tocmai de aceea, am ajuns s ne gan-
dim la lume ca la un ansamblu de aplicatii*” si la existenta noastra cala o
super-aplicatie care aduce laolalta si combina functiile diverselor aplicatii
pe care le folosim.

Asa se face ca aparitia si dezvoltarea internetului in directia satisfa-
cerii nevoilor noastre de zi cu zi a dus la transformarea lui in ceva mai
mult decat un simplu instrument. Internetul este locul in care noi ne ex-
primam sentimentele si viziunile despre lume mai usor decat in spatiul pu-
blic traditional, la care apelam pentru a ne relaxa si pe care il folosim pen-
tru a satisface unele dintre cele mai intime nevoi ale fiintei umane, cum ar
fi socializarea, afirmarea identitatii, extinderea cunoasterii s.a.m.d. Tocmai
de aceea, relatiile interumane sunt si ele, in cea mai mare parte a timpului,
mediate digital. Prin faptul ca in acest mediu tinem legatura cu cei dragi si
ne imprietenim cu persoane noi, cunoastem mai intai identitatea digitala
a cuiva mai degraba decat identitatea reala. Tocmai de aceea, in constiinta
noastra actuala, artificialul are intaietate in fata realului si naturalului.

Aceasta constientizare a faptului ca tehnica moderna creeaza, cu aju-
torul tehnologiilor de calcul digital actuale, o ,lume artificiala” la care ad-
eram cu totii intr-o anumita masura este ceea ce filosofii au numit, inca
de la jumaitatea secolului trecut, ,constiinta tehnici a omului modern™**.

Dupa cum am vazut, aceasta constiinta tehnica nu se rezuma doar la nivelul
administrarii vietii noastre cotidiene, ci se poate argumenta ca schim-

ba, in chiar esenta sa, raportarea omului la sine si la lume. Tocmai de ace-
ea, ea preia si unele dintre functiile spirituale ale umanitatii, care vizea-

za cunoasterea, expresia sentimentelor, sociabilitatea si chiar creativitatea.
In acest context, in masura in care putem vorbi, in mod oarecum paradoxal,
despre o ,spiritualitate artificiala” a vremurilor noastre, nu este decat un
pas in a gandi o ,arta artificiala”, care sa isi propuna sa foloseasca metodele
de calcul informatic actuale in scopuri creative.

Aceasta este ideea fundamentala pe care se fundeaza ceea ce, in gene-
re, se numeste ,esteticd informationala”, impreuna cu dezvoltarile ei actuale,
anume ,estetica bazelor de date” si ,estetica inteligentei artificiale”. Aceste
forme de expresie si analiza estetica nu sunt nimic altceva decat adaptari
la constiinta tehnica a epocii noastre a nevoilor spirituale ale omului, din-
tre care arta este una dintre cele mai importante. Cu alte cuvinte, ideea unei

yarte artificiale”, in care rolul creativitatii umane sa fie preluat de algoritmi,
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Howard Gardner, Katie Davis, The App Generation. How Today’s Youth Navigate Identity, Intimacy, and Imagination
in a Digital World, London, Yale University Press, 2013, p. 7

Ward, A. F., ,People Mistake the Internet’s Knowledge For Their Own” in PNAS, 2021, 118 (43); doi: 10.1073/
pnas.2105061118.

Howard Gardner, Katie Davis, op. cit., p. 7.

,Existenta noastra intr-o lume, a carei realitate poate fi in mare masura numita artificiala, tehnica, face re-
zonabil sa vorbim despre constiinta tehnica a omului modern” (Max Bense, Aesthetica: Einfiihrung in die neue
Asthetik, Baden, Agis, 1965, p. 126).
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nu este nimic altceva decat expresia unei tendinte unitare a vremurilor
noastre de a ,digitaliza” existenta umana. Asa cum relatiile interumane
sunt digitalizate din intermediul internetului, asa cum raportarea si stima
noastra de sine este digitalizata prin intermediul avatarurilor noastre digi-
tale cu ajutorul algoritmilor de expunere ai retelelor de socializare, si arta
actuala devine din ce in ce mai digitalizata si artificializata cu ajutorul algo-
ritmilor de inteligenta artificiala.

Pentru a putea insa intelege corespunzator acest fenomen, ar trebui ca,
cel putin in prima faza, sa ne abtinem de la o valorizare a sa si sa nu dezvol-
tam un fel de ,nostalgie a naturalului”, specifica unei idealizari a trecutului,
dar nici un entuziasm exacerbat in ceea ce priveste artificialul, care tinde sa
stearga orice contributie a traditiei. Tocmai de aceea, pentru a intelege fe-
nomenul in cauza, trebuie sa vedem cum a putut lua el nastere din traditia
gandirii occidentale si care sunt mecanismele sale de functionare. Cu alte
cuvinte, problema care se pune nu este daca artificializarea existentei noas-
tre este un lucru ,bun” sau ,rau”, ci care este logica ei interna si cum se ra-
porteaza aceasta logica la celelalte etape prin care spiritul uman a trecut
de-a lungul existentei sale.

Constiinta tehnica si emanciparea
spiritului uman de sub dominatia
naturii

Conditia umana a fost, dintotdeauna, supusa fragilitatii si pericole-
lor mediului, pe care a incercat sa le controleze cu ajutorul gandirii si teh-
nologiei. Este suficient sa ne gandim la situatia pandemica recenta, care
ne-a reamintit, intr-o epoca in care omul a reusit sa inteleaga si sa con-
troleze o buna parte din fenomenele naturii, cat de fragili putem fi in fata
ei. Acest lucru ne face sa redescoperim sensul adanc al cugetarii lui Blaise
Pascal, care spune ca ,omul nu este decit o trestie, cea mai fragila din na-
turd: dar este o trestie ganditoare. Ne e nevoie ca universul intreg sa se
inversuneze impotriva lui pentru a-l zdrobi. Un abur, o picatura de apa sunt
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de ajuns pentru a-1 ucide™"". In acelasi timp insa, ,toata demnitatea noas-
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tra sta in gandire™”, inteleasa in toata complexitatea ei, incepand cu gan-
direa obisnuita si continuand cu gandirea filosofica, stiintifica si artistica.
Prin aceasta gandire, noi nu numai ca reusim sa controlam anumite aspec-
te ale naturii si sa le folosim in interesul nostru, ci putem chiar produce lu-
cruri pe care natura nu le-ar putea niciodata produce, cum sunt operele de
arta, operele literare, compozitiile muzicale s.a.m.d.
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Blaise Pascal, Cugetdari, traducere de Maria si Cezar Ivanescu, Oradea, Aion, 1997, p. 296.

Loc. cit.
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Prin urmare, in ciuda fragilitatii noastre, noi avem capacitatea de a
depasi natura. Orice astfel de produs care, produs al gandirii umane fiind,
transcende capacitatile naturii, poate fi numit ,artificial”, in masura in care
nu este generat de procesele fizice si chimice care guverneaza lumea ex-
terioara, ci isi are originea in propria noastra minte. Daca privim la isto-
ria umanitatii, inca din cele mai vechi timpuri, omul a fost tentat sa se eli-
bereze de limitele pe care conditia sa finita si mediul de viata le-au impus
asupra existentei sale cu ajutorul gandirii. Stramosii nostri care traiau inca
in pesteri si in grupuri restranse au dezvoltat tehnici de supravietuire care
implicau confectionarea de unelte si, mai tarziu, de adaposturi, prin care sa
poati face fati pericolelor multiple la care erau supusi. In acelasi timp, ei
au dezvoltat inca de la inceputurile umanitatii forme de arta, prin care isi
exprimau miturile si ritualurile religioase, rod al imaginatiei lor, dar care
erau, in acelasi timp, si instrumente de supravietuire prin transmiterea
cunoasterii de la o generatie la alta.

Odata cu dezvoltarea civilizatiei si a scrisului, produsele gandirii
noastre, atat in domeniul cunoasterii, cat si in cel al creativitatii artisti-
ce, au putut f1 mai bine conservate si comunicate celorlalti, fapt ce a facut
ca, pentru prima oara in istoria omenirii, sa se poata produce , depozi-
te de cunoastere”, adevarate , baze de date” care au capacitatea de a inma-
gazina toatd cunoasterea generatiilor anterioare. Tocmai de aceea, putem
spune ca, intr-un sens larg, primele baze de date au fost cartile si biblio-
tecile care le adapostesc, care au asigurat, intr-un timp relativ scurt daca
il raportam la timpul necesar evolutiei umane, o crestere exponentiala a
cunoasterii si creativitatii.

Aceasta crestere exponentiald a cunoasterii a dus, o data cu stapanirea
naturii si cu asigurarea unui nivel ridicat de confort, si la o continua arti-
ficializare a existentei umane, prin faptul ca ne-am inconjurat, din ce in ce
mai mult, de propriile noastre produse, confectionate artificial pentru a ne
servi scopurilor zilnice. Prin urmare, tendinta care astazi se vede in forma
sa aproape desavarsita in artificializarea vietii prin intermediul lumii digi-
tale este o tendinta inerenta gandirii umane, inca din cele mai vechi timpuri.
In mod paradoxal, prin chiar natura ei, gindirea isi propune sa depiaseasca
natura si, intr-un anume fel, sa se auto-depaseasca continuu.

Din acest punct de vedere, gandirea umana poate fi definita, in acelasi
timp, ca o capacitate de procesare a informatiei si ca un ,,instrument de
virtualizare” al lumii prin concepte. In miasura in care gandirea produce o
lume bazata pe reprezentari ale obiectelor si pe procese interne de deductie
si rationare, ea confectioneaza, cu de la sine putere, o ,lume virtuala” a
gandurilor, care are perpetua tendinta de a se desprinde de natura si de a
functiona autonom. Cream continuu ,modele de intelegere” a lumii exte-
rioare si folosim aceste modele pentru face predictii despre realitate. Mai
mult decat atat, creatia artistica insasi poate fi vazuta ca un astfel de mo-
del de intelegere a lumii, eminamente personal, izvorat din constiinta artis-
tului de geniu. Prin urmare, si creatia tine tot de vastul domeniu al gandirii
umane si, la randul sau, se exprima prin perpetua tendinta de a artificializa
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natura, de a o re-produce intr-un obiect care, in sine, nu este natural.
Probabil ca acesta este si sensul mai adanc al ideii de imitatie a naturii prin
artd. Imitatia nu este copiere, ci artificializare si umanizare a naturii.

In aceasti lumini, produsele inteligentei artificiale nu mai par chiar
atat de ne-naturale, ci devin o urmare a modului in care natura gandirii
umane insesi s-a manifestat la nivel istoric. Tocmai de aceea, constiinta
tehnica a epocii noastre si algoritmii de inteligenta artificiala pot fi vazuti
ca o evolutie fireasca in desfasurarea istorica a gandirii noastre, care a ajuns
sa inteleaga si sa reproduca tehnologic procesele gandirii insesi. Acesta
este si motivul pentru care estetica informationala sau ,noua estetica”, asa
cum o numeste Max Bense, unul dintre fondatorii acestui domeniu, poate
fi vazuta ca o emancipare a spiritului uman din lucrul cu materia, o forma
de creativitate pura, care ,,permite generarea metodica de stari estetice prin
descompunerea acestei generari printr-un numar finit de etape singulare
descriptibile si diferentiabile””" care pot fi procesate algoritmic, fara efor-
tul fizic al omului.

Asa stand lucrurile, estetica informationala, impreuna cu dezvoltari-
le sale concretizate in estetica bazelor de date si in estetica inteligentei arti-
ficiale, sunt, din multe puncte de vedere, implinirea idealului artistic al ar-
telor liberale, prezent in cultura europeana inca din Antichitate. Conform
acestui sistem al artelor liberale, dupa cum l-am prezentat in Cursul de
Filosofia Artei®”® principalul criteriu de ierarhizare a artelor era acela al
muncii fizice depuse in vederea obtinerii obiectului artistic. Motivul mai
profund pentru alegerea acestui criteriu era chiar atitudinea fata de munca
fizica a oamenilor din Antichitate pana in Renastere. Aceasta era privita ca
fiind nedemna pentru un om liber, degradanta si, intr-o anumita masura,
ne-etica, lucru ce se vede clar in Etica Nicomahica a lui Aristotel, care spune
ca omul, pentru a fi virtuos si fericit, trebuie sa se preocupe cat mai mult cu
)37
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. Prin urmare, activitatea demna pentru un om
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este cea intelectuala, nu cea fizica™". Aceeasi mentalitate este preluata, prin

contemplarea (gr. Theoria

intermediul crestinismului, si perpetuata de-a lungul intregului Ev Mediu
crestin, motiv pentru care sistemul artelor frumoase a ramas, chiar si dupa
sfarsitul Antichitatii, principalul sistem de ierarhizare a artelor folosit de
lumea intelectuala.
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Max Bense, Aesthetica, p. 335.

Constantin Aslam, Cornel-Florin Moraru, Curs de filosofia artei. Mari orientdri traditionale si programe contempo-
rane de analizd, vol. 1: Filosofia artei in Pre-modernitate, Bucuresti, Editura Universitatii Nationale de Arte din
Bucuresti, 2017, pp. 78-81.

,...limitele contemplarii sunt si cele ale fericirii: cu cat contempli mai mult, cu atat esti mai fericit; si asta nu
in mod accidental, ci in virtutea contemplarii insesi, a carei valoare este intrinseca. Fericirea trebuie sa fie deci
o forma de contemplare” (Aristotel, Etica Nicomahicd, 1178b).

,Omul care-si exerseaza intelectul si-1 cultiva pare sa fie dotat cu cea mai desavarsita dispozitie si, in acelasi
timp, cel mai iubit de zei; cici daca exista din partea zeilor vreo preocupare pentru problemele umane, dupa
cum se crede in general, e firesc, de asemenea, sa consideram si ca ei se bucura de ceea ce este in om mai ele-
vat si mai inrudit cu natura lor (iar acest lucru nu poate fi decat intelectul) si ca-i recompenseaza pe cei ce iu-
besc si pretuiesc intelectul mai presus de orice; pentru ca acesti oameni manifesta grija fata de ceea ce ei insisi
iubesc si se comporta drept si frumos” (Ibidem, 1179a).
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Acest lucru se schimba abia incepand cu Renasterea si cu aparitia pro-
testantismului, curent religios pentru care munca are o valoare intrinse-
ca. Pentru acestia, munca este unificata cu religia, cea dintai primind statu-
tul de vocatie®”. Dar, cum schimbirile de mentalitate nu au loc peste noapte,
putem observa si in gandirea artistica a Renasterii, elemente care tin de sis-
temul artelor liberale®. Abia odati cu venirea modernitatii si cu trecerea la
sistemului artelor frumoase, care privilegiaza ideea de pldcere in ierarhizarea
artelor”™, munca fizici nu a mai fost considerati un criteriu esential.

Asa stand lucrurile, in sistemul de gandire antic si medieval, artele care
nu necesitau efort fizic in procesul de productie, cum ar fi poezia, geome-
tria si astronomia®, erau numite arte liberale si considerate mai nobile de-
cat celelalte forme de arta. Acest caracter nobil era dat de faptul ca, in exer-
citarea lor, gandirea umana era libera si nu trebuia sa depuna efort fizic.

Ea nu era supusa materiei. Artele care, din contra, necesitau un efort fizic
sustinut, cum ar f1 arhitectura sau sculptura, erau considerate arte vulgare si
vazute ca domenii in care gandirea este constransa limitarilor materialelor
si ale muncii fizice.

Prin urmare, programul esteticii informationale, vazut din perspecti-
va relatiei artei cu efortul fizic, isi propune ca, prin generarea obiectelor ar-
tistice in mod algoritmic, sa elibereze creatia artistica de orice element stra-
in acesteia, cum ar fi efortul fizic, si s emancipeze toate artele la statutul
de arte liberale. Pentru a intelege insa modul in care acest lucru este posi-
bil, trebuie, mai intai, sa ne oprim asupra unui concept central atat esteticii
informationale, cat si altor domenii importante de cercetare actuala, cum ar
fi stiinta calculatoarelor, statistica si fizica, anume conceptul de informatie.
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Pentru mai multe detalii despre atitudinea protestanta fata de religie si munca v. Constantin Aslam, Cornel-
Florin Moraru, Curs de filosofia artei. Mari orientdri traditionale si programe contemporane de analizd, vol. 1:
Filosofia artei in Pre-modernitate, Bucuresti, Editura Universitatii Nationale de Arte din Bucuresti, 2017, pp.
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Leonardo Da Vinci, Tratatul de picturd, traducere de V. G. Paleolog, Editura Meridiane, Bucuresti, 1971, pp.
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Pentru detalii privitoare la sistemul artelor frumoase v. Constantin Aslam, Cornel-Florin Moraru, Curs de filo-
sofia artei. Mari orientdri traditionale si programe contemporane de analizd, vol. 2: Filosofia artei in modernitate si
postmodernitate, Bucuresti, Editura Universitatii Nationale de Arte din Bucuresti, 2017, pp. 36-53.
Mentionam faptul ca sistemul antic de clasificare a artelor includea in disciplinele artistice si arte care nu mai
sunt astazi considerate astfel, cum ar fi stiintele matematice. Caracterul artistic al acestora era dat tocmai de
faptul ca ele erau produse libere ale gandirii care, traduse in prin desen sau limbaj matematic, se asemanau
creatiilor picturii sau poeziei.
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Era informatiei si relevanta conceptului
de informatie pentru cercetarile
contemporane

Ideea de informatie, desi prezenta in cultura europeana inca din lati-
na clasica, a trecut, de-a lungul timpului, prin mai multe schimbari seman-
tice. Cuvantul latinesc, informatio, avea sensul principal de ,a schita” sau ,a
da forma” unei anumite idei, fie ca este vorba despre o forma concreta (ca in
artd) sau de o forma conceptuala (ca in filosofie). Pe aceasta ambiguitate de
sens mizeaza, de exemplu Cicero®”, atunci cind vorbeste despre reprezen-
tarea unei intregi cugetari prin imaginea unui singur cuvant, agsa cum fac
pictorii desdvarsiti in arta lor. In acest sens, ideea de informatio poate fi vi-
Zuta ca un sinonim a ceea ce noi, astazi, numim ,expresie” (a unei idei), fie
prin arta sau prin gandirea discursiva. Tot acesta este sensul vizat de acelasi
Cicero, care, in De natura deorum® traduce conceptul epicurean de prolepsis
(conceptualizare vazuta ca reprezentare a lucrurilor pentru suflet) cu infor-
matio rei, adica schitare sau punere in forma a lucrurilor de catre suflet.

Pe langa acest sens pe care-l putem numi ,obiectiv” al cuvantului in-
formatio, latina dezvolta insa, concomitent, si un sens ,subiectiv’, care
este legat de procesul de educatie. Conform acestui sens, informatio in-
seamni formarea cuiva prin educatie®.. Cu acest inteles in minte vorbeste
ganditorul crestin Tertulian despre Moise ca ,,educator al poporului” (populi
informator)*®. Din acest punct de vedere, ,informatia” este un proces prin
care un dascal ,comunicd” cunostinte invatacelului.

Avand in vedere aceste doud sensuri, nu putem sa nu observam faptul
ca, la origine, in limba latina, cuvantul informatio era legat de viziunea filo-
sofica a lui Platon si Aristotel, care presupune ca ideile dau forma materiei.
Exista un platonism inerent al ideii de informatie care, de altfel, se reflecta
si in etimologia cuvantului. Informatio este compus in jurul cuvantului for-
ma, care este una dintre traducerile latinesti ale notiunii de idee ( gr. idea,
eidos, morphe). Asadar, notiunea de informatie privea, in prima instanta, ac-
cesul uman la lumea platonica a ideilor, fie prin intermediul procesului de
conceptualizare specific gandirii insesi, fie prin transmitere de cunostinte
in procesul de educatie.

Interesanta este insa turnura pe are ideea de informatie o ia in Evul
Mediu, unde ea ajunge sa defineasca nici mai mult nici mai putin de-
cat creatia umana in raport cu creatia divina. Lucrurile stau astfel deoare-
ce, pentru Toma din Aquino, creatia umana este doar o ,punere in forma
a materiei” (informatio materiae), pe cand doar actul divin este capabil de a
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Cicero, De Oratore, 2, 357-358.

Cicero, De natura deorum, 1, 43.
Cicero, Orator ad Brutum, 33.
Tertulian, Adversus Marcionem, 4, 22.
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crea lucrurile in mod originar, adica de a crea chiar ideea lucrurilor din ni-
mic®®. In domeniul uman, creatia nu este posibila decét in 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 informatie, in expresii precum informatio virtum
(formarea virtutii) si informatio morum (formarea moravurilor)***

Abia venirea modernitatii si a revolutiei carteziene, care pune subiec-
tul, gandit ca cogito, in centrul gandirii filosofice, sensul ideii de informatie
ajunge sa aiba o conotatie strict subiectiva. Asa cum s-a mai observat, oda-
ta cu venirea modernitatii, procesul de informare isi pierde sensul princi-
pal initial, acela de punere in forma a ideilor, si ,,este redus la schimbul de
informatii despre lume™. Incepand cu secolul al XVI-lea si al XVII-lea, in-
formarea se refera doar la transmiterea de mesaje cu continut informativ
intre indivizi, fapt ce poate fi pus, de asemenea, pe o schimbare de paradig-
ma a gandirii filosofice. Trecerea de la 0 ontologie cu accentul pus pe idei
ca entitati existente in sine, independent de subiectul cunoscator, la o onto-
logie subiectivista, in care ideile nu exista decat in masura in care sunt gan-
dite de un subiect®™, poate fi vazuta ca una dintre cauzele principale ale
acestei transformiri de sens. In misura in care ideile nu mai sunt entititi in
sine, ci doar forme ale gandirii umane, singurul mod in care are sens sa vor-
bim despre idei este cel comunicational, in care subiectul isi comunica gan-
durile unui alt subiect.

O ultima dezvoltare in istoria ideii de informatie vine, la mijlocul seco-
lului al XX-lea, insa nu dinspre filosofie, ci mai degraba dinspre gandirea
inginereasci. In acest sens, pirintele sensului contemporan de informatie
este chiar Claude Shannon, ganditorul al carui concept de informatie a in-
spirat aparitia esteticii informationale si a stiintei moderne a calculatoa-
relor. Intr-o lucrare scurta, intitulata Teoria matematicd a comunicdrii®,
Shannon incearca sa rezolve problema transmiterii la distanta a mesaje-
lor fara erori, cu ajutorul unui concept de informatie care, la prima vede-
re, pare ,dezamagitor si bizar”3®. Asta deoarece inginerul american isi
propune, din ratiuni tehnice, sa elimine orice continut semantic din defi-

nirea informatiei. Cum Shannon spune chiar in introducerea lucrarii sale,
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»problema fundamentala a comunicarii este aceea de a reproduce la un anu-
mit punct, in mod exact sau macar aproximativ, un mesaj selectat la un alt
punct. Adesea, mesajele au sens, adica se refera la sau sunt corelate in con-
formitate cu anumite entitati fizice sau conceptuale. Aceste aspecte seman-
tice ale comunicarii sunt irelevante pentru problema inginereasca”*®. Prin
urmare, conceptul statistic de informatie pe care se bazeaza Shannon nu are
deloc intelesul pe care il gandim noi atunci cand vorbim despre informatie.
Din contra, informatia este data de pattern-urile statistice care pot fi deco-
dificate intru-un sistem binar de comunicare format dintr-un emitator si un
receptor, nu de un continut semantic care ar putea sa ii fie atasat.

Asa stand lucrurile, putem observa faptul ca, prin aceasta separare a
conceptului de informatie de continutul sau semantic, Shannon se apro-
pie, din nou, de un sens ,obiectivist” al ideii de informatie®”, definit rigu-
ros din punct de vedere statistic. Intrucat intelegerea teoriei matematice a
informatiei necesita cunostinte avansate de matematica, nu putem intra in
contextul de fata in toate detaliile sale, insa putem spune ca, din punctul de
vedere a lui Shannon, informatia este cuantificata in biti (eng. binary units,
unitati binare) care pot fi codificati, respectiv, decodificati cu ajutorul unui
algoritm. Prin urmare, 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 informatia il co-
difica, pe de alti parte, este ceva ce trebuie interpretat de citre om. In ma-
sura in care oamenii isi transmit, de obicei, mesaje, nu informatii, putem
vedea informatia ca un ,suport” al mesajelor.

Pentru a ilustra aceasta distinctie dintre mesaj si informatie, sa ne
gandim la comunicarea unei propozitii simple, cum ar fi ,,Cursul ince-
pe la ora 14.00”. Mesajul pe care dorim sa il transmitem este dat de sen-
sul propozitiei, pe care fiecare vorbitor de limba roména il poate interpreta
fara nici o problema. Informatia insa consta in modul in care literele, ci-
frele si semnele de punctuatie sunt aranjate astfel incat acest mesaj sa poa-
ta fi transmis si inteles de catre receptor. Desi toate aceste elemente nu au
un sens in sine, ordinea lor face posibila transmiterea mesajului. Daca, mai
departe, ne gaindim sa transmitem acest mesaj prin intermediul internetu-
lui, algoritmul programului de mesagerie folosit nu va codifica mesajul, ci
informatia, adica fiecare litera, cifra si semn de punctuatie, impreuna cu or-
dinea in care ele trebuie sa apara pe ecranul receptorului, astfel incat me-
sajul sa poata fi inteles. Teoria matematica a comunicarii si conceptul lui
Shannon de informatie se refera tocmai la acest proces prin care un mesaj
dat este impartit in elemente componente, codificat si transmis la distanta
prin diverse metode. Ea nu este, in nici un fel, o teorie a mesajului, adica o
teorie a semnificarii.

389 C.E. Shannon, ,A Mathematical Theory of Information” ed. cit., p. 379.
390 Raphael Capurro, op. cit., p. 132.
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Pentru claritate, putem lua insa un alt exemplu: o lucrare de arta digita-

la in format nevectorial. Ea este, in principiu, o ,harta de biti” (bitmap)

sau o colectie de pixeli. Pentru ca mesajul estetic sa poata ajunge la recep-
tor, algoritmul care codifica imaginea intr-un fisier, trebuie sa transmi-

ta calitatile (de ex. culoare) si pozitiile fiecarui pixel, astfel incat imaginea
sa poata fi recompusa, printr-un cod de decriptare comun, de aplicatia care
receptioneaza informatia, astfel incat mesajul sa poata fi interpretat de un
subiect uman. Dar, daca gandim astfel o imagine, ca o colectie de semne
grafice ce pot fi descompuse, codificate digital, iar apoi recompuse, inseam-
na ca putem gandi, la fel de bine, un algoritm care sa genereze mai degra-

ba decat sa transmita aceasta colectie de pixeli. Acest algoritm nu ar trebui
sa inteleaga mesajul estetic transmis, ci doar legile de compozitie a pixeli-
lor, astfel incat imaginea sa aiba calitati estetice pentru un privitor uman.
In esenti, aceasta este ideea din spatele esteticii informationale, pe care ur-
meaza sd o prezentam in paragraful urmator.

Pana atunci insa, s observam ca aceasta definitie a informatiei data
de Shannon este fundamentald 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 informatie este conceptul central al
Weltanschauung-ului contemporan. Cu toate acestea, el nu ar trebui supra-
solicitat. Shannon insusi scrie un editorial in anul 1956>”", in care sublini-
aza faptul ca ceea ce el numeste ,teoria informatiei” este o ramura a mate-
maticii ,,ale carei rezultate de baza sunt orientate intr-o directie foarte bine
determinata, o directie care nu este neaparat relevanta pentru domenii pre-

%% Motivul pentru acest lu-

cum psihologia, economia sau stiintele sociale
cru este acela ca stiintele enumerate se ocupa mai degraba cu interpretarea
unor anumite mesaje, nu cu problemele tehnice ale transmiterii lor.

Prin urmare, inca din primii ani de dupa publicarea lucrarii lui
Shannon, existau deja dezbateri acerbe care tindeau sa gaseasca in concep-
tul de informatie ,,sfantul Graal” al intelegerii tuturor domeniilor de cerce-
tare. Este clar insa ca lucrurile nu stau astfel, iar, daca vorbim despre o era
a informatiei, aceasta inseamna ca, in lumea in care traim, informatia gan-
dita matematic este suportul activitatilor noastre, nu neaparat raspunsul la
toate problemele noastre. Acest lucru este evident in faptul ca, avand in ve-
dere dezvoltarea computerelor si internetului, cu totii suntem prinsi intr-
un flux continuu de informatii care completeaza si modeleaza realitatea pe
care o traim. Suntem conectati tot timpul la internet si generam fluxuri de
informatii cu ajutorul laptopurilor, televizoarelor, telefoanelor, tabletelor,
masinilor noastre. Aceste gadget-uri insa nu proceseaza mesaje, ci doar for-
meaza infrastructura prin care noi comunicam cu semenii nostri si cu alte
entititi reale sau digitale. In spatele oricirui act de comunicare in lumea di-
gitala sta ideea matematica de informatie descrisa de Shannon, dar asta nu
inseamna ca totul se poate reduce la aceasta idee.

391
392
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Din acest punct de vedere, programul initial al esteticilor
informationale s-a axat tocmai pe intelegerea problemelor traditionale
privitoare la generarea si analiza operelor de arta in termenii teoriei
informatiei a lui Shannon, fara insa a confunda dimensiunea informationald a
artei cu dimensiunea pragmatica sau interpretativa. Dupa cum vom vedea, asa
cum cele doua sunt separate la Shannon, ele tind sa fie separate si in este-
tica informationala. Pentru a vedea cum este posibil acest lucru, trebuie sa
prezentam programul initial al esteticii informationale.

4.,

Programul initial al esteticii
informationale

Ceea ce putem observa din capul locului este faptul ca estetica
informationala e intim legata de noile dezvoltari tehnologice din domeniul
masinilor de calcul, aparute in prima jumatate a secolului al XX-lea. Odata
cu inventia computerelor, initial gandite pentru a facilita efectuarea calcu-
lelor matematice complexe, din ce in ce mai multi ganditori s-au concen-
trat asupra posibilitatii folosirii acestora si in afara domeniilor stiintifice si
tehnologice initiale. Asa se face ca, incepand cu jumatatea secolului al XX-
lea, au aparut primele incercari de folosire a computerelor in vederea pro-
ducerii si analizei operelor de arta, dezvoltand astfel ceea ce numim astazi

westetica informationala”.

Primele doua centre din cultura europeana care au dezvoltat programe
de cercetare coerente in aceasta directie au fost scoala de la Stuttgart, al carei
fondator si principal promotor a fost Max Bense, si scoala de la Strasbourg, al
carei principal ganditor a fost Abraham Moles. Desi exista multe puncte co-
mune ale celor doua scoli, in vederea scopurilor noastre, cea de la Stuttgart
este mai importanta, deoarece cercetarile lui Max Bense si ale colegilor sai
se axeaza in special pe artele vizuale, in timp ce scoala fundata de Abraham
Moles se axeaza in special pe artele muzicale. O alta diferenta importanta
intre cele doua scoli ar fi aceea ca, chiar daca ambele isi au originile in in-
cercarea de a aplica teoria informatiei a lui Shannon la estetica, ,Bense s-a
concentrat pe concepte fizice, cum ar fi cele de entropie, proces sau co-re-
alitate, in timp ce Abraham Moles (...) a accentuat aspecte care tin de teo-

393 N A~
777", Acest aspect face ca, avand in vedere dez-

ria perceptiei si psihologie
voltarile ulterioare din domeniile esteticii bazelor de date si a esteticii
informationale, viziunea lui Bense sa fie mai relevanta pentru intelegerea

stadiului actual al dezvoltarii artei din mediul digital si virtual.
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Mainframe experimentalism. Early Computing and the Foundations of the Digital Arts, Berkeley, University of
California Press, 2012, p. 67
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Asa stand lucrurile, ideea fundamentala a esteticii lui Bense este ace-
ea ca ,spiritul tehnic” al vremurilor noastre ne obliga sa regandim din te-
melii sistemul esteticii si sa transpunem principalele concepte in ter-
meni informationali. El observa ca estetica, asa cum a fost ea definita de
Alexander Baumgarten, ca stiinta a cunoasterii sensibile, este tributa-
ra conceptiei despre stiinta si resurselor tehnologice specifice secolului al
XVIII-lea. Prin urmare, ea nu se mai aplica in totalitate epocii noastre, care
este definita de inventia computerelor si de un alt tip de gandire matema-
tica, care are in centru statistica. Daca, in vremea lui Baumgarten, mode-
lul stiintei era dat de demonstratia geometrica si de fizica newtoniana, in
contemporaneitate, stiintele sunt construite in jurul instrumentelor statis-
ticii si a calculului probabilistic. Asta face ca noi, astazi, sa ne aflam intr-o
alta paradigma de gandire stiintifica, motiv pentru care si conceptele esteti-
cii, initial gandite in coordonatele stiintei moderne, sa necesite o redefinire
din perspectiva teoriei matematice a informatiei, care incorporeaza mode-
lul stiintei contemporane.

Aceasta regandire din temelii nu inseamna insa neaparat o ruptu-
ra radicala de traditie. Prin chiar faptul ca isi numeste tratatele de esteti-
ca cu acelasi titlu pe care l-a avut si tratatul fondator scris de Baumgarten,
anume Aesthetica, Bense recunoaste (chiar si tacit) apartenenta sa la
traditie. Mai mult decat atat, perspectiva hegeliana asupra evolutiei es-
teticii pe care o adopta explicit si care spune ca evolutia artei si a gandi-
rii despre arta este o proces teleologic®™ ce duce la aducerea la constiinti a
caracterului spiritual si ideatic al artei*”, implica in mod necesar o raporta-
re la traditia filosofica moderna.

Tocmai de aceea, continutul acestor lucrari nu elimina in totalitate
conceptele centrale ale esteticii moderne, ci doar le redefineste din punct
de vedere informational si le fundeaza in ideea contemporana de informatie.
Pentru a ne rezuma la un singur exemplu, imitatia este gandita de catre
Bense ca ,functor estetic”, adicd un proces generator de semne care trans-
forma elementele reale in semne cu valenta estetica®’. Ea riméne, ca si in
traditia filosofica moderna, un concept central al esteticii, un principiu de
producere a operelor de arta, desi nu mai este definit ca unic principiu al
sistemului artelor. Gratie redefinirii informationale a conceptelor esteti-
cii, imitatia ca functor este privita drept unul dintre principiile generatoare
ale artei, caruia i se mai pot alatura si altele, cum ar fi ,proportiile, simetri-
ile si asimetriile, raporturile spectrale, perspectivele, relatiile pozitionale si
relatiile topologice™”. Acestea din urma, specifice artei abstracte, sunt, la
fel ca si imitatia, procese generatoare de semne care transmit informatie es-
tetica de la o sursa, anume opera de arta, catre un receptor, anume subiectul
uman care interpreteaza mesajul operei de arta si resimte o anumita traire
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estetica. Prin urmare, modelul esteticii informationale este construit dupa
modelul sistemelor matematice de transmitere a informatiei conceput de
Shannon in Teoria matematica a comunicarii, dar, dupa cum vom argumenta,
nu se rezuma in mod exclusiv la el.

Avand in vedere acest fapt, trebuie sa observam ca un alt concept cen-
tral al esteticii, anume cel de opera de arta, a trebuit sa fie regandit de
Bense in termeni informationali. Daca intregul proces de receptare a ar-
tei poate fi privit ca un sistem de transmitere a informatiei artistice de la o
sursa, care este opera de arta, la un receptor, care poate fi un subiect uman
sau, la fel de bine, un algoritm de analiza, atunci inseamna ca opera de arta
insdsi are o natura informationald. Dar, pentru a putea da seama de natura
informatiei estetice, Max Bense se desparte de viziunea despre informatie a
lui Shannon, care, in interpretarea obisnuita, sugereaza ca informatia ar fi
de natura fizica si propune un nou concept de informatie, care sa fie compa-
tibil cu felul de a fi al informatiei estetice, deoarece aceasta are in mod ne-
cesar un continut semantic. Daca desprindem mesajul estetic de informatia
ce-i sta la baza, ratam chiar scopul informatiei estetice. Dupa cum observa
ganditorul german, chiar daca desprinderea informatiei de mesaj este po-
sibila in aplicatiile tehnice gandite de Shannon, ea nu este posibila in cazul
operelor de arta, care au, prin chiar natura lor, o functie spirituala. Cu alte
cuvinte, arta, chiar daca este generata algoritmic, este destinata contem-
plarii de catre o constiintd umana. Ignorarea acestei trasaturi ar anula, prin
chiar efectele ei, felul de a fi specific al informatiei estetice.

Or, dupa cum observa ganditorul german, informatia are un statut am-
biguu. Ea nu este nici semnal pur, nestructurat, dar nici idee; ea ,,nu con-
stituie un fapt fizic, chiar daca nu o putem reduce exclusiv la un fapt de

.o U398 vy . ey qe .
constiintda”" . Cel mai bine, ea ar putea fi definita din prisma statisticii

ca ,,0 misura care se referi la o ordine, vizuta ca dispunere numerica”*”
Informatia este semnal ordonat si, tocmai datorita acestei ordonari, ea este
susceptibila de a fi purtatoare de mesaj si, in cazul nostru, de mesaj estetic.
In calitate de masura a dispunerii elementelor primordiale a unei imagini,
de configuratie a pixelilor de exemplu, informatia dobandeste caracter de
dimensiune aparte, ce ocupa un loc intermediar intre fizic si ideal, intre
materie si spirit. In aceastd dimensiune informationala se poarta discutia
despre opera de arta, care, dupa cum se poate vedea, este definita matema-
tic riguros cu instrumentele statisticii.

In acest punct, Bense preia formula ,masurii estetice” a lui George
David Birkhoff*”, care observi ci interesul estetic manifestat fati de o
opera de arta este dat de raportul dintre ordinea elementelor si complexita-
tea configuratiei lor. O lucrare cu complexitate mare, dar cu un nivel redus
de ordine (adica de pattern-uri recurente, de redundanta) nu creeaza inte-
res estetic, deoarece este haotica si nu i se poate atribui nici o semnificatie.

398 Ibidem, p. 150.
399 Loc. cit.
400  George David Birkhoff, Aesthetic Measure, London, Harvard University Press, 1933.
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Invers, cu cat ordinea creste, creste si interesul estetic, deoarece este o lege
neurostiintifica a creierului nostru aceea de a incerca sa dea sens oricarui
pattern observat in lumea inconjuridtoare. Prin urmare, ceea ce defineste
din aceasta perspectiva operele de arta in raport cu obiectele naturale este
gradul ridicat de ordine, a carui probabilitate de a aparea de la sine in na-
turd este infinitezimala. Informatia estetica, asa cum este definita de Bense,
depinde, ea insasi, de acest raport dintre ordinea si complexitatea ele-
mentelor primordiale din care este formata o opera. Dar, daca putem defi-
ni o formula a interesului estetic, inseamna ca opera de arta poate fi cuan-
tificata statistic si analizata sau generata algoritmic, fara a aduce atingere
calitatii mesajului estetic.

Cu toate acestea, opera de artd raimane, in programul esteticii
informationale, legata de domeniul spiritual al constiintei umane tocmai
prin faptul ca ordinea si complexitatea unei opere de arta sunt elemente-
le care o fac susceptibila la interpretare din partea omului. Spre deosebire
de Shannon, care, dupa cum am vazut, nu era interesat de mesajul pe care
o anumita informatie il poate avea, Max Bense incearca sa recupereze di-
mensiunea semiotica a artei prin apel la gandirea filosofului pragmatist
Charles Pierce. De aceea, el gandeste opera de arta ca un semn complex,
format dintr-o multitudine de micro-semne (pixeli) care, prin faptul ca are
un efect asupra privitorului, transmite o anumita cantitate de informatie
estetica, interpretata de receptor in functie de propria sa cultura, educatie,
dispozitie afectiva s.a.m.d.

Pentru a intelege cum are loc acest lucru, trebuie sa luam in conside-
rare faptul ca, in filosofia lui Charles Pierce, semnul este definit ca ,,ori-
ce lucru determinat de altceva, numit obiectul sau, in asa fel incat deter-
mina un efect asupra unei persoane, efect pe care il numesc interpretare

401 7 N - ..
”"". In acest context insa, traducerea termenului interpre-

(eng. Interpretant)
tant cu ,interpretare” trebuie luata cu o rezerva. Interpretarea la care se re-
fera Pierce este intelesul pe care noi il atribuim in mod intuitiv semnului,
inteles care poate sa difere de la o persoana la alta, in functie de anumiti
factori culturali. Nu este vorba, prin urmare, despre o ,,hermeneutica” in
sens filosofic tare, ci despre impresia pe care semnul o lasa asupra noas-
tra. Astfel, in masura in care semnul trimite catre un obiect doar in masu-
ra in care este interpretat de o persoand, dimensiunea umana nu poate fi ni-
ciodata, in totalitate, exclusa. Caracterul de semn al operei de arta este dat
mai degraba de constiinta celui care contempla si incearca sa surprinda in
opera un mesaj, decat de actul de creatie propriu-zis. Atata timp cat opera
de arta respecta regulile statistice ale interesului estetic, originea ei in gan-
direa umana este accidentala. Un algoritm poate crea, prin urmare, obiecte
cu caracter estetic, fard a ,,avea in minte” un sens anume. Aceasta dimensi-
une pragmatica este vizibila si in cazul analizei algoritmice a operei de arta,
care apare in ceea ce Bense numeste ,estetica informationald analitica”.

401

Charles Pierce, The essential Pierce. Selected Philosophical Writings, Vol. 2 (1893-1913), Bloomington, Indiana
University Press, 1998, p. 478.
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Corelatiile date de un algoritm de analiza a operei de arta, pentru a avea o
anumita semnificatie, trebuie interpretate de o constiinta umana.

Prin urmare, in cazul operei de arta, chiar daca vorbim despre arta ar-
tificiala, produsa in totalitate algoritmic, ea va avea intotdeauna o dimen-
siune pragmatica, adica ea va fi intotdeauna susceptibila de a fi interpreta-
ta de catre om. Chiar daca aceasta interpretare va fi, in esenta ei, limitata de
factorii mentionati, ea nu poate fi exclusa. Omul extrage din ,realitatea es-
tetica” (adica din suma de posibilitati de interpretare a unei opere) acele in-
terpretari pe care factorii culturali si sociologici le permit. Astfel, Bense re-
cupereaza dimensiunea semantica a artei si, in acelasi timp, leaga ideea
matematica a informatiei de constiinta umana. Ca realitate informationala,
opera de arta ocupa un loc intermediar intre constiinta umana ce-i da sens
si realitatea fizica ce-i confera suport, deoarece informatia insasi se consti-
tuie ca o dimensiune intermediara intre realitatea fizica si cea spirituala.

Asa stand lucrurile, opera de arta nu se mai defineste ca obiect artistic,
adica un obiect produs de om cu ajutorul unor abilitati artistice, ci ca obiect
artificial sau informational ce poate fi, la fel de bine, produs de un algoritm.
In aceasta calitate, ca toate obiectele artificiale de altfel, operele de arti au
statutul de co-realitate. Ele nu sunt nici entitati fizice, nici entitati pur spiri-
tuale, ci ,un mod al realitatii care vine impreuna cu aspectele materiale ale
obiectului™* si provoaci mintea umana la interpretare gratie nivelului ridi-
cat de ordine pe care il manifesta. Cu alte cuvinte, operele de arta , sunt mai
mult decat suportul material™*®, dar, in acelasi timp, nu sunt idee pura. Din

9404 .
care, prin

acest punct de vedere, ele sunt o ,modalitate de semnificare
ordine si complexitate, transmite un anumit mesaj estetic: operele de arta
trimit catre o posibila idee, o semnifica, dar nu sunt ideea insasi.

Asa stand lucrurile, sensul de co-realitate al operelor de arta vine cu
trei implicatii fundamentale. In primul rand, ele nu sunt de sine stititoa-
re si nu apar de la sine, ca obiectele naturale, ci trebuie intr-un anumit fel
generate. Probabilitatea ca natura sa genereze, cu de la sine putere, neghi-
data algoritmic sau de mintea umana, un tablou este extraordinar de mica,
chiar daca, statistic vorbind, niciodata inexistenta. Din acest punct de ve-
dere, 0 maimuta care loveste intimplator o tastatura si are la dispozitie
un timp infinit, mai mult ca sigur va ajunge sa scrie editia completa
a operelor lui Shakespeare®®.

Prin urmare, putem fi aproape siguri ca o configuratie cum este ope-
ra de artd nu are foarte multe sanse sa apara natural. Fie ca vorbim des-
pre generare algoritmica sau prin efort uman, opera de arta, pentru a putea
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Frieder Nake, , Information Aesthetics: An Heroic Experiment” in Journal of Mathematics and Arts, 6, 2-3, p. 66
Christoph Klitsch, op. cit., p. 68.

Ibidem, p. 35

In statistica aceastd idee este numita ,Infinite Monkey Theorem”, enuntati de matematicianul francez Emile
Borel in 1913, dar ale carei formulari in diverse moduri pot cobori pana in gindirea antica. De fapt, din punct
de vedere statistic, se poate chiar calcula probabilitatea, in functie de timp, a unui astfel de eveniment. Spre
exemplu sansa ca o maimuta sa tasteze, pe o tastaturd cu 50 de taste, cuvantul ,artd” este de 1/6,250,000.
Probabilitatea este, intr-adevar, foarte mica (mai mica de 1 la 6 milioane), dar nu zero.
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fi contemplata si analizata, trebuie, mai intai, sa fie produsa. Aceasta
producere insa trebuie vazuta din perspectiva informationala, ca aran-
jare a micro-semnelor intr-un semn complex, ca ordonare a pixeli-

lor astfel incat ei sa intruchipeze o idee, nu neaparat ca creatie in sensul
obisnuit al cuvantului.

In al doilea rand, operele de artd sunt co-partase la realitatea in care
traim in sensul ca ele, prin natura lor, nu pot fi reduse la domeniul fizic sau
spiritual. Intr-un fel, ele completeazi si infrumuseteazi lumea in care triim,
introducand un grad ridicat de ordine in ea. Mai mult decat atat, neputand
fi reduse nici la caracteristicile lor fizice, nici la cele spirituale, ele sunt
entitati informationale situate intr-o dimensiune aparte. Acest statut ciu-
dat al operelor de arta este, de fapt, la 0 mai atenta analiza, statutul oricarui
obiect digital. El nu este nici realitate in sens fizic, nici realitate pur spiritu-
ala, ci o co-realitate care umple spatiul dintre cele doua.

In alt treilea rand, definirea informationala a operelor de arti ca co-
realitati implica faptul ca, in intelegerea lor, noi trebuie sa adoptam un set
de instrumente specifice dimensiunii informationale, adica instrumen-
tele matematicii si statisticii. De aceea, in mare, estetica informationala
este o estetica a obiectului, care nu ia in considerare procesele subiecti-
ve care apar in mintea umana in timpul contemplarii estetice. Desi exis-
ta o dimensiune pragmatica a artei, recunoscuta ca atare de Bense, esteti-
ca informationala incearca sa inteleaga acele trasaturi obiective ale operei
de arta care o fac atractiva pentru mintea umana. Pornind de la acestea, se
deschide posibilitatea generarii si analizei computationale a operei de arta,
motiv pentru care estetica informationala este definita, inca din programul
initial, prin doua discipline aparte.

Prima, estetica informational-analitica, vizeaza analiza informatiei es-
tetice ce poate f1 transmisa de o opera prin determinarea raportului din-
tre ordine si complexitate pe care ea il contine. Astfel, se obtine o ana-
liza obiectiva a operei de arta si a cantitatii de interes estetic pe care ea
este susceptibila sa il genereze pentru un privitor la nivel pragmatic. Cea
de-a doua posibilitate de fructificare a cunoasterii dobandite prin anali-
za informationala a operei de arta este aceea de a concepe algoritmi care
si genereze un numar potential infinit de opere de arti. In aceasti calitate,
acestia nu sunt simple sabloane, adica seturi de instructiuni de generare a
unui obiect, ci principii de creatoare, capabile sa genereze o intreaga clasa de
obiecte™ originale si diferite intre ele. Estetica generativa, cum este ea nu-
mita de Max Bense, este, prin urmare, un efort de a produce automat opere
de arta pe baza unor legi si reguli statistice riguroase.

Vazuta in contextul sau istoric, estetica informationala a fost un pro-
iect ,eroic”, pentru ca si-a propus ,,sa fundeze estetica pe un temei so-

lid, pur rational si matematic™*”, un vis ce poate fi reperat in gandirea fi-
lizofica inca de la inceputurile sale in Grecia Antica. Din multe puncte de

406  Max Bense, Aesthetica, p. 334.
407  Frieder Nake, ,Information Aesthetics: An Heroic Experiment”, ed. cit., p. 75.
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vedere insa, ea a fost un proiect cu mult inaintea posibilitatilor oferite de
tehnologia jumatatii de secol XX. Atat puterea de calcul, cat si seturile de
date pe care computerele vremii erau capabile sa le manipuleze au limi-

tat posibilitatile de concretizare ale acestui program. Ca orice act eroic, el a
fost sortit unui esec temporar, care insa a inspirat generatii intregi de gan-
ditori ce au urmat. Asa se face ca impactul initial al scrierilor lui Bense a
fost restrans, el nefiind tradus in alte limbi de circulatie internationala de-
cat foarte tarziu. Cu toate acestea, la mai multe decenii de la aparitia trata-
tului despre estetica a lui Bense, programul sau a fost reluat, de aceasta data
intr-un context tehnologic mai propice, prin estetica bazelor de date.

Estetica bazelor de date si noua
viziune asupra creatieiin era
informationala

In intelesul sau cel mai concret, ,estetica bazelor de date” e domeniul
de studiu filosofic al bazelor de date ca forma culturala si estetica, cu ac-
cent pe implicatiile pe care aparitia acestora le-a avut asupra mentalitatii
artistilor si teoreticienilor totodata. Desi notiunea de ,date” este una veche,
ea a intrat in atentia filosofilor ce lucreaza in zona filosofiei informatiei
si a esteticii informationale destul de tarziu. Cu toate ca primele ocurente
ale termenului , baza de date” in sens modern dateaza din anii 1960, oda-
ta cu aparitia proiectului initial al esteticii informationale, abia ince-
pand cu anii 1990, marcati de extinderea exponentiala a folosirii bazelor
de date in toate industriile si de folosirea publica din ce in ce mai extin-
sa a internetului, ideea de ,baza de date” a intrat in prim planul dezbateri-
lor filosofice. Tocmai de aceea, desi avem reflectii si anterioare acestei pe-
rioade, abia odata cu anii 1990 putem vorbi despre o teorie propriu-zisa
a bazelor de date.

Pentru a intelege insa importanta datelor pentru viata noastra, trebuie
sa zabovim pret de cateva randuri asupra radacinilor etimologice ale aces-
tui concept. La origine, notiunea de ,,date” provine, in majoritatea limbi-
lor moderne, din termenul latinesc datum, care este participiul trecut neu-
tru al verbului dare (a da) si desemneaza ,ceea ce ne este deja la dispozitie”.
In sens tehnic insa, ideea de ,date” a fost folosita cu mult inaintea culturii
clasice latine de catre geometrul si filosoful grec Euclid, care scrie un tratat
denumit Dedomena, a carui traducere in limba romana ar fi tocmai Datele.
In acest tratat, el defineste datele in termeni de ,cunoastere predisponibi-
1a” si arata ca, daca anumite elemente sunt deja cunoscute, putem deduce
din ele, doar folosindu-ne ratiunea, o multitudine de alte date. Spre exem-
plu, daca marimea unei linii este cunoscuta, noi putem, pornind de la aceas-
ta, construi o infinitate de alte linii care, in relatie cu linia data, sa aiba
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aceeasi marime. Ideea fundamentala a acestui tratat este aceea ca natura
insasi, prin neuniformitatea sa, ne ofera anumite date de la care noi putem
construi un intreg sistem al cunoasterii. Aceste date sunt ca un fel de cara-
mizi ale cunoasterii, pe baza carora noi putem sa deducem un intreg sistem.

Revenind la zilele noastre, ideea de , baza de date” se refera la o
colectie structurata de elemente predisponibile, pe baza carora noi putem
construi alte elemente care nu se sunt date si, prin urmare, au un caracter
de noutate si originalitate. In conceptul de ,bazi de date” apare insi si un
element care, pentru Euclid, nu era atat de evident, anume ideea ca aceas-
ta cunoastere prealabild poate fi stocata si organizata astfel incat sa poa-
ta f folosita si refolosita la nevoie. Chiar daca, pe moment, nu stim ce sa fa-
cem cu anumite date, stocarea si organizarea acestora ne-ar putea deschide
noi cai de intelegere a lucrurilor. Prin urmare, conceptul de ,,date”, folosit
in sintagma ,baza de date” este mai larg decat cel al lui Euclid si se refera la
niste elemente proto-epistemice, care nu sunt caracterizate inca de un sens,
dar care, prin agregare, ar putea dezvalui pattern-uri de sens surprinzatoa-
re. Cu alte cuvinte, sensul poate lua nastere din organizarea si manipularea
unor elemente care, in sine, nu sunt caracterizate de sens, asa cum sensul
unei propozitii ia nastere din organizarea si manipularea semnelor grafice
care, prin sine, nu manifesta nici un sens.

Cu toate acestea, ideea bazelor de date nu este insa una noua. Intr-un
sens larg, orice colectie de cunoastere prealabila este o baza de date. Spre
exemplu, biblioteca din Alexandria, unde a studiat si predat Euclid, este fai-
moasa pentru a f1 cea mai mare ,baza de date” a Antichitatii. Chiar daca
era populata cu date in forma fizica inscriptionate pe suluri de papirus, ea
avea o structura bine organizata si este, din toate punctele de vedere, analo-
ga bazelor de date informatice moderne. Cea ce a adus nou era informatiei
in care traim a fost, insa, faptul ca o cantitate incomprehensibil de mare de
date pentru mintea umana, ce poate fi stocata in mod organizat, folosita, re-
produsa si procesata cu un singur click. Tocmai de aceea, in sens restrans,
ne vom referi la o baza de date ca la un sistem informatic de stocare organi-
zatd si manipulare a informatiei.

Ca sa punem lucrurile in perspectiva si sa vedem diferenta dintre cele
doua sensuri trebuie sa luam aminte la faptul ca, cel mai probabil, bibli-
oteca din Alexandria continea undeva intre 70.000 si 100.000 de carti*”.
Desi exista si marturii antice care vorbesc de cifre mult mai mari, pana la
700.000 de cirti, acest numar este, cel mai probabil, fantezist*”. In orice
caz, indiferent de numarul de carti din aceasta biblioteca, trebuie sa luam
in seama de faptul, in vocabularul grecesc, ,,carte” (BiBA0G) insemna, de fapt,
un sul de papirus, pe care incapea, in functie de lungimea sa, aproximativ
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Datele sunt subiect al speculatiei, deoarece catalogul bibliotecii din Alexandria nu s-a pastrat. Cu toate aces-
tea, un numar mai mare nu pare plauzibil. (v.Robert Barnes, ,,Cloistered Bookworms In The Chicken-Coop Of
Tile Muses” in Roy MacLoed, The Library of Alexandria. Centre of Learning in the Ancient World, New York, 1.B.
Tauris, 2010, p. 65.
Wiegand, Wayne A.; Davis, Donald G. Jr. (2015), Encyclopedia of Library History, New York dan London:
Routledge, p. 20-21
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continutul unui capitol din cartile moderne (undeva la 20-30 de pagini). Prin
urmare, o carte in sensul modern al cuvantului contine informatia aferen-
ta a zeci de astfel de suluri de papirus*’’. Asta inseamna ca numirul cartilor
in sens modern din portofoliul bibliotecii din Alexandria nu avea cum sa
depaseasca 6.000 de carti. In acelasi timp, Thesaurus Linguae Graeca®"', o
baza de date in sens modern, care isi propune digitalizarea literaturii anti-
ce de expresie greceasca si este la ora actuala principalul instrument de lu-
cru al tuturor filologilor clasicisti, contine peste 10.000 de lucrari scrise de
aproximativ 4.000 de autori - echivalentul a peste 200.000 de carti in sens
antic - si incape fara probleme pe un CD-ROM.

Asadar, aparitia bazelor de date si a interfetelor de manipulare si
gestionare a acestora a revolutionat modul in care ne putem folosi de
cunoasterea prealabila stocata de-a lungul istoriei umanitatii. Tocmai de
aceea, un astfel de instrument nu a putut fi trecut cu vederea de teoreti-
cienii si artistii interesati de estetica informationala. Odata cu dezvolta-
rea interfetelor grafice, folosirea bazelor de date in scopuri artistice a parut
ceva firesc unui grup mult mai mare de artisti din zone mult mai variate ale
artelor vizuale decat cele ce se rezuma strict la estetica informationala. Au
aparut chiar domenii noi ale artelor, facute exclusiv pe calculator, cum ar fi
muzica electronicd, grafica digitala sau grafica jocurilor video, care se fo-
losesc de baze de date imense in procesul de creatie. Astfel, proiectul es-
teticii informationale nu mai era doar un fenomen sustinut de o mana de
entuziasti ai tehnologiei cu o viziune revolutionara despre arta, ci a de-
venit o componenta esentiala a majoritatii obiectelor artistice produse
in vremea noastra.

Este drept ca, in acelasi timp, prin intermediul interfetelor grafice si
a programelor de editare video sau audio, creatia digitala nu a mai avut o
componenta tehnica atat de accentuatd, in sensul ca utilizatorul a trebuit
sa stie din ce in ce mai putind programare. Actualmente, artistii pot folosi
baze imense de date cu imagini sau elemente estetice fara nici o cunostinta
de programare. Dar asta nu exclude faptul ca, in zilele noastre, in spatele fi-
ecarei opere de arta digitala sunt echipe de zeci sau sute de programatori
care o fac posibila. Estetica informationala este acum prezenta pretutindeni,
motiv pentru care studierea operelor aproape uitate ale lui Bense este impe-
rativa, din simplul motiv ca ele ofera multe resurse ideatice si intuitii care
ar putea sa raspunda unor probleme pe care artistii digitali actuali si pro-
gramatorii din domeniul inteligentei artificiale inca le intimpina.

Pe de alta parte, unul dintre motivele principale ale entuziasmului cu
care artistii au adoptat noul mediu digital este acela ca estetica bazelor de
date a adus, la nivel de mentalitate si practici de lucru, un nou mediu si o
noua paradigma de creatie, care se pliaza pe o viziune despre arta deja dis-
ponibila de ceva vreme. Practica explorarii obiectelor deja disponibile si a
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Pentru un exemplu concret, Scrisorile catre Luciliu a lui Seneca sunt compilate in XX de ,carti” si, astdzi, sunt
editate intr-un singur volum de aproximativ 500 de pagini.

V. site-ul oficial al proiectului: http://stephanus.tlg.uci.edu/ (ultima oara accesat pe 20 august 2021)
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manipularii lor in scopuri artistice este o paradigma de ce defineste o buna
parte a creatiei din secolul al XX-lea. Vedem aceasta abordare in muzica,
odata cu emergenta DJing-ului in anii 1950"" dar se vede si in artele vizuale
prin diverse practici si curente artistice, de la colaj la ready-made si arte po-
vera sau in domeniul cinematografiei, prin practica montajului. Intr-un sens
larg, artistii secolului XX practicau deja o estetica a bazelor de date; ei pro-
duceau obiecte estetice noi prin manipularea, alterarea sau recontextualiza-
rea unor obiecte deja disponibile.

Acest lucru a produs o crestere a mijloacelor de creatie si, prin ex-
tensie, o crestere a productiei artistice. In acelasi timp insa, a dus si la o
rationalizare si algoritmizare tacitd a procesului creator. Bazele de date, in
masura in care sunt depozite imense de elemente estetice, ofera deja toa-
te posibilitatile de creatie disponibile, iar artistul trebuie sa gaseasca doar
combinatia optima sau sintaxa prin care aceste posibilitati pot fi concreti-
zate. Daca luam exemplul productiei de muzica pe computer, compozito-
rul, isi poate cauta inspiratia survoland o baza de date de sunete imensa, as-
cultandu-le pe rand, vazand care dintre ele ,se potriveste”. Ideea artistica
se construieste adesea de la sine, in functie de elementele alese pe parcur-
sul procesului de creatie, care, la randul lor, pot fi manipulate si alterate di-
gital, pe misuri ce ideea prinde contur. In cele mai multe cazuri, altera-
rea digitala a sunetului merge pana acolo incat forma initiala nu mai poate
fi nici macar recunoscuta vag in varianta finala. La fel sau lucrurile, intr-

o oarecare masura, si in cazul artelor vizuale contemporane. Artistul digi-
tal poate survola baza de date cu elemente grafice disponibile spre a-si gasi
inspiratia si ideea, nemaifiind necesar sa porneasci de la ele. In concluzie,
s-ar putea spune ca estetica bazelor de date elibereaza artistul de sub sta-
panirea muzelor si a intuitiei*”, eliberand procesul creator de contingenta
inspiratiei de moment.

Asta nu inseamna, desigur, ca valoarea inspiratiei si a contemplarii ide-
ii artistice au disparut din artd. Compozitorul inspirat poate oricind pune
mana pe instrument daca nu are in baza de date elementele necesare pen-
tru a-si concretiza ideea. El, totodata, poate survola baza de date in cauta-
rea expresiei potrivite pentru ideea pe care o are deja. Este chiar posibil ca
el sa gaseasca acolo niste elemente pe care nu le intuise initial. Ceea ce este
cert insa, e faptul ca cele doua paradigme de creatie, cea a inspirationala si
cea combinatorica, nu se exclud, ci mai degraba se completeaza. Ele pot fi
folosite succesiv sau chiar in acelasi timp, pentru a produce obiecte esteti-
ce originale si autentice. Diferenta dintre ele este aceea ca, in prima, creatia
este inspiratie si/sau intuire a unei idei, pe cand, in paradigma esteticii ba-
zelor de date, creatia este o forma de post-productie, adica de aranjare, edi-
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V. Cornel-Florin Moraru, Urmasii lui Dionysos. Nasterea DJing-ului in cultura europeand, Bucuresti, Eikon, 2020.
,For a filmmaker, database thinking is liberation—one is freed to let the material breathe. It is refreshing
to concede that the finished film or video tape represents only one of many possible story-streams throu-
gh an image and sound database” (Grahme Weinbren, ,,Ocean, Database, Recut” in Victoria Vesna, Database
Aesthetics..., p. 71)
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tare si alterare a unor date deja disponibile”™. Definitoriu pentru aceasta

noua paradigma a creatiei este aceea ca ea a produs un mediu de creatie di-
gital care, in esenta sa, este definit de informatie in sensul sau matematic.
Odata cu integrarea acestui mediu digital in existenta cotidiana, au aparut
noi posibilitati de experienta estetica inaccesibile esteticii traditionale.

Asa stand lucrurile, in sensul in care aceasta sintagma este insa folosita
in mod curent, estetica bazelor de date pare a fi o reintoarcere catre subiec-
tivitatea creatoare, dar aceasta subiectivitate este imbogatita acum cu un
nou mediu de existenta - cel digital. Este o subiectivitate mediata de ceea
ce Bense numea ,constiinta tehnica” a vremurilor noastre. Mediul digital
pune la dispozitia artistului uman o imensa cantitate de date, pe baza caro-
ra procesul creator poate fi facilitat si eliberat de contingentele inspiratiei
si geniului. Daca estetica informationala se definea ca estetica obiectiva, es-
tetica bazelor de date pune iarasi in mana subiectului uman puterea de de-
cizie si de selectie asupra elementelor folosite de sintaxa artei.

In aceste conditii, subiectivitatea omului isi schimba sensul fata de
modernitate. Ea nu mai este un cogito pur in sens cartezian, ci o subiecti-
vitate mediata de o viziune informationala asupra lumii si care si-a , na-
turalizat” mediul digital. Acest lucru este vizibil in faptul ca orizontul de
semnificatii in care omul digital traieste include o regiune de obiecte al ca-
ror statut difera de cel al obiectelor lumii traditionale, anume obiectele di-
gitale. Pe noi ne bucura sau ne intristeaza o colectie de pixeli aparuti pe un
ecran si ne entuziasmeaza un emoticon venit din partea persoanei iubite,
ceea ce arata ca constiinta noastra estetica s-a extins dincolo de domeniul
obiectelor obisnuite, in domeniul obiectelor informationale.

Ceea ce este insa si mai important decat aceasta extindere a constiintei
noastre estetice este faptul ca obiectul grafic digital, gindit ca semn com-
plex, adica ansamblu de micro-semne, are prin excelenta o latura estetica.
Daca consideram teoria obiectului estetic din estetica informationala, ori-
ce element grafic digital este, potential, un obiect estetic. Vedem astfel mai
clar faptul ca mediul digital ofera mai mult decat noi mijloace de produce-
re a operelor de arta sau a experientei estetice. El oferd, cum remarca Bense,
o alta pozitionare a constiintei fata de lume si un nou sens al ideii de atitu-
dine estetica. Intrucat mediul digital a devenit, pentru o buna parte dintre
oameni, mediu de existenta, constiinta tehnica despre care vorbea filosoful
german a fost interiorizata si, oarecum, umanizata de noi. Suntem in fiecare
moment conectati la mediul digital al internetului prin telefoanele mobile
pe care le avem in buzunar, prin masinile pe care le conducem, prin calcula-
toarele pe care le folosim. Cea mai clara dovada a interiorizarii constiintei
tehnice este faptul ca noi traim in aceasta lume digitala si nu am mai pu-
tea trai in afara ei decat printr-o retragere completa din lume in stil mona-
hic. Odata cu estetica bazelor de date, constiinta tehnica devine, cu adeva-
rat, proprie omului contemporan.
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O alta aplicatie relevanta a esteticii bazelor de date este continuarea si
concretizarea la nivel practic a ideii unei analize obiective a operei de arta,
lansata de Bense in Aesthtica sa. Tinem minte ca, pentru filosoful german,
dimensiunea pragmatica a artei este caracterizata prin faptul ca recepto-
rul uman, indiferent de calitatile sale epistemologice, nu poate face o ,ana-
liza obiectiva” a operei de arta. O astfel de analiza poate fi facuta doar pe
cale informationala, de catre un computer dotat cu un algoritm corespun-
zator. Bense insd, cand vorbea despre un astfel de algoritm, se gindea, cel
mai probabil, la un algoritm care, pe baza unor formule predeterminate em-
piric de catre un cercetator uman, sa determine formal gradul de ,,confor-
mitate estetica” a unui anumit obiect dat. Prin urmare, este vorba despre
un algoritm normativ, care impune o anumita ,lege” matematica analizei
informationale a operei de arta ca ansamblu complex de semne.

Noutatea pe care estetica bazelor de date o aduce in aceasta discutie
este data de faptul ca acum, cu ajutorul bazelor de date, analiza operelor de
arta ca sistem complex de semene poate fi facuta si comparativ, nu doar nor-
mativ. Avantajele sunt evidente, de vreme ce orice cercetare empirica uma-
na din care este extrasa o anumitd lege a ,masurii estetice” are limitari ine-
rente in ceea ce priveste esantionul pe care este facuta. Mai mult decat atat, o
formula universala a frumusetii, cum era cea a lui Birkhoff, exclude in to-
talitate dimensiunea istorica si culturala a artei. Bazele de date recuperea-
za insa o parte a dimensiunii istorice, prin permiterea unei analize formal-
obiective a unor baze de date intregi de opere de arta ce apartin unor epoci
diferite sau unor curente artistice diferite. Astfel, analiza informationala a
operelor de arta se apropie mai mult de nevoile si interesele unui istoric si
teoretician al artei.

Un proiect demn de mentionat in acest sens este 3a, un proiect de
analiza informationala a imaginilor si de definire a unor modele de anali-
z4 asistate de calculator, conceput de Catalin Balescu, profesor si rector al
Universitatii Nationale de Arte din Bucuresti‘”. Acesta isi propune ,evalu-
area din punct de vedere gramatical-semantic a unor clustere cu un numar
cat mai mare de imagini reprezentative”, prin niste parametri cuantificabili
cantitativ. Astfel, pot fi scoase la iveala asemanarile structural-formale din-
tre operele de arta create in diverse epoci istorice sau in diverse culturi, ase-
manari care transcend contingentele epocilor istorice.

Vedem astfel ca, din punctul de vedere al proiectului initial al esteticii
informationale si generative, bazele de date au adus avantaje semnificative
atat in zona analizei informationale a operei de arta, cat si in zone creatiei
artistice. Ele au dezvoltat proiectul initial al lui Max Bense si au integrat in
constiinta noastra creatoare mediul digital. Cu toate acestea, atat in creatia
digitala, cat si in analiza informationala a operelor de arta, rolul omului ra-
mane unul important. El trebuie, in primul caz, ca navigheze baze de date
in cautarea elementelor estetice necesare creatiei si, in cel de-al doilea caz,
el trebuie sa conceapa baze de date pe care sa le supuna analizei. Dar cum
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ar f1 daca aceste sarcini ar fi indeplinite in mod automat? Cum ar fi daca
am putea genera, in mod algoritmic, un algoritm generativ care sa selecte-
ze singur elementele necesare sau unul care sa structureze singur o baza de
date in vederea analizei informationale?

Aceste intrebari au deja unele raspunsuri partiale, deoarece exista do-
menii ale inteligentei artificiale care cerceteaza, la ora actuala, tocmai po-
sibilitatea construirii automate a unei baze de date relevante, din care algo-
ritmii pot ,invata” singuri regulile structurale pentru o anumita operatie
estetica. Cand va fi posibil acest lucru in domeniul artelor, programul este-
ticii informationale va fi dus pana la capat si posibilitatea unei inteligente
artificial-estetice pare a prinde contur.

Estetica inteligentei artificiale si noile
frontiere ale esteticii

Inainte de a vedea modul in care inteligenta artificiala a preluat si dus
mai departe proiectul esteticii informationale, trebuie mai intai sa ne oprim
asupra unor consideratii privitoare la diferenta fundamentala dintre un al-
goritm informatic in sensul in care Max Bense concepea acest lucru in anii
1950 si algoritmii actuali din inteligenta artificiala. In primul rand, algo-
ritmii folositi de cercetatorii scolii de la Stuttgart erau oarecum statici. Ei
trebuiau instruiti pas cu pas cu privire la ceea ce trebuie sa faca. Spre de-
osebire de acestia, algoritmii de inteligenta artificiala sunt dinamici si au
capacitatea de a ,,invata” automat, prin ceea ce se numeste maschine lear-
ning"'’, modul de rezolvare al unei probleme. Mai mult decat atat, ei isi pot
ajusta raspunsurile viitoare in functie de ,experienta” acumulata. Fara a in-
tra in detalii tehnice, invatarea - fie supervizata, fie nesupervizata - trebuie
sa aiba loc initial pe o baza de date. Daca baza de date este structurata (eti-
chetata), avem de-a face cu invatare supervizata, daca ea este nestructura-
ta, avem de-a face cu invitare nesupervizati. In cazul celei dintai, categori-
ile de intelegere ale unei anumite probleme sunt date din exterior, de catre
cel ce construieste baza de date, pe cand, in cazul celei din urma, ele sunt
construite de algoritm prin ceea ce, in limbaj tehnic, se numeste clustering.
Asadar, diferenta dintre cele doua, transpusa in domeniul umanului, ar fi
invatarea dupa bibliografia data de un profesor, respectivdocumentarea pe
Google, fara nici o structurare initiala a bibliografiei.
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Nu vom intra in distinctiile tehnice ale domeniului, dar trebuie spus ca maschine learning-ul este un domeniu
al inteligentei artificiale cu scopurile sale specifice. Daca inteligenta artificiala isi propune sa produca o pro-
grame ce ii permit unei masinarii s simuleze comportamentul uman, maschine learning-ul isi propune sa cree-
ze algoritmi care permit calculatorului sa ,,invete” din experienta anterioara si sa isi modifice raspunsurile fara
interventia programatorului.
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In acest context, ideea de ,experientd” nu trebuie insia umanizati, ci ea este
un concept statistic care rezuma numeric suma procesarilor algoritmice
ale unor exemple date. De pilda, pentru a lua un exemplu din arta, un algo-
ritm poate fi programat sa invete ce inseamna frumosul, fiind antrenat pe
o baza de date de reprezentari ale unor tablouri considerate a avea aceas-
ta calitate. In cursul acestei etape de ,,antrenament”, algoritmul dobandeste
~experientd” estetica, astfel incat, pe viitor, el sd poata spune cu exactita-
te (statistica) cat de frumos este un tablou oarecare, care nu facea parte din
baza de date initiala. Tocmai de aceea, ,experienta”, inteleasa astfel, nu este
un atribut doar al inteligentei umane, ci si al inteligentei artificiale. Pentru
a nu crea confuzii, am putea face distinctia dintre experienta estetica si trdire
esteticd. Un algoritm de inteligenta artificiala poate dobandi experienta es-
tetica in sensul definit mai sus si poate emite judecati estetice de tip statis-
tic privitoare la diferite obiecte, dar nu poate avea o trdire estetica, deoarece
trairea implica constiinta si afectivitatea specific umana.
Asa stand lucrurile, aparitia algoritmilor inteligenti care pot ,,acumula”
experienta estetica si, pe baza ei, pot analiza sau genera opere de arta, a
dus la aparitia unei multitudini de aplicatii in domeniul esteticii. Pe langa
cele strict artistice, unde exista din ce in ce mai multi artisti care lucreaza
cu inteligenta artificiald in procesul de creatie artistica*"”, exista din ce in ce
mai multe aplicati ale inteligentei artificiale in domeniul teoriei artei*”®. in
plus mai avem si o profunda integrare a inteligentei artificiale in aspecte ce
tin de ceea ce am putea numi ,estetica cotidiana” a omului obisnuit. Lumea
digitala actuala este plina de algoritmi de inteligenta artificiala, de la algo-
ritmi care asista decizia estetica (cum ar fi algoritmii de recomandare a pie-
selor de pe Youtube si Spotify), pana la algoritmi de ajustare estetica auto-
mata a fotografiilor. Urmarea aparitiei tuturor acestor aplicatii este aceea ca
existenta umana este estetizatd artificial intr-un mod care pana acum nu era
posibil. Fie ca suntem constienti, fie ca nu, traim intr-o lume in care decizi-
ile noastre estetice sunt anticipate si asistate algoritmic si in care subiectul
uman devine din ce in ce mai putin autonom din punct de vedere estetic.
Asadar, despre estetica inteligentei artificiale se poate vorbi intr-
un sens larg si un sens restrans. Sensul larg se refera la estetizarea prin
inteligenta artificiala a productiei si receptarii de fisiere multimedia pe in-
ternet de catre non-profesionisti. Sensul restrans se refera la aplicatiile
in domeniul creatiei artistice si a analizei estetice profesionale, asistate

417 Un exemplu de astfel de proiect este ,,Smile Project”, dezvoltat de Cristina Lazar (absolvent UNArte), impreu-
na cu Marius Leordeanu si Nicolae Rosia (Institutul de Matematica al Academiei Romane), sub indrumarea lui
Petru Lucaci (profesor UNArte) - https://sites.google.com/view/smile-project/home?authuser=0

418  Catevaexemple deastfel de studiidirectionate asupraunoraspecte teoretice de analiza: Hillen, B.,,,Huawei laun-
ches photography contest with an Al Judge” in DP Review/ 2018: https://www.dpreview.com/news/4273899128/

huawei-launches-spark-arenaissance-photography-contest-with-an-ai-judge; Saleh et. a., ,, Toward Automated

Discovery of Artistic Influence”, 2014, from arXiv.org: https://arxiv.org/abs/1408.3218v1; Serra et. al., ,Measuring

the Evolution of Contemporary Western Popular Music” in Scientific Reports, 2012; Cutting, J. E., & Candan, A.,
»Shot durations, shot classes, and the increased pace of popular movies. Projections” in The journal for movies
and mind, 9(2)/ 2015, 40-62, Strezoski. G.; Worring, M. OmniArt: Multi-task Deep Learning for Artistic Data
Analysis, arXiv.org: https://arxiv.org/abs/1708.00684
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sau facute in mod exclusiv de algoritmi de inteligenta artificiala. Cu toa-
te ca si primul sens are implicatii filosofice vaste si interesante, in ceea ce
urmeaza ne vom concentra asupra sensului strict al esteticii inteligentei
artificiale ca domeniu ce preia anumite functii culturale si spirituale
specializate ale societatii noastre.

In primul rand, s-a observat ci, in anumite aplicatii, inteligenta artifi-
ciala ,;se comporta ca un istoric sau teoretician al artei” obiectivm, o idee
lansata inca de Max Bense in programul initial al esteticii informationale.
Aceasta posibilitate survine prin traducerea discursului teoretic din limba-
jul natural, prin definitie vag si ambiguu, in limbajul numeric** al calcula-
toarelor, care este unul simtitor mai riguros. Ceea ce aduce nou inteligenta
artificiala in programul esteticii informationale este, in primul rand, flexibi-
litatea si dinamicitatea. Algoritmii de inteligenta artificiala au capacitatea
de a extrage pattern-uri culturale pe care mintea umana nu le poate perce-
pe si, cu ajutorul lor, pot automatiza sau facilita procesul de judecare este-
tica. De asemenea, sunt aplicatii ale inteligentei artificiale care deja anali-
zeaza caracteristici micro-estetice ale imaginilor, cum ar fi tusele, lumina,
compozitia etc.” precum si un intreg domeniu al ,,analizei culturale” a
imaginilor bazata pe algoritmi de inteligenta artificiala**

Aceste aplicatii ale inteligentei artificiale in analiza culturala si es-
tetica a operelor de arta sau imaginilor digitale merg in pandant cu
aplicatiile de inteligenta artificiala care isi propun sa genereze opere de
artd originale. Pe baza analizei anumitor constante culturale din imagi-
nile artistice se pot crea, cu o interventie minima din partea subiectului
uman, opere de arta care continua o anumita traditie, fara sa o copieze ne-
aparat, producand opere noi intr-un anumit stil sau chiar combinand o
suma de stiluri distincte.

Mai mult decat atat, pana nu demult, discutia despre ,artisti artifici-
ali” sau ,artisti robotici”, care pot crea opere de arta originale fara ajutor
uman a fost o poveste care tinea mai degraba de domeniul filmelor SF decat
de realitate. Din anul 2019 insa, aceasta poveste a devenit realitate, odata
cu aparitia primului robot-artist capabil sa creeze arta originala si relevan-
ta. AI-Da, cum a fost numita, este primul robot umanoid care poate dese-
na, picta, sculpta, participa la performance-uri si rosti prelegeri pe teme
de arta, filosofie si inteligenta artificiala. Numita dupa Ada Lovelace, scri-
itoare si matematiciana care a trait in secolul al XIX-lea, de numele careia
este legat primul algoritm gandit pentru a fi procesat de o masina de calcul,
Ai-Da este creatia galeristului Aidan Meller, in colaborare cu cercetato-
rii in inteligenta artificiala ai Universitatii din Oxford. Pentru a putea pic-
ta si desena, Ai-Da se foloseste de un brat robotic si de doua camere de luat
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Lev Manovich, ,Computer Vision, Human Senses, and Language of Art” in AI & Society. Journal of Knowledge,
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vederi amplasate in ochi, precum si de algoritmi complecsi de inteligenta
artificiala care 1i permit abstractizarea imaginilor si redarea lor in ope-

ra dupa regulile cunoscute ale cromaticii si compozitiei. Din anul 2019
pana acum, ea a participat la multiple expozitii cu operele sale, a activat

in performance-uri artistice si a sustinut, alaturi de artisti si critici de arta,
mai multe interviuri.

Dupa cum se mentioneaza si pe site-ul sau, ,,in vremea avatarurilor
(...) Ai-Da, ca artist robotic este foarte relevanta. Ea nu are viata, dar este o
persoana cu care putem relationa si careia ii putem raspunde”™®. Acest fapt
ne pune intr-o situatie paradoxala, cu implicatii filosofice importante, pri-
vitoare la definirea conditiei umane si la care sunt, in cele din urma, tra-
saturile esentiale care ne definesc ca oameni. Este creativitatea un atribut
specific uman? Ce se castiga si ce se pierde din ideea traditionala de uma-
nitate, in epoca inteligentei artificiale? Cum ne poate ajuta inteligenta ar-
tificiala sa ne redefinim umanitatea si sa ne raportam mai bine la lumea
tehnologica in care traim?

In misura in care inteligenta artificial deja depaseste performantele
umane in multe zone ale stiintei si artei, este posibil ca, pornind de la
aceste intrebari, sa trebuiasca sa redefinim locul omului in univers si
importanta inteligentei artificiale pentru evolutia umanitatii insesi. Din
aceste motive, inteligenta artificiala nu mai este doar un instrument teh-
nic, ci deja ,,joaca un rol important in vietile si comportamentele noastre

424 . . v . . v .
7", Vorbim deja despre o ,cultura artificiald”, la care contribu-

culturale
im in fiecare clipa si care este posibila datorita dezvoltarii aplicatiilor care
contin algoritmi de inteligenta artificiala.

Cu toate acestea, mai sunt inca multi pasi de facut in directia unei cul-
turi estetice construite in mod exclusiv pe baza de inteligenta artificiala.
In primul rand, este nevoie ca algoritmii artificiali sa fie invatati nu doar
sa ,vada” obiecte asa cum le vede ochiul uman, ci sa vada si presupozitiile
culturale din spatele lor. Mai mult decat atat, pentru a fi siguri ca nu in-
troducem prejudecati subiective in procesul informatic, trebuie ca baze-
le de date pe care sunt antrenati acesti algoritmi sa fie nestructurate de
indivizii umani. Asta inseamna ca algoritmii esteticii artificiale de mai-
ne ar trebui sa invete nesupervizat sa vada obiectele ca obiecte culturale, nu
ca simple clase de obiecte, nemarcate valoric. Pentru asta, algoritmul tre-
buie cumva sa distinga, de exemplu, intre un om reprezentat intr-o ope-
ra de arta si un om surprins de o camera de supraveghere pe strada, atri-
buindu-i primului obiect o determinatie valorica, iar celui din urma nu.
Desi, in principiu, aceste aplicatii nu sunt imposibile, ele inca nu au fost
dezvoltate de informaticieni.

Asa stand lucrurile, nu se poate aproxima cand vom avea astfel de algo-
ritmi inteligenti care sa creeze opere de arta si analize estetice complet au-
tomat, pornind de la invatarea nesupervizata. Cu toate acestea insa, cert e

423  ai-darobot.com/about (ultima datd a accesarii, 28 noiembrie 2021)
424  Lev Manovich, A.L. Aesthetics, ed. cit., p. 8.
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ca in aceasta directie se dezvolta cercetarea din estetica inteligentei artifi-
ciale. Deja avem sisteme inteligente care pot genera opere de arta pe baza
unui set de obiecte artistice date; deja avem algoritmi care, antrenati fiind
cu baze de date structurate pe diferite categorii estetice sau curente artisti-
ce, pot emite o judecata estetica cuantificabila privitoare la o opera de arta
data. Ceea ce nu avem este insa un sistem inteligent care sa invete nesuper-
vizat sa produca sau sa analizeze opere de arta, survoland internetul si des-
coperind singur diversele categorii estetice.

Desi un vis al tuturor celor ce lucreaza in domeniul esteticii inteligentei ar-
tificiale, un astfel de sistem, cel mai probabil, va trebui sa mai astepte noi
dezvoltari in domeniul invatarii nesupervizate si al vederii computationale,
astfel incat sa se poata distinge diversele reprezentari artistice de reprezen-
tarile naturale. In vederea acestui lucru, este nevoie, pe de o parte, de o mai
buna intelegere a mecanismului prin care creierul nostru face anumite deci-
zii estetice sau a modului in care creierul nostru creeaza, dar si o mai buna
intelegere interdisciplinara a patternurilor, normelor si ipotezelor cultura-
le implicite in gandirea fiecaruia dintre noi. Din aceste motive, dezvoltarea
inteligentei artificiale in domeniul esteticii nu va fi posibila fara o puterni-
ca componenta neurostiintifica si filosofica.
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Anexa

George Dickie. Teme predilecte ale
esteticii analitice (Traduceri)

Estetica analitica, similar esteticii continentale, exploreaza o se-
rie de teme predilecte care se afla intr-o dezbatere continua in interio-
rul comunitatii de filosofi profesionalizati in filosofia artei si estetica din
spatiul anglo-saxon. O radiografie a acestor dezbateri o propune George
Dickie, cum am remarcat, autorul celei mai influente teorii in lumea esteti-
cii analitice, teoria institutionala a artei, expuse in lucrarea Introduction to
Aesthetics. An Analitic Approach **.

Urmandu-1 indeaproape pe Dickie vom traduce si adapta in limba ro-
mana o serie de capitole din aceasta lucrare standard a esteticii analitice, in
scopuri didactice, pentru uzul in cadrul orelor de seminar. Fiind o traduce-
re de lucru, nefacuta in scopuri de cercetare, ne-am luat libertatea de a eli-
mina trimiterile bibliografice si aparatul critic. Ne vom opri la cateva teme
dupa cum urmeaza: problematica atitudinii estetice, metacriticismul, criti-
ca intentionalismului in teoria estetica, simbolismul in arta, teoriile metafo-
rei, teoriile evaluari artei si teoria institutionala.

In cele ce urmeazi vom traduce si vom adapta in limba romana textul lui
George Dickie, din capitolul al III-lea The aesthetic attitudine in the Twntieth
Century pp. 28-30.

Teorii ale atitudinii estetice

Din traditia de gandire a afectivitatii de la Schopenhauer incoace, s-a
dezvoltat o colectie de teorii numite ,teorii ale atitudinii estetice”.

Acest capitol este dedicat discutiei asupra celor trei versiuni ale teo-
riei atitudinii estetice. Prima atitudine este cea a teoriei distantei psihice, a
lui Edward Bullough, teorie ce a fost publicata in primii ani ai secolului
al XX-lea. Articolul lui Bullough a fost retiparit in cele mai multe antolo-
gii de estetica si a avut o influenta considerabila. A doua atitudine este te-
oria atentiei dezinteresate, o descendenta a teoriei lui Bullough, teorie ce are
multi adepti. Voi prezenta acest punct de vedere asa cum a fost el aparat de
Jerome Stolnitz si Eliseo Vivas. A treia teorie a atitudinii este reprezenta-
ta de explicatia lui Virgil Aldrich, cel care pune notiunea de a vedea ca in
centrul teoriei sale.

Fiecare dintre cele trei versiuni prezentate aici sustine ca o persoana
poate face ceva (pentru a realiza distanta, pentru a percepe in mod dezinte-
resat sau numai pentru a privi) care sa schimbe orice obiect perceput intr-
un obiect estetic.

425  George Dickie, Introduction to Aesthetics. An Analitic Approach, Published by Oxford University Press, 1997.
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a. Starea Estetica: Distanta Psihica

Edward Bullough introduce conceptul de ,distanta psihica”, utilizand
drept exemplu aprecierea fenomenului natural, preferat lucrarii de
arta. El ne invita sa nu uitam cat de placute pot fi diferite aspecte ale
cetii pe mare, chiar daca poate fi periculos cand te afli intr-o asemenea
situatie. Bullough scrie:

Distanta este produsd, in prima instanta, de asezarea fenomenului, sa-i
spunem asa, in zona de repaus a sinelui nostru practic, actual, permitandu-i
sa stea in exteriorul contextului nevoilor noastre personale, si incheie - pe
scurt, privindu-l ,,obiectiv”, asa cum a fost adesea numit, permitand din
partea noastra numai asemenea reactii care accentueaza trasaturile ,obiecti-
ve” ale experientei

Distanta are un aspect inhibitor, o ,,asezare” [a fenomenului] in zona
de inactivitate fata de sinele nostru practic, adevarat. Starea psihologica de
inhibare poate fi indusa printr-o actiune a perceptorului sau poate fi o sta-
re psihologica in care este inclus cel ce percepe; odata ce starea s-a produs,
un obiect poate fi apreciat din punct de vedere estetic. ,,Distanta”, pentru
Bullough, este numele starii psihologice ce se poate realiza, dar care se poa-
te si pierde. El descrie doua moduri in care distanta se poate pierde, numin-
du-le cazuri de ,,supra-distantare” si ,,sub-distantare”. Exemplul sau de sub-
distantare este exemplul sotului gelos la un spectacol cu Othello, sot care se
tot gandeste cu suspiciune la comportamentul propriei sotii. Sheila Dawson,
urmasa a lui Bullough, da ca exemplu de supra-distantare cazul in care o
persoana este interesata mai ales de detaliile tehnice ale spectacolului.

Este semnificativ faptul ca Bullough foloseste aprecierea unei entitati
naturale care ameninta siguranta observatorului (ceata pe mare) pen-
tru a introduce teoria lui asupra distantei psihice. Pare natural sa consi-
deram ca exista un fenomen psihologic care, intr-un fel sau altul, inlatu-
ra amenintarea de a rani un observator, asa ca acela sau aceea poate aprecia
calitatile unei entitati amenintatoare - cum este ceata pe mare.

Explicatia lui Bullough aminteste de teoria lui Schopenhauer des-
pre sublim. Schopenhauer vorbeste despre detasarea fortata a vointei (eu-
lui) necesara pentru aprecierea unui obiect amenintator si sublim. Dar, oare
este nevoie sa pretindem un tip special de actiune numit ,distantare” si
un tip special de stare psihologica numita , situarea la distanta” pentru a
explica faptul ca noi putem uneori sa apreciem caracteristicile lucrurilor
amenintatoare? Nu ar fi mai simplu si mai economic sa explicam acest fe-
nomen in termenii atentiei, adica un caz de concentrare a atentiei asu-
pra unora dintre caracteristicile, s spunem, unei ceti pe mare si de
ignorare a altora?

De fapt, cineva ar putea fi pe deplin si dureros de constient de perico-
lul situatiei si, totusi, sa aprecieze unele dintre caracteristicile unui lucru
cum este ceata pe mare. Desigur, nu avem nici un folos in a fi, din punct de
vedere teoretic, economi, daca ignoram realitatea. Aspectul ar trebui, pro-
babil, tratat din punct de vedere introspectiv. Savarsim noi, pentru a aprecia
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un anumit obiect, un act special de distantare? Sau, daca intr-un caz dat nu
se pune problema unei actiuni, suntem vreodata indusi in starea de a fi la
distanta in momentul cand suntem confruntati cu o lucrare de arta sau cu
un obiect natural? Se pare ca nici una din aceste doua stari nu se produce.

Desi teoria distantei psihice pare sa aiba o oarecare plauzibilitate
initiala cand i se cere sa se confrunte cu obiecte naturale amenintatoare,
totusi, atunci cand este folosita pentru a explica relatia noastra cu lucrari-
le de arta, are foarte putin din aceasta. Sotul gelos din Othello nu este cine-
va care a pierdut sau care nu a reusit sa realizeze ceva (distanta psihica), el
este, pur si simplu, cineva care, din motive straine lui insusi, are dificultati
in a fi atent la actiunea de pe scend. Un caz ipotetic, utilizat frecvent pen-
tru a ilustra teoria, este acela al unui spectator care urca pe scena pentru a
o salva pe eroina aflata in primejdie. Se spune ca o asemenea persoana ar fi
pierdut distanta psihica, dar, o explicatie mai buna ar fi aceea ca el si-a pier-
dut mintile ori nu mai tine cont de regulile si conventiile care guvernea-
za situatiile din teatru, in acest caz fiind vorba despre regula care interzice
spectatorilor sa se amestece in actiunile actorilor.

Similar cu acestea, exista conventii si reguli stabilite pentru fiecare for-
ma de arta. Sigur, in cazul unor productii teatrale contemporane, participa-
rea spectatorilor este chiar invitata si asteptatd. Unul dintre exemplele nei-
potetice, folosit de unii aparatori ai distantei psihice pentru a ilustra modul
in care starea psihologica functioneaza, arunca, de fapt, suspiciunea asupra
teoriei. Atat Sheila Dawson, urmasa lui Bullough, cat si Susanne Langer, al
carei punct de vedere, cum ca arta este iluzie, este, intr-un fel, similar teo-
riei lui Bullough, folosesc scena din Peter Pan in care Peter Pan se intoarce
catre public si 1l roaga sa bata din palme pentru a salva viata lui Tinkerbelle.
Aceste teoreticiene sustin ca actiunea lui Peter Pan distruge distanta psi-
hica (sau iluzia necesara) si este un moment ,cand cei mai multi dintre co-
pii ar vrea sa plece pe nesimtite de la teatru, si nu putini plang, nu pentru ca
Tinkerbelle ar putea muri, ci pentru ca magia a disparut’.

Se sustine ca, de fapt, un mijloc teatral distruge sau afecteaza grav
statutul lui Peter Pan ca obiect estetic, ca obiect al aprecierii estetice si al
experientei estetice. Dar, inaintea oricaror concluzii teoretice trase din
acest fapt presupus, ar trebui sa se afle daca acei copii sunt, intr-adevar,
facuti sa se simta ,nefericiti”" din cauza actiunii lui Peter Pan si daca vor,
intr-adevar, sa plece de la spectacol. De fapt, copiii raspund cu entuziasm
la apelul de a participa la piesa. Langer isi aminteste ca, in copilarie, acest
apel o facea sa sufere, dar mai spune si ca ceilalti copii aplaudau si se dis-
trau! Daca, in tragerea concluziilor teoretice, am tine cont de raspunsurile
prezente, ar parea cel mai plauzibil sa dezvoltam teoria in conformitate cu
raspunsul dat de majoritatea covarsitoare a copiilor. In plus, daca reflectam
putin, intelegem ca multe piese si filme care sunt apreciate in mod deosebit,
beneficiaza de astfel de procedee ca cel din Peter Pan - de exemplu: Orasul
nostru, Gustul mierii si Tom Jones.

Daca Bullough ar fi inceput prin a analiza ceea ce poate fi numit ,ca-
zuri neprimejdioase”, asa cum este admirarea unei picturi ce reprezinta un
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vas cu flori, si nu cazurile amenintatoare, cum este ceata pe mare si sotul
gelos la Othello, el nu ar f1 simtit nevoia unui mecanism mental care sa blo-
cheze gandurile (de exemplu, acela al unei sotii suspectate) si actiunile (cum
ar fi evitarea pericolelor unei ceti pe mare).

Daca teoria distantei psihice ar fi doar un mod complicat de a vorbi
despre participarea sau neparticiparea la lucruri care induce in eroare, ar
exista mai putine motive de a fi preocupati de ea. Sustinatorii acestei teo-
rii o vad ca pe un prim pas, unul cheie al unei teorii estetice, si se sustine
cd aceasta ar avea implicatii pline de consecinte. Cazul spectacolului
Peter Pan arata ca este gandit ca fiind o teorie ce poate furniza o baza pen-
tru evaluarea lucrarilor de arta. Se crede, de asemenea, ca, fiind intr-o sta-
re de distanta psihica, aceasta ar putea releva proprietatile unei lucrari de
artd care apartin, in mod just, obiectului estetic, adica acele proprietati ca-
tre care noi ar trebui sa ne indreptam atentia si din care ar trebui sa derive
experienta noastra estetica. Pe scurt, se crede ca orientarile de fond pentru
critica artei si aprecierea ei pot deriva din natura unei anume stari psiholo-
gice. Daca o asemenea stare nu exista, atunci aceasta abordare a problemei
se afla in dificultate.

b. Constiinta Estetica: Atentia Detasata

Parerea ca acest concept al esteticului poate fi definit in termenii
atentiei dezinteresate este o consecinta atat a teoriei distantei psihice, cat si
a notiunii de lipsa de interes, in teoriile despre gust ale secolului al XVIII-
lea. Dar, in timp ce ,distanta psihica” se presupune ca numeste o actiune
speciald sau o stare psihologica, ,atentia detasata” se presupune ca numeste
actiunea obisnuita de participare facuta intr-un mod special. Puterea de
convingere a acestei versiuni a atitudinii estetice depinde in intregime de
claritatea si validitatea descrierilor cu privire la presupusa atentie detasata
asupra artei si naturii.

Inainte de a incepe o discutie asupra atentiei detasate, va fi util sa
discutam cele doua perechi de concepte: interesat-dezinteresat (detasat,
impartial, nepartinitor, neutru, nepasionat,) si interesat-neinteresat (plicti-
sit, blazat, apatic, indiferent, neimplicat).

Intelesurile perechii interesat-detasat includ notiuni ca interes finan-
ciar, partialitate, impartialitate si/sau egoism si altruism. Astfel, cineva este
parte interesata in ceea ce priveste o anumita companie atunci cand aces-
ta poseda actiuni in companie si are, deci, un motiv egoist pentru ca acea
companie sa fie prospera, sau cineva este parte interesata atunci cand este
posibil viitor jurat intr-un proces in care acuzatul ii este prieten, ruda sau
cunostinta. O persoana impartiala (dezinteresata) este diferita de o persoa-
na implicata (interesata).

Sensul perechii interesat-plictisit (neinteresat) include notiunile de
preocupare si atentie. Astfel, cineva este interesat, sa zicem, de o carte, daca
el este preocupat de carte sau atent la cartea respectiva, adica are ca obiec-
tiv lecturarea cartii. O persoana este indiferenta fata de o carte, daca ea este
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neinteresata de acea carte, adica nu reuseste sa o citeasca dupa ce a ince-
put-o. Oamenii folosesc uneori termenul ,dezinteresat” pentru a desemna
ceea ce inseamna ,neinteresat”, adica pentru a spune ca exista o indiferenta
intr-o anumita situatie, dar aceasta utilizare rateaza o importanta distinctie.
Daca distinctia intre cele doua perechi de notiuni se pastreaza, se poate ve-
dea cum o persoana poate fi, in acelasi timp, atat interesatd de ceva, cat si
detasatd in ceea ce priveste acel ceva. De exemplu, un jurat poate fi foarte
interesat de cazul in care se afla pe rol, adica atent la caz si implicat, si, in
acelasi timp, sa fie impartial, adica sa nu aiba un motiv egoist legat de caz.
Asadar, dezinteresarea in sensul interesat-detasat este cea importanta pen-
tru discutia asupra teoriilor atitudinii estetice.

Definitia lui Jerome Stolnitz asupra atitudinii estetice poate fi consi-
derata o definitie standard. El considera atitudinea estetica drept ,atentie
detasata (fara scop ulterior) si intelegatoare fata de ceva si contempla-
rea oricarui obiect, indiferent de constientizare, de dragul obiectului in
sine. Conceptia lui Eliseo Vivas asupra atitudinii estetice este similara ce-
lei a lui Stolnitz. Vivas foloseste termenul ,intranzitiv” in locul lui ,detasat”
pentru a se referi la modul crucial de atentie, dar cei doi termeni au, in
esenta lor, acelasi inteles.

Sa trecem in revista cateva cazuri folosite pentru a ilustra teoria
atentiei detasate asupra esteticului. Sa presupunem ca Ana asculta mu-
zica cu scopul de a face o analiza a acelei bucati muzicale pentru un exa-
men. Deoarece Ana are un scop ulterior, presupunem ca ea nu asculta mu-
zica in mod detasat (neutru). Atentia Anei fata de muzica trebuie, deci, sa
fie interesata, asa cum este ea in contrast cu atentia detasata (impartiala).
Sa presupunem ca Bob priveste o pictura, iar o silueta zugravita in aceas-
ta 1i aminteste, deodata, de cineva cunoscut. Bob se gandeste la cunostinta
sa sau, poate, chiar povesteste despre aceasta cunostinta in timp ce se
afla in fata picturii. Bob foloseste acum pictura ca pe un vehicul pen-
tru asociatiile facute de el si, probabil, presupunem noi, priveste pictura
intr-un fel interesat.

Atentia detasata versus atentia interesata este o distinctie aplica-
ta de sustinatori, intr-un mod destul de general, la experienta dobandi-
ta in arta, dar, probabil, un alt exemplu va fi suficient pentru scopurile pre-
zente. Eliseo Vivas citeazd un numar de moduri in care literatura capteaza,
tranzitiv sau interesat, atentia: cand este citita drept istorie, critica socia-
la, marturie asupra nevrozei unui autor sau atunci cand este punct de ple-
care pentru asociatii libere, necontrolate de lucrarea literara. Sa ne amin-
tim ca acestea ar trebui sa fie cai non-estetice de a trata literatura, si, in
consecintd, obiectele unei asemenea atentii nu sunt, in mod necesar, obiec-
te estetice. In concordanti cu aceasti teorie, o lucrare de arti sau un obiect
natural poate sa fie sau nu un obiect estetic, in functie de felul in care este
abordat: implicat sau detasat. Acelasi obiect poate fi obiect estetic intr-un
anume moment $i s& nu mai fie in altul.

Teoria atentiei dezinteresate sau intranzitive sustine ca exista cel putin
doua tipuri distinctive ale atentiei si ca acest concept al esteticului poate fi
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definit de unul dintre ele. Sustinatorii acestei teorii explica atentia dezin-
teresata intr-un mod negativ, descriind si dand exemple cu ceea ce aceas-
ta nu este, adica exemple de atentie interesata. Sa presupunem ca, daca
putem clarifica natura atentiei interesate, vom avea cel putin o idee des-
pre ceea ce este atentia dezinteresati. Intrebarea esentiala este, apoi:
sunt cazurile citate drept exemple de atentie interesata fata de lucrari de
artd, cazuri autentice ale unei variante de atentie? Probabil ca exista un
singur tip de atentie.

Sa luam cazul lui Bob, care a inceput sa imagineze sau sa spuna povesti
in timp ce privea o picturad. Desi Bob sta in fata picturii, cu ochii indreptati
spre ea, el nu este atent la ea. El este atent la obiectele despre care
povesteste. Deci, acest caz de pretinsa atentie non-dezinteresata fata de
pictura se dovedeste a fi un caz de neatentie, si nu un caz de atentie specia-
la. Intr-un alt caz, Bob ar putea, si zicem, sa spuni o poveste, dar, in acelasi
timp, sa fie atent si la pictura. Chiar si in acest caz, totusi, nu avem nici un
motiv sd credem ca este implicat mai mult decat un fel de atentie.

Sa luam cazul Anei, care asculta muzica pregatindu-se pentru examen.
Ea ar putea avea motive pentru ceea ce face, acestea fiind diferite de cele
ale unei persoane care ascultda muzica fara alte motive ulterioare, dar

asta ar insemna ca cele doua persoane sunt atente intr-un mod diferit?
Amandoua s-ar putea bucura de muzica sau ar putea fi plictisite de ea, in-
diferent care ar fi motivele lor. In ambele cazuri, atentia poate devia, re-
invia, se poate imprastia si asa mai departe. Deci, cu toate ca este des-

tul de usor sa intelegem ce inseamna a avea motive diferite, nu este usor
sd intelegem cum pot aceste motive sa afecteze natura atentiei. Diversele
motive pot directiona atentia spre obiecte diferite, dar activitatea atentiei,
in sine, ramane aceeasi.

In cele din urma, si ne gandim la controversele lui Vivas asupra litera-
turii ca obiect estetic. Un semnal, care indica faptul ca ceva este gresit in le-
gatura cu teoria atentiei dezinteresate, este pretentia lui Vivas ca aceasta
conceptie asupra esteticului afirma, pe baza de argumente, ca ,romanul
Fratii Karamazov nu poate fi citit ca arta, adica nu poate fi experimentat ca
obiect estetic. Deoarece acest roman este unul cunoscut, trebuie sa fie, cu
siguranta, un exemplu paradigmatic al unui obiect estetic, si orice teorie
care neaga acest lucru trebuie sa fie suspecta.

De ce, in conformitate cu Vivas, acesta nu este obiect estetic? Probabil,
pentru ca el crede ca intinderea si complexitatea acestuia impiedica atentia
intranzitiva, dar, cel mai probabil, pentru ca cineva ar putea, cu greu, sa-I
lectureze, intr-o anumita masura, ca pe o critica sociala, aceasta fiind una
dintre caile prin care Vivas mentioneaza ca literatura este o cale non-es-
tetica de abordare. Dar, sunt tipurile de exemple mentionate de Vivas, de
fapt, cazuri de atentie tranzitiva sau interesata in raport cu operele litera-
re? Doua dintre cazurile presupuse de participare interesata fata de o opera
literara sunt, de fapt, modalitati de a nu participa la acea lucrare. Folosirea
lucrarii drept punct de plecare catre asociatiile libere, necontrolate de lu-
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crarea literard, este un simplu caz de pierdere a contactului cu lucrarea si
incetarea atentiei fata de aceasta.

In mod similar, folosirea lucririi pentru a defini nevroza autorului
este o cale de detasare fata de lucrare, si nu una speciala de atentie fata de
aceasta. In unele cazuri, cineva ar putea acorda atentie in mod obisnuit
unor aspecte ale lucrarii si, in acelasi timp, sa fie atent (sa se gandeasca des-
pre) si la nevroza autorului acesteia. Acestea ar putea fi cazuri de distragere
(perturbarea atentiei) partiala. In alte cazuri, distragerea ar putea fi comple-
ta, nevroza autorului devenind singurul obiectiv al atentiei.

Celelalte doua cazuri presupuse de atentie interesata - citirea literatu-
rii ca istorie sau ca si critica sociala - sunt destul de diferite si nu sunt ca-
zuri de perturbare a atentiei. Operele literare contin, uneori, referinte isto-
rice si critica sociala. Sa presupunem ca, lecturand o lucrare, sa zicem, de
istorie, inseamna sa fim constienti ca aceasta referire istorica este facuta de
lucrare si ca, poate, referinta este corecta sau incorecta.

Cum difera atentia cuiva, in acest caz, de atentia data atunci cand ci-
neva nu este constient de referinta la istorie sau atunci cand avem de-a face
cu o lucrare, in intregime, de fictiune? Sa admitem faptul ca, citind o carte
de istorie, inseamna sa o citim, pur si simplu, doar ca pe o lucrare de istorie.
Chiar si acest mod de a citi nu presupune un tip special de atentie; inseam-
na ca doar un singur aspect al lucrarii va fi luat in seama si ca celelalte as-
pecte ale lucrarii vor fi omise ori ignorate.

Continutul critic, istoric sau social, in cazul in care exista, intr-o ope-
ra literard, este o parte a lucrarii (desi numai o parte), si, orice incercare de
a afirma ca acesta nu ar f1, cumva, o parte a obiectului estetic, cand alte as-
pecte ale lucrarii sunt, pare stranie. De ce ar trebui, sa zicem, sa fie sepa-
rat un aspect atat de important, cum este critica sociala, de obiectul estetic?
Teoreticianul atentiei detasate argumenteaza ca o asemenea separare este
implinita de o distinctie perceptuala - un anume tip de atentie poate accep-
ta ca pe obiecte ale ei numai anumite tipuri de obiecte. Exista, totusi, indo-
ieli serioase ca asemenea tip de atentie ar exista.

Pretinsele cazuri ale atentiei interesate pot fi rezumate dupa cum ur-
meaza: atentia Anei pentru muzica s-a dovedit a fi intocmai ca si atentia
oricarui alt ascultator; ,atentia interesata” a lui Bob fata de pictura s-a
dovedit a fi un caz de neparticipare (acordare a atentiei); asociatiile libe-
re si diagnosticarea nevrozei autorului s-au dovedit, si ele, a fi cazuri de ne-
participare; atentia acordata continutului istoric sau critic s-a dovedit a
fi unilaterala - indreptata spre un singur aspect al literaturii. Multe alte
exemple pretinse de atentie interesata ar putea f discutate, dar, daca cele
analizate sunt tipice, teoria atentiei detasate nu poate fi o explicatie corec-
ta a atitudinii estetice si nu poate fi folosita drept baza pentru descrierea
conceptului de obiect estetic.
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c. Perceptia Estetica: ,Vazand ca...”

Virgil Aldrich a dezvoltat o teorie estetica pornind de la una din
notiunile filosofiei lui Ludwig Wittgenstein. Opinia lui Aldrich este o teorie
a atitudinii estetice, deoarece el pretinde ca este ceva ce un subiect face sau
care se intampla subiectului care determina daca un obiect este obiect es-
tetic sau nu. Deoarece teoriile discutate anterior folosesc notiunea de stare
psihologica speciala sau un tip special de atentie, opinia lui Aldrich conchi-
de ca este un mod estetic de perceptie.

Cu toate ca nu le-a folosit in teoria estetica, Wittgenstein le-a numit
atentia pentru reprezentarile ambigue. Un desen de linie ce poate aparea,
uneori, ca niste trepte vazute de deasupra, iar alteori, ca trepte vazute de de-
desubt, este un exemplu de reprezentare ambigua. Cea pe care Wittgenstein
a facut-o celebra este ,rata-iepure”™ un desen ce era vazut, uneori, ca un
cap de rata, iar alteori, ca un cap de iepure. Aldrich ne conduce la teoria lui
printr-o discutie despre reprezentarile ambigue, observand ca trei lucruri
pot fi distinse in cazul unor astfel de reprezentari. Acestea sunt: (1) desenul
liniilor facute pe hartie, (2) reprezentarea, sa zicem, a unei rate si (3) cealalta
reprezentare, de data aceasta, a unui iepure. Nimic din ceea ce Aldrich spu-
ne despre reprezentarile ambigue si notiunea de ,vazand ca”, ce este folosita
in descrierea unor asemenea reprezentari, nu este controversat.

Aldrich isi dezvolta teoria estetica facand o paralela cu fenomenul per-
ceptual al reprezentarilor ambigue. El declara ca teoreticienii anteriori au
gresit cand au crezut ca existd un singur mod de perceptie. El sustine ca
sunt doua: modul estetic de percepere si modul non-estetic de percepe-
re. Mai departe, el denumeste modul non-estetic ,,observatie”, iar pe cel es-
tetic, ,,intelegere”. Observatia si obiectul ei, pe care Aldrich il catalogheaza
drept ,,obiect fizic”, se afla in paralel cu vederea uneia dintre reprezentari, sa
zicem, rata. Intelegerea si obiectul ei, pe care Aldrich il denumeste ,,obiect es-
tetic”, se afla in paralel cu vederea unei alte reprezentari, sa zicem, iepure-
le. Paralela cu desenul ambiguu este denumita de Aldrich ,obiect material”.
Un obiect material este vazut ca obiect fizic, atunci cand este observat, si ca
obiect estetic, atunci cand este inteles.

Teoria lui Aldrich ofera o solutie eleganta la problema obiectului este-
tic si, din acest punct de vedere, este admirabila. Ea evita orice angajament
(implicare) fata de atentia detasata sau de distanta psihica, care, dupa cum
s-a vazut, implica dificultati. In cele din urmai, se adevereste a fi o evolutie
de la una dintre cele mai puternice si influente miscari filosofice ale seco-
lului al XX-lea, filosofia lui Wittgenstein. Exista, totusi, vreun motiv sa cre-
dem ca teoria lui Aldrich este adevarata? Ne ofera el, pentru parerea lui
controversatd, dovada ca exisa cu adevarat doua moduri de perceptie?
Aldrich afirma, in mod explicit, ca remarcile lui despre reprezentari-
le ambigue nu au rolul de a constitui o dovada pentru teoria lui estetica:
ele doar i-au sugerat lui aceasta teorie. Lipsa unei relatii bazate pe mar-
turie intre cele doua trebuie, totusi, clarificata. Faptul ca un simplu de-
sen poate functiona alternativ ca doua reprezentari nu constituie o dovada
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pentru cele doua moduri de perceptie. De exemplu, vederea reprezentarii
ratei este intocmai ca si vederea reprezentarii iepurelui in ceea ce priveste
perceptia vizuala. Numai un tip de perceptie este implicat, desi perceptia
are doua obiecte (reprezentari).

Notiunea de vazdnd ca poate fi folositoare, caci ne da posibilita-
tea analizei conceptului reprezentarii, dar asta este cu totul alta chesti-
une. Fenomenul reprezentarilor ambigue este considerat a fi un fel de
model pentru teoria lui Aldrich. Totusi, nu este nici macar un model com-
plet, pentru ca nu exista doua tipuri de perceptie implicate in observarea
unor reprezentari ambigue.

Singura dovada pe care Aldrich o da pentru teoria sa, in cartea
in care el isi stabileste propria opinie, este urmatorul exemplu pretins
al perceptiei estetice.

Sa luam exemplul unui oras intunecat si al unui cer palid la apus, care
se intalnesc la orizont. Din punct de vedere pur estetic, zona de cer lumi-
nata aflata deasupra zigzagurilor orizontului capteaza punctul de vede-
re. Cerul este mai apropiat de privitor decat zona intunecata a cladirilor.
Aceasta este dispozitia acestor lucruri materiale in spatiul estetic.

Aproape oricine ar fi de acord ca experienta descrisa in acest pa-
saj este 0 experienta ce are valoare estetica. Fara indoiala, de asemenea,
cerul ar parea sa fie mai aproape de privitor decat cladirile, care, de fapt,
sunt mai aproape. Faptul ca lucrurile par diferite si ca relatiile vizuale par
sa se schimbe in functie de conditiile variabile de lumina, nu reprezinta
un motiv pentru a crede ca exista doua moduri de perceptie, ca o persoa-
na poate percepe ceva sau nu, intocmai ca un aparat aflat in functiune sau
scos din functiune.

La sfarsitul exemplului cu orasul in amurg, Aldrich face o caracteriza-
re generala a perceptiei estetice, sugerand ca ceva este in neregula cu in-
treaga abordare. El scrie ca perceptia estetica ,,este, daca vreti, un mod «im-
presionist» de a privi, dar, totusi, un mod de perceptie.”” Indiferent daca
are sau nu rost sa vorbim despre un mod impresionist de a privi, nu este ca-
zul, cu siguranta, ca toate experientele pe care le numim estetice sa fie si
impresioniste, desi unele chiar sunt. Ce este impresionist cind urmarim
Hamlet, cand ne uitam la o vaza Ming sau atunci cand privim o pictura de
Rembrandt? Ce este impresionist atunci cand privim o pictura impresionis-
ta sau cand ascultam muzica impresionista?

La cativa ani dupa publicarea cartii sale, Aldrich a oferit un alt exem-
plu pentru a-si ilustra perceptia estetica si pentru a servi ca dovezi in teoria
lui.’ El isi aminteste cum privea, in lumina, fulgii de zapada cazand noap-
tea. Daca isi concentra privirea intr-un punct din intuneric aflat in spate-
le fulgilor, fulgii pareau sa aiba forma de cometa, cu cozile in sus. Aldrich
numeste acesta un mod ,,impresionist” de a privi fulgii, si il opune modu-
lui obisnuit de a-i privi. Cazul fulgilor este diferit de cel al orasului la apus
prin aceea ca observatorul chiar face ceva - isi concentreaza privirea. Cu
toate acestea, cazul fulgilor de zapada nu poate fi folosit drept marturie
pentru teoria existentei celor doua moduri de percepere. Nu ne indoim de
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adevarul faptului ca, atunci cand, privind fulgii, ne concentram atentia in
spatele lor, este placere estetica, asa cum este adevarat si faptul ca fulgii pot
crea placere estetica si atunci cand 1i privim in mod obisnuit. Exista mul-
te siretlicuri pe care cineva le poate face si care pot induce calitati percep-
tive noi si neobisnuite. Cineva ar putea sa priveasca fulgii (sau o pictura) pe
furis, ar putea sa-i priveasca folosind un telescop sau un microscop, ar pu-
tea sa le priveasca sub influenta drogurilor s.a.m.d. Nici unul dintre aceste
trucuri nu ne ajuta sa scoatem in evidenta tocmai acele calitati conceptuale
numite , placeri estetice”. Unele dintre aceste lucruri ar putea fi utile in di-
ferite ocazii - ca atunci cand privim pe furis o pictura pentru a vedea deta-
lii ce ne ajuta sa intelegem compozitia sau structura ei. Totusi, nu folosim
des aceste trucuri cand privim picturi, cand vizionam piese de teatru etc.
Modul ,impresionist” de a privi fulgii nu este unicul mod estetic de a pri-
vi, precum este impresionist modul de a privi orasul la apus. Se poate tra-
ge concluzia ca Aldrich nu ne-a oferit o dovada rezonabila care sa sustina
veridicitatea teoriei sale.

Teoriile atitudinii estetice ale secolului al XX-lea au crescut din ase-
menea teorii ale secolului al XIX-lea, cum este cea a lui Schopenhauer, cu
insistenta ei pe estetic ca stare de contemplare involuntara, non-practi-
ca. Aceste teorii au radacini chiar in notiunea dezinteresului, din secolul al
XVIII-lea. Teoriile atitudinii estetice impart cu teoriile gustului din seco-
lul mentionat opinia ca o analiza psihologica este drumul catre teoria co-
recta. Dar ele resping presupunerea, caracteristica secolului al XVIII-lea,
ca unele trasaturi ale lumii, cum ar fi uniformitatea in varietate, atrag ras-
punsul estetic sau de gust. Teoriile atitudinii estetice impart cu teoriile es-
tetice din secolul al XIX-lea opinia ca orice obiect (cu rezerve in ceea ce
priveste obscenul si dezgustatorul) poate deveni obiect de apreciere estetica.
Dar, ele resping supozitia secolului al XIX-lea, cum ca teoria estetica tre-
buie introdusa intr-un sistem metafizic cuprinzator, de exemplu, sistemul
filosofic al lui Schopenhauer.

Teoriile atitudinii estetice au trei scopuri principale. Primul si cel
mai important - ele incearca sa izoleze si sa descrie factorii psihologici
care constituie atitudinea estetica. Al doilea - ele incearca sa dezvolte o
conceptie a obiectului estetic drept acela care este obiectul atitudinii esteti-
ce. Al treilea, ele incearca sa explice experienta estetica, percepand-o ca pe
o experienta derivata dintr-un obiect estetic. Pentru aceste teorii, un obiect
estetic are functia de a fi un bun loc geometric al aprecierii si criticii (critica
inteleasa ca incluzand descrierea, interpretarea si evaluarea). Pentru aces-
te teorii, conceptele atitudinii estetice si obiectul estetic au o functie nor-
mativa. Adica se presupune ca ele, cumva, ne conduc atentia spre calitatile
artei si naturii, care sunt ,relevante din punct de vedere estetic” si, prin ur-
mare, servesc drept baza pentru critica. Sa ne amintim cum se credea ca
acel concept al distantei psihice avea implicatii evaluative pentru Peter Pan
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si ca ideea perceptiei dezinteresate avea implicatii evaluative pentru Fratii
Karamazov. Teoriile atitudinii estetice sustineau ca aceste lucrari de arta
contin elemente care sunt nu numai irelevante din punct de vedere estetic,
ci si distructive, in mod pozitiv, fata de valorile estetice. Se pare ca fiecare
din aceste trei versiuni influente ale atitudinii estetice implica dificultati
fundamentale. Daca asa stau lucrurile, atunci pare rezonabil sa tragem con-
cluzia ca si conceptul atitudinii estetice despre obiectul estetic, alaturi de
teoria criticii si experienta estetica, se afla, si el, in dificultate. Exista, oare,
o alternativa viabila care sa ne ofere un concept al obiectului estetic si o
baza pentru teoria criticii? Metacriticismul pare sa fie o asemenea alterna-
tiva - dupa parerea unora.

Metacriticismul. O alternativa la teoria
atitudini estetice

(Traducere din George Dickie, Introduction to Aesthetics. An Analytic
Approach, Oxford, Oxford University Press, 19997 — Cap. 4: Metacriticism:
Alternative to Aesthetic Atitude, pp. 39-43)

Daca ar fi sa repetam ce s-a spus anterior, metacritica este activitatea
filosofica care are drept scop analiza si clarificarea conceptelor de baza pe
care criticii de arta le folosesc atunci cand descriu, interpreteaza ori eva-
lueaza anumite lucrari de arta. Teoria lui Monroe Beardsley asupra obiec-
tului estetic va fi discutata si criticata in acest capitol. Acest lucru nu su-
gereaza ca opinia lui Beardsley este singura teorie metacritica posibila
asupra obiectului estetic.

Versiunea lui Beardsley este, totusi, singura care este elaborata aproa-
pe in totalitate. Rezumatul teoriei lui Beardsley prezentata aici are doua
diferente fata de prezentarea sa originala. Mai intai, el nu formuleaza
explicit criteriile implicite in argumentarea lui, asa cum este ficuti aici. In
al doilea rand, teoria, asa cum este prezentata aici, se refera numai la lucrari
de arta si nu discuta despre obiectele naturale. Nici una dintre aceste doua
diferente nu profaneaza spiritul ori intentia teoriei sale.

Beardsley imparte cu teoreticienii atitudinii estetice supozitia ca exista
o cale clar-definita de a distinge obiectele estetice de toate celelalte lucruri,
dar el nu incearca sa foloseasca notiunea de atitudine estetica pentru a face
aceasta distinctie. Desi nu formuleaza explicit criteriile in dezvoltarea teo-
riei sale asupra obiectului estetic, Beardsley foloseste implicit trei criterii:
claritate, perceptibilitate si ceea ce el numeste considerarea proprietatilor
de baza ale domeniilor perceptuale.

Desi, fara indoiala, el are asta in minte de la inceput pana la sfarsit, cri-
teriul claritatii este cel mai evident folosit in legatura cu argumentul lui
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Beardsley cum ca intentia artistului (ce are in vedere artistul sa faca) nu este
parte a obiectului estetic. Pe scurt, argumentul lui este ca, desi intentia ar-
tistului este, in mod cauzal, legata de opera de arta pe care artistul o produ-
ce, o intentie este distinctd de (nu face parte din) lucrarea in sine. Opinia lui
este cd, daca ceva nu este parte a unei lucrari de arta, nu poate fi nici parte
a obiectului estetic al acelei lucrari. Beardsley mai are multe alte lucruri de
spus despre acest subiect, dar aceasta este esenta argumentarii sale.

Criteriul claritatii, ca si conditia necesara pentru obiectele estetice, ar
putea fi formulat in felul urmator: daca ceva este parte a unui obiect estetic,
atunci el trebuie sa fie (este) parte (nu o forma distincta) a lucrarii de arta.

Acest criteriu functioneaza pentru a exclude lucruri - intentiile artistu-
lui, de exemplu - din obiecte estetice. (O analiza a conceptului ,lucrare de
artd” nu va fi datad pana mai tarziu, dar expresia ,lucrare de arta” este folo-
sita aici in sensul clasificator, non-evaluativ, si nu este folosita ca sinonim
pentru ,obiect estetic”.) Sa ne amintim ca discutia actuala asupra obiectelor
se limiteaza la domeniul artei. Obiectele naturale, desigur, pot sa fie obiecte
estetice, dar ele nu sunt incluse in discutie aici. O scurta remarca legata de
obiectele naturale ca obiecte estetice va fi facuta la sfarsitul acestui capitol.

Daca presupunem ca acest criteriu al claritatii este acceptabil si ca
aplicarea lui in cazul referitor la intentie este corecta, este clar ca avem ne-
voie de mai mult pentru a clarifica aspectele diferite ale lucrarilor de arta.
Este evident ca ar fi gresit sa luam multe din aspectele lucrarilor de arta
drept parti ale obiectelor lor estetice. De exemplu, culoarea de pe spate-
le unei picturi sau activitatile celor din spatele scenei la reprezentarea unei
piese nu sunt, cu siguranta, obiecte demne de apreciere si critica.

Mergand pe o lunga traditie care pune in evidenta importanta elemen-
telor senzoriale in estetica, Beardsley incearca sa foloseasca distinctia din-
tre perceptibil si non-perceptibil si, de asemenea, sa faca perceptibilitatea o
conditie necesara a obiectelor estetice.

Criteriul de perceptibilitate poate fi formulat astfel: daca ceva este par-
te a unui obiect estetic, atunci el trebuie sa fie (este) perceptibil in conditiile
normale de experimentare, de simtire a tipului de arta in discutie.

Stabilirea conditiilor normale trebuie adaugata, deoarece, spre exem-
plu, culoarea de pe spatele unei picturi este perceptibila, dar nu in conditii
normale de observare a picturilor. Acest al doilea criteriu functioneaza pen-
tru a exclude lucrurile din obiectele estetice.

Vom examina acum cateva cazuri pentru a ilustra modul in care crite-
riul de perceptibilitate ar trebui sa functioneze si cum dificultatile apar in
anumite circumstante.

Mai intai, sa luam exemplul ajutoarelor din spatele scenei in productiile
teatrale traditionale. Desi munca lor este necesara pentru o reprezentatie a
actorilor, activitatea acestor ajutoare nu face parte din obiectele estetice ale
pieselor de care sunt legate. Reprezentatia acestor ajutoare este parte a unei
lucrari de arta, in sensul larg, adica nu este distinctd de o lucrare de arta,
deci nu este exclusi de criteriul clarititii. In conditii normale, munca aces-
tora nu este perceputd de catre public. Reiese, in mod deductiv, din criteriul
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perceptibilitatii al lui Beardsley, ca munca ajutoarelor nu este parte a unui
obiect estetic asa cum este ilustrat de urmatorul argument valabil:

Daca ceva este parte a obiectului estetic, atunci el este perceptibil in
conditii normale

Munca celui ce ajuta la punerea in scenda a unui spectacol nu este percepti-
bila in conditii normale

Prin urmare,

Munca celui care deplaseaza obiectele pe scend nu este parte componenta a
obiectului estetic.

In acest caz, intuitia noastri, cum ci aceste ajutoare nu sunt parte a
obiectelor estetice, si rezultatele aplicarii criteriului perceptibilitatii al lui
Beardsley duc la acelasi rezultat. Acest prim caz nu ridica nicio problema
pentru Beardsley.

Apoi, si luim in considerare cazul unui actor care joacd in Hamlet. In
mod evident, reprezentatia poate fi recunoscuta ca parte a unui obiect este-
tic, adica parte a ceea ce este, in mod just, apreciat si criticat. Reprezentatia
este perceptibila in conditii normale. Reprezentatia satisface criteriul de
perceptibilitate al lui Beardsley, deci nu este eliminata de acesta. Pe de
alta parte, jocul nu este inclus ca parte a obiectului estetic al piesei, deoare-
ce criteriul perceptibilitatii nu se leaga logic de afirmatia relevanta despre
reprezentatie. Urmatoarele premise arata acest lucru.

Daca ceva este parte a unui obiect estetic, atunci acest ceva este perceptibil
in conditii normale.
Reprezentatia este perceptibila in conditii normale.

Dupa aceste doua premise nu urmeaza nimic. Criteriul lui Beardsley
nu exclude jocul ca parte a unui obiect estetic, dar asta nu ne mira, deoarece
reprezentatia satisface criteriul, adica este perceptibila. Criteriul nu inclu-
de reprezentatia ca parte a fiecarui obiect estetic, dar acest lucru nu ne sur-
prinde, deoarece ambele criterii functioneaza pentru a exclude lucruri din
obiecte estetice. Acest caz demonstreaza ca acest criteriu al perceptibilitatii
nu poate completa o interpretare clara a obiectului estetic.

Existd insa un al treilea criteriu, care se presupune ca ar putea duce
la bun sfarsit sarcina de includere si excludere a acestor lucruri care tre-
buie sa fie incluse si excluse, si anume criteriul considerarii proprietatilor
de baza ale campurilor perceptive. Cand discuta acest criteriu, Beardsley
ajunge la o caracterizare pe care o face obiectelor estetice in mod dis-
junctiv fie ca o proiectie vizuala, fie ca si compozitie muzicala sau lucra-
re literara etc. Astfel, cel de-al treilea criteriu al lui Beardsley poate fi
formulat in felul urmator.

Un obiect estetic este ori o proiectie vizuala, ori o compozitie muzicala,
ori o lucrare literara etc.

Voi discuta numai proiectia vizuala, care va ilustra suficient modul in care
acest criteriu ar trebui sa functioneze. Beardsley defineste ,,proiectia vizua-
1a” drept o ,arie vizuala limitata care demonstreaza eterogenitate”. Probabil,
aceasta definitie este menita sa completeze procesul de izolare a elemente-
lor pur vizuale ale obiectelor estetice.
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Sa ne reamintim cazul reprezentatiei actorului in Hamlet, concen-
trandu-ne numai pe aspectele sale vizuale asa cum se vede dintr-un fo-
toliu de teatru. Notiunea lui Beardsley asupra proiectiei vizuale poate
fi, cu siguranta, aplicata aici. Profilul scenei ofera o granita, iar diferitele
elemente aflate in acest cadru, in interiorul granitelor, demonstreaza etero-
genitate. Astfel, deoarece o proiectie vizuala este prin definitie un obiect es-
tetic, orice element al proiectiei vizuale, care include jocul actorului, este
considerat a fi un element al proiectiei vizuale.

Sa discutam un al treilea caz - acela al proprietarului in teatrul chine-
zesc traditional, care apare pe scena in timp ce actiunea piesei este in pro-
gres si muti recuzita de pe sceni, schimba decorul. (In acest caz sunt din
nou preocupat doar de aspectele vizuale ale pieselor.) Proprietarul chinez
nu este, totusi, parte a unui obiect estetic, asa cum sunt actorii din piesa si
cu care proprietarul se afld in legitura. In sens larg, proprietarul este o par-
te a piesei la care este conectat si este perceptibil in conditii normale, deci
primele doui criterii nu il exclud din obiectul estetic al piesei. Il va exclu-
de notiunea de proiectie vizuala? Deoarece proprietarul chinez este vizibil
pe scena, asa cum sunt si actorii, daca notiunea de proiectie vizuala ii inclu-
de pe actori, atunci ea il include si pe proprietar. Notiunea proiectiei vizua-
le nu face discriminari asupra a ceea ce include.

Sa vedem acum un al patrulea caz, care nu este legat de cel de-al trei-
lea caz, ci de criteriul perceptibilitatii. Acesta este cazul ipotetic al unui ba-
lerin care foloseste fire invizibile pentru a face salturi incredibile. Aceste
fire sunt parte a obiectului estetic, deoarece ar trebui sa stim daca aseme-
nea fire sunt folosite pentru a putea aprecia si evalua corect reprezentatia.
Un anumit salt ar putea fi magnific daca firele nu ar fi folosite, dar acelasi
salt este mediocru daca se folosesc fire. Firele ar putea fi o parte integranta
a spectacolului.’ Totusi, din criteriul perceptibilitatii reiese, in mod deduc-
tiv, ca firele nu sunt parte a obiectului estetic, asa cum este demonstrat de
urmatorul argument viabil.

Daca ceva este parte a unui obiect estetic, atunci este perceptibil in coditii
normale

Firele invizibile nu sunt perceptibile

Prin urmare,

Firele invizibile nu sunt parte a obiectului estetic.

Criteriul perceptibilitatii se arata, astfel, a fi imperfect, deoarece im-
pune concluzia falsa ca firele imperceptibile nu sunt parte a unui obiect es-
tetic. In acest caz, intuitiile noastre si rezultatele aplicarilor criteriilor lui
Beardsley ne conduc spre concluzii diferite.

Criteriul considerarii proprietatilor de baza ale cAmpurilor perceptive este
defectuos, deoarece include lucruri - cum ar fi proprietarul chinez - care nu
trebuie incluse. Criteriul perceptibilitatii este imperfect, deoarece exclude
lucruri - firele invizibile, de exemplu - care nu trebuie excluse.

Concluzii

Spre deosebire de teoreticienii atitudinii, care par sa greseasca intr-un
mod fundamental, dificultatea lui Beardsley este mai mult o chestiune de
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detaliu. Probabil ca o teorie metacritica adecvata asupra obiectului estetic
ar putea f1 conturata urmand calea pe care a marcat-o Beardsley.

Criteriul claritatii ar putea fi aplicat a doua oara pentru a da rezultatele do-
rite. In prima sa intrebuintare, acest principiu a fost folosit pentru a dis-
tinge arta de non-arta - in special, lucrarea de arta de intentia artistului.
Probabil, criteriul poate fi aplicat in interiorul categoriei de arta pentru a
distinge acele aspecte ale lucrarii de arta ce apartin unui obiect estetic de
cele ce nu apartin. Aceasta a doua aplicare ar avea loc daca, la inspectie si
reflectare, diferitele aspecte ale operelor de arta s-ar imparti in doua cla-
se distincte, dintre care una ar cuprinde numai acele aspecte care trebuie sa
fie apreciate si criticate. Aceste aspecte ar constitui obiecte estetice.

Totusi, ar putea f1 deja evident ca acest criteriu al claritatii in prima
sa utilizare nu poate fi apreciat intr-un mod simplu, direct. A sti daca ceva
este diferit de o lucrare de arta presupune a sti deja ce fel de lucruri sunt si
nu sunt parti ale lucrarii de arta si ale obiectelor lor estetice. A hotari daca
ceva este sau nu este parte a unei lucrari de arta inseamna, de fapt, un caz
de realizare, pe baza a ceea ce este stiut despre tipul de lucrari in discutie, ca
un lucru este sau nu parte.

Vor exista fara indoiala cazuri de inovatie artistica referitoare la putina
informatie ce sta la dispozitie si pentru care nu au fost stabilite conventii.
Timpul va avea grija, intr-un fel sau altul, de aceste cazuri. Chiar daca sta-
bilirea claritatii intre lucrurile care sunt parti ale unei lucrari de arta si
cele care nu sunt nu se poate face foarte usor, se pare ca acest lucru poa-
te fi facut. Si, daca asa stau lucrurile, asta ne incurajeaza sa credem ca o
a doua si un tip similar de determinare a distinctiilor poate fi facuta in
interiorul categoriei artei.

Adica, pe baza a ceea ce se stie despre diferitele tipuri ale artei si des-
pre conventiile si regulile ce guverneaza prezentarea lor, se poate ajun-
ge la intelegerea aspectelor care sunt potrivite pentru apreciere si critica.
Aceasta intelegere, la oricare din cele doua niveluri, nu va fi intotdeau-
na sau macar in mod tipic usoara. In multe cazuri, va fi necesara multa
reflectie, iar controversele nu vor fi cu usurinta rezolvate.

Spre exemplu, controversa asupra intrebarii daca intentia autoru-
lui este sau nu parte a lucrarii de arta este inca destul de aprinsa. Merita
sa observam ca abandonatul criteriu al perceptibilitatii nici nu poate fi
aplicat intr-un mod simplu, direct; perceptibilitatea este calificata de for-
mula ,,in conditii normale de experimentare a tipului de arta in discutie”,
care arata ca perceptibilitatea nu este stabilita independent de conceptul
unui anume tip de arta.

Pentru a rezuma, se pare ca se poate ajunge la o conceptie asupra
obiectului estetic, dar nu in modul clar la care au sperat atat teoreticienii
atitudinii, cat si Beardsley. Ceea ce pare normal sa apreciem si sa criticam
in cazul unei lucrari de arta data, nu poate fi cunoscut ca antecedent la o
experienta bogata si o intelegere completa a tipului lucrarilor de arta discu-
tat. Astfel, metoda prin care se ajunge la un concept al obiectului estetic va
trebui sa fie o reflectare treptatd asupra unui tip de arta la un moment dat.
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Conceptul produs de aceasta procedura va fi complicat si diversificat, dar
acest lucru reflecta, pur si simplu, complexitatea artelor.

In acest moment pare potrivit si mentionim doua probleme. Mai intai,
opinia lui Beardsley privitoare la obiectul estetic, asa cum este formulata
aici, si cea a teoreticienilor atitudinii estetice sunt diferite ca scop. In con-
formitate cu cel de-al doilea, orice - lucrare de arta sau lucru natural - poa-
te deveni un obiect estetic, in timp ce Beardsley nu include in punctul sau
de vedere o explicatie a obiectelor naturale ca obiecte estetice. Acest lucru
nu este surprinzator, deoarece metacritica are critica artei ca subiect, iar
critica artei are ca subiect arta, si nu obiectele naturale. Pentru ca metacri-
tica sa fie o teorie estetica completa, trebuie sa adaugam o explicatie ce are
legatura cu obiectele naturale. Nu este spatiul potrivit aici, dar probabil ca
voi incerca asta in rindurile urmatoare: un obiect natural este obiect estetic,
atunci cand el functioneaza in experienta cuiva intr-o maniera similara mo-
dului in care o lucrare de arta functioneaza cand este luata ca obiect al apre-
cierii si/sau criticii.

In al doilea rand, pare potrivit, in acest punct, si discutim natura
experientei estetice. Totusi, in masura in care teoreticienii atitudinii este-
tice sunt implicati, experienta estetica pare sa semnifice ,acea experienta
pe care o avem cand ne aflam in atitudinea estetica”. Deci, pentru teoriile
atitudinii, conceptul experientei estetice a fost, de fapt, deja discu-
tat. Beardsley, insa, are o teorie explicita a experientei estetice, sustinand
ca aceasta are anumite caracteristici specifice care o diferentiaza de
experienta comuna.

Intentionalismul si critica teoriilor
intentionale

(Traduce din George Dickie, Introduction to Aesthetics. An Analytic
Approach, Oxford, Oxford University Press, 19997 — Chapter 9,
Intentionalist Criticism, pp. 106-112).

Un artist are intotdeauna o intentie cand creeaza o lucrare de arta,
chiar si atunci cand lucrarea este un caz de ,arta accidentala”. Un pictor
intentioneaza sa produca un anumit tip de efect - luminozitate, poate - ori
sa reprezinte un peisaj. Un compozitor intentioneaza sa scrie o partitura
muzicala ce se va transforma intr-o piesa muzicala maiestuoasa atunci cand
va fi interpretata: veseld, solemna sau cu alte calitati. Un poet are intentia
ca un vers ori un intreg poem si exprime un anumit inteles. In arta acciden-
tald, un rezultat accidental este intentional daca artistul lasa in mod delibe-
rat rezultatul nerevizuit.

Multi critici sustin in mod clar ori presupun ca intentia artistului joa-
cd un rol important in critica. Criticii intentiei nu sunt de acord in ceea
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ce priveste importanta intentiei artistului. Unii cred ca intentia artistu-
lui este importanta atdt pentru intelegerea lucrarilor de arta, cdt si pen-
tru evaluarea lucrarilor, in timp ce altii neaga importanta intentiei in eva-
luare. Voi incerca sa arat cum aceasta critica intentionalista este in mod
fundamental prost indrumata.

Sa luam exemple generalizate ale criticii intentionaliste. Dupa cum
spune un critic al intentiei (un intentionalist), o pictura trebuie luata ca re-
prezentand, sa zicem, un rege, deoarece pictorul a intentionat sa reprezin-
te un rege. Sa presupunem ca pictura in chestiune este una abstracta si este
greu de inteles ce este reprezentat in ea. Un intentionalist ar incerca sa de-
termine ce reprezinta o pictura facand apel la intentia pictorului.

Or, sa presupunem ca este o problema cu intelegerea unui vers dificil
intr-o poezie - dificil pentru ca este obscur ori ambiguu. Intentionalistul
sustine ca intentia unui artist determind intelesul unui vers poetic si, prin
urmare, elimina orice ambiguitate ori obscuritate. O situatie mai compli-
cata, dar similara in mod logic, este aceea a artelor ce presupun reprezenta-
re scenica. Un intentionalist va sustine ca reprezentarea corectd a unei piese
de teatru este aceea care se conformeaza indicatiilor scenice ale autorului
sau, daca indicatiile acestea lipsesc, in concordanta cu intentia autorului
descoperita intr-un mod sau altul. In mod aseminitor, o partituri muzicald
trebuie interpretatd asa cum a intentionat compozitorul.

Incercarea de a folosi intentia artistului drept criteriu de evalua-
re este diferita de intrebarea referitoare la modul in care intentia autoru-
lui are legatura cu intelegerea sau interpretarea corecta. Ipoteza evaluarii
intentionaliste este aceea ca o lucrare de arta este buna daca realizatorul ei
a reusit sa facd ceea ce a intentionat sa faca, si rea, in masura in care el nu
a reusit si-si realizeze intentia. Intrebuintarea evaluativa a intentiei artis-
tului se confrunta cu o serie de dificultati, dar sunt doua dificultati care in
mod clar o submineaza.

Prima dificultate este una practicd, si anume ca, de obicei, nu este po-
sibil sa descoperim intentia artistului, deci nimeni nu poate sti daca artistul
si-a realizat intentia. Shakespeare este un bun exemplu aici; nu se stie ni-
mic despre intentiile lui. Desigur, intentionalistul nu are nevoie sa spuna ca
intentia autorului este singurul criteriu pentru evaluare, chiar daca el vrea in
mod clar sa sustina ca este una primara.

A doua dificultate este mai mult de natura teoretica. Un artist poate
avea intentii modeste si, drept rezultat, si le realizeaza: inseamna asta ca lu-
crarea lui este intotdeauna buna? Un alt artist poate avea intentii extrem de
ambitioase si, ca rezultat, niciodata nu si le realizeaza: poate asta insemna
ca lucrarile lui sunt intotdeauna proaste? Acest al doilea considerent arata
ca succesul in realizarea intentiilor nu este un criteriu folositor pentru eva-
luarea lucrarilor de arta. Asa cum a notat Beardsley, succesul unui artist in
realizarea intentiilor sale este cel mai bun indiciu despre cat de bun este ar-
tistul a face ceea ce el vrea sa faca.

Problema relatiei dintre intentia artistului si intelegerea semnificatiei
unei lucrari de arta sau a unei parti din lucrare nu poate fi lamurita prea
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usor. ,Semnificatie” este folosit aici pentru a include asemenea lucruri ca:
intelesul unui vers si reprezentarea artelor grafice. Intentia artistului si
semnificatia poetica vor fi discutate in detaliu. Apoi, se va incerca sa se ara-
te ca ideea acestei discutii poate fi inteleasa in general pentru diferite arte.
Se va face o alta incercare de a arata cum concluzia generalizata se aplica
intrebarii reprezentarii corecte.

Probabil ca cea mai simpla cale de a arata ca intentia unui poet este in-
dependenta de intelesul versurilor lui este aceea de a lua in discutie ,poezi-
ile scrise de computer”. Pentru a produce astfel de ,poezii”, computerul tre-
buie programat cu un vocabular, semne de punctuatie, spatii de separare a
cuvintelor etc., pe care computerul le combina la intamplare in numeroase
feluri. Cele mai multe dintre combinatiile obtinute vor fi fara sens, dar mai
devreme sau mai tarziu computerul va scrie: ,The cat is on the mat”,

»The cat is very fat”.

Intelesul acestui poem neinteresant este evident tuturor celor ce
inteleg limba engleza. (In limba romani poezia se traduce: , Pisica este pe
pres / Pisica este foarte grasa”.) Dar, nu a existat nicio intentie in produce-
rea acestui poem, pentru ca un computer nu are intentii. Desigur, intentiile
sunt prezente in programarea computerului - este programat un anumit vo-
cabular etc. - dar computerul pune cuvintele impreuna la intamplare, iar
intentia programatorului nu poate fi responsabila pentru succesiunile de
cuvinte produse. Cu un vocabular suficient pus la dispozitie si timp, un
computer va scrie orice tip de poem posibil, fara a avea vreo intentie.

Faptul ca putem intelege o semnificatie a ,,poeziilor scrise de compu-
ter” sugereaza cel putin ca intelesul si intentia sunt independente. Dar, un
critic intentionalist poate sa nu fie impresionat de poeziile scrise de com-
puter si poate sustine ca este imposibil ca o serie de cuvinte scrise fara
intentie sa aiba inteles. Pentru a evita aceasta obiectie, eu voi lua in consi-
derare numai seriile de cuvinte intentionate pe care le voi numi exprimari.
Voi discuta problema in linii generale, fara a ma restrange la literatura. Voi
sustine ca, daca ar f1 adevarat ca intentia este ceruta pentru a determina
semnificatia, atunci comunicarea ar fi imposibila. Deoarece noi comunicam,
intentionalismul trebuie sa fie fals.

Voi folosi urmatorul exemplu pentru a ilustra comunicarea. Antoine
si Brennan sunt intr-un restaurant mancand supa, caind Antoine vede o in-
secta aterizand in supa lui Brennan. Din dorinta de a-l avertiza pe Brennan,
Antoine spune: ,Este o musca in supa ta”. In conformitate cu opinia
intentionalista - intentia determina intelesul - deci, Brennan poate intelege
ce-i spune Antoine numai daca stie care este intentia lui Antoine.

Cum ar putea Brennan sa cunoasca intentia lui Antoine? Se poa-
te sugera ca noi aflam care este intentia unui vorbitor prin intelegerea a
ceea ce spune, si, pe baza informatiei, sa decidem care este intentia lui.
Intentionalistul nu poate accepta aceasta solutie de bun simt, pentru ca asta
necesita intelegerea unei exprimari independent de intentie.

Un intentionalist de marca, confruntat cu aceasta problema, pretin-
de ca noi ghicim care sunt intentiile altor oameni cand auzim ce spun ei
si astfel intelegem exprimarea lor. Dar, daca noi ghicim independent de
intelegerea exprimarii altora, atunci ghicim orbeste. Desigur, uneori luam
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decizii privind intentia oamenilor pe baza actiunilor lor non-lingvistice, de
exemplu, cineva ar putea intelege intentia cuiva cand vede acea persoana lu-
and bani din portofelul altuia. Din pacate, pentru intentionalist, majoritatea
coplesitoare a cazurilor de exprimare nu sunt ca acest exemplu.

Ghicirea intentiilor dincolo de exprimare, independent de aceste expri-
mari nu este posibila, in general. Conform explicatiei intentionaliste, ascul-
tatorii nu au un mod general, eficient de a descoperi intentiile vorbitorilor
si, in consecinta, nu pot intelege multimea de exprimari auzite.

Sa presupunem ca Antoine este un intentionalist care incearca sa-1 aju-
te pe Brennan facand o declaratie a intentiei sale, spunand: , Intentionez sa
spun ca exista o insecta in supa ta”. Declaratia lui Antoine despre intentia
sa nu va ajuta, pentru ca, in conformitate cu explicatia intentionalista,
pentru ca Brennan sa inteleaga declaratia lui Antoine despre intentia sa,
Brennan ar trebui sa stie intentia lui Antoine din formularea declaratiei
sale: ,Am intentionat sa spun ca ai o insecta in supa”, dar Brennan nu are
acces la ceea ce ar fi 0 a doua intentie din partea lui Antoine. Antoine
putea sa spuna intruna care 1i este intentia, dar, din punct de vedere
intentionalist, Brennan n-o sa fie niciodata in stare sa-l inteleaga, pentru
ca o intentie urmatoare va fi intotdeauna necesara. Declaratia de intentie
ca mod de a usura intelegerea, in opinia intentionalista, ar genera un re-
gres infinit al intentiilor, ceea ce inseamna ca Brennan n-o sa fie in stare sa
inteleaga ce a spus Antoine.

Intentionalismul, ca teorie despre cum sunt intelese exprimarile de ca-
tre cei ce le aud, este considerat gresit, pentru ca, in aceasta opinie, cei ce
aud aceste exprimari nu au o cale eficienta de cunoastere a intentiilor vor-
bitorului. Daca intentionalismul, ca teorie referitoare la modul in care
sunt intelese exprimarile, este considerat gresit, pare putin probabil ca el
sa fie o explicatie corecta a modului in care aceste exprimari au un inteles.
Intentionalismul ar putea fi acceptat ca o demonstratie a modului in care
limba poate functiona pentru creaturile asemanatoare lui Dumnezeu care
pot intui direct intentiile altora. Dar, desigur, asemenea creaturi nu ar avea
nevoie de o limba de tipul celei folosite de fiinte omenesti.

Daca intentionalismul este gresit, cum intelegem exprimarile? Sa con-
sideram propozitiile ambigue drept un test. O propozitie este ambigua
atunci cand poate fi considerata a avea doua sau mai multe intelesuri. Un
exemplu de propozitie ambigui este: ,, Imi place secretara mea mai mult de-
cat nevasta.” Propozitia poate fi inteleasa fie: ,,Imi place secretara mai mult
decat o place nevasta mea”, fie ca ,,imi place secretara mai mult decat imi
place nevasta mea”.

Desi uneori sunt exprimate grupuri de cuvinte ambigue, propozitiile
nu sunt in mod tipic ambigue; daca ar fi ambigue in mod tipic, comunica-
rea ar fi imposibila. Uneori conditiile non-lingvistice in care o propozitie
este pronuntata fac propozitia clara, ca atunci cand cineva spune: I saw her
duck” (in limba roména se traduce: ,I-am vazut rata” sau ,,Am vazut-o ferin-
du-se”) in prezenta unui grup in care se afla o tinara ce tocmai si-a ferit ca-
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pul si niciun membru al familiei Anatidae (specie de pasari inotatoare cu pi-
cioare palmate) nu este ori nu a fost prezent.

Uneori, celelalte propozitii care apar in acelasi discurs sunt suficiente pen-
tru a clarifica o propozitie, ca atunci cand propozitia ,,I saw her duck” (in
traducerea: ,Am vazut rata ei”) este imediat urmata de propozitia ,,si pene-
le ei erau albe si negre”. Si uneori conditiile non-lingvistice si mediul ling-
vistic colaboreaza pentru a clarifica propozitia. Desigur, se intampla une-
ori ca una sau ambele sa fie insuficiente, si propozitia ramane ambigua.
Deci, o propozitie poate sau nu sa fie ambigua in functie de situatia in care
apare. Noi stim cum sa evitam exprimarea secventelor de cuvinte ambi-
gue: ne asiguram ca anumite conditii non-lingvistice sunt indeplinite sau
formulam alte propozitii.

In lipsa conditiilor corecte, o propozitie poate fi ambigua intr-o anu-
mitd imprejurare, dar asa se intampla uneori, chiar si atunci cand ne stra-
duim sa evitam acest lucru. Sa presupunem ca imi dau seama brusc ca ceea
ce ti-am spus ieri a fost ambiguu. Iti telefonez si limuresc lucrurile. Totusi,
ceea ce am spus ieri, luat ca atare, ramane ambiguu; ceea ce nu mai este ne-
clar, dupa discutia la telefon, este ceea ce am vrut (am intentionat) sa spun
ieri. Cu discutia de ieri si cu cea telefonica de azi, am reusit sa spun ceea ce
intentionam. Cand propozitiile spuse ieri si cele spuse azi sunt considera-
te a face parte dintr-o singura dezvaluire, propozitiile semnifica ceea ce am
intentionat sa spun tot timpul.

Nu pot face ca I saw her duck” (,I-am vazut rata”, ,Am vazut-o fe-
rindu-se”) sa insemne ca am vazut o rata care era pur si simplu o pasare,
pronuntand ,,I saw her duck” sau spunand ,, I saw her duck” si intentiondnd
sa se inteleaga varianta cu pasarea. Actul intentiei in sine nu duce nica-
ieri. Tot ce am de facut este sa pronunt ,,I saw her duck” si apoi sa fac alt-
ceva - sa arat cu degetul, sa spun alte propozitii sau ceva asemanator - ori
sd am grija ca anumite conditii sa fie indeplinite. Dat fiind (1) un discurs, (2)
conditiile non-lingvistice in care discursul a fost pronuntat si (3) o comuni-
tate cu o limba specifica, o propozitie in discurs va avea un inteles specific
sau va ramane ambiguu.

Descrierea limbii si sensului dat pAna acum s-a dezvoltat in terme-
nii situatiilor ,,obisnuite”, dar cand este vorba de literatura, situatia este di-
ferita din anumite puncte de vedere. Mai intai, in cazul literaturii avem un
vorbitor dramatic, deci situatia literara tipica este mai complicata decat
situatia obisnuiti. In situatia obisnuita exista vorbitorul si exprimarea lui,
dar intr-o situatie literara avem autorul, vorbitorul dramatic (sau vorbitorii)
si cele exprimate de vorbitorul dramatic.

Este important sa nu confundam un autor al unei lucrari cu un vorbi-
tor dramatic din lucrare. Shakespeare este autorul piesei Hamlet, dar per-
sonajul Hamlet este unul dintre vorbitorii dramatici din piesa. Intr-un ro-
man, vorbitorul dramatic este persoana care spune povestea, de exemplu,
Ishmael, in Moby Dick. Desigur, in multe romane, vorbitorul dramatic nu
este numit si nu se referi la el insusi. In al doilea rand, literatura este dife-
ritd in ceea ce priveste a doua dintre cele trei conditii generale mentionate
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mai devreme pentru determinarea ambiguitatii ori non-ambiguitatii
unei propozitii. Prima si a treia conditie par sa se aplice atat la situatiile
obisnuite, cat si la cele literare.

Conditia discursului. In cazurile fericite, avem discursul complet - o
conversatie completa, un tratat complet de astronomie, un poem com-
plet, un roman complet. Acestea sunt cazuri fericite pentru ca, atunci cand
avem un text complet, avem tot ce este nevoie pentru a determina daca o
propozitie este ambigua sau nu in ceea ce priveste conditia respectivi. In
cazurile nefericite, noi stim sau nu ca discursul este incomplet ori nu ne
putem da seama daca este incomplet sau nu. Aceste cazuri sunt neferici-

te deoarece, desi putem determina daca o propozitie data este ambigua

sau nu in relatie cu posibilul discurs incomplet, noi stim ca determinarea
ambiguitatii s-ar putea schimba daca am avea discursul complet.

Conditia cunoasterii-unei-limbi. In cazurile fericite, noi stim ca limba unor
comunitati - engleza americana a secolului al XX-lea si cateva variante regi-
onale ale englezei americane a secolului al XX-lea, engleza elisabetana din
secolul al XVI-lea si cateva variante regionale ale englezei elisabetane a se-
colului al XVI-lea - in termenii in care putem intelege un discurs si putem
hotiri daci o propozitie dati este ambigua sau nu. In cazuri nefericite, noi
nu stim prea bine ori deloc limba in care trebuie sa intelegem un discurs.

Trebuie clarificat ce implica conditia cunoasterii-unei-limbi si ce
presupune sau nu presupune aflarea sensului unui cuvant, expresie sau
propozitie dintr-un discurs intr-o anumita limba. Pentru a intelege o anu-
mitd propozitie dintr-un discurs scris in engleza secolului al XVI-lea, as pu-
tea sa fac cercetari pentru a intelege sensul unui anume cuvant. Dar, cand
caut intelesul cuvantului in engleza secolului al XVI-lea, nu caut sa aflu ce
a vrut sa spuna autorul discursului in chestiune prin acel cuvant. (Ignor aici
diferentele dintre intelesurile cuvintelor si intelesurile propozitiilor lor.)
Distinctia dintre ceea ce a vrut sa spuna un vorbitor prin ceea ce a exprimat
si ce inseamna de fapt cele spuse, este cruciala aici. Este posibil ca descope-
rirea, sa zicem, cu ajutorul unui document, a ceea ce a vrut sa spuna autorul
prin respectivul cuvant, sa serveasca drept indiciu pentru sensul cuvantu-
lui in limba timpului in care a trait autorul. Dar distinctia asupra careia in-
sist ramane inca: ceea ce a vrut sa spuna un anume autor printr-un anume
cuvant sau expresie, intr-o anume ocazie a folosirii sale, nu da sensul cu-
vantului sau expresiei intr-o limba. Gandind altfel, obtinem rezultatul opus
(regresam). in'gelesul unui cuvant ori al unei expresii intr-o limba este mai
important decat orice altceva, iar un anume vorbitor poate folosi intelesul
intr-o anume ocazie pentru a semnifica ceva. Ordinea despre care vorbim
aici este o ordine logica si nu una temporala.

Ajungem acum la a doua conditie generala - o conditie in care
situatiile obisnuite si cele literare sunt diferite: conditiile non-lingvistice in
care discursul este exprimat, pronuntat. In situatii obisnuite, aceste conditii
ar fi: aratarea cu degetul, faptul ca ascultatorul il poate vedea pe vorbitor,
faptul ca membrul familiei Anatidae este prezent si asa mai departe. Dar
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in situatii literare, cu poezii si romane, problema conditiilor non-lingvisti-
ce nu apare. Vorbitorul dramatic dintr-un roman sau poezie nu poate ara-
ta cu degetul pe unul dintre membrii familiei Anatidae sau pe o femeie pre-
zenta, pentru ca astfel de vorbitori dramatici se pot referi la lucruri din afara
lumii operei literare, ei nu pot ardta aceste lucruri. Un ascultator (sau citi-
tor) nu poate vedea cine este vorbitorul, deoarece vorbitorii dramatici din-
tr-un roman sau poezie nu pot fi vazuti. Unui cititor i se poate spune cum
arata vorbitorul dramatic, cu toate ca vorbitorul dramatic nu poate fi vazut,
dar aceasta este o chestiune lingvistica si nu una care tine de conditiile non-
lingvistice. Cel mai important lucru este ca propozitiile intr-o situatie lite-
rara - adica in poezii, romane si celelalte - nu au in mod tipic contexte non-
lingvistice. Sa luam in considerare modurile contrastante in care aceeasi
propozitie poate functiona intr-o situatie obisnuita si intr-una literara.
Intr-o situatie obisnuiti, pronuntarea propozitiei ,, It was on yonder hill that
the battle was fought” - ,Pe dealul acela (pe care il poti vedea) s-a purtat ba-

talia” nu este ambigua fata de referentul lui, ,hill” -  deal”, daca se vede un

) »
singur deal. Dar este ambiguu daca se vad doua dealuri si nu se face nimic
pentru a arata care este dealul despre care este vorba. Dar, daca , Pe dealul
acela (pe care il vezi) s-a purtat batalia” apare intr-o opera literara, nu poate
exista nicio ambiguitate a referintei ce presupune un context non-lingvistic
al exprimarii. Desigur, ar putea exista o ambiguitate a referintei in interio-
rul povestii, ca, de exemplu, atunci cand un al doilea personaj spune: ,Care
dintre cele doua dealuri?” Desi exista un context de referinta stabilit prin
exprimarile ce alcatuiesc lucrarea literara, acest tip de context nu exista
independent de discurs si este diferit de contextul situatiilor obisnuite.

Ideea este ca natura lucrarilor literare este in asa fel incat ele, in mod
obisnuit, nu au contexte non-lingvistice, asa cum are discursul. (Unor
situatii obisnuite le lipsesc in intregime ori partial contextele non-lingvisti-
ce - spre exemplu, conversatiile telefonice.) Nu este nimic necesar in legatu-
ra cu aceasta; este doar un fapt al practicii noastre sau al vietii literare. S-ar
putea ca toate lucrarile noastre literare sa fie astfel incat, pentru ca toate
propozitiile din ele sa fie clare, sa fi fost nevoie sa fie redate in zone geogra-
fice specifice sau replici ale unor asemenea zone, ori in zone geografice sau
replici ale celor ce poseda anumite tipuri de caracteristici. Desigur, unele
dintre lucrarile noastre literare necesita un asemenea decor - si anume pie-
sele de teatru si filmele - si o discutie completa asupra literaturii ar necesi-
ta o tratare detaliata a lucrarilor de tipul acesta.

Din practica noastra, stim ca aceste lucrari literare, in mod obisnuit,
nu au contexte non-lingvistice. In consecinti, autorul unei poezii sau unui
roman, in mod obisnuit, esueaza ori are succes cand il pune pe vorbitorul
dramatic sa spuna ceea ce intentioneaza el, fara a depinde de prezenta con-
textului non-lingvistic. O posibila exceptie de la aceasta ar putea fi cazul
unui roman a carui actiune are loc intr-o zona geografica specifica, binecu-
noscuti. In acest caz, cunoasterea zonei geografice poate fi considerati o
conditie pe care vorbitorul dramatic se asigura ca o indeplineste, conditie
ce poate servi la clarificarea unei propozitii din discurs.
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Ideea principala aici este ca intelesul este o problema publica si nu o
problema la care un autor sau, mai general, un vorbitor s-a gandit in inti-
mitatea mintii lui. Dacd un autor ne spune ce inseamna poezia sa, dar nu
este posibil sa descoperim acel inteles in poem independent de afirmatia
autorului, atunci nu se poate spune ca poemul exprima ceea ce pretinde
autorul lui ca exprima.

Faptul ca autorul a avut anumite intentii in minte cand a scris cuvinte-
le poemului nu garanteaza ca acele intentii sunt inglobate in acele cuvinte.
Autorii si vorbitorii obisnuiti in aceeasi masura, uneori nu reusesc sa spu-
na ceea ce ar dori sa spuna, si, desi un apel la intentii ne-ar putea ajuta sa
clarificam ce se exprima cu cuvintele originale, un asemenea apel nu poate
schimba intelesul (sau lipsa de inteles) a cuvintelor originale.

Pentru a evita o posibila neintelegere, ar trebui clarificat faptul ca
un autor poate actiona ca si critic pentru a explica, interpreta si chiar
evalua propria lui lucrare si poate fi un critic bun sau unul rau. Anti-
intentionalistii neaga faptul ca un autor are pozitie privilegiata ca si critic
datorita cunoasterii profunde de catre acesta a propriei intentii (criticii pot
prelucra numai intelesul public pe care il gasesc in lucrarea literara).
Reprezentarea in artele vizuale este similara intelegerii semnificatiei in
literatura in masura in care este implicata intentia artistului. Intentia
unui artist ca desenul lui sa reprezinte un mar, o femeie sau pe Churchill
nu realizeaza nimic. Proprietatile desenului sunt acelea care hotarasc
ce reprezinta desenul.

Este adevarat, un artist sau oricine altcineva ce actioneaza ca si critic
ne-ar putea atrage atentia catre anumite proprietati ale desenului pe care
noi nu le-am observat si astfel ne-ar ajuta sa vedem ca desenul reprezinta
(ori sugereaza) un anumit obiect sau persoana. Dar aceasta pur si simplu in-
seamna ca noi nu am reusit sa tinem seama de ceea ce era public, la vedere,
si ca nu am avut nevoie sa implicam intentiile artistului.

Interpretarea simbolurilor in pictura si in literatura este tot o proble-
ma publica. Simboluri ca halourile au un inteles public conventional, asa
cum si cuvintele au un inteles public. Este adevarat ca simbolurile sunt une-
ori create sau stabilite de o lucrare de arta, dar aceasta se face intr-un mod
public, prin faptul ca simbolul joaca un anumit rol in pictura sau in lucrarea
literara. Intelesul unui simbol nu este stabilit de intentia artistului.
Problema reprezentarii corecte pe scena si intentia artistului sunt dife-
rite de cele spuse mai sus, deoarece este vorba de ceva mai mult decat
intelegere. In plus, doud probleme distincte sunt incluse in reprezentare:

(1) intr-un scenariu sau partitura muzicala exista intotdeauna un grad de li-
bertate de a schimba ceva dupa bunul plac, pentru ca artistul nu precizeaza
exact cum trebuie prezentat fiecare element; si (2) intr-o reprezentatie data,
scena sau indicatiile regizorale pot fi ignorate sau anumite elemente (un pa-
saj, o scena, un act) ar putea fi omise. Sfatul criticului intentionalist de a
urma intentia artistului este lipsit de inteligenta sau sensibilitate in primul
caz, pentru ca, daca exista un grad de libertate pentru cel care interpreteaza,
exista un grad de libertate in general.
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Totusi, al doilea caz este diferit. Daca ceva este omis, atunci intentia
artistului este cu buna stiinta sfidata de catre cel care interpreteaza (regizor,
compozitor, aranjor, adica oricine are responsabilitatea pentru interpretare).
In acest caz, criticul intentionalist simte ca s-a facut o nedreptate lucrarii
de arta. Este adevarat ca identitatea lucrarii a fost deranjata si, poate, chiar
schimbata radical. Ce e cu asta? Daca un critic este preocupat cu descrierea,
cu interpretarea sau cu evaluarea reprezentarii lucrarii, ce importanta are
faptul ca interpretarea pe care o vede criticul si despre care vorbeste este
derivata din schimbarea unei lucrari existente?

Criticul mai poate sa explice si sd evalueze reprezentarea pe care a
vazut-o. Criticul poate spune, printre altele, ca reprezentarea ar fi fost
mai buna daca ceva ar fi fost adaugat intr-un anumit punct, iar el ar pu-
tea sau nu sa explice ce 1i lipseste. Daca elementul care lipseste intr-o lu-
crare reprezentatd, binecunoscuta de critic, corespunde unui element
omis de catre interpret, regizor etc., atunci criticul ar putea fi foarte pre-
cis si ar putea spune corect ca elementul omis a fost exact ceea ce avea ne-
voie lucrarea interpretata. Pe de alta parte, intr-un caz dat, criticul ar pu-
tea spune pe buna dreptate ca lucrarea interpretata ar fi fost mai buna fara
elementul in chestiune.

Ideea este ca el, criticul, trebuie sa vorbeasca despre lucrarea interpre
tatd, trebuie sa o evalueze. El poate, de asemenea, sa speculeze despre mo-
tivul pentru care o lucrare este buni sau rea. In unele cazuri, criticul poate
spune corect ca, daca intentia artistului nu ar fi fost desconsiderata, lucra-
rea interpretatd ar f1 fost mai buna.

Dar faptul ca lucrarea interpretata nu este buna nu se datoreaza des-
considerarii intentiei artistului; ci se datoreaza schimbarii specifice facute
de regizor sau de dirijor. Cand cineva este raspunzator de schimbarea
identitatii artei, acela nu are de-a face cu pericolele inerente muncii de
creatie — si anume pericolul de a crea un lucru inferior. Dar exista si posibi-
litatea de a crea ceva bun si pentru asta trebuie asumat riscul.

Din punctul de vedere al criticii lucrarilor de arta reprezentate, ceea
ce se vede si se aude, aceea este descrisa si judecata. Fie ca este Hamlet ori-
ginal (complet), fie ca este o versiune adaptata (taiata), o versiune in costu-
me moderne etc., acestea sunt cele descrise si judecate, iar nu intentiile lui
Shakespeare. Critica are sarcina de a ne ajuta sa intelegem arta si sa distin-
gem arta buna de cea proasta, iar intentiile artistului nu au de jucat un rol
privilegiat in indeplinirea oricareia dintre cele doua sarcini.
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Simbolismulin arta

(Traducere din George Dickie, Introduction to Aesthetics. An Analytic
Approach, Oxford, Oxford University Press, 19997 — Chapter 10,
Symbolism in Art, pp. 106-112)

Simbolurile sunt asociate in mintile unora cu ocultul si magicul.
Legatura nu este una necesara si nu este nimic magic in modul in care
simbolurile functioneaza in arta. Nu este nimic misterios despre proce-
sul simbolic, desi, in anumite cazuri, procesul poate fi foarte complicat. Nu
existd nimic cu o valoare intrinseca despre simbolismul in artd - simbolis-
mul este un mijloc de redare a intelesului intr-un mod reusit sau stangaci.
Simbolismul poate fi implicat din punct de vedere al gustului si economic,
dar poate fi exagerat si neindemanatic. Simbolismul poate imbunatati o lu-
crare de arta sau poate f1 o povara.

Simbolurile cu care avem noi de-a face cel mai des sunt cuvintele.
Simbolurile care sunt explicate aici nu au legatura cu cuvintele, ci cu sim-
bolurile in arta. Eu tratez aici simbolurile asa cum apar ele in picturi, po-
ezii, piese de teatru etc. Lucrarile literare sunt construite din simboluri
(cuvinte), dar eu sunt interesat de simbolurile care rezulta din descrierea
pe care o fac cuvintele.

Intr-o pictura, ceva, de pilda, un miel, este reprezentat, iar lucrul
reprezentat, la randul lui, nu poate functiona ca simbol al unui lucru, de
exemplu, al lui Hristos. In mod similar, intr-o lucrare literara, ceva este de-
scris, iar acel lucru descris poate functiona ca simbol. Cuvintele si simbo-
lurile in arta au in comun functia simbolica de purtatoare de inteles, iar
explicatia data aici simbolismului va reprezenta aceasta trasatura comuna.
O explicare a functionarii simbolice a cuvintelor, totusi, ar fi mai complica-
ta decat explicarea simbolismului in arta si nu va fi tratata aici.

Inainte de a incerca sa formulim o definitie a simbolismului in arta,
ne-ar f1 de ajutor sa dam cateva exemple de asemenea simbolism si sa ara-
tam cum functioneaza ele. Géren Hermerén, in schita despre Panofsky, ci-
teazd urmatorul caz de simbolism. Intr-o picturi de Jan van Eyck, este de-
scris un tron; pe bratul acestuia se afla silueta din bronz a unui pelican.
Pelicanul il simbolizeaza in mod traditional crestin pe Hristos. Acesta este
un caz interesant deoarece pelicanul nu pare a fi un candidat potrivit pen-
tru acest simbolism particular.

Baza pentru simbolism este credinta, formulata intr-o culegere de
povestiri cu animale, din secolul al XII-lea (in Evul Mediu), ca pelicanul
este un parinte devotat. Conform acestei culegeri, puii isi lovesc parintii
cu aripile, iar acestia raspund in acelasi mod si i ucid. Dupa trei zile,
mama pelican isi sfasie pieptul si lasa sangele sa se scurga peste corpu-
rile neinsufletite ale puilor ei, iar asta ii aduce la viata. Aceasta atribuire
a puterii de a readuce la viata este motivul alegerii pelicanului pentru a
simboliza pe Hristos, caruia ii sunt atribuite puteri similare.



207

Curs de estetica analitica / Teorii, metode si programe estetice de analiza a artei unarte.org

Un exemplu actual de simbolism este povestirea ,,Un loc curat si bine
luminat”, a lui Hemingway. In propozitia introductiva a acestei povestiri,
un batran este descris drept ,un batran ce sedea in umbra facuta de frunze-
le copacului pe lumina electrica”. Cateva randuri mai tarziu se spune despre
el: ,batranul sedea in umbra facuta de frunzele copacului ce se miscau usor
din cauza vantului.” Peste alte cateva randuri, el este descris simplu ca "ba-
tranul ce sedea la umbra”. Imaginea repetata de trei ori a celui ce sta la um-
bra este in mod clar un simbol al mortii care se apropie si al nefiintei.

Izabel Hungerland citeaza un exemplu de simbolism din filmul
Orizontul pierdut. In timp ce Inaltul Lama din Shangri-La moare, camera de
filmat se concentreaza pe o luménare aprinsa ce este stinsa de vant. Stim ca
Inaltul Lama a murit cind luméanarea s-a stins, pentru ca lumanarea stinsa
simbolizeaza moartea lui.

In piesa de altar de la Isenheim, ,,Crucificarea”, a lui Griinewald,
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un miel sta la piciorul crucii. Mielul poarta o cruce mica pe umerii sai,
tinand-o cu piciorul drept din fata. Mielul cu cruce este in mod clar un
simbol, probabil, al sacrificarii lui Hristos, care este si subiectul pictu-
rii. Crucea insdsi este un simbol al crestinismului, drapelul este un sim-
bol al unei natiuni, vulturul de pe moneda americana de 25 de centi sim-
bolizeaza anumite caracteristici atribuite natiunii americane, cum ar fi
puterea si nobletea.

Daca acestea sunt acceptate drept cazuri adevarate de simbolism,
atunci anumite trasaturi despre simbolism pot fi evidentiate.
(1) Un simbol nu trebuie sa fie concret, adica non-abstract. Cuvintele nu
sunt concrete. Fara indoiala, cele mai multe simboluri din arta sunt concre-
te, dar, formuland o definitie a ,,simbolului”, putem folosi numai caracteris-
tici adevarate si constante.
(2) Lucrurile simbolizate de simboluri sunt chiar variate - de exemplu, o
persoana (Hristos), o intamplare sau o stare (moartea si nefiinta), un eveni-
ment (moartea Inaltului Lama), o actiune (sacrificarea lui Hristos), institutii
(crestinismul si o natiune) si calitati (puterea si nobletea). Se pare ca nu exis-
ta un motiv pentru a limita genurile de lucruri ce pot fi simbolizate.
(3) In cazul artelor vizuale, un simbol nu zugraveste ceea ce simbolizea-
za, iar in cazul artei literare, un simbol nu descrie ceea ce simbolizea-
za. Simbolurile exprima un inteles intru-un mod mai indirect decat zugra-
virea si descrierea, dar ele construiesc folosind ceea ce exista si ajung sa
perfectioneze descrierea si zugravirea.
4) Un simbol ,reprezintd”, intr-un mod ce poate fi stabilit, lucrul pe care
il simbolizeaza. Un simbol transfera gandul cuiva altui lucru decat el
insusi, iar transferul nu este o asociere la intamplare. Transferul depin-
de de anumite caracteristici ale simbolului care ii dau un loc intr-un
sistem de intelesuri.
(5) Nici unul dintre simbolurile citate nu este un semn natural, asa cum
sunt norii ce semnifica ploaia sau fumul ce reprezinta focul. Semnele na-
turale depind de relatiile cauzale dintre semn si lucrul semnificat. Semnele
naturale sunt, de obicei, deosebite de simboluri, presupunem, pentru ca
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un simbol dobandeste statutul de simbol ca rezultat al actiunii unei per-
soane, in timp ce un semn natural semnifica in mod independent de
actiunea cuiva. In cazul unui semn natural, individul doar observa si
mentine continuitatile cauzale. Dar, exista o anume ambiguitate aici si
trebuie sa avem grija.

Probabil, putem incerca acum o definitie, dar, dupa cum obser-
va Hungerland, varietatea de moduri in care a fost folosit cuvantul ,,sim-
bol” este atat de mare, incat, probabil, nici o definitie nu ar putea sa le cu-
prinda pe toate. Noi va trebui sa ne concentram pe un set de exemple, care
speram ca sunt reprezentative pentru multitudinea de intrebuintari ale

,simbolului” si ai carui membri sunt suficient de similari pentru a furniza o
baza pentru definitie.

Ceva este un simbol daca si numai daca pentru o persoana sau un grup
de persoane acel lucru reprezinta, intr-un fel ce poate fi stabilit, un alt lucru,
si acel lucru (care este un simbol) nu descrie sau zugraveste lucrul (care este
simbolizat), iar relatia dintre lucrul care semnifica si lucrul semnificat nu
este, pur si simplu, una a unui semn natural.

Cea mai importanta intrebare ridicata de aceasta definitie este aceea a
stabilirii permanente a unei reprezentari. Probabil, cea mai buna cale de a
explica acest lucru este sa incepem a vorbi despre simbolurile strict stabili-
te, asa cum este crucea. Crucea a avut, de sute de ani, un rol central in cere-
moniile crestine, datorita martiriului lui Hristos. Asemenea simboluri, cum
este crucea, reprezinta un fel de capital pe care artistul il poate folosi.

Artistul poate conta pe toti membrii publicului sau, stiind ce semnifica
crucea daca o foloseste in lucrarea lui. Asemenea simboluri sunt asemana-
toare cuvintelor obisnuite al caror sens il cunosc toti membrii comunitatii.
Dar, toata discutia despre cruce sau alte simboluri clar stabilite nu arata
cum sunt stabilite simbolurile, ci numai ca sunt simboluri stabilite.

Cum a devenit crucea simbol? Putem numai specula despre detaliile
acestei instituiri. La un moment dat, cativa dintre primii crestini se poate sa
fi desenat sau imaginat o cruce in prezenta altor crestini, care stiau poves-
tea martiriului lui Iisus, pentru a face o ceremonie mai interesanta ori poate
pentru a stabili identitatea lor ca membri ai comunitatii sau pentru oricare
alt scop. In orice caz, datorita folosirii unei cruci intr-un eveniment de baza
al istoriei crestine, crucea reprezentata sau imaginata a devenit un simbol
stabilit al crestinismului. Astfel, niste crestini au stabilit conventia conform
careia crucea este un simbol, iar conventia a fost acceptata si folosita de
membrii comunitatii crestine. Cu timpul, semnificatia simbolica a crucii a
devenit cunoscuta si necrestinilor.

Conventiile pot fi stabilite pe cale formala si informala. Steagurile, ca
simboluri ale natiunilor, sunt, probabil, cel mai des stabilite pe cale formala.
Fara indoiala, intr-un moment timpuriu din istoria SUA, cativa membri ai
Congresului au propus ca steagul cu cele treisprezece stele si treisprezece
linii etc. sa fie adoptat ca steag al SUA, iar propunerea a fost acceptata, prin
vot majoritar, de Congres. Dar, stabilirea celor mai multe dintre simboluri
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este informala si consta intr-o persoana ce foloseste ceva intr-un asemenea
mod pentru a arata ca este folosit pentru a semnifica un anume lucru.

Artistii pot utiliza in lucrarile lor simboluri deja stabilite, dar, asa cum
ei creeaza povesti, picturi si piese de teatru, artistii creeaza si simboluri.
Artistii folosesc multe procedee ce ii ajuta la stabilirea unui lucru ca sim-
bol si, fara indoiala, exista procedee ce nu sunt inca inventate, dar exemple-
le urmatoare ne vor ajuta sa ilustram felurile in care procedeele sunt folosi-
te pentru a ajuta la instituirea unor noi simboluri.

O cale ar fi descrierea unui eveniment neobisnuit sau imposibil intr-o
pictura care, in alte imprejurari, descrie o intamplare obisnuita sau un eve-
niment istoric. In pictura ,,Crucificarea”, a lui Griinewald, mielul ce poar-
ta o cruce unica pe umarul lui, pe care o sustine prin punerea piciorului
la baza crucii, este un exemplu de asemenea caz. Chiar daca mielul nu ar
fi deja un simbol instituit, aceasta descriere in contextul acestei picturi ar
servi in mod clar la instituirea sa ca simbol. In unele cazuri, cind descrie-
rea intamplarilor neobisnuite ori imposibile este data in lucrari literare, ele
functioneaza ca simboluri.

Un alt procedeu este acela care acorda descrierii sau zugravirii un loc
important in lucrare. Mielul, in pictura lui Griinewald, este un exemplu
al acestui procedeu; este amplasat in prim-planul picturii, la piciorul cru-
cii. In povestirea lui Hemingway, inca din prima propozitie batranul este
infatisat sezand la umbra. Sfarsitul unei lucrari este un alt loc important; la
fel de important este cel legat de punctul culminant sau de alte caracteris-
tici formale. Procedee auxiliare sunt repetitia si juxtapunerea. Descrierea
batranului ce sta la umbra este data de trei ori in deschiderea povestirii lui
Hemingway, iar intunericul este adesea juxtapus luminii, care aici semnifi-
ca viata si tineretea. Juxtapunerea, repetata sau nu, poate ajuta la instituirea
unei relatii simbolice. Mielul lui Griinewald este infatisat langa Hristos cru-
cificat, pe care-1 si simbolizeaza.

Asemenea procedee, singure, nu pot institui ceva ca simbol: un lu-
cru trebuie sa aiba sau sa se creada ca are caracteristicile necesare pentru a
functiona ca simbol al unui alt lucru.

Prezentat intr-o lucrare de arta in mod corect, este destul de usor sa
transformam mielul intr-un simbol al lui Hristos si al sacrificiului Lui, pen-
tru ca se crede ca mieii au caracteristici ca blandetea, care este atribuita lui
Hristos, si este un fapt istoric bine cunoscut ca mielul reprezenta pentru
evrei animalul sacrificat in mod traditional.

In cazul batranului ce sta la umbri, usoara asociere a intunericului cu
moartea si relatia expresiei cu ,valea umbrei mortii”, din al douazeci si doi-
lea Psalm, reprezinta o baza suficienta pentru situatia descrisa pentru a
functiona ca simbol. Baza pentru care pelicanul il simbolizeaza pe Hristos
este puterea atribuita acestuia in redarea vietii. Faptul ca nimeni nu mai
crede acum ca pelicanul are aceasta putere nu-1 impiedica sa functioneze
ca simbol al lui Hristos. Este, totusi, putin probabil ca un artist al zile-
lor noastre sa foloseasca pelicanul pentru asemenea simbol, desi acesta
ar putea folosi mielul.
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In general, este nevoie atat de procedee formale, cat si de un lucru cu
caracteristici corespunzatoare, pentru a stabili acel lucru sau pentru a-1 face
sa functioneze ca simbol. Nu orice miel infatisat este simbol al lui Hristos
sau orice alt fel de simbol. Un miel, intr-o pictura cu Little Bo Peep, proba-
bil ca nu ar simboliza nimic. Simbolurile depind de context.

Modul in care elementele unei lucrari de arta lucreaza pentru a permi-
te unui element sa functioneze ca simbol este bine ilustrat de exemplul lu-
manirii si al Inaltului Lama. O lumanare ce arde, iar apoi se stinge, este si-
milara, din anumite puncte de vedere, cu o persoana ce este vie, iar apoi
moare, dar aceste similaritati nu pot constitui, singure, o relatie simbolica.
Lumanarea stinsa este asemanata cu o anvelopa ce se dezumfla, dar in acest
exemplu nu este un simbol al unei anvelope ce se dezumfla. Lumanarea
stinsa este ca si o alta lumanare stinsa, dar una nu este simbol al celeilalte.
Similaritatea nu este suficienta; este tratarea in contextul lucrarii ce scoa-
te in evidentd aseminirile relevante si instituie relatia simbolica. In film
este o scend cu Inaltul Lama, care este, in mod evident, pe moarte. Aparatul
trece apoi la o imagine a unei lumanari ce palpaie in fata unei ferestre des-
chise. Vantul ce intra pe fereastra stinge lumanarea. Stingerea lumana-
rii simbolizeazi moartea Inaltului Lama, pentru ci juxtapunerea tempora-
la imediata a celor doua imagini furnizeaza legatura intre ele si evidentiaza
asemainirile ce instituie relatia simbolica. Intr-un alt context, lumanarea ce
se stinge ar putea simboliza o anvelopa ce se dezumfla.

Un artist ar putea sa instituie ceva ca simbol si sa dea gres pentru ca
nu pune elementele lucrarii lui impreuna in mod corect sau nu furnizea-
za anumite elemente cruciale. Daca editorul de film pentru Orizontul pier-
dut ar fi scos, in mod gresit, cadrul cu lumanarea, din scena mortii, atunci
aceasta nu ar fi functionat ca simbol al mortii Inaltului Lama, desi ar mai
avea inca aura de simbol. Este, de asemenea, posibil si, probabil se intam-
pla in mod frecvent, ca artistii sa foloseasca in lucrarile lor lucruri care mai
au inca aura lor de simboluri, dar, in fapt, nu reusesc sa fie simboluri. Mase
de asemenea , simboluri” intr-o lucrare de arta i-ar da acesteia aparenta de
semnificatie. Probabil ca unele dintre lucrurile neobisnuite din arta supra-
realista sunt ,,simboluri” de acest fel. Beardsley spune ci ,,in colonia pena-
12", a lui Kafka, are ,aerul de a fi profund si bogat simbolica fara a simboliza
ceva anume sau cel putin ceva ce poate fi formulat cu alte cuvinte”.

Care este rolul simbolurilor in arta? Ce functie au ele? In mod fun-
damental, cele mai multe simboluri in arta redau un sens sau o informatie.
Imaginea celui ca sta la umbra reda ideea de ,este aproape de moarte”.
Mielul infatisat cu crucea pe umar evoca intelesul de ,,Hristos crucificat”
Lumanarea stinsi reda informatia ,,Inaltul Lama a murit”. In unele cazuri,
intelesul evocat ar putea fi cel mai bine formulat din punct de vedere gra-
matical ca o afirmatie (luménarea), in alte cazuri - ca o locutiune adjectiva-
la (mielul cu crucea), iar in altele - ca un predicat (umbra), iar in alte cazuri -
ca alte parti. Ideea este c4, intr-un fel sau altul, intelesul este exprimat.

Informatia redata poate fi informatie suplimentara sau poate fi redun-
danti. In cazul lumanirii stinse, informatia transmisa este suplimentara;
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atunci cand lumanarea se stinge, noi intelegem pentru prima data ca Inaltul
Lama este mort. Mielul cu crucea are sens redundant, deoarece atentia este
concentrata pe infatisarea lui Hristos crucificat.

Cineva ar putea dori sa spuna ca intelesul redat prin imaginea ce-
lui ce sta la umbra este, de asemenea, redundant, pentru ca starea batranu-
lui este clarificata de aspectele ne-simbolice directe ale povestirii. Asa se
intdmpla ca cele mai multe simboluri sunt redundante si ar putea fi omi-
se fara o pierdere de inteles. Cineva ar putea, spre exemplu, pur si sim-
plu sa-1 arate pe Inaltul Lama murind sau ar putea spune ca batranul
simte apropierea mortii.

Dar aceasta redundanta de tip tehnic nu este un defect in arta si nici
macar in vorbirea obisnuita. Redundanta, in vorbirea obisnuita, se asi-
guri ci ceea ce noi spunem este inteles. Intelesul redundant al simbo-
lurilor in arta adauga profunzime si bogatie de textura lucrarii de arta.
Simbolurile se pot adauga imediat complexitatii si pot mentine sau creste
unitatea lucrarii de arta.

Sa ne intoarcem la pictura lui Griinewald, sa o privim fara mielul cu
cruce. Apoi sa adaugam mielul la pictura. Cu mielul, lucrarea este mai com-
plexa decat fara el, pentru ca are mai multe elemente. Mielul mentine sau,
probabil, creste unitatea picturii, pentru ca intelesul simbolic al mielului se
potriveste cu celelalte elemente si cu tema principala a picturii. Desigur, nu
orice simbol va creste calitatea unei lucrari de arta: un simbol dat ar putea
tinde sa faca incoerenta o lucrare data, iar prea multe simboluri, chiar daca
sunt coerente, pot strica o lucrare.

Simbolurile servesc in mod tipic la sublinierea si renasterea (cresterea
fortei) temei sau temelor principale ale unei lucriri. In unele cazuri, simbo-
lurile folosite in mod corect dau unei lucrari o intensitate trista si misteri-
oasa ori amenintatoare, similara celei date de repetarea unui refren. Tipul
de efect dat de simboluri nu ar fi putut fi realizat printr-o simpla repetare
in modul elementar de exprimare (descriere ori zugravire).

O asemenea repetitie ar fi plictisitoare sau chiar prosteasca: sa ne ima-
ginam inlocuirea mielului cu cruce de la piciorul crucii cu o mica reprezen-
tare a crucifixului. In unele exemple, simbolul serveste in continuare la sub-
linierea anumitor trasaturi specifice ale lucrului simbolizat - in exemplul
mielului cu cruce, blandetea lui lisus si caracterul de jertfa al evenimentu-
lui. Simbolurile functioneaza in moduri subtile si complicate.

Impactul simbolurilor nu este doar rezultatul faptului ca ele redau
intelesul intr-o maniera diferita de descriere sau zugravire; este importanta
si economia cu care ele functioneaza. Un simbol s-ar putea sa nu valoreze o
mie de cuvinte, ca pictura proverbiala, dar s-ar putea sa valoreze multe cu-
vinte sau multa descriere. Un simbol contine o cantitate mare de informatie
intr-un spatiu mic. Si un simbol instituit serveste la insumarea unei intregi
istorii semnificative si a unei experiente - este un depozit de intelesuri.
Exista cel putin un tip de lucru pentru care cuvantul ,,simbol” este folosit,
care poate fi folosit mai bine intr-un alt mod.
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De exemplu, se spune uneori ca Willie Loman, din Moartea unui co-
mis voiajor, este simbolul unui anume tip de om sau al unei anumite vieti. A
spune ca Willie Loman este un simbol inseamna ca personajul si actiunile
lui reprezintd un anume tip de om sau viata si transfera gandul nostru spre
acel tip de om sau viata. Formuland problema astfel, totusi, se face o ne-
dreptate acestei piese. Willie Loman nu reprezinta un anume tip de om
sau viata; el este un exemplu imaginar al acelui tip de om sau viata. Willie
Loman este o ilustrare sau o exemplificare, mai degraba decat un simbol.

Un exemplu este mai puternic si direct si mai putin subtil decat
un simbol. Atat exemplificarea, cat si simbolizarea ne ajuta sa ne con-
centram atentia spre anumite tipuri de lucruri si fiecare isi are locul lui
in arta. Dar, nu exista, cred, vreun motiv pentru a numi exemplificarea
un tip de simbolizare.

B. Teorii ale evaluarii artei

(Traducere din George Dickie, Introduction to Aesthetics. An Analytic
Approach, Oxford, Oxford University Press, 19997 — Chapter 13, Twentieth
Theories of Evaluation. Personal subjectivist; Intuitionism; Emotivism; Relativism;
Critical Sigularism, pp. 127-140).

Cand criticii evalueaza o lucrare de arta, ei nu spun numai ca lucra-
rea este buna sau rea; ei isi bazeaza evaluarea pe argumente. Uneori argu-
mentele oferite par sa sustina judecata de evaluare, dar alteori argumente-
le oferite nu sunt destul de bune pentru a face asta. In acest moment este
important sa aratam ca se pare ca judecatile evaluative pot fi sustinute de ar-
gumente, care sunt importante pentru analiza critica a artei. Unii filosofi
considera concluzia evaluativa si argumentele ca fiind legate prin principii
generale, astfel incat concluziile evaluative sunt deduse, in calitate de con-
cluzii, din principii generale si din expunerea argumentelor. Concluziile
evaluative, argumentele critice si principiile critice vor reprezenta notiuni
principale in prezentarea diferitelor teorii ale evaluarii artei pe care le
voi discuta. Unele dintre aceste teorii sustin ca principiile si argumen-
tele sunt nerelevante pentru concluziile evaluative, in timp ce altele nu
sustin aceasta afirmatie.

In mod traditional, definirea termenilor fundamentali de evaluare a fost
principala preocupare a teoriilor evaluarii. In cea mai mare parte, cuvan-
tul ,bun” va fi folosit pe parcursul acestei discutii referitoare la evaluare ca
termen de valoare pentru care filosofii luati in discutie vor avea o justifica-
re. Vocabularul valorii folosit de critici este mult mai bogat si contine un
mare numar de termeni, ca ,magnific’, ,frumos”, ,,incantator” etc. Pentru a
fi concis, voi evita aceasta intrebuintare.

Din cauza faptului ca spatiul este limitat, eu pot discuta aici numai des-
pre cele mai importante teorii - importante fie pentru ca au fost sustinute
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intr-o mare masura, fie pentru ca au fost remarcabile din punct de vedere
filosofic, ori pentru ca pareau promitatoare in mod deosebit.
Voi discuta opt teorii ce se impart in doua faze.

Prima faza este alcatuita din cinci teorii traditionale, in sensul ca ele se
concentreaza asupra notiunii de definire a termenilor de baza pentru evalu-
area artei, desi unii neaga faptul ca asemenea termeni ar putea fi definiti.

A doua faza este alcatuita din trei teorii in care definirea termenilor de baza
pentru evaluarea artei este considerata inutila. Opinia pe care o voi numi (1)
subiectivism personal isi propune sa defineasca notiuni de baza ale evaluarii
in ceea ce priveste starile psihologice ale unei persoane (subiectul); aceasta
teorie sustine cd nu exista principii critice, iar furnizarea argumentelor este,
in esenta, o activitate lipsita de sens.

Opinia pe care eu o numesc (2) intuitionism sustine ca termenii de baza
ai evaluarii sunt imposibil de definit si se refera la proprietatile non-empiri-
ce; teoria sustine ca principiile si argumentele sunt inutile si neavenite.
Viziunea pe care eu o denumesc (3) emotivism sustine ca termenii de evalu-
are nu sunt definibili, nu se refera la nimic, ci doar exprima emotii; aceasta
teorie afirma ca nu exista principii critice si ca evaluarile nu au sustinere lo-
gica, cu toate ca pot fi gasite ,,argumente” convingatoare.

Opinia pe care eu o numesc (4) relativism afirma ca termenii de evaluare
functioneaza in modalitati complexe; teoria sustine ca exista principii care
leaga argumentele de concluzii evaluative, dar ca, in cele din urma, princi-
piile criticii sunt mai curand alese decat justificate.

Viziunea numita de mine

(5) singularism critic sustine ca, desi gasirea de judecati are o functie in cri-
tica, termenii de evaluare nu evalueaza cu adevarat. In conformitate cu
aceasta opinie, nu exista principii critice, deci nu exista o problema a
justificarii principiilor.

(6) Teoria instrumentalista de evaluare a artei formulata de Monroe Beardsley nu
se organizeaza in jurul problemei definirii termenilor de evaluare, asa cum
o fac teoriile anterioare; aceasta constituie o ruptura precisa de teoretizari-
le traditionale si inceputul unei noi etape in teoretizarea legata de evalua-
rea artei. Teoria lui Beardsley incearca sa demonstreze cum trebuie evaluate
lucrarile de arta in ceea ce priveste capacitatea lor de a produce consecinte
valoroase. Aceasta teorie incearca sa ne ofere o justificare pentru argumen-
te si principii de evaluare in cadrul unei structuri instrumentaliste.

(7) Teoria instrumentalista a lui Nelson Goodman sustine si el ca lucrarile de
artd urmeaza sa fie evaluate din punctul de vedere al capacitatii lor de a
produce experienta valoroasa, dar Goodman isi imagineaza acea experienta
valoroasa intr-un mod total diferit de modul in care o face Beardsley.

La final, voi prezenta (8) propriile mele viziuni instrumentaliste asupra
principiilor critice, argumentelor si concluziilor evaluative.
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Subiectivismul Personal

Teoriile subiectiviste incearca sa defineasca termenul de baza ,bun”
pentru evaluarea artei. Ceea ce distinge teoriile subiectiviste de alte teo-
rii care incearca sa defineasca aceasta expresie este faptul ca ele incearca
sa defineasca ,bun” din punctul de vedere al atitudinii subiectilor sau per-
soanelor. Exista tot atatea versiuni diferite posibile ale teoriei subiectivis-
te, cate sunt si modalitatile de clasificare a oamenilor. De exemplu, ceea ce
urmeaza ar putea fi o definitie subiectivista non-personala: ,bun” inseam-
na ,este placut de toate fiintele umane”. Asemenea expresii ca ,este placut
de oamenii din clasa superioara”, ,este placut de proletariat”, ,este placut
de familia mea” etc., ar aduce si definitii subiectiviste non-personale daca
cineva ar dori sa le foloseasca pentru a incerca sa defineasca termenul va-
loric de baza. Dar, deoarece toate versiunile teoriei subiectiviste intampina
aceleasi dificultati de baza, eu voi discuta numai una.

Pare rezonabil sa discutam cea mai larg sustinuta teorie subiectivis-
ta, si anume: subiectivismul personal, care declara ca ,bun” inseamna , pla-
cut de mine”. Cuvintele ,de mine”, din definitie, se refera, desigur, la ori-
care vorbitor ce pronunta o propozitie care contine termenul ,,bun” sau

un sinonim al acestuia. In conformitate cu aceasta teorie, ,bun” contine o

y»
referinta implicita la orice persoana care foloseste expresia. Aceasta opi-
nie este sustinuta de unii filosofi’ si sustinuta sau asumata, intr-un mod mai
putin constient sau explicit, de multi oameni. De acum inainte, voi folosi
termenul ,subiectivism” pentru a ma referi la varietatea personala ,placut
de mine” a subiectivismului.

Exista un numar de motive pentru care aceasta definitie pare verosimila.

Mai intai, exista o relatie stransa si importanta intre calitatea unei lu-
crari de arta si faptul ca lucrarea place. Desigur, faptul ca exista o stran-
sa legatura intre cele doua notiuni nu inseamna ca ele au acelasi inteles.

De exemplu, s-ar putea sa fie de dorit ca orice este etichetat drept bun

sa fie placut. In al doilea rand, este ceea ce a fost denumit ,vartejul gus-
tului” - faptul ca ceea ce este considerat bun in arta se poate schimba

de la varsta la varsta, faptul ca ceea ce este considerat bun in arta de ca-
tre o persoana variaza pe parcursul vietii unei persoane si asa mai departe

- incurajeaza subiectivismul.

Daca subiectivismul ar fi adevarat, atunci ne-am putea astepta ca ceea
ce se afirma ca este bun sa varieze in linii mari, deoarece se admite de catre
toti ca aprecierea variaza mult de la persoana la persoana. Cu toate acestea,
este clar ca o asemenea variatie a gustului nu dovedeste ca subiectivismul
este adevarat. Un numar de lucruri ar putea justifica schimbarea,
imaturitatea, lipsa de informare etc., in cazurile schimbarilor atat la un
individ anume, cat si la mai multi indivizi pe o anumita perioada.

Din punct de vedere logic, subiectivismul are o consecinta interesanta:
face imposibile disputele critice. Sa presupunem ca doi critici, Jones si
Smith, au o disputa in legatura cu o pictura. Jones sustine ca pictura este
buna, iar Smith - ca nu este buna. Disputa, aparent, este legata de pictura,
dar, daca subiectivismul ar fi adevarat, ei nu ar vorbi in mod direct despre
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pictura si nu ar mai exista o disputa. Daca ,bun” inseamna ,este placut de
mine”, atunci, cdnd Jones spune ca pictura este buna, el spune: ,Mie (Jones)
imi place pictura”, iar cind Smith spune ca pictura nu este buna, el spune:
»Mie (Smith) nu-mi place pictura”. Afirmatiile ,Lui Jones ii place pictura”

si ,,Lui Smith nu-i place pictura” pot fi adevarate in acelasi timp, fara vre-
un conflict. Cele doua afirmatii nu sunt despre acelasi lucru. (Unele forme
ale subiectivismului nu au aceasta consecinta. Daca ,bun” inseamna ,este
placut de majoritatea oamenilor”, atunci, daca Jones si Smith sunt in deza-
cord, ei cel putin discuta despre acelasi lucru si, in principiu, disputa ar pu-
tea fi rezolvata de o investigatie pe scara larga in ceea ce place rasei umane.)

Consideratiile care fac subiectivismul plauzibil sunt clar argumen-
te neconcludente pentru a considera subiectivismul adevarat; si daca ar
fi adevarat, disputele critice ar avea o structura logica diferita fata de ce
presupune activitatea si remarcile criticilor - criticii aflati in divergenta par
sa creada ca ei au pareri divergente in legatura cu acelasi lucru, ei nu-si afir-
ma propriile simpatii. Exista cateva argumente ce demonstreaza ca subiec-
tivismul este, probabil, fals.

Primul argument este, de fapt, o extindere a afirmatiei anterioare des-
pre structura logica a disputelor critice. Criticii ofera aproape intotdeauna
argumente pentru a-si sustine evaluarile facute si, adesea, aceste argumen-
te ne ajuta sa intelegem aceste evaluari si sa apreciem daca noi consideram
aceste evaluari justificate sau nu.

In primul rand, nu are sens si spunem ci evaluirile sunt justificate
sau nejustificate, daci ,,bun” este identic ca inteles cu , preferat”. In mod
obisnuit, nu ne justificim preferintele - acestea sunt, pur si simplu. Daca as
fi intrebat de ce imi place inghetata, as putea raspunde ,,Pentru ca este dul-
ce”. Dar acesta este numai un mod de a spune ca imi plac lucrurile dulci sau
de a fi mai precis in legatura cu ceea ce imi place la inghetata. Daca as fi in-
trebat de ce imi place o pictura, as putea indica aspectele pe care le apreciez
la pictura respectiva. Dar toate acestea par diferite de justificarea evaluari-
lor. Totusi, subiectivistul va considera aceste remarci lipsite de importanta.
El va spune ca aceste remarci au un sens, pentru ca se presupune ca
subiectivismul este fals si cere sa fie crezut pe cuvant.

Un al doilea argument impotriva subiectivismului deriva din faptul ca
uneori admitem ca ne place ceva ce consideram ca nu este de buna calita-
te. Mai mult, alteori consideram ceva ca fiind bun, dar nu ne place. Nici una
dintre aceste variante nu ar fi posibila daca subiectivismul ar fi adevarat.
De exemplu, daca subiectivismul ar fi adevarat si am aprecia ceva, ar fi im-
posibil sa nu consideram acel ceva bun, iar consideratii similare se aplica si
celui de-al doilea caz. Trebuie sd observam, in paranteza, ca acest argument
nu se aplica in mod necesar versiunilor non-personale ale subiectivismului,
in care ,bun” nu este definit din punctul de vedere al preferintelor unei per-
soane particulare. Dar subiectivistul ar putea continua argumentand ca noi
doar credem ca formulam tipurile de judecati citate si ca suntem confuzi in
legatura cu limba noastra.
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Al treilea argument impotriva subiectivismului este argumentul in-
trebarii-deschise al lui G. E. Moore, care se presupune ca demonstreaza ca
nu se poate da o definitie a termenului ,,bun”.? Formulat impotriva subiec-
tivismului, argumentul este exprimat astfel. Daca ,,bun” inseamna ,,pla-
cut de mine”, atunci o evaluare a lucrarii de arta, cum ar f1 ,Aceasta pictu-
ra este buna”, este echivalenta ca inteles cu afirmatia ,,Eu apreciez pictura”.
Argumentul intrebarii-deschise sustine ca, atunci cand cineva este con-
fruntat cu afirmatii ca ,,Eu apreciez pictura aceasta”, altcineva ar putea ori-
cdnd si puni intrebarea logici ,Inteleg ci tie iti place pictura, dar este cu
adevarat buna?” Daca subiectivismul ar fi adevarat, intrebarea ar fi pros-
teasca, pentru ca s-ar reduce la ,Da, inteleg ca tie iti place pictura, dar iti
palce pictura?” Deoarece intrebarea nu este prosteasca, subiectivismul
trebuie sa fie fals.

Totusi, subiectivistul ar putea indica, asa cum au facut-o unii filo-
sofi impotriva lui Moore, ca aplicabilitatea generala a argumentului in-
trebarii-deschise presupune veridicitatea opiniei lui Moore cum ca , bun”
nu poate fi definit, ci doar numeste o proprietate neanalizabild, nenatu-
rala. Subiectivistul poate sustine ca (1) este adevarat ca aplicarea argu-
mentului intrebarii-deschise arata ca multe definitii ale lui ,bun” sunt in-
corecte, dar (2) arata numai ca toate definitiile sunt gresite daca teoria
lui Moore este adevarata si nu a fost demonstrata si ca (3) subiectivismul
este, de fapt, adevarat.

Dar, argumentul intrebarii-deschise sugereaza o linie concludenta a
argumentului impotriva subiectivismului. Argumentul acesta depinde de
reflectia noastra atenta asupra modului in care folosim limba, limba eva-
luativa specifica si limba folosita pentru a descrie starile noastre psiholo-
gice. Desi s-ar putea sa nu fim in stare sa facem o analiza completa a ceea
ce insemna ,bun” sau cum folosim termenul, este clar ca nu este identic ca
inteles cu ,placut de mine” sau, pentru acest motiv, cu orice expresie de
tipul ,este placut de ...”.

Cand spunem ca ceva este bun si cdnd afirmam ca ceva este pla-
cut, avem de-a face cu doua roluri diferite in activitatile noastre lingvisti-
ce. Pe scurt, cand spunem ca ceva este bun, spunem, de fapt, ca obiectul
satisface anumite criterii; atunci cind spunem ca ceva este placut, fa-
cem o afirmatie despre un fapt psihologic. Noi folosim afirmatiile despre
calitati pentru a indeplini o sarcina si afirmatii despre preferinte pentru a
indeplini o alta sarcina.

In ultima instanta, subiectivistul ar putea spune ci aceasta teorie nu
este despre modul in care folosim, de fapt, acum limba, ci, ca el incearca sa
imbunatateascd limba cu scopul de a ne oferi un mod mai bun de exprima-
re. Subiectivistul ar putea pretinde ca imbunatatirea adusa de el ne permite
un mod mai simplu si direct de verificare a evaluarilor noastre - pot verifica
daca ceva este bun descoperind daca imi place.

Asemenea incercari de imbunatatire sunt indrumate gresit, dar prin-
cipalul scop al teoriei evaluarii este acela de a clarifica si explica prac-
tica rationamentelor critice si de evaluare, care practica face parte din
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comportamentul nostru lingvistic obisnuit. Este adevarat ca se spun mul-
te ineptii despre arta si despre evaluarea artei, dar, cu siguranta, intreaga
practica a evaluarii artei si termenii fundamentali nu au nevoie de o
imbunititire radicala. ,imbunatatirea” subiectivistului reduce intreaga
problema a evaluarii in arta la preferintele in arta, lucru care elimina, in
mod virtual, nevoia de a motiva evaluirile. Imbunititirea mai curand elimi-
na decat explica ceea ce trebuie explicat.

Intuitionismul

Ceea ce numesc eu intuitionism isi are originile in teoria lui Platon
asupra frumosului si este similar, sub importante aspecte, cu teoria evalua-
rii a lui G. E. Moore. O asemenea teorie, cum este intuitionismul, este pre-
supusa de critici si de persoanele obisnuite care cred ca evaluarile criti-
ce facute corect sunt adevarate si nu fac referire la starile psihologice ale
subiectilor sau alte proprietati empirice obisnuite. Dar, eu nu pretind ca
intuitionismul este teoria lui Platon sau a lui Moore; este numai o afirmatie
generalizata a unui tip de teorie pentru care cele ale lui Platon si Moore
sunt doar exemple.

Intuitionismul sustine ca lucrarile de arta si obiectele naturale po-
seda, in afara proprietatilor lor naturale sau empirice, cum ar fi : culoa-
rea, forma, marimea sau anumite tonuri, sunete etc., o proprietate de va-
loare empirica sau non-empirica la care se refera, in mod diferit, termeni

ca: frumosul”, ,valoarea estetica” si ,calitatea estetica”. (Discutia se va

) »
referi numai la frumos.)

Conform intuitionismului, proprietatea non-empirica a frumosului
este neanalizabila si, in consecinta, nedefinibila. Adica, termenul  frumos”
defineste, in mod logic, o entitate primitiva, care nu poate fi analizata pe
parti in felul in care, sa zicem, se presupune ca ,omul” poate fi analizat din
punct de vedere al rationalului si al animalului. Intelesul frumosului nu poa-
te fi redat cuiva printr-o definitie sau descriere verbala, iar sensul cuvantu-
lui ,frumos” poate fi invatat numai traind frumosul.

Din acest punct de vedere, termenul ,frumos” este presupus a fi ca ter-
menul unei culori empirice, de exemplu: ,;rosu”, al carui inteles se afirma, in
general poate fi invatat doar simtind o proprietate empirica a starii de rosu.
Proprietatile empirice si proprietatea non-empirica a frumosului sunt re-
cunoscute prin diferite moduri ale cunoasterii: proprietatile empirice sunt
percepute si cunoscute pe caile obisnuite ale perceptiei senzoriale - vedere,
auz, pipait si celelalte - in timp ce proprietatile non-empirice sunt recunos-
cute intr-un mod total diferit de cunoastere, numit ,intuitie”.

Intuitia, desigur, depinde de modurile obisnuite de cunoastere, in
sensul ca modurile obisnuite trebuie sa furnizeze mintii informatii des-
pre proprietatile empirice ale unui obiect inainte ca mintea sa poa-
ta intui daca obiectul poseda sau nu poseda proprietatea non-empiri-
ca a frumosului, si in ce masura. Dar, in timp ce perceptia obisnuita este
senzoriald, intuitia nu este.
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Aceasta este controversa intuitionismului, si anume ca obiectul
intuitiei nu este proprietatea empirica sau setul de proprietati empirice
care fac intuitionismul (etic sau estetic) atat de dezbatut fara incetare. Lipsa
unei verificari empirice a corectitudinii sau incorectitudinii unor asa-zise
intuitii particulare se afla la baza acestor controverse.

Cea mai atragatoare caracteristica a intuitionismului este aceea ca te-
oria promite un mod obiectiv de evaluare a lucrarii de arta. Exista multe
neintelegeri nerezolvate in ceea ce priveste lucrarile care sunt bune sau fru-
moase din punct de vedere estetic, dar intuitionismul promite ca asemenea
dispute sunt, teoretic, rezolvabile.

In conformitate cu acesta, frumosul este proprietatea unui obiect
si se afla acolo pentru a fi simtit de oricine are capacitatea de a-l sesi-
za. Frumosul este proprietatea obiectiva a unui lucru, ca si culoarea sau
marimea lui, desi nu este perceput in acelasi mod cum sunt percepu-
te culoarea si marimea. Daca intuitionismul ar fi adevarat, intr-o dis-
puta despre frumusetea unui obiect, una dintre parti are dreptate in
timp ce cealalta parte nu are, pentru ca un obiect ori are proprietatea
frumosului, ori nu o are.

Persoana care nu are dreptate in aceasta disputd, conform teori-
ei, este oarba la frumos (desi poate ca nu in toate cazurile) adica individu-
lui ii lipseste puterea intuitiva de a percepe frumosul in cazul de fata. Ar
fi, cu siguranta posibil, data fiind teoria, ca o persoana sa poata pretinde
in mod corect ca un obiect poseda frumusete si, totusi, sa-i lipseasca ca-
pacitatea de a sti acest lucru - o persoana poate ghici corect ca obiectul
are frumusete sau sa pretinda ca are frumusete, dupa afirmatia cuiva care
are capacitatea relevanta.

Pentru a amplifica intuitionismul, se poate observa ca o persoana poa-
te avea capacitatea de a intui frumosul in anumite tipuri de arta, sa zicem,
in picturi, si sa nu aiba capacitatea aceasta in cazul altor tipuri de arta, cum
ar fi muzica. Capacitatea ar putea fi si mai limitata la o anumita persoana;
de exemplu, cineva ar putea fi capabil sa intuiasca frumosul in picturile fi-
gurative, dar nu si in cele nonfigurative.

Aceasta idee subliniaza faptul ca abilitatea de a intui frumosul, pre-
tinsa de intuitionism, nu este o abilitate obtinuta usor. Unii oameni s-ar
putea sa nu o posede deloc, iar altii ar putea avea capacitatea de a in-
tui frumosul, dar nu dezvolta abilitati de a deosebi cu finete proprietatile
empirice si relatiile lor. Pentru a intui frumosul in picturi, individul tre-
buie sa invete s deosebeasca culorile fine, subtile, sa invete sa inteleaga
compozitia etc. Cerinte similare au si celelalte arte. Pe scurt, pentru a scoa-
te in evidenta capacitatea de a intui frumosul, individul trebuie, mai intai,
sa dezvolte alte capacitati.

O alta caracteristica a intuitionismului este aceea ca presupune ca
frumusetea este intuita de la caz la caz si nu reies concluzii generale din ca-
zurile de frumusete traita. De exemplu, toate picturile ce au proprietatea
non-empirica a frumusetii nu au nevoie sa aiba nicio alta proprietate em-
pirica in comun. Si daca, de fapt, s-a descoperit ca toate picturile frumoase
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existente au una sau chiar un set de proprietati empirice in comun, toa-
te picturile frumoase care ar fi pictate mai tarziu, ar putea foarte bine sa nu
aiba acea proprietate sau acel set de proprietati.

Conform intuitionismului, capacitatea de a intui frumosul este intot-
deauna necesara pentru a sti ca o anumita lucrare de arta sau un anumit
obiect natural poseda frumusete. Nu exista indicii empirice cum ca oame-
nii ce nu au capacitatea aceasta pot folosi, pentru a identifica frumusetea,
obiecte ce poseda frumusete. Intuirea frumosului este similara perceptiei
unei anumite culori, sa zicem, rosu. Nu exista alta proprietate perceptua-
la decat culoarea rosie, pe care toate obiectele rosii 0 au in comun, deci nu
exista niciun indiciu perceptual cum ca o persoana care nu distinge culori-
le (daltonista), deci care nu poate distinge rosul, poate deduce ca ceva este
rosu sau nu. Daca toate obiectele rosii ar f1 patrate si toate obiectele patrate
ar fi rosii, atunci persoana ce nu distinge culorile ar putea fi in stare sa de-
duca ce lucruri sunt rosii si ce lucruri nu sunt rosii, deoarece, chiar daca nu
deosebeste rosul, ea deosebeste forma geometrica.

Cu o singura exceptie, neinsemnata, furnizarea de argumente nu ar
fi posibila daca intuitionismul ar fi adevarat. Data fiind aceasta teorie,
propozitia care ar trebui sustinuta de argumente, ar fi de tipul general | X
este frumos”. Totusi, conform acestei teorii, nu exista nimic legat de frumos,
deci nu este nimic altceva decat frumosul care poate servi ca motiv pentru
a considera un lucru frumos. Singurul ,,motiv” pentru care credem ca un lu-
cru este considerat frumos este acela de a sti, prin intermediul intuitiei, ca
poseda frumusete. Exceptia nesemnificativa se refera la cazul in care se
stie ca X este frumos, iar Y este asemanator lui X, in ceea ce priveste toate
proprietitile lui si in toate relatiile dintre proprietitile lui. In acest caz, se
poate spune ca faptul ca Y este exact ca X, iar X este frumos, este motivul
pentru a crede ca Y poseda frumusete.

Asa cum am subliniat mai devreme, cea mai atragatoare caracteristica
a intuitionismului este aceea ca promite un mod obiectiv de rezolvare a dis-
putelor in ceea ce priveste chestiunile estetice. Dar, garantia obiectivitatii
se obtine la un pret mare. La baza obiectivitatii se afla proprietatea asa-zis
non-empirica, indefinibila a frumosului, care, fiind non-empirica, trebuie
cunoscuta pe o cale speciala a cunoasterii - intuitia.

Mai intai, recunoasterea si aprecierea frumosului este accesibila numai
acelora care au capacitatea de a-l intui. Aceasta obiectie, insa, nu este o cri-
tica a adevarului teoriei, ci formuleaza numai un aspect incomod al acesteia.
In al doilea rand, multi oameni nu cred ci intuitia reprezintia un mod de
cunoastere: pare facuta cu scopul de a rezolva o anumita problema a este-
ticii. Se presupune ca intuitia este un mod de cunoastere ce are un singur
obiect - frumosul. Dupa cum se stie, exista o teorie morala paralela care
afirma ca intuitia are o virtute morala ca si obiectul ei, dar, chiar si asa, nu-
marul de tipuri de obiecte ale intuitiei este stanjenitor de mic in comparatie
cu multitudinea de obiecte ale cunoasterii empirice obisnuite.

Este simplu de vazut cum intuitia ar putea fi intrebuintata excesiv
si folosita ca un refugiu pentru pretentiile cunoasterii, care in realitate
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nu pot f1 justificate, lucru care-i face pe oameni sa fie suspiciosi. Totusi,
nu se poate dovedi ca intuitionismul este fals. Intuitionistul poate intot-
deauna sa argumenteze ca oricine isi sustine parerea, pur si simplu, nu
dispune de capacitatea de a intui frumosul (sau de a intui virtutea mo-
rala, daca intuitionistul apara intuitionismul moral). Chiar prin natu-

ra pretentiei, intuitionistul plaseaza aceasta teorie in afara retelei de com-
batere; dar, acest fapt nu demonstreaza ca teoria este adevarata si nici nu
inspira incredere in ea.

Emotivismul
Teoria emotionala este o explicatie a evaluarii care a aparut in ca-

v A

drul pozitivismului logic, o miscare filosofica ce a avut o mare influenta in
perioada cuprinsa intre anii 1930 si 1950. Pozitivismul logic sustine ca in-
treaga cunoastere este fie empirica - asa cum sunt adevarurile stiintei, fie
tautologica - asa cum sunt adevarurile matematicii pure. Pozitivismul lo-
gic respinge cu hotarare afirmatia intuitionismului ca exista adevaruri non-
empirice, non-tautologice, care sustin evaluarile morale si estetice si sunt
cunoscute ca adevarate cu ajutorul intuitiei. Pozitivismul logic considera
intuitia drept un mijloc filosofic inventat pentru a conferi evaluarilor mora-
le si estetice aspectul unor adevaruri (pentru a le ajuta sa para adevarate).
A.]. Ayer, filosof britanic, a formulat o binecunoscuta teorie despre
emotivism, in 1936, iar demonstratia ce urmeaza se bazeaza pe opinii-

le lui. Ayer respinge versiunea lui Moore si pe toate celelalte referitoa-

re la intuitionism ca fiind non-empirice, dar adopta argumentul intre-
barii-deschise al lui Moore impotriva tuturor incercarilor de a defini
termenii de baza ai evaluarii.

Ayer isi formuleaza versiunea lui despre argumentul intrebarii-deschi-
se impotriva subiectivismului si hedonismului, pe care el le considera spe-
cifice teoriilor ce incearca sa defineasca cuvantul ,bun” sau orice alt cu-
vant moral in ceea ce priveste notiunile empirice. Dupa ce a demonstrat,
crede el, ca subiectivismul si hedonismul sunt incorecte, Ayer declara ca
acelasi argument poate fi folosit cu succes impotriva oricarei incercari de
a-1 defini pe ,bun”.

Sa acordam atentie argumentului sdu impotriva hedonismului. Opinia
hedonista, pe care el o ataca, sustine ca bunul poate fi definit din perspecti-
va placerii, adica ,bun” este identic ca inteles cu cuvantul ,placere” sau cu
oricare varianta a lui, asa cum este ,,placut”. Astfel , X este bun” are acelasi
inteles ca ,, X este placut”, dupa aceasta teorie. Marele avantaj al hedonismu-
lui este acela ca, daca este corect, evaluarile morale si estetice sunt atunci,
cu adevarat, afirmatii empirice despre placere si pot fi verificate sau falsifi-
cate. Teoria evaluarii s-ar dovedi a fi parte a psihologiei empirice.

Din nefericire pentru hedonism, pretinde Ayer, nu este o contrazice-
re s spunem, sa pretindem sau sa sustinem ca exista lucruri placute care
nu sunt bune, adica sa sustinem ca unele lucruri placute sunt rele. Daca he-
donismul ar fi adevarat, adica, daca ,,bun” si ,placut” ar fi identice ca sens,
atunci ar insemna sa te contrazici singur cand afirmi ca unele placeri nu
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sunt bune. Deci, daca hedonismul ar fi adevarat, atunci am putea inlocui

,bun” cu ,placere” in propozitia ,,Unele placeri nu sunt bune” si ar rezulta
propozitia ce se contrazice pe sine ,Unele bunuri nu sunt bune”. Dar, deoa-
rece ,,Unele placeri nu sunt bune” nu este o propozitie ce se contrazice pe
sine, hedonismul trebuie sa fie fals. Ayer foloseste exact acelasi argument
impotriva subiectivismului.

Ce criteriu foloseste Ayer cand spune ca propozitia ,,Unele placeri nu
sunt bune” nu este o propozitie ce se contrazice pe sine? Daca cineva ar
spune: ,,Unii burlaci sunt casatoriti”, noi am spune ca propozitia se contra-
zice pe sine, datorita felului in care noi folosim si intelegem cuvantul , bur-
lac”. Cu alte cuvinte, o parte a intelesului cuvantului ,burlac”, asa cum folo-
sim noi cuvantul, este o persoana de sex masculin, necasatorita.

Pe scurt, inconsecventa unei propozitii date intr-o anumita limba
este demonstrata prin apelul facut la intelesurile termenilor din acea lim-
ba. Atunci, ceea ce sustine Ayer este ca definitiile subiectiviste si hedonis-
te nu cuprind diversitatea de moduri in care folosim asemenea termeni ca

,bun”, in engleza sau in orice alta limba naturala. Metoda lui presupune ga-
sirea unei propozitii care pare pe deplin perceptibila utilizatorilor obisnuiti
ai limbii engleze si demonstrarea faptului ca propozitia ar fi incompatibila,
data fiind o anumita definitie. Pretentia de ansamblu a lui Ayer este aceea
ca el poate produce o propozitie contraexemplu pentru orice definitie a ter-
menilor de baza pentru valoarea propusa. Afirmatia lui este justificata nu-
mai daca se poate cumva ,observa” ca utilizarile lui ,bun” si a altor aseme-
nea termeni in limba engleza sunt atat de diverse, incat nu pot fi cuprinse
in nicio definitie.

Ayer afirma ca noi putem cu siguranta alcatui o limba in care definitia
hedonista este adecvata sau o alta limba in care definitia subiectivista este
adecvata, dar niciuna dintre aceste limbi n-ar fi engleza, engleza fiind lim-
ba in care ne facem evaluirile morale si estetice. In masura in care sunt im-
plicate, cel putin, etica si estetica, Ayer este un filosof al limbii obisnuite.
Adica, el sustine ca folosirea limbii obisnuite este criteriul pentru stabilirea
corectitudinii sau incorectitudinii acestor definitii.

Daca ,bun” sau orice alt termen esential de valoare nu se refera la o
proprietate primitiva, neanalizabila, cunoscuta prin intermediul intuitiei
sau care nu poate fi definita in termeni care se refera la proprietatile em-
pirice, atunci cum functioneaza ,bun”? S-ar parea ca toate modalitatile in
care ,bun” putea functiona intr-o propozitie, prin referirea la ceva in virtu-
tea caruia propozitia ar fi adevarata sau falsa, au fost excluse.

Concluzia lui Ayer este aceea ca propozitiile evaluative nu pot fi ade-
varate sau false si ca termenii evaluativi servesc numai la exprimarea sen-
timentelor - pro sau contra - ale persoanelor care le folosesc. Dupa pare-
rea lui Ayer, cand o persoana spune despre o pictura la care se uita: ,,Pictura
este frumoasa”, ea nu declara ceva despre pictura, ci pur si simplu isi ex-
prima sentimentele pro legate de pictura. A pronunta propozitia in ches-

'”

tiune inseamna a spune , Pictura asta — ura!”. Propozitia ,,Aceasta este o
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picturd rea” se rezuma la , Pictura asta - huo!” Teoria lui Ayer este adesea
mentionata drept Teoria Ura - Huo.

Exista pericolul confundarii opiniei lui Ayer cu versiunea despre su-
biectivism, care incearca sa defineasca ,,bun” in termenii: ,este placut de
mine”. Dar, in conformitate cu aceasta versiune a subiectivismului, ,X este
bun” inseamna ,X imi place mie”, iar acest lucru poate fi adevarat sau fals;
conform subiectivismului, termenii evaluativi atribuie, iar propozitiile eva-
luative afirma ceva despre lume care este adevarat sau fals.

Dupa parerea emotivismului, totusi, termenii evaluativi sunt pur si
simplu expresivi, iar propozitiile evaluative nu afirma nimic. Dar, exista un
punct in care emotivismul este asemanator versiunii subiectivismului ,,pla-
cut de mine”. Daca doua persoane sunt in dezacord, unul spunand , Aceasta
pictura este frumoasa”, iar celalalt - ,,Pictura nu este frumoasa”, dezacordul
este numai aparent si nu real.

Prima persoana isi exprima atitudinea pro fata de pictura, in timp ce
cea de-a doua isi exprima o atitudine contrara picturii, dar niciuna dintre
ele nu sustine nimic. Deoarece niciuna dintre persoane nu afirma nimic, nu
exista dezacord. Imposibilitatea dezacordului in privinta evaluarilor con-
trasteaza cu dezacordurile pe care le putem avea in privinta faptelor. Spre
exemplu, daca doi oameni nu sunt de acord in privinta culorii unui obiect,
fiecare face o declaratie sau o afirmatie despre o latura a lumii empirice.

Si, cu siguranta, este posibil, in principiu, sa se rezolve o disputa legata de
fapte. Totusi, conform emotivismului, un dezacord legat de valori nu poate
fi rezolvat descoperind cd o anumita propozitie este adevarata.

Cu toate acestea, dezacordul privind valorile poate fi rezolvat, in sen-
sul ca, in urma rezultatului la o dezbatere, o privire mai atenta la o pictu-
ra, o amenintare, o lingusire sau orice altceva, una dintre parti poate trai o
schimbare de atitudine.

De asemenea, dupa parerea lui Ayer, atitudinile pot fi influentate in
mod direct prin pronuntarea propozitiilor de evaluare. Cand Jones spu-
ne ,Aceasta pictura este frumoasa”, el nu numai ca isi exprima sentimentele
fata de pictura, el poate induce si in altii sentimente pro. Este posibil, astfel,
ca simpla pronuntare a unei propozitii evaluative sa poata aduce asemanare
atitudinii ori sentimentului.

Pentru a da un argument, in criticism, trebuie sa citam o caracte-
ristica a unei lucrari de arta in vederea sustinerii unei afirmatii de eva-
luare despre lucrare, adica, un argument este o declaratie ce slujeste
drept dovada ca evaluarea este corecta. Daca un critic spune ca o pie-
sa de teatru este proastd pentru ca este plictisitoare, criticul nu justifica,
conform emotivismului, afirmatia

,Piesa este proasta”, desi informatia despre monotonia piesei ar putea
face pe cineva sa adopte fata de ea o atitudine contrara. Dar, daca, in acord
cu emotivismul, criticii nu pot da motive pentru evaluare, ei ar putea da
ceea ce ar putea fi numit , sfatuitori”.

O consecinta importanta a acestei caracteristici a emotivismului este
aceea cd, in vreme ce acei filosofi care sustin furnizarea de motive disting
intre motive bune si rele, nu exista o modalitate de a face distinctie intre
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sfatuitorii buni si cei rai. Orice ar spune sau ar face un critic - citeaza o
caracteristica a unei lucrari de arta, ameninta, loveste pe cineva - ar pu-

tea determina la cineva o schimbare de atitudine. Daca, totusi, nu exista o
distinctie intre sfatuitorii buni si cei rai, din punctul de vedere al dovezi-

lor pentru adevarul concluziilor evaluative, si orice poate functiona ca sfa-
tuitor, atunci criticismul evaluativ, in mod clar, nu este o activitate rationala.
Desigur, un sfatuitor poate fi mai eficient decat altul, dar acest sentiment al
superioritatii si inferioritatii nu are nimic in comun cu adevarul evaluarilor
in opinia emotivista.

O critica importanta adusa viziunii despre emotivism a lui Ayer este
aceea ca analiza pe care aceasta viziune o face evaluarii este prea simpla.
Un numar de emotivisti tarzii au incercat sa remedieze acest defect argu-
mentand ca evaluarile au un aspect descriptiv si probabil si un aspect impe-
rativ. Cea mai cunoscuta dintre aceste analize emotiviste este lucrarea lui
C.L. Stevenson Etica si Limbas. Cateva dintre trasaturile centrale ale emoti-
vismului vor fi mentionate din nou in relativism, urmatoarea teorie a evalu-
arii pe care o voi discuta.

Relativismul

Opinia pe care eu o numesc ,relativism” este o adaptare a catorva din-
tre trasaturile de baza ale filosofiei morale a lui R.M. Hare la problema eva-
luarii in critica. Relativismul este similar opiniei lui Bernard Heyl. Baza lo-
gica a relativismului o constituie tipul de analiza pe care Hare o face pentru
cuvantul ,bun”. Aceasta analiza da impresia ca este o descriere a felului in
care noi folosim termenul ,,bun” atat in context moral, cat si in cel amoral:
Hare sustine ca ,,bun” functioneaza in acelasi mod, indiferent de context.
Daca Hare are dreptate, s-ar parea cd nu exista vreun motiv pentru care sa
nu poata fi formulata o definitie a unei ,lucrari de arta bune”.

Hare, ca si Ayer, foloseste o varianta a argumentului intrebarii-deschi-
se a lui Moore, pentru a arata ca niciun termen descriptiv sau termeni de-
scriptivi, asa cum este ,placut”, ,eu aprob” sau cele similare, nu au acelasi
inteles ca ,bun”. In consecinti, niciun set de afirmatii ce sunt formate nu-
mai din descrierea unui lucru nu poate impune ca ceva este bun.

Dar, in timp ce Ayer nu face nicio incercare serioasa de a descoperi
cum functioneaza in realitate limba evaluativa si concluzioneaza repede ca

,bun” nu are niciun inteles cognitiv, ci doar exprima sentimente, Hare exa-
mineaza limba evaluativa cu atentie si apoi trage concluzia ca sensul lui
,bun” este functia lui demna de lauda.

El sustine (1) ca ceea ce este comun tuturor utilizarilor obisnuite ale
lui ,bun” in orice context este faptul ca se realizeaza un elogiu si (2) ca nu
existd nimic altceva comun unor asemenea intrebuintari. Opinia lui Hare
se refera clar la modul in care folosim cuvintele evaluative; ca si Ayer, el
este, sub acest aspect, un filosof al limbii obisnuite. Hare deosebeste intre
intelesul lui ,,bun” care nu depinde de context, si criteriile lui ,bun”, care de-
pind de context. Desi noi elogiem intotdeauna cand folosim cuvantul ,bun”,
criteriile pe care le folosim cand aplicam acest cuvant (,bun”) variaza de la
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context la context. In ambele cazuri, cAnd spunem ,Acela este un ceas bun”,
si ,,Acela este un radio bun” noi laudam, dar noi folosim un set de criterii
pentru ceasuri si un altul pentru radiouri. Caracteristicile care recomanda
un ceas bun sunt diferite de cele care recomanda un radio bun.

Evaluarea ceasurilor si radiourilor este desul de simpla si directa, pen-
tru ca existd un acord general despre criteriile superioritatii ceasurilor si ra-
diourilor. Nu se poate spune acelasi lucru si despre critica artei, deci ar fi o
idee buna sa ilustram teoria mai intai cu exemple usoare. Sa avem in vedere
ce este implicat cand spunem corect ,Acesta este un ceas bun’.

Mai intai, individul lauda un anume ceas. In al doilea rand, individul
afirma ca un anume ceas satisface toate (sau un numar suficient) criteriile
ceasurilor bune. Daca evaluarea este solicitata, persoana care a facut evalu-
area are obligatia de a oferi motivele justificatoare, adica de a ardta ca ceasul
satisface criteriile superioritatii la ceasuri. Ca motive, s-ar putea sublinia
faptul ca ceasul arata ora cu exactitate, este mic s.a.m.d.

Este important de observat ca, atunci cand declaram ca ceva este un
ceas bun, ne obligam fata de un anume criteriu sau criterii si, prin aceas-
ta, in fata unui principiu ce reprezinta criteriul sau criteriile. Astfel, daca ci-
neva considera ceasul A ca fiind bun, atunci acel cineva se obliga sa spuna
despre orice ceas exact ca A cd este, de asemenea, bun. Desigur, nu se cere o
asemanare exacta in cazul ceasurilor (si in marea majoritate pentru alte lu-
cruri), deoarece anumite trasaturi, de exemplu, forma, in cele mai multe ca-
zuri, nu are nicio legatura cu superioritatea ceasurilor. Hare pretinde ca
evaluarea este o procedura deductiva ce implica principii generale. Aceasta
caracteristica poate fi ilustrata dupa cum urmeaza:

Toate ceasurile care au proprietatile A, B si C sunt bune
Acest ceas are proprietatile A, B si C
Prin urmare, acest ceas este bun.

Controversa asupra faptului ca evaluarea este o procedura deductiva de
la principii generale este, cu adevarat, identica cu controversa legata de fap-
tul ca, atunci cand spunem ca X este bun, ne obligdm in fata unui principiu
general al superioritatii pentru lucrurile de tipul X. Primul mod de a formu-
la controversa porneste ,de la varf” cu principii date sau stabilite, de la care
este dedusa evaluarea particulara.

O a doua modalitate de formulare a controversei porneste , de la baza”
cu evaluarea pe care cineva vrea sa o faca; producerea unei anumite eva-
luari determind principiul general pentru toate cazurile similare relevan-
te. Pornim de la varf, de sus, cind evaluam asemenea lucruri ca ceasurile si
radiourile, pentru care exista principii ale superioritatii stabilite si pe care
orice evaluator le accepta. Incepem de la bazi, de jos, cand dorim sau cand
credem ca este necesar sa evaluam ceva pentru care nu exista principii sta-
bilite sau daca persoana care face evaluarea respinge principiile stabilite.
Faptul, daca este un fapt, ca, incepand de la baza, il determina pe individ sa
aplice principii generale ce acopera toate cazurile similare arata ca limba
evaluativa nu poate fi folosita fara efort.
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Functionarea principiilor, fie ele morale, critice sau de alta natura, in-
seamna a oferi un cadru rational pentru evaluare. Datorita generalitatii lor,
principiile ofera o stabilitate ce nu ar putea fi realizata daca individul ar
trece de la un caz la alt caz fara a incerca sa faca o legatura intre cazuri. De
asemenea, principiile pot fi invatate, in sensul ca o persoana poate formula
principiul pentru o alta, iar aceasta a doua persoana il poate intelege.

Cu siguranta, nu exista vreo garantie ca ascultatorii vor accepta drept
principiu ceea ce aud si inteleg. Principiile ofera o procedura ce ajuta la asi-
gurarea coerentei; adica, in masura in care un critic foloseste principiile, el
va trata cazurile similare in mod asemanator. A spune despre doua cazuri
absolut asemanatoare ca unul este bun si celalalt este rau ar fi o situatie de
contrazicere. Merita sa subliniem faptul ca indivizii ar putea sa nu fie capa-
bili sa formuleze explicit principiile pe care le sustin si le folosesc.

Testarea unei persoane care foloseste sau nu principiile in evaluare se
refera la situatia in care persoana evalueaza sau nu cazuri ce sunt asema-
natoare in ceea ce priveste aspectele relevante, in mod similar. Evaluarile
unei persoane pot trece acest test fara ca ea sa-si dea seama ca ele sunt con-
forme; o persoana nu trebuie sa inteleaga principiile intr-un mod abstract,
pentru a avea si utiliza principii. De fapt, o persoana poate invata sa folo-
seasca un principiu intr-un context dat observand evaluarile specifice ale al-
tei persoane, fara ca vreuna dintre ele sa fie capabila sa formuleze princi-
piul care a fost aplicat.

Conform relativismului, principiile criticii nu pot fi ele insele expli-
cate - ele sunt motivele finale in justificarea estetica. Ce poate fi spus, in
acest caz, despre principiile criticii pe care oamenii le sustin si folosesc?
Raspunsul relativismului este urmatorul: principiile ajung sa fie sustinute
ca rezultat al deciziei sustinatorului. Decizia poate f1 una constienta sau
poate fi rezultatul ,insusirii fara voie” din mediul cultural al persoanei.
Hare numeste ambele modalitati ce contribuie la sustinerea unui principiu

,decizii’, pentru ca ambele sunt modalitati de acceptare a unui principiu fara
a-1 deduce din premisele deja formulate sau fara a-1 induce din premise ca
probabil. Principiile nu sunt nici false si nici adevarate; ele doar reprezinta
decizii pentru a elogia diferite tipuri de lucruri.

Hare spune ca aceste criterii (si, de aici, principiile) sunt in mod nece-
sar implicate in superioritate. El mai argumenteaza si ca intelesul lui ,,bun”
este utilizarea lui pentru a lauda. Conform celor afirmate de Hare, elogie-
rea este o actiune facutd de un individ din propria initiativa si dupa proprii-
le principii, prin urmare, el poate decide daca elogiaza sau nu.

Criteriile si principiile functioneaza impreuna pentru a produce uni-
versalitate, elogierea si decizia functioneaza impreuna pentru a face legatu-
ra intre universalitate si o anume persoana. Aspectul deciziei reprezinta un
mijloc de schimbare in sau despre principii. Cineva schimba un principiu
prin decizia (constienta sau nu) de a lauda intr-un mod diferit de modul in
care a facut-o in trecut, adica afirmand ,bun” pe baza unor criterii diferite.
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Ar fi compatibil cu relativismul daca toata lumea ar fi de acord in legatu-
ra cu acelasi set de principii critice. O opinie devine relativista atunci cand
principiile sale nu se justifica ele insele, dar sunt decise.

Daca relativistii au dreptate in legatura cu statutul logic al principiilor
critice, exista oare consideratii ce ar putea fi avute in vedere cand se iau de-
ciziile asupra principiilor si ar putea avea tendinta de a rezulta un acord ge-
neral asupra principiilor? Probabil ca cel mai bun lucru care poate fi spus in
aceasta chestiune este acela ca toti criticii ar trebui sa fie familiarizati, intr-
o mare masura, cu artele carora le aplica principiile lor critice.

Dar, daca trecutul poate fi folosit ca ghid, se pare ca exista o speranta
destul de slaba ca si cel mai bine informati critici sa fie de acord in totalita-
te. Totusi, nu exista nimic care sa excluda posibilitatea unui acord larg ras-
pandit sau chiar complet. Cred, totusi, ca multi relativisti vad posibilitatea
unui acord complet ca situatie stagnanta in care atat arta, cat si critica isi
vor fi pierdut vitalitatea.

Singularismul Critic

Unii filosofi sustin ca principiile nu joaca niciun rol in critica ar-
tei. Acestia sunt de acord ca si criticii chiar ofera argumente si ca aceas-
ta este una dintre functiile specifice ale criticii, dar ei sustin ca un argu-
ment nu implica un principiu. Ei contrasteaza formularea motivelor in
criticism cu formularea motivelor in morala (etica) si in evaluarea unor ase-
menea lucruri ca ceasurile si radiourile. A da un argument pentru a justifi-
ca un act corect din punct de vedere moral sau un ceas ca fiind bun implica
un principiu, dar lucrarile de arta, ele rivalizeaza, sunt diferite de actiunile
morale si de ceasuri.

De fapt, ele sustin ca diferenta este atat de mare, incat lucrarile de arta
nu pot fi evaluate deloc. Singularismul critic este o teorie de evaluare prin
aceea ca este o demonstratie a modului in care limba evaluarii functioneaza
cand este aplicata la arta, dar sustine ca o asemenea limba aplicata artei
nu serveste niciunui scop de evaluare. Cand un critic spune despre o lucra-
re de arta ca este buna si ofera un motiv pentru ceea ce afirma, motivul nu
serveste la justificarea definirii lucrarii drept ,,buna”.

Conform unui singularist critic, judecata functioneaza pentru a supu-
ne o calitate a lucrarii de arta atentiei persoanei care citeste sau asculta re-
marcile criticului. Odata ce atentia a fost indreptata asupra unei calitati, ci-
titorul sau ascultatorul poate aprecia acea calitate daca el o poate deosebi.
Termenii evaluativi, joacd un rol intr-un proces a carui singura functie este
de a atrage atentia asupra diferitelor calitati ale lucrarilor de arta.

Singularistii critici par sa se bazeze pe doua argumente in respingerea
legaturii principiilor in critica artei. Primul argument este acela ca lucrari-
le de arta sunt unice si, in consecinta, este imposibil s spunem ca o lucrare
este mai buna decat cealalta - fiecare lucrare de arta este intr-o clasa a
ei, unica, si nu are sens sa incercim sa comparam o lucrare cu alta. Prima
deficienta a acestui argument este gasirea a ceea ce este destinat.
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Fiecare obiect sau eveniment este unic, in sensul ca este tocmai lucrul
care este, dar aceasta nu poate f1 ceea ce singularistii critici au in minte, de-
oarece ei vor sa spuna ca lucrarile de arta sunt unice intr-un fel cum alte lu-
cruri nu sunt. Probabil ca doresc sa sustina ca fiecare lucrare de arta este di-
ferita, dintr-un anume punct de vedere, de toate celelalte lucrari de arta; in
acest sens, lucrarile de arta ar fi diferite de ceasurile produse in serie, in ca-
zul carora fiecare este la fel ca celelalte.

Chiar si asa, lucrarile de arta prezinta, in mod clar, asemanari si se
impart in clase - spre exemplu, clasa picturilor, clasa statuilor si asa mai
departe - si in subclase ale unor clase mai largi - de exemplu, subcla-
sa picturilor reprezentationale, subclasa comediilor etc. Multe lucrari
de arta sunt extrem de individuale, dar nu sunt unice in sensul sustinut
de criticii singularisti.

Al doilea argument al criticului singularist este acela ca o calitate ci-
tatd ca valoare (un motiv) intr-o lucrare de arta s-ar putea sa nu fie o valoa-
re sau poate fi chiar un defect intr-o alta lucrare de arta si ca, in consecinta,
nu poate exista un principiu general care sa implice o asemenea calitate
aplicabila tuturor lucrarilor de arta. Asa dupa cum vom vedea in capitolul
urmator, Beardsley aduce un argument eficient impotriva controversei cri-
ticului singularist, acela ca principiile nu sunt posibile, deoarece judecata
citata ca valoare intr-o lucrare de arta ar putea sa nu fie o valoare, ci mai de-
graba un defect intr-o alta lucrare.

Teoria institutionala a artei

(Traducere din George Dickie, Introduction to Aesthetics. An Analytic
Approach, Oxford, Oxford University Press, 19997 — Chapter 8. The Institutional
Theory of Art, pp. 87-96).

Ghidat de ideile cuprinse in articolul lui Mandelbaum si intr-un ar-
ticol mai vechi al lui Danto, am elaborat primele doua versiuni ale teo-
riei institutionale a artei, incepand, in 1969, cu ,,Definirea artei” si cul-
minand, in 1974, cu Arta si Esteticul®. Ca raspuns la o serie de critici la
versiunea de inceput, am prezentat o varianta mult revizuita si, cred eu,
imbunatatita, a teoriei institutionale, in cartea mea din 1984, Cercul Artei.
Voi explica ambele versiuni.

Teoriile traditionale ale artei incadreaza lucrarile de arta in retele de
relatii simple si concentrate. Teoria imitatiei, de exemplu, plaseaza lucra-
rea de arta intr-o retea cu trei locuri, intre artist si subiect, iar teoria expre-
siei o plaseaza intr-o retea cu doua locuri: a artistului si a lucrarii. Ambele
versiuni ale teoriei institutionale incearca sa plaseze lucrarea de arta in-
tr-o retea cu mai multe locuri, de mai mare complexitate decat oricare alta
imaginata de diferite teorii traditionale. Retelele sau contextele teoriilor
traditionale sunt prea , subtiri” pentru a fi suficiente. Ambele versiuni ale
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teoriei institutionale incearca sa furnizeze un context care este suficient
de ,gros” pentru a face acest lucru. Reteaua de relatii sau contextul in ca-
drul caruia o teorie plaseaza lucrarile de arta va fi denumit, de catre mine,
cadrul” acelei teorii.

Toate teoriile traditionale presupun ca lucrarile de arta sunt artefac-
te, desi ele difera din punctul de vedere al naturii artefactelor. Exista o opi-
nie conform careia abordarea institutionala reprezinta o intoarcere la mo-
dul traditional de teoretizare despre arta, deoarece in ambele versiuni eu
sustin ca lucrarile de arta sunt artefacte. Prin ,artefact” eu inteleg definitia
obisnuita din dictionar: ,un obiect facut de om in vederea folosirii”. Mai
mult, desi multe sunt, un artefact nu trebuie sa fie un obiect fizic: de exem-
plu, un poem nu este obiect fizic, dar este, totusi, un artefact. Si mai mult,
lucrari precum spectacolele, de exemplu, dansurile improvizate, sunt si ele
facute de om” si sunt, prin urmare, artefacte.

La suprafata, nu exista mister legat de crearea multitudinii de obiec-
te ce constituie arta artefactuala; acestea sunt realizate in diferite feluri
traditionale - pictate, sculptate etc. Exista, totusi, o nedumerire despre ar-
tefactualitatea unor lucrari de arta mai recente: ready-made-urile (obiecte
gata facute) lui Duchamp, arta gasita etc. Unii sustin ca acestea nu ar f1 arta,
caci, pretind ei, nu sunt artefacte produse de artist. Cred ca poate fi demon-
strat cd acestea sunt artefacte ale artistilor. Cele doua versiuni sunt diferite
in ceea ce priveste modul in care artefactualitatea este realizata in cazul re-
ady-made-urilor lui Duchamp si in cazurile asemanatoare.

Versiunea Timpurie

Prima versiune a teoriei institutionale a artei poate fi rezumata in ur-
matoarea definitie din cartea mea, din anul 1974, Arta si esteticul.

O lucrare de arta in sens clasificator este (1) un artefact, (2) un set de as-
pecte care 1i confera statutul de candidat la apreciere din partea unei per-
soane sau unor persoane care actioneaza in numele unei anumite institutii
sociale (lumea artei).*

Notiunea de conferire de statut este una centrala in aceasta prima ver-
siune. Cele mai evidente si mai clar formulate exemple de atribuire a statu-
tului sunt anumite actiuni ale statului in care este implicat statutul juridic.
Regele care acorda titlul de cavaler sau un judecator care declara un cuplu
casatorit sunt exemple in care o persoana, care actioneaza in numele unei
institutii (stat), confera statutul juridic. Acordarea titlului de PhD (Doctor
in filosofie) cuiva, de catre o universitate, sau alegerea cuiva ca presedinte
al Rotary sunt exemple in care o persoana ori persoane confera statut neju-
ridic. Ceea ce sugereaza definitia institutionala a ,lucrarii de arta” este ca,
asa cum doua persoane pot obtine statutul de cuplu casatorit in cadrul unui
sistem legal, iar o persoana poate primi statutul non-legal de presedinte al
Rotary, un artefact poate primi statutul de candidat la apreciere in cadrul
sistemului cultural numit ,lumea artei’.

Cum se atribuie statutul de candidat la apreciere conform primei ver-
siuni? Un artefact ce atarna intr-un muzeu de artd, ca parte a unui spec-
tacol, sau o reprezentatie la teatru sunt semne sigure ca statutul a fost
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atribuit. Aceste doua exemple par sa sugereze ca un numar de oameni este
necesar pentru atribuirea statutului in chestiune. Un numar de persoa-

ne alcatuieste institutia culturala a lumii artei, dar unei singure persoane i
se cere sa actioneze in numele ori ca agent al lumii artei si sa atribuie sta-
tutul de candidat la apreciere. Statutul in chestiune este, in mod tipic, do-
bandit prin faptul ca o singurd persoand trateaza un artefact drept candidat la
apreciere. Si un grup de persoane poate la fel de bine sa confere acest sta-
tut, adica sa actioneze ca un artist, dar, in general, este atribuit de catre

o singuri persoani, artistul care creeazi artefactul. In realitate, multe lu-
crari de arta nu sunt vazute decat de persoanele care le creeaza si, totusi, ele
sunt lucrari de arta.

Se poate spune ca notiunea de atribuire de statut in cadrul lumii ar-
tei, asa cum a fost conceputa in versiunea prima, este extrem de vaga. Cu
siguranta, aceasta notiune nu este la fel de clar precizata ca si atribuirea de
statut in cadrul sistemului juridic, in care procedurile si liniile autoritatii
sunt definite explicit si incorporate in lege. Echivalentele, in lumea ar-
tei, fata de procedurile mentionate si liniile de autoritate, nu sunt codi-
ficate niciunde, iar lumea artei isi desfasoara activitatea la nivelul prac-
ticii obisnuite. Totusi, acolo exista o practica, iar acest lucru defineste o
institutie culturala. O asemenea institutie nu trebuie sa aiba o constitutie
stabilita formal, ofiteri si legi, pentru a exista si pentru a avea capacitatea
de a conferi statut. Unele institutii sunt formale, altele - informale.

Si luam notiunea de apreciere. In prima versiune, definitia , lucrarii
de arta” vorbeste despre conferirea statutului de candidat la apreciere. Nu
se spune nimic despre aprecierea concreta, iar aceasta da o posibilitate lu-
crarilor de arta care nu sunt apreciate. Este important sa nu se construias-
ca proprietati de valoare in definitia sensului clasificator al ,lucrarii de arta”,
asa cum este aprecierea concretd; facand asta, ar face imposibila vorbirea
despre lucrarile de arta neapreciate si dificila vorbirea despre lucrarile de
arta nereusite, iar acest lucru nu este de dorit. Orice teorie a artei trebuie sa
mentina anumite caracteristici centrale ale modului in care vorbim noi des-
pre arta, si uneori este necesar sa vorbim despre arta neapreciata si despre
cea nereusitd. Trebuie notat ca nu fiecare aspect al lucrarii de arta este in-
clus in candidatura la apreciere. De exemplu, culoarea de pe spatele unei
picturi nu este, in mod obisnuit, obiect al aprecierii. Cititorul isi aminteste
ca intrebarea legata de aspectele lucrarii de arta ce trebuie incluse in candi-
datura pentru apreciere a fost dezbatuta in Partea I.

Versiunea prima a teoriei institutionale nu include un tip special de
apreciere esteticd. In Partea I s-a argumentat ci nu exista un tip special de
perceptie estetica si cd nu existd nici un motiv sa credem ca ar exista un
tip de apreciere estetica. Tot ceea ce se intelege prin ,apreciere”, in prima
definitie, este ca atunci cand cineva ,experimenteaza calitatile unui lucru si
le gaseste demne ori valoroase”.

Ambele versiuni ale teoriei institutionale a artei au fost elabora-
te avand in vedere practicile lumii artei - in special manifestarile din ul-
tima suta de ani - dadaismul, arta pop, happening-ul si arta gasita. Teoria
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institutionala si aceste manifestari ridica o serie de intrebari, cateva dintre
acestea vor f1 tratate aici.

Mai intai, daca Duchamp poate schimba un pisoar, o lopata de zapada
si un cuier pentru palarii in lucrari de arta, nu ar putea niste obiecte natura-
le, asa ca lemnul adus de ape, sa devina obiecte de arta? Asemenea obiecte
naturale pot deveni lucrari de arta daca se intervine asupra lor. Un exemplu
ar fi: sa gasim un astfel de lucru, sa-1 luam acasa si sa-1 atirnam pe pere-
te. Alta posibilitate ar fi sa-l ridicam si sa-l includem intr-o expozitie. Mai
devreme s-a presupus ca Weitz se referea, in teza lui, la o bucata de lemn
in starea ei obisnuita, pe o plaja, lemnul neatins de mana omului. Sa nu ui-
tam, pentru ca un obiect sa fie lucrare de arta in sens clasificator, nu tre-
buie sa aiba si o valoare reala. Obiectele naturale care devin lucrari de arta
in sens clasificator sunt, in conformitate cu prima versiune, artefactualiza-
te fara a folosi unelte - artefactualitatea este, mai degraba, conferita obiec-
tului, si nu creata pentru el. Desigur, chiar daca acest lucru este adevarat, in
marea majoritate a lucrarilor de arta, artefactualitatea este dobandita prin
faptul ca aceste lucrari sunt realizate prin mestesug. Astfel, dupa versiunea
timpurie, artefactualitatea se dobandeste pe doua cai diferite: prin prelucra-
re si prin atribuire. In cazurile unor lucruri asemenea ready-made-urilor lui
Duchamp, cum este Fantdna, un artefact din instalatii are artefactualitate
artistica atribuita si este un dublu artefact.

In conformitate cu prima varianta, doua tipuri diferite de lucruri pot fi
atribuite: artefactualitatea si candidatura la apreciere.

In al doilea rand, o intrebare ce apare frecvent in legiatura cu discutiile
despre conceptul artei si care pare a fi relevanta in contextul teori-
ei institutionale este ,,Cum tratam noi picturile realizate de indivizi ca
Betsy, cimpanzeul de la gradina zoologica din Baltimore?” Daca numim
productiile lui Betsy ,,picturi”, asta nu inseamna a admite fara judecata ca
ele sunt lucrari de arta; dar un cuvant anume este necesar pentru a ne referi
la ele. Raspunsul la intrebarea daca lucrarile lui Betsy sunt arta depinde de
ceea ce se face cu ele. De exemplu, Muzeul de Istorie Naturala a Pamantului
din Chicago a expus odata cateva picturi facute de gorile si cimpanzei.
Trebuie sa spunem ca acestea nu sunt lucrari de arta. Dar, daca ar fi fost ex-
puse la Institutul de Arta din Chicago, ele ar fi putut fi lucrari de arta - pic-
turile ar fi putut fi arta, daca cineva de la Institutul de Arta le-ar fi sustinut.
Totul depinde de mediul institutional - un mediu este favorabil pentru cre-
area artei, iar altul nu este. (Cand vorbesc de mediu institutional, nu ma re-
fer la Institutul de Arta, ca atare, ci la o practica institutionala.) Conform
primei versiuni, lucrarile lui Betsy ar putea deveni lucrari de arta daca un
agent le-ar atribui, in numele lumii artei, artefactualitate si statutul de can-
didatura la apreciere. In ciuda faptului ci Betsy a facut picturile, lucrari-
le de arta ce ar rezulta nu ar fi lucrarile lui Betsy, ci ale persoanei care face
atribuirea. Betsy nu poate face acest lucru (conferirea), pentru ca ea nu se
poate vedea pe sine ca agent al lumii artei - ea nu este in stare sa participe
(pe deplin) la cultura noastra.
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Weitz a aratat ca definirea artei sau a sub-conceptelor sale exclude cre-
ativitatea. Unele dintre definitiile traditionale ale artei ar putea include cre-
ativitatea, iar unele dintre definitiile traditionale ale sub-conceptelor sale
probabil ca au exclus creativitatea, dar nici una dintre versiunile explicatiei
institutionale a artei nu ar putea face asta. Cerinta referitoare la artefac-
tualitate abia poate preveni creativitatea, deoarece artefactualitatea este
o conditie necesara pentru creativitate. Cum ar putea exista un exemplu
de creativitate fara un artefact care sa fie produs? Cealalta conditie a pri-
mei versiuni, cea care implica atribuirea statutului de candidat la aprecie-
re, nu ar putea inhiba creativitatea; de fapt, o incurajeaza. Deoarece putem
folosi aproape orice pentru a face arta, definitia nu impune limitari asu-
pra creativitatii. Weitz are, probabil, dreptate cand spune ca definirea unora
dintre sub-conceptele artei a exclus creativitatea, dar acest pericol este de
domeniul trecutului. Cu indiferenta binecunoscuta pentru genurile stabili-
te si datorita cererii de noutate in arta, acest obstacol in calea creativitatii,
probabil, nu mai exista. Astazi, daca se creeaza o lucrare noud, neobisnuita,
si daca ea aminteste de cativa dintre membrii unui gen stabilit, atunci, pro-
babil, va fi incadrata in acel gen, sau daca noua lucrare este diferita de cele
existente, atunci, probabil, se va crea un nou sub-concept. Artistii de astazi
nu sunt usor de intimidat, ei considera genurile artei drept manifestari libe-
re ale unor linii directoare, nu specificatii rigide.

Prima versiune a teoriei institutionale a artei poate fi interpretata ast-
fel: ,,O lucrare de arta este un obiect despre care cineva a spus: Botez acest
obiect lucrare de arta.” Aceasta insa nu inseamna ca, devenind arta, asa
cum este conceput in prima versiune, lucrurile sunt simple. Asa cum bote-
zul unui copil are ca fundament istoria si structura bisericii, faptul ca obiec-
tul devine arta isi are fundamentul in complexitatea bizantina a lumii ar-
tei. Unii oameni ar putea considera ciudat faptul c&, in cazurile de non-arta
discutate, se pare ca exista moduri gresite de atribuire, desi se pare ca nu
existd un mod in care conferirea implicata in producerea artei sa fie invali-
da. De exemplu, un act de acuzare ar putea fi intocmit in mod necorespun-
zator, iar acuzatul, de fapt, nu ar mai fi pus sub acuzare. Dar nu se poate ac-
cepta ceva similar in cazul artei. Aceasta reflecta diferentele dintre lumea
artei si institutiile legale. Sistemul legal se ocupa cu probleme ce pot avea
grave consecinte personale, iar procedurile sale trebuie sa reflecte asta; lu-
mea artei se ocupa, de asemenea, cu chestiuni importante, dar acestea sunt
de o cu totul alta factura. Lumea artei nu cere proceduri stricte; ea admite
si chiar incurajeaza capriciul si frivolitatea fara a-si pierde adevaratul scop.
Dar, daca nu este posibil sa se faca o greseala de atribuire in crearea ar-
tei, este posibil sa se faca o greseala in conferirea candidaturii pentru apre-
ciere. Atribuind un asemenea statut unui obiect, cineva presupune un anu-
me tip de responsabilitate a obiectului in noul lui statut; propunand un nou
candidat pentru apreciere, exista intotdeauna riscul ca nimeni sa nu apreci-
eze candidatul, iar cel care atribuie, sa-si piarda respectul celorlalti. Cineva
poate face din urechea unui porc o lucrare de arta, dar nu o poate transfor-
ma in poseta de matase.
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Versiunea mai Tarzie
Prima versiune a teoriei institutionale are cateva omisiuni, dar abor-
darea institutionali este, totusi, cred eu, viabila. In prima versiune, am
sustinut, in mod gresit, cred acum, ca artefactualitatea este atribuita lucru-
rilor, cum ar fi Fantdna lui Duchamp si arta gasita. Acum cred ca artefactua-
litatea nu este genul de lucru ce poate fi conferit.
In mod caracteristic, un artefact este produs schimband ceva deja
existent: unind doud bucati de material, tdind material, ascutind materi-
al s.a.m.d. Acest lucru se face astfel incat materialul transformat poate fi fo-
losit pentru a face ceva. Cand materialele sunt astfel transformate, se obtin
cazuri ce demonstreaza bine definitia din dictionar ,artefact” - ,Un obiect
facut de om pentru o folosire ulterioara.” Alte cazuri sunt mai greu de
inteles, mai putin clare. Sa presupunem ca cineva gaseste o bucata de lemn
adusa de ape si, fara a o modifica in vreun fel, sapa o groapa ori o foloseste
pentru a se apara de un ciine care-1 ameninta. Lemnul adus de ape a fost
facut o unealta de sapat ori o arma pentru aparare datorita intrebuintarii
care i s-a dat. Aceste doua cazuri nu se conformeaza clauzei non-necesa-
re a definitiei ,facut pentru o utilizare ulterioara”, pentru ca obiectele sus
mentionate sunt folosite pe loc. Pare sa existe un sens cu care se fac aceste
actiuni. Ce s-a facut, totusi, dac lemnul este nemodificat? In cazurile cla-
re, in care materialul este transformat, se produce un obiect complex: ma-
terialul original este un obiect simplu pentru scopurile actuale si faptul ca
este transformat duce la obtinerea unui obiect complex - materialul trans-
format. In cele doud cazuri mai putin clare, s-au obtinut de asemenea obiec-
te complexe - lemnul folosit drept unealta pentru a sapa si lemnul folo-
sit drept arma. In nici unul dintre cele doui cazuri mai putin clare, lemnul
adus de ape nu este un artefact; artefactul in ambele cazuri este lemnul ma-
nipulat si folosit intr-un anume mod. Cele doua cazuri in chestiune sunt
exact ca genul de lucru pe care antropologii il au in minte atunci cand vor-
besc despre pietrele nealterate, gasite alaturi de fosilele umane sau fosile-
le aparent umane, ca despre niste artefacte. Antropologii concluzioneaza
ca pietrele au fost folosite intr-un anume mod, datorita unor semne aflate
pe pietre, semne pe care ei le considera a fi urme lasate datorita folosirii lor.
Antropologii au in minte aceeasi notiune a obiectului complex obtinut prin
folosirea unui obiect simplu (netransformat).
O bucata de lemn adusa de ape poate fi folosita intr-un mod similar,
in contextul lumii artei, adica ridicata si expusa, asemenea expunerii unei
picturi ori unei sculpturi. O astfel de bucata de lemn ar putea sa fie folosi-
ta ca mijloc artistic, devenind, in acest fel, parte a unui obiect mai complex
- bucata-de-lemn-adusa-de-ape-folosita-drept-mijloc-artistic. Acest obiect
complex ar f1 un artefact al unui sistem al lumii artei. Fantdna lui Duchamp
poate fi interpretata conform acelorasi idei. Pisoarul (obiectul simplu) este
folosit ca mijloc artistic pentru a realiza Fantdna (obiectul complex), care
este un artefact in cadrul lumii artei - artefactul lui Duchamp. Bucata de
lemn ar putea fi folosita asa cum si urinalul a fost folosit ca mijloc artistic,
in felul in care pigmentii, marmura si celelalte sunt folosite pentru a realiza
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lucrari de artd mai conventionale. Bucata de lemn folosita drept arma si uri-
nalul (pisoarul) folosit ca mijloc artistic sunt artefacte de cel mai minimal
tip. Duchamp nu a conferit artefactualitate; el a facut un artefact minimal.

O alta greseald a primei variante a fost evidentiata de catre Monroe
Beardsley. El a observat c4, in discutia iscata in jurul definitiei din prima
versiune a teoriei, am caracterizat lumea artei drept o ,,practica existenta”,
un tip informal de activitate. Apoi, el arata ca definitia citata foloseste ex-
presii, cum ar fi ,statutul atribuit” si ,,actionand in numele”. Aceste expresii
au, de obicei, aplicabilitate in cadrul institutiilor formale, cum ar fi statele,
corporatiile, universitatile s.a.m.d. Beardsley observa, in mod corect, ca este
gresit sa folosim limba institutiilor formale pentru a descrie o institutie in-
formala, asa cum concep eu lumea artei. Beardsley se intreaba ,are sens sa
vorbim despre actionarea in numele unei practici? Autoritatea ce confera
statut poate fi plasata intr-o institutie formala, dar practicile, ca atare, par
sa nu aiba sursa necesara a autoritatii.”

Acceptand critica lui Beardsley, am abandonat notiunile, prea forma-
le, de conferire de statut si actiondnd in numele, ca si pe acele aspecte ale pri-
mei versiuni care au legatura cu aceste notiuni. A fi lucrare de arta este un
statut in regula, adica este ocuparea unei pozitii in cadrul activitatii umane
a lumii artei. A fi lucrare de arta nu implica, totusi, un statut ce este confe-
rit, ci este mai degraba un statut ce este obtinut ca urmare a crearii unui ar-
tefact in interiorul ori impotriva contextului lumii artei.

A doua versiune sustine (ca si prima) ca lucrarile de arta sunt arta ca re-
zultat al pozitiei ori locului pe care ele il ocupa in cadrul unei practici con-
sacrate, numite lumea artei. Exista doua intrebari cruciale in legatura cu
aceasta ipoteza: este ipoteza adevarata, iar daca este, cum trebuie
descrisa lumea artei?

Aceasta este o ipoteza despre existenta unei institutii umane, iar testul
pentru veridicitatea ei este acelasi ca pentru orice alta afirmatie despre or-
ganizarea umana - testul de observare. ,Vazand” lumea artei si lucrarile de
arta incluse in structurile ei, totusi, nu este la fel de usor ca atunci cand ,ve-
dem” unele dintre institutiile omenesti la care obisnuim sa ne gandim.

Argumentul obiectelor-vizual-nediferentiate al lui Danto arata ca lu-
crarile de arta exista intr-un context sau cadru, dar nu dezvaluie natura ele-
mentelor ce alcatuiesc cadrul. Mai mult, multe contexte diferite sunt po-
sibile. Fiecare dintre teoriile traditionale ale artei, spre exemplu, implica
propriul cadru specific. De pilda, opinia Susannei Langer, cum ca , Arta
este crearea formelor simbolice pentru sentimentul uman.”, implica un con-
text al unui artist (unul care creeaza) si un tip specific de subiect (sentimen-
tul uman). Teoria lui Langer si alte teorii traditionale, totusi, cad usor pra-
da contraexemplelor, si, in consecinta, nici unul dintre contextele pe care le
implica nu poate fi cel corect. Motivul pentru care teoriile traditionale sunt
o prada usoara pentru contraexemple este ca acele contexte implicate de ca-
tre teorii sunt prea strins concentrate pe artist i pe caracteristicile mai evi-
dente pe care le pot avea lucrarile de arta, mai degraba decat pe toate ele-
mentele-cadru care inconjoara lucrarile de arta. Rezultatul este acela ca este
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prea usor sa gasim lucrari de arta carora le lipsesc proprietatile folosite de o
teorie traditionala particulara drept universala si definitorie.

Contextele teoriilor traditionale duc, dintr-un anume punct de vedere,
in directia potrivita. Fiecare dintre teoriile traditionale concepe crearea de
arta drept o practica omeneasca, binecunoscuta ca o modalitate de compor-
tare. In consecinti, cadrul pentru fiecare dintre aceste teorii este conceput
ca un fenomen cultural care persista in timp si este repetabil. Continuitatea
unui cadru ca practica culturala este suficienta, cred, pentru a face teoriile
traditionale semi-institutionale. In fiecare dintre teoriile traditionale, totusi,
exista un singur rol considerat ca fiind posibil, iar acesta este al artistului
sau al creatorului de artefacte. Si, in fiecare caz, artistul este vazut ca si cre-
ator al unui artefact cu proprietati ca: reprezentativitate, simbolism sau cu
expresie. Pentru teoriile traditionale, rolul artistului este considerat ca fiind,
pur si simplu, acela de producator de reprezentari, de forme simbolice, de
expresii sau altele de acest fel. Aceasta conceptie ingusta privind rolul artis-
tului este responsabila pentru usurinta cu care contraexemplele pot fi pro-
duse. Din moment ce teoriile traditionale sunt inadecvate, trebuie ca rolul
artistului s insemne mai mult decat producerea unora sau chiar a tuturor
tipurilor de lucruri pe care teoriile traditionale le considera posibile. Ceea
ce intelege si face artistul cand creeaza o lucrare de arta, depaseste cu mult
simpla intelegere si o face inteleasa prin teoriile traditionale.

Ori de cate ori un artist creeazi arti, face aceasta pentru public. In
consecinta, cadrul trebuie sa includa un rol pentru publicul caruia ii este
prezentata arta. Desigur, din multe motive, multe lucrari de arta nu sunt, de
fapt, prezentate publicului. Unele lucrari nu ajung niciodata in fata publi-
cului lor, desi creatorii lor au intentionat asta. Unele lucrari sunt ascunse
publicului de catre creatorii lor, deoarece acestia le considera a fi inferioare
si nedemne de a f1 prezentate. Faptul ca artistii ascund o parte dintre lucra-
rile lor, deoarece le considera nedemne de a fi prezentate, arata ca ele sunt
lucruri de tipul celor care urmeaza sa fie prezentate, altfel, ar fi fara sens sa
le judecam drept nedemne de a fi prezentate. Astfel, chiar si arta ce nu a
fost destinata publicului presupune un public, pentru ca, nu numai ca este
posibil sa fie prezentata publicului (si uneori se si intampla), este un lucru
de acel gen care are drept scop prezentarea in fata publicului. Notiunea de
public planeaza intotdeauna in fundal, chiar si atunci caAnd un anume artist
refuzi si-si prezinte lucrarea. In acele cazuri in care lucririle de arta sunt
ascunse publicului exista ceea ce s-ar putea numi ,,0 dubla intentie” - exista
intentia de a crea un lucru de tipul celor care sunt prezentate, dar exista si
intentia de a nu-l prezenta.

Ce este publicul lumii artei? Nu este numai o ,colectie” de oameni.
Membrii publicului lumii artei stiu cum sa indeplineasca un rol care nece-
sitd o cunoastere si o intelegere similare, in multe privinte, cu cele cerute
unui artist. Exista atatea tipuri de public, cat pentru toate tipurile de arta,
iar cunostintele necesare unui tip de public difera de cele necesare altui
tip de public. Un exemplu de cunoastere necesara publicului de teatru este
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intelegerea actiunii actorului. Fiecare membru al publicului ar avea multe
informatii de acest fel.

Rolul artistului si cel al publicului reprezinta cadrul minim pentru cre-
area artei, iar cele doua roluri in relatie pot fi numite ,,grupul de prezenta-
re”. Rolul artistului are doua aspecte centrale: primul, un aspect general, ca-
racteristic tuturor artistilor, si anume constientizarea faptului ca ceea ce
este creat pentru prezentare este arta si, al doilea, abilitatea de a folosi una
sau mai multe dintr-o mare varietate de tehnici de arta care permit crea-
rea artei de un anume gen. La fel, rolul publicului are doua aspecte cen-
trale: primul, un aspect general, caracteristic tuturor tipurilor de public, si
anume constientizarea faptului ca ceea ce se prezinta este arta si, al doilea,
abilitatile si sensibilitatile ce ne permit sa percepem si sa intelegem un anu-
me tip de arta prezentata.

In aproape orice societate ce are o institutie creatoare de arti, in plus
fata de rolurile artistului si publicului, exista un numar suplimentar de ro-
luri ale lumii artei, ca acelea de critic, profesor de desen, pictura, sculptu-
ra, regizor, curator, dirijor si multe altele. Grupul de prezentare, adica ro-
lurile artistului si publicului in relatie, totusi, constituie cadrul esential
pentru crearea artei.

Printre cele mai frecvente critici adresate primei versiuni a fost si
aceea ca nu a reusit sa arate ca producerea artei este institutionala, pen-
tru ca nu a reusit sa arate ca producerea artei este guvernata de reguli.
Presupunerea care sta la baza criticii este faptul ca exista reguli care guver-
neaza, care disting practicile institutionale, precum, sa zicem, cele de vii-
tor, de cele neinstitutionale, cum ar fi, sa zicem, plimbatul cainelui. Si este
adevarat ca prima versiune nu a promovat existenta acestor reguli ce guver-
neaza crearea artei si aceasta cere corectare. Exista reguli implicite in teo-
ria dezvoltata in cartea anterioara, dar, din pacate, nu am reusit sa le clasi-
fic. Nu are rost sa discutam regulile ce guverneaza crearea artei subintelese
in teoria anterioara, ci pe acelea ale teoriei prezente revizuite. Mai devreme
am sustinut ca artefactualitatea este o conditie necesara pentru a exista lu-
crarea de artd. Aceasta cerinta a necesitatii implica o regula a crearii artei:
daca cineva vrea sa faca o lucrare de arta, atunci acel cineva trebuie sa faca
asta creand un artefact. Am sustinut si ca a fi un lucru de tipul celor prezen-
tate publicului lumii artei este conditia necesara pentru a fi lucrare de arta.
Aceasta conditie a necesitatii implica o alta regula a crearii artei: daca ci-
neva doreste sa creeze o lucrare de arta, atunci trebuie sa faca asta creand
un lucru de tipul celor prezentate publicului lumii artei. Aceste doua reguli
sunt suficiente impreuna pentru a crea lucrari de arta.

Se naste intrebarea de ce tocmai cadrul descris drept institutional
este contextul esential corect comparativ cu alte contexte. Cadrele teorii-
lor traditionale sunt in mod clar neadevarate, dar faptul ca ele nu sunt ade-
varate nu demonstreaza corectitudinea cadrului actualei versiuni a teoriei
institutionale. Se stie ca este dificil de demonstrat justetea unei teorii, desi,
uneori, este usor de demonstrat ca o teorie este falsa. Se poate spune, des-
pre prezenta versiune a teoriei institutionale, ca este o conceptie a unui
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context in care lucrarile de arta sunt clar incluse si nici un alt cadru plauzi-
bil nu este asteptat sa apara prea curand. Din lipsa unui argument mai po-
trivit pentru a demonstra ca acest cadru al teoriei institutionale este cel
potrivit, va trebui sa ma bazez pe descrierea lui, pe care am facut-o pen-
tru a functiona ca argument sustinator al justetei lui. Daca descrierea e co-
rectd sau aproximativa, atunci ar trebui sa evoce o experienta ,adevarata“
ascultatorului in cauza.

In prima versiune am discutat mult despre conventii si despre modul
in care sunt incluse in institutia artei. Am incercat sa disting intre ceea ce
am numit ,,conventia primara” si alte ,,conventii secundare”, care fac parte
din crearea si prezentarea artei. Un exemplu de conventie asa-numita , se-
cundara”, discutata aici, este conventia teatrala occidentala de ascunde-
re a masinistilor in spatele decorului. Aceasta conventie occidentala a fost
opusa de cea a teatrului chinezesc clasic, in care masinistul (numit pro-
prietar) apare pe scend in timpul piesei si rearanjeaza decorul si mobilie-
rul. Aceste doua solutii teatrale diferite pentru acelasi scop, si anume im-
plicarea masinistului, scoate in evidenta o caracteristica esentiala a acestor
conventii. Orice mod conventional de a face ceva ar fi putut fi inlocuit de alt
mod de a face ceva.

Inabilitatea de a intelege ca lucrurile de tipul celor discutate sunt
conventii poate duce la o teorie confuza. De exemplu, o alta conventie a tea-
trului occidental este aceea ca spectatorii nu participa la actiunea piesei.
Anumiti teoreticieni ai atitudinii estetice nu au inteles ca aceasta conventie
specifica este o conventie si au tras concluzia ca neparticiparea spectatori-
lor este o regula derivata din constiinta estetica si aceasta nu trebuie incal-
catd. Asemenea teoreticieni sunt ingroziti de cererea lui Peter Pan ca spec-
tatorii sa aplaude pentru a salva viata lui Tinkerbell. Cererea, totusi, doar
egaleaza introducerea unei noi conventii, pe care copiii mici, dar nu si unii
esteticieni, o inteleg imediat.

Exista nenumarate conventii implicate in crearea si prezentarea ar-
tei, dar nu exista, asa cum am sustinut in prima versiune, o conventie pri-
mard fati de care toate celelalte conventii sa fie secundare. In concluzie, in
prima versiune am sustinut nu numai ca sunt implicate multe conventii in
crearea si prezentarea de arta, dar, la baza, intreaga activitate este complet
conventionala. Dar teatrul, pictura, sculptura si celelalte nu sunt moduri de
a face ceva ce ar putea fi facut intr-un alt fel, deci ele nu sunt conventionale.
Daca, totusi, nu exista conventie primard, exista un ceva primar in cadrul ca-
ruia nenumaratele conventii care exista au un loc. Ceea ce este primar este
intelegerea impartasita de toti cei implicati ca ei sunt angajati intr-o activi-
tate ori practica stabilita in care exista o multitudine de roluri: roluri de ar-
tist, de public, de critici, de regizori, de creatori s.a.m.d. Lumea artei noas-
tre este alcatuita din totalitatea unor asemenea roluri, avand rolurile de
artist si de public in centrul ei. Descrisa intr-un mod mai structurat, lumea
artei consta intr-un set de sisteme individuale ale lumii artei, fiecare dintre
ele continand propriul artist specific si rolurile publicului plus alte roluri.
De exemplu, pictura este un sistem al lumii artei, teatrul este altul etc.
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Institutia artei, deci, implica reguli de diferite tipuri. Exista reguli
conventionale care deriva din diferitele conventii implicate la prezenta-
rea si crearea artei. Aceste reguli sunt supuse schimbarii. Exista reguli fun-
damentale ce guverneaza angajarea intr-o activitate, iar aceste reguli nu
sunt conventionale. Regula artefactului - daca cineva vrea sa creeze o lu-
crare de arta, el trebuie sa faca asta creand un artefact - nu este o re-

gula conventionala, ea formuleaza o conditie pentru implicarea intr-un
anume tip de practica.

Asa cum am afirmat mai devreme, regula artefactului si cealalta regula
neconventionala sunt suficiente pentru crearea de arta. Si, deoarece fiecare
regula este necesara, ele pot fi folosite pentru a formula o definitie a

Lucrarii de arta”.
O lucrare de arta este un artefact de tipul creat pentru a fi prezentat publi-
cului lumii artei.
Aceasta definitie contine in mod explicit termenii ,lumea artei” si ,,public”
si implica, de asemenea, notiunile de artisti si sistemul lumii artei. Le voi
defini pe cele patru dupa cum urmeaza:
Artistul este o persoana care participa in mod constient (cu intelegerea) la
facerea unei lucrari de arta.
Publicul este un grup de persoane, grup ai carui membri sunt pregatiti, in-
tr-o anume masura, sa inteleagd un obiect care le este prezentat.
Lumea artei este totalitatea tuturor sistemelor lumii artei.
Sistemul lumii artei este cadrul de prezentare a unei lucrari de arta, de catre
un artist, publicului lumii artei.®

Aceste patru definitii ne dau cea mai eficienta descriere a
institutiei artei si, astfel, cea mai eficienta definitie posibila a teoriei
institutionale a artei.

Pentru a evita o obiectie la definitia ,lucrarii de arta”, dati-mi voie sa
recunosc ca exista artefacte care sunt create pentru prezentare in fata pu-
blicului lumii artei, dar care nu sunt lucrari de arta: de exemplu, programul
piesei pe care-l cumparam cand mergem la teatru. Asemenea lucruri sunt,
totusi, parazitare (folosesc de la altii, dar nu dau nimic in schimb) ori secun-
dare lucrarilor de arta. Lucrarile de arta sunt artefacte de tip primar in acest
domeniu, iar acele pliante de la teatru, si altele asemanatoare, care sunt de-
pendente de lucrarile de arta, sunt artefacte de tip secundar in cadrul dome-
niului. Cuvantul ,artefact” din definitie trebuie inteles ca referindu-se la ar-
tefacte de tip primar.

Definitia ,lucrarii de arta” data in prima versiune a fost, dupa cum am
recunoscut, circulara, desi nu este in totalitate gresita. Definitia ,lucra-
rii de artd” pe care tocmai am dat-o, este tot circulara, desi nu in totalitate
gresita. De fapt, definitiile celor patru termeni centrali constituie un set de
termeni logic circular.

Exista idealul unei definitii non-circulare care presupune ca intelesul
termenilor folositi intr-o definitie nu ar trebui sa ne conduca inapoi la
termenul definit original, ci, ar trebui, mai degraba sa fie ori sa condu-
ca la termeni de baza. Idealul definitiei non-circulare mai presupune si ca
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ar trebui sa fim capabili sa ajungem la termeni primitivi, in sensul ca ei
pot fi cunoscuti intr-un mod non-definitional, prin experienta senzoria-

la directa sau intuitiva rationala. Ar putea exista unele seturi de definitii
care satisfac acest ideal, dar definitiile celor patru termeni centrali ai te-
oriei institutionale a artei nu fac acest lucru. Inseamnai asta ci teoria
institutionala presupune o circularitate vicioasa? Circularitatea definitiilor
aratd interdependenta notiunilor centrale. Aceste notiuni centrale sunt fle-
xionare, adica flexioneaza, se presupun si se sustin una pe alta. Definitiile
arata ca facerea artei presupune o structura co-relativa, complexa ce nu
poate fi descrisa in modul liniar, simplu de inteles, imaginat de definitia
non-circulara ideala. Natura flexionara a artei este reflectata in modul in
care noi invatam despre arta. Aceasta invatare se atinge uneori cu ajutorul
celor care ne invata cum sa fim artisti - de exemplu, inveti cum sa desenezi
lucrari ce pot fi expuse. Aceasta stiinta este uneori atinsa invatand cu aju-
torul predarii, cum sa fii membrul unui public al lumii artei - inveti cum sa
privesti picturile care sunt prezentate ca produse intentionate ale artistilor.
Ambele abordari ne invata despre artisti, lucrari si public - toate in acelasi
timp, pentru ca aceste notiuni nu sunt independente una fata de cealalta.
Cred ca multe zone din domeniul cultural au, de asemenea, acelasi tip de
natura flexionara pe care o are institutia artei - de exemplu, zona ce include
notiunile de lege, legislatura, executiv si judecdtoresc.

Idealul definitiei non-circulare sustine ca seturile de definitii circu-
lare nu pot fi informative. Acest lucru poate fi adevarat despre unele se-
turi de definitii, dar nu cred ca este adevarat despre definitiile teoriei
institutionale. Pentru ca aceste definitii oglindesc subiecte, in mod reciproc
dependente, care constituie intrepatrunderea artei si ne informeaza despre
natura ei flexionara.

In ultimii ani, Jerrold Levinson’, Noel Carroll®, Stephen Davies® si altii au
publicat teorii ale artei ori au elaborat concluzii teoretice despre arta care
au legatura, intr-un fel sau altul, cu teoria institutionala a artei.
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