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Introducere

Cursurile de Estetica predate la nivel de studii masterale sunt o conti-
nuare fireasca a cursurilor de Estetica (Filosofia artei si, respectiv Filosofia
trairii estetice), predate si studiate in anul intai si anul doi de studii de
licenta. Mai precis, cursurile de la nivelul studiilor masterale dezvolta si ra-
fineaza cu noi date temele, curentele de gandire si teoriile estetice predate
si insusite in anii de studii anteriori.

Spre deosebire de cursurile predate la nivel de licenta, in cuprinderea
carora continuturile au fost organizate istoric, tematic si pregnant narativ,
cursurile de estetica de la nivel de studii masterale se concentreaza pe pre-
zentarea celor mai importante metode contemporane de analiza a artei, cores-
punzatoare celor doua mari paradigme estetice de explorare si intelegere a
fenomenelor artistice in integralitatea lor. Este vorba despre estetica conti-
nentald, vazuta ca un ansamblu de metode reflexive - fenomenologie, anali-
za existentiala, adica ontologie fundamentala in sens heideggerian, herme-
neutica - si estetica analitica conceputa ca un ansamblul de metode ce-si au
originea intr-o abordare lingvistica si conceptuald a fenomenelor legate de
artd. De asemenea, am acordat un spatiu amplu constructiilor teoretice rea-
lizate de artisti cu inclinatii reflexive precum Wassily Kandinsky, Paul Klee
sau Kazimir Malevici pentru a urmari modul in care intelegerea filosofica a
artei apare si in procesul artistului de a se autointerpreta.

Prin urmare, spre deosebire de cursurile de Filosofia artei si Filosofia
trairii estetice studiate la licenta, cursurile de la studiile masterale propun,
prin accentul pus pe prezentarea cadrelor de gandire, a metodelor si stilu-
rilor de abordare estetica a artei, o trecere de la narativ la interpretativ, ex-
plicativ si comprehensiv. Astfel, accentul formativ va fi pus pe dialog si dez-
bateri, dimpreuna cu lecturi si reflectii interpretative asupra bibliografiilor
care cuprind lucrarile fundamentale si de exegeza a domeniului esteticii,
asa cum s-a configurat el in primele decenii ale secolului al XX-lea.

Simplu spus, cursul de Estetica contemporand se organizeaza tematic
in jurul acestui cerc hermeneutic trasat de relatiile teoretice, explicative si
comprehensive, intre patru concepte cu rol de fundament: obiectul artistic -
trairea estetica (sentimentul de placere si neplacere, experienta estetica) -
obiectul estetic - opera de arta.

Intre aceste concepte exista o tensiune logici creata de faptul ci esteti-
ca are in vedere planul ,,obiectelor” expresive, purtatoare de intentii si me-
saje (psihologice, sociale sau culturale in sens generic), adica ceea ce este
tangibil si poate fi perceput cu aparatul senzorial si perceptiv si, deopotriva,
ceea ce se petrece inlauntrul mintii noastre, experiente interne, emotii, tra-
iri, afecte etc., care sunt intangibile si nu pot fi cunoscute prin intermediu-
lui senzatiilor si perceptiilor obisnuite.

Pe de alta parte, corelatia dintre aceste concepte fundamentale ale es-
teticii sunt cercetate astazi cu metode si teorii atat de diferite, incat sun-
tem constransi sa vorbim despre estetica la plural, desi aceasta disciplina
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este, din punctul de vedere al obiectului de studiu, unitara. Or, acest fapt
este contradictoriu pentru ca, prin analogie, cum nu putem vorbi la plural
despre nici un domeniu al stiintelor naturii - la scoala nu se predau doua fi-
zici sau doua chimii -, nu ar trebui sa vorbim nici noi la plural despre un
domeniu care propune criterii de evaluare a artei. Si, totusi, de cateva dece-
nii bune vorbim despre cel putin doua estetici intre care exista distantari te-
oretice, in mod special legate de metodele de analiza si cercetare, si anume
despre estetica continentala si despre estetica analitica.

In fapt, ideea de esteticd contemporani, in cele doui configuratii sti-
listice ale sale, reprezinta un rezultat al dezbaterilor si confruntarilor de
metode si teorii care vor sa desluseasca natura creatiei artistice si felul de
a fi al operelor de arta. A indica pe ce itinerarii ideatice se misca esteti-
ca contemporand inseamna a avea o buna reprezentare asupra dezbateri-
lor si a dialogului generalizat, prezent in toate universitatile din lume cu
profil umanist si artistic.

Fireste ca in virtutea principiului continuitatii proceselor de educatie
si invatare progresiva, unele dintre temele predate la nivel de licenta se vor
regasi si in cursurile ce trateaza configuratia contemporana a analizelor es-
tetice ale artei. Aceste teme vor fi reluate si rafinate in extensie si profunzi-
me pentru a arata ca avem mai multe niveluri de analiza si prezentare.

In acest sens, estetica inteleasa ca o cercetare filosofici a fenomenelor artis-
tice in integralitatea lor este, pentru a apela la o analogie, precum miscarea
electronilor in jurul nucleului. Daca nucleul ,dur” al esteticii il conside-
ram ca fiind format dintr-o sinteza intre filosofia artei si Filosofia trairii
sau experientei estetice, atunci cercetarile concrete le putem concepe ca
miscari pe diverse orbite in jurul acestui nucleu.

In ordine educationali, estetica poate fi predata la mai multe nive-
luri deodata. Exista carti de popularizare in care ,,orbitele” sunt departa-
te de nucleul dur al esteticii. Apoi, estetica poate fi predata la nivel de li-
ceu, propunand o perspectiva educationala generala ce prelucreaza intr-un
mod simplu si intuitiv conceptele fundamentale ale esteticii, cum ar fi cele
de obiect, obiect estetic, arte frumoase, opera de arta, gust, judecata de gust,
traire (experientd) estetica, imitatie, reprezentare, expresie, talent sau geniu.
La un nivel mai general de abstractizare, estetica predata in cadrul studii-
lor de licenta propune o abordare sistematica a acestor concepte configura-
te istoric in mari teorii ale artei si trairii estetice. In sfarsit, logica didacti-
ca a predarii la nivel de studii masterale se suprapune peste logica interna a
cercetarilor actuale din domeniul esteticii. Accentul, in acest caz, este pus
pe tematicile dominante de dezbateri din comunitatea profesionistilor do-
meniului si, mai ales, pe tipurile de metode de abordare si teorii care struc-
tureaza dinlauntru, logic si stilistic, aceste tematici.

Trebuie spus clar ca incercarea de circumscriere temporala si de defi-
nire riguroasa a expresiei ,,Estetica contemporana” nu are sorti de izban-
da. Motivul este simplu! Cum s-a aratat in Cursul de filosofia artei, vol. I, con-

~

ceptul ,contemporan” din expresia ,estetica contemporana’ este ambiguu
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si corelativ conceptului ,modern”, avand un inteles fluid, nedeterminat
substantial si strict cronologic.”

La nivel de continut, estetica contemporana ne apare ca un ghem de
controverse, unele mostenite din traditia domeniului si altele generate con-
tinuu de provocarile teoretice venite din universul practicilor artistice actu-
ale. Prin urmare, ,estetica contemporana” nu este o entitate teoretica total
diferita de celelalte configuratii istorice in care estetica apare impreuna si/
sau separat de celelalte preocupiri teoretico-filosofice. Intelesurile acestui
concept sunt stabilite printr-o diversitate de interpretari si, din acest motiv,
poate parea adesea vag, lipsit de claritate si nelamurit conceptual. ,Jocurile
de limbaj” in care apare acest concept in lumea teoreticienilor deconcertea-
73 pe oricine este interesat si-i trasim anumite nuclee stabile de inteles'.
Pe de alta parte insa, conceptul de ,estetica contemporana”, intrucat vizea-
z& un decupaj temporal, nu poate fi delimitat printr-un inceput cronologic
pentru ca, intr-un fel sau altul, selectiv, trecutul este un moment al prezen-
tului: ,,ceea ce a fost” este gandit ,acum”. Cand reflectam, de pilda, asupra
teoriei lui Platon despre arta noi o facem de pe pozitia lui ,,acum” si in acest
caz filosoful grec este contemporan cu noi. Numai ca, a incerca sa atribui

Lesteticii contemporane” intelesul temporal de ,,acum”, de ceea ce e ,,pre-
zent” in investigatiile estetice actuale, inseamna a te confrunta cu aporii-
le timpului semnalate de Augustin. ,[...] nici viitorul si nici trecutul nu exis-
ta, si in mod impropriu se spune: «exista trei timpuri - trecutul, prezentul
si viitorul»; ci, probabil, la propriu vorbind, ar trebui sa se spuna: «exista
trei timpuri - prezentul din cele trecute, prezentul din cele prezente, pre-
zentul din cele viitoare». Caci aceste trei exista doar in suflet [s.n.], iar in-
tr-un alt loc, eu unul nu le vad a exista. Prezentul din cele trecute se afla in
memorie; prezentul din cele prezente, in privirea atenta; si prezentul din
cele viitoare, in asteptare™

Prin urmare, ,sufletul omului” (sau, in termenii filosofiei contempora-
ne, constiinta de sine ca fapt de a fi in timp) reprezinta unitatea celor trei
elemente ale timpului. ,Sufletul” aduna timpul intr-o unitate paradoxal di-
vizibila. Timpul este ceva interior sufletului omului, modul lui cel mai intim
de a fi, cum ar spune Aristotel, acel ceva in interiorul caruia se desfasoara
evenimentele. Sufletul exista in timp si se percepe pe sine in fiecare mo-
ment ,prezent’. Experienta timpului si trdirea lui in constiinta nu este me-
diata de nimic. Ea este o experienta nemijlocita si tine de structura launtri-
ca a fiintei noastre omenesti.

A se vedea, Constantin Aslam, Cornel Florin Moraru, Curs de filosofia artei. Mari orientdri traditionale si
programe contemporane de analizd, Volumul intai, Filosofia artei in premodernitate, Bucuresti, Editura UNArte,
2007, din care am preluat selectiv subcapitolul Ce este contemporan in estetica contemporand, pp. 11-15.

Vom folosi in intreaga lucrare expresia ,jocuri de limbaj” in sensul in care Wittgenstein foloseste aceasta
expresie pentru a desemna anumite asemanari de inteles intre modurile diferite in care noi folosim cuvinte
care poseda rolul de ,noduri” intr-o retea lingvistica. ,Nu pot sa caracterizez mai bine aceste asemanari
decat prin expresia «asemanari de familie»; caci in acest fel se suprapun si se incruciseaza diferitele
asemandri care sunt intre membrii unei familii [...]"”. A se vedea, Ludwig Wittgenstein, Cercetdari filosofice,
Traducere din germana de Mircea Dumitru si Mircea Flonta, in colaborare cu Adrian-Paul Iliescu, Bucuresti,
Editura Humanitas, 2003, pp. 132-136.
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Preeminenta lui ,,acum”, despre care vorbeste Augustin, in raport
cu toate celelalte momente ale timpului, reprezinta pentru Heidegger
o caracteristica a felului in care timpul a fost inteles in istoria filosofi-
ei. Heidegger sustine insa ca noi traim continuu, prin starea permanen-
ta de asteptare, in ,viitor”’. Din acest punct de vedere, timpul poate fi vazut
ca un nume al fiintei noastre omenesti. Pornind de aici, noi am putea spu-
ne ca timpul este ,conatural” cu fiinta noastra, in sensul elementar al fap-
tului ca fundalul experientei noastre de sine il constituie prezentul punc-
tual. Pe aceasta experienta a constiintei de sine, a unicitatii propriului eu,
care este una de natura temporala - eu sunt acum, in acest loc - se intemeia-
za toate celelalte acte ale mintii noastre, in mod generic, de traire (emotie),
cunoastere si actiune. Orice experientd omeneasca are loc sub preconditia

timpului in care prezentul, ,acum-ul”, poseda o precedenta in raport cu tot

> »
ceea ce se intampla cu noi.

A defini ,estetica contemporana” cu referire la timpul prezent im-
plica insa anumite angajamente ontologice cu privire la natura fiintei
noastre omenesti, in esenta, asupra eului nostru (a ,,substantei ganditoa-
re“ in inteles cartezian) ca unitate de (auto)raportari multiple ale vointei,
imaginatiei, intelegerii si trairii.

In sinteza, prin modul in care intelegem fiinta noastra omeneasca ple-
cand de la ceea ce se petrece in mod nemijlocit in noi, in gandirea sau
mintea noastra, cum zice Descartes, putem dobandi un mai bun inteles
asupra a ceea ce e ,contemporan’, a ceea ce e ,actual” si are loc ,acum”
in estetica contemporana.

Aceste dificultati de principiu, legate de determinarea fireasca a
intelesului termenului ,,contemporan” pot fi depasite partial, dacid vom ape-
la la anumite , simptome de identificare™ a acestui concept vag desemnat
de expresia ,estetica contemporana’.

Astfel, in ordine semantica, intelesurile termenului ,,contempo-
ran” sunt preluate din frantuzescul contemporain, care, la randul sau, este
un termen neologic provenit din latinescul contemporaneus si reprezinta
un decupaj temporal circumscris expresiei ,,in acelasi timp”, cu derivatele

,convietuire”, ,simultaneitate”, , existenta in acelasi timp cu altul”, ,sincro-

. . . 5
nie”, ,care este din timpul nostru™.

Sfantul Augustin, Confesiuni, traducere din latina, studiu introductiv si note de Gh. I. Stefan, Bucuresti,
Editura Humanitas, 1998, p. 412.

,Timpul este timpul de acum, cAnd ma uit la ceas. Ce este acest «<acum»? Acum, cand fac lucrul acesta; acum,
cand lumina serii péaleste. Ce este «acum»? Dispun eu de acest «acum»? Sunt eu acest «<acum»? Este altul
acest «acum»? Atunci chiar eu insumi ar as f1 timpul si oricare altul ar fi timpul. Si laolalta am fi timpul - ni-
ciunul dintre noi si fiecare. Sunt eu acest «acum» sau sunt cel care il rosteste? Cu sau fara ceas propriu-zis?
Acum, seara, dimineata, in aceastd noapte, astazi: avem de-a face aici cu un ceas pe care existenta umana l-a
procurat dintotdeauna, ceasul natural al alternantei dintre zi si noapte”, cf. Martin Heidegger, Conceptul de
timp. Conferinga tinutd la Societatea Teologica din Marburg, iulie 1924, Editia bilingva, traducere din germana de
Catalin Cioaba, Bucuresti, Editura Humanitas, 2000, pp. 21-23.

A se vedea, lon Vezeanu, ,Identitatea, existenta si cunoasterea obiectelor vagi, in Revista de filosofie analitica,
Volumul II, 1, lanuarie-iunie 2008, pp. 21-37.
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Drept urmare, prin ,estetica contemporana” vom desemna cercetari-
le teoretice recente, care se petrec ,sub ochii nostri”, legate de existenta a
celor patru mari teme corelative - obiectul artistic, trairea estetica, obiec-
tul estetic si opera de arta -, ce au configurat estetica clasica si moderna,
la care vom adauga, in mod firesc, si noile provocari venite din orizontul
creatiei artistice si speculatiei teoretice ,actuale”. Acest mod de a vedea lu-
crurile, de altminteri larg impartasit, este doar la prima vedere acceptabil,
intrucat, in aceeasi ordine semantica, termenul ,contemporan” se suprapu-
ne peste campurile de inteles ale termenului ,modern” si ale derivatului sau
principal, ,modernitate”. Cum se stie, cuvantului ,modern” si, prin extensie,
,modernitate” isi extrag intelesul originar de la latinescul modernus si de la
adverbul latin modo, care trimite gandul la un decupaj temporal ,,contempo-
ran”: momentan, imediat, acum, de curdnd.
Existd, asadar, o incrucisare de intelesuri intre ,modern” si ,contem-
poran”, dispuse in jurul nucleului comun de semnificatii decupat de ceea ce

>
y»

recent”, ,actualmente”

’r»

inseamna ,acum’ in momentul de fata”, care ne
constrange logic sa acceptam ideea ca ,modern” si ,,contemporan” sunt ter-
meni cvasi-sinonimi. Prin extensie, intelesul expresiei ,estetica moderna”
este cvasi-sinonim cu intelesul expresiei ,estetica contemporana’.

Pe de alta parte, stilul de viata al oamenilor moderni fundat pe schim-
bare este identic cu stilul actual de viata caracterizat prin accelerarea proce-
selor istorice si schimbarilor de ordin planetar. Chiar se spune oximoronic
ca singura constantd a modernitatii este schimbarea. Prin urmare, ar tre-
bui sa conchidem ca intre modernitate si contemporaneitate exista o oare-
care identitate de intelesuri. Fireste ca si aceasta identificare este inaccep-
tabila intrucat se incalca nu doar principiul logic al identitatii, ci si marile
conventii ale culturii europene care disting, chiar daca imprecis, intre ceea
ce e modern si ceea ce e contemporan in viata noastra. Asadar, ,modern” si

,contemporan” chiar daca primesc, in esentd, acelasi inteles temporal, sunt
totusi termeni, cel putin nominal, distincti. Dificultatea este evidenta, din
moment ce am dat peste o serie de obstacole semantice legate de incercarea
de a distinge dintre ,estetica moderna” si ,estetica contemporana”.

In sfarsit, la nivelul simptomelor de identificare, in ordine logica, ,mo-
dern” si ,contemporan” pot fi plasati in clasa termenilor corelativi de tipul
bine-rau, frumos-urat, legal-ilegal, cauza-efect sau esenta-aparenta, care se
prezinta ca perechi de opozitii si care nu pot fi definiti si intelesi decat im-
preuni’. Modul in care se ,comporta logic” aceasta clasa de termeni ge-
nerici, care au acelasi nivel de abstractie si generalitate si intre care exis-
ta raporturi logice corelative (ei se definesc unii pe altii, pot fi in relatii de
opozitie, de simetrie ori de complementaritate), poate fi extins si asupra di-
hotomiei ,estetica moderna” - ,estetica contemporana”. Prin urmare, aces-
te doua expresii intretin raporturi logice corelative, astfel incat intelesul
uneia dintre ele este fixat prin intermediul intelesului celeilalte expresii. In
mod evident, ,estetica moderna” este ,moderna” doar in raport cu ,estetica

A se vedea, Dictionarul limbii romdne, Tomul II, C, Editura Academiei Romane, 2010, p. 744.
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contemporana’, in vreme ce ,estetica contemporana” isi delimiteaza pro-
pria identitate semantica in raport de ,estetica moderna”.

Asadar, cand vorbim despre estetica moderna o facem de pe platforma este-
ticii contemporane si, simetric, cind vorbim despre estetica contemporana
o relationam cu ceea ce e estetica moderna. Modernitatea si contempora-
neitatea sunt fatete ale aceleasi temporalitati in care ,,acum-ul” este pri-
vilegiat si, nu intamplator, de multe ori identificAim multiplele experiente
estetice din viata noastra cu termenii ,contemporan” ori ,modern”, pe
care-i tratam ca sinonimi.

Pe de alta parte, o bogata literatura umanista, filosofica si nefilosofica,
arezultat din dezbaterea extrem de aprinsa pe tema relatiei dintre moderni-
tate si postmodernitate, inceputa pe la sfarsitul deceniului al saptelea al se-
colului trecut, cu ecouri pana in ziua de azi.

In genere, se consideri ci experientele noastre intelectuale si cultu-
ral-politice actuale pot fi intelese mai bine daca le vedem ca pe un pro-
ces complex de deconstructie a fundamentelor modernitatii si de cauta-
re de solutii la marile dileme care au ruinat din interior modernitatea. ,A
spune, de fapt, ca ne aflam intr-un moment istoric ulterior fata de moder-
nitate si a conferi acestui lucru o semnificatie oarecum decisiva, presupu-
ne acceptarea a ceea ce caracterizeaza mai specific punctul de vedere al
modernitatii, anume ideea de istorie, cu corolarele ei, notiunea de progres
si aceea de depasire™. Prin urmare, putem numi contemporaneitatea si cu
termenul de post-modernitate.

Dar, dacd admitem, pe baza argumentelor expuse, ca expresiile ,este-
tica moderna” si ,estetica contemporana” sunt corelative logico-semantic,
atunci trebuie sa ne intrebam in ce consta, pe de o parte, unitatea si, pe de
alta parte, diferenta dintre ele.

Unitatea celor doua estetici provine in mod evident din modul in care
este privilegiat prezentul, la nivelul tuturor fenomenelor legate de practicile
artistice, de creatie, comunicare, receptare si evaluare, in raport cu celelalte
momente temporale. ,Actualitatea” ceea ce se petrece acum, in aceasta cli-
pa, sub ochii nostri, reprezinta etalonul dupa care se masoara si se evalueaza
importanta tuturor evenimentelor existente in lumea artei si frumosului.
Diferenta dintre ,estetica moderna” si ,estetica contemporana” provine,
iarasi evident, din modul in care este gandita corelatia dintre timp si natura
starilor interne, emotionale si cognitive ale constiintei sau, in termeni car-
tezieni, ale lui ego cogito (lit. ,eu gaindesc™).

Aspectele complexe, logice si semantice, ale termenilor corelativi sunt analizate, pe cazul notiunilor prime,
de catre filosoful roméan Mircea Florian. A se vedea, Mircea Florian, Recesivitatea ca structurd a lumii, Vol.

I, editie ingrijita, studiu introductiv si note de Nicolae Gogoneata si loan C. Ivanciu, Bucuresti, Editura
Eminescu, 1983, cap. II, Aspecte fundamentale, pp. 45-88.

Gianni Vattimo, Sfdrsitul modernitatii. Nihilism si hermeneuticd in cultura post-modernd , traducere de Stefania
Mincu, Postfata de Marin Mincu, Constanta, Editura Pontica, 1993, p. 8.
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Daca pentru moderni eul este definit esentialist®, pentru contemporani
(postmoderni) eul este gandit temporal, atitudinal, relational ori functional.
Simplu spus, diferentele dintre cele doua configuratii estetice, moderne si
contemporane, provin, in mod esential, din modul in care este conceputa
natura, structura interna si functiile cognitive sau de sensibilitate ale mintii
omenesti, precum si din modul in care mintea omeneasca este, la randul ei,
inteleasa prin raportare la timp si temporalitate’. Paradoxal, estetica con-
temporani este situati tematic in modernitate. In alte cuvinte, modernita-
tea si critica modernitatii sunt date impreuna in orice investigatie sistema-
tica a lumii noastre contemporane.

Pe de alta parte, unitatea si diferenta dintre ,estetica moderna” si ,es-
tetica contemporana” este data de modul in care ambele determinatii
temporale ale esteticii sunt reflectii ale unor forme reale de practici ar-
tistice care, la randul lor, sunt integrate unor practici sociale si cultura-
le determinabile istoric. ,,O practica implica, pe langa realizarea bunuri-
lor, norme de excelenta si respectarea regulilor. A te dedica unei practici
inseamna a respecta autoritatea acestor norme si inadecvarea propri-
ilor performante in comparatie cu ele. Inseamna ati supune proprii-
le atitudini, alegeri, preferinte si gusturi normelor care definesc in mod
curent sau partial practica™".

In consecinta, ,estetica moderna” si ,estetica contemporana” trebu-

y»
ie concepute, deopotriva, atat in unitate, cat si in diferenta. Ele pot fi atat
gandite impreuna, cat si vazute ca doua domenii autonome. Unitatea este
data de faptul ca ambele configuratii sunt interesate de aceleasi proble-

me, anume explorarea practicilor (lingvistice, teoretice si conceptuale) le-
gate de practicile artistice producatoare de obiecte artistice si opere de arta.
Diferentele insa survin din principii aparte de organizare a continutului ar-
gumentativ, din metode si arii de aplicabilitate diferite.

Cum vom remarca, in ultima instanta, diferentele dintre cele doua
configuratii estetice isi au radacina in felul in care concep natura si structu-
ra eului ganditor. In alte cuvinte, pe anumite supozitii ontologico-filosofice
legate de modul in care a fost si este inteleasa mintea omeneasca, respectiv
corelatia dintre factorii cognitivi si cei emotionali, se fundeaza si diferenta
dintre modern si contemporan in estetica.

Pentru a ne limita doar la un exemplu, estetica moderna s-a fundat pe
un model esentialist (substantialist) al mintii si pe teoria facultatilor spe-
cializate, in conditiile in care au fost privilegiate mecanismele psihologice
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Filosoful francez René Descartes pune ,substanta ginditoare”, eul ganditor, ca principiu sigur al unei
constructii filosofice. Astfel, el intemeiaza intreaga filosofie pe propozitia ,,cogito, ergo sum” (gandesc, deci
exist). Eul cartezian este eul ganditor, gandit ca substanta de sine statitoare, desprinsa de trup, pe care il vom
exprima in continuare prin sintagma ego cogito, ce poate fi tradusa, literal, prin ,,eu gandesc”.

Prin ego cogito Descartes intelege substanta cugetitoare; Kant, unitatea sintetica a aperceptiei; Hegel, o
ipostaza a Spiritului; Schopenhauer, vointa de a trai; Nietzsche, vointa de putere.

Alasdair Maclntyre, Tratat de morald. Dupad virtute, traducere de Catrinel Plesu, Bucuresti, Editura Humanitas,
1998, pp. 200. In acelasi context autorul precizeazi ci practicile nu trebuie confundate cu institutiile -

ex. sahul cu cluburile de sah, fizica si medicina cu laboratoarele si spitalele, dar nu trebuie uitat ca ele
supravietuiesc doar cu sprijinul acestora.
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ale gustului si apoi mecanismele logice legate de judecata cognitiva si ju-
decata de gust, in vreme ce estetica contemporana s-a fundat pe o viziune
functionalista si atitudinala a mintii: intentionalitatea gandirii, pentru este-
tica continentala si modelul tranzitiv al mintii, pentru estetica analitica.
Subliniem ca, atunci cand vorbim despre estetica contemporana avem in ve-
dere starea de fapt in care au loc dezbaterile din domeniu, tematicile, meto-
dele, teoriile si, in sinteza, stilurile de gandire, chestiune asupra careia vom
reveni pe larg in capitolul dedicat prezentarii celor doua configuratii teore-
tice (stilistice) dominante ale esteticii contemporane: estetica continentala,
respectiv estetica analitica.
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Capitolul I:
1. Gandirea estetica contemporana
intre continental si analitic

Intre ruptura si complementaritate - cele doua traditii
estetice contemporane

Asa cum s-a aratat in Introducere, conceptul de estetica contempora-
na, intensiv si extensiv, se refera la practicile teoretice actuale care sunt
directionate catre investigarea sistematica a fenomenului artei si trai-
rii estetice generate de varietatea practicilor artistice, cu precadere in
zona vizuala de creatie. Or, aceste practici teoretice reale se configurea-
za actualmente in doua paradigme sau stiluri de gandire diferite - esteti-
ca continentala si estetica analitica. Prin urmare, aceasta situatie de fapt a
cercetarii teoretice a practicilor artistice actuale impune, in ordine didacti-
ca, o prezentare separatd a acestor paradigme in cuprinderea carora are loc
cercetarea artei si trairii estetice.

Asa se explica de ce studiul Esteticii contemporane va fi prezent in
programa celor doi ani de studii masterale. Astfel, in anul intai de studii
masterale vor fi prezentate datele fundamentale (teme, metode, teorii) ale
esteticii continentale, in vreme ce in anul al doilea de studii masterale vor fi
prezente datele fundamentale ale esteticii analitice. Cum vom remarca din
cursurile viitoare, in multe privinte cele doua configuratii ale esteticii con-
temporane au teme de cercetare care se suprapun si, adesea, metode de cer-
cetare diferite, dar complementare. Prin urmare, ambele directii de gandire
estetica actuala merita a fi studiate, in vederea unei cat mai bune reprezen-
tari a starii discutiilor teoretice actuale din zona esteticii.

Acest lucru poate fi constatat si la nivelul practicilor teoretice de cer-
cetare ale esteticienilor care, in marea lor majoritate, sunt profesori univer-
sitari ce gandesc si predau estetica tinand cont de aceste doua mari genuri
sau stiluri de gandire - genul sau stilul analitic de gandire, numit si anglo-
saxon si stilul continental, sau traditia continentala de gandire™. Astfel, nu
este deloc surprinzator ca aceasta dihotomie stilistica - stil de gandire con-
tinental versus stil de gandire analitic - persista in ordine institutionala.
Exista programe universitare, lucrari si manuale ori antologii de texte
care au in titlu cuvantul ,continental” sau ,analitic”™, in ciuda faptului ca
aceasta stare duala este criticata in numele unitatii actului de filosofare si
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A se vedea, Constantin Aslam, Paradigme in istorie esteticii filosofice. Din Antichitate pand in Renastere | lasi,
Editura Institutul European, 2013, capitolul Practici filosofice concurente in estetica actuald, pp. 53-64, din care
s-a preluat selectiv caracterizarea celor doua stiluri de gandire estetica, continental si analitic.

Iata doar cateva exemple: Aesthetics and the Philosophy of Art: The Analytic Tradition: An Anthology; 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; Philosophie analytige
et esthétique, textes présentés par Danielle Lories, préface de Jacques Taminiaux.
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a complementaritatii diverselor programe de reflectie. Prin urmare, trebu-
ie sa vorbim despre diversitate, preferinte si complementaritate, si nu de
rupturi, deoarece, in ultima instanta, ambele stiluri isi au o radacina comu-
na, radacina care este traditia filosofica europeana, care descinde pana in
Grecia secolului V1. Hr.

De retinut ca aceasta distinctie nu este una stric geografica asa cum
initial ar putea sa apara. ,Continental” versus ,,analitic”, nu trebuie inter-
pretat geografic, cu toate ca a fost implicata si o ,,geografie spirituala”, cat
mai degraba stilistic', Stilul continental ar caracteriza modul de a intelege
si a practica estetica filosofica pe ,batranul continent”, in Europa, in vre-
me de stilul analitic ar caracteriza spatiul britanic si american. In reali-
tate este vorba despre fapte intelectuale ce transcend geografia, intrucat
atat in Anglia, Canada, Australia, cat si in SUA, exista un important cu-
rent de filosofi continentald®, in vreme ce pe ,batranul continent”, exista
adepti ai esteticii analitice™.

Prin urmare, trebuie retinut faptul ca ,analitic” si ,continental” se re-
fera la moduri de a intelege si practica cercetarea filosofico-estetica, re-
spectiv la moduri de ordonare a continuturilor de gandire, de configu-
rare a tematicii, metodelor de investigare si evaluare ale problemelor
legate de estetica filosofica.

Faptul acesta, cultivarea investigatiilor specifice esteticii in doua pa-
radigme concurentiale, intre care exista slabe canale de comunicare, i de-
concerteaza mai ales pe cercetatorii si profesorii din spatiul european de
sud-est, constransi sa-si exercite profesia prin apelul la bibliografii produ-
se in alte spatii intelectuale si culturale cu traditie in domeniul esteticii, al-
tele decat tara lor de origine. Deconcertarea survine in momentul in care
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Conceptul ,stil” este ambiguu si delicat de manuit. in contextul de fata, ,stilul” desemneaza moduri diferite
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
expresie a gandirii (estetice). Astfel, in ciuda diversitatii si individualitatii ireductibile la o ,,esenta” 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,
permisive la tipologizare si generalizare. ,Stilul” este gandit in contextul acestui articol, prin analogie cu
conceptul ,paradigma” asa cum este el teoretizat de Thomas Kuhn. A se vedea, Thomas Kuhn, Structura
revolutiilor stiintifice, Bucuresti, Editura Humanitas, 1999.

De pilda, in SUA exista o puternicd organizatie care cultiva pentru analizele teoretico-filosofice, inclusiv
estetice, 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 gandire, 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 Ambree, Analiza reflexivd. O primd
introducere in investigatia fenomenologicd, Cluj-Napoca, Casa Cartii de Stiint, 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 etape
in evolutia acestei miscari filosofice care a depasit cadrele lingvistice ale culturilor vorbitoare de limba
engleza. A se vedea Ilie Parvu, ,Traditii ale filosofiei analitic in Romania“ in Revista de Filosofie Analiticd, Vol.
I. lulie-Decembrie, 2007, p. 1-22. Textul este disponibil si pe http://www.srfa.ro.
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se poate constata diferente semnificative, chiar rupturi de comunicare, in-
tre programele de invatamant, intre selectia temelor si a esteticienilor re-
prezentativi care formeaza cuprinsul manualelor universitare si antologiilor
de texte, intre ceea ce reprezinta scop si mijloc in investigatia specifica fi-
losofica a artei, ceea ce pune sub semnul intrebarii chiar ideea de unitate si
identitate cu sine a esteticii filosofice.

De o parte stau reprezentantii esteticii analitice”, cu o aborda-
re orientata pe logica si pe lamurire conceptuala. De cealalta parte, stau
reprezentantii esteticii continentale™, cu o abordare care se centreaza pe
natura constiintei umane si pe felul de a fi al actelor sale. Cu exceptia lui
Immanuel Kant, ce este discutat de ambele tabere si de celebra sa lucrare
Critica Facultatii de Judecare, in care este elaborata una dintre cele mai coe-
rente teorii estetice din toate timpurile, bibliografiile si reprezentantii ce-
lor doua tabere par a fi in totala segregatie. Foarte rar exista ,migratii” de la
o tabara la alta, iar aceste migratii pot fi considerate ca situatii exceptionale
ce intaresc regula. Iar acest lucru pare cu atat mai ciudat cu cat ,tabere-
le” implicate in studiile de estetica se ignora reciproc, invocand fiecare o
traditie proprie si autentica de cercetare”.

Acest fapt a creat si creeaza o veritabila iritare intelectuala intrucat,
cum spuneam, principiul identitatii si unitatii stiintei este incalcat, 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 es-
tetici si nu una. Cazul lui Michael Dummett, profesor la Oxford, este ilus-
trativ in incercare de conciliere a rupturii semnalate. Acesta a argumen-
tat 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 aparu-
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Ne gandim la nume precum 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, Noel Carol, Clive Bell, Roger Scruton, Susanne Langer, pentru a pomeni
doar de autori de prim plan.

De exemplu, Martin 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.

Desigur ca faptele sunt mult mai complexe daca avem in vedere faptul ca exista actualmente trei mari traditii
estetice corespunzatoare celor trei mari lucréri fondatoare de paradigme de cercetare in filosofie si estetica.
De pilda, Ekkehard Martens si Herbert Schniadelbach sustin cé lucrarile fondatoare de filosofie si estetica
filosofica contemporana sunt: Tractatus logico-philosophicus (1921), de Ludwig Wittgenstein, Istorie si constiintd
de clasd (1923), de George Lukadcs, si Fiinga 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 clasd, reprezintd
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 husserliana si s-o
aseze pe un nou fundament. Scoala lui Heidegger a devenit [...] scoala conducitoare in mediul academic,
pozitie pastratd pana in anii '60”. A se vedea, Ekkehard Martens & Herbert Schnidelbach, Filosofie. Curs de
baza, trad. din limba germana coordonata de Mircea Flonta, Bucuresti, Editura Stiintifica, 1999, p. 13.
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ta 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 cea care pe nedrept a fost numita «continentala» [...]. Dar si ori-
ginile acestei traditii sunt cat se poate de «continentale». «<Bunicul» a fost
marele filosof si matematician Bernard Bolzano, iar «tatal» ei filosoful si
logicianul german Gottlob Frege [...]. Separarea geografica a celor doua
traditii s-a produs din cauza regimului nazist, cu persecutiile asupra evre-
ilor, 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, pen-
tru 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 incepu-

tul secolului 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 conflict? La aceasta intrebare isi propune sa raspunda Dummett, refa-
cand drumul istoric al gandirii europene de dinainte de separatia (prapas-
tia) dintre cele doua stiluri. Mai precis, Dummett investigheaza - cu recurs
la istoria ideilor (temelor) filosofice - radacinile filosofiei analitice pen-

tru a argumenta ca originea acesteia se afla in trunchiul tematic si stilistic
al filosofiei de limba germana.

In conceptia lui Dummett ,ceea ce distinge filosofia analitici, in 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-
losoficd 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 adera 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”

In schimb, geneza filosofiei continentale trebuie legata de vechiul
concept de intentionalitate specific filosofiei medievale si reintrodus in
circuit filosofic de catre Franz Brentano, intr-o filosofie a carei proble-
matica s-a dovedit a fi comuna cu directie analitica intrucat si aceasta
este preocupata de analiza fenomenelor mentale si de corelativele obiec-
telor gandirii: reprezentarea, actele de judecare si de referinta, sensul,
semnificatia etc. Prin urmare, atat Frege cat si Brentano sunt preocupati
de lucruri asemanatoare, cu deosebirea ca au ales cai distincte de rezol-
vare. Fundamentul analizei fregeene st in investigatia limbajului in vre-
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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.
Michael Dummett, Op. cit. (traducerea romaneasca), p. 5.

Ibidem, p. 15.
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me ce calea propusa de Brentano este o noua filosofie a constiintei fundata
pe conceptul intentionalitatii.

Trebuie spus ca ceea ce percepem astazi ca diferit la nivelul practicii fi-
losofice incadrabile celor doua traditii, continentala si analitica, tine de un
mod eronat de o reprezentare metafilosofica ce omite radacina tematica co-
muna a celor doua traditii. Cu toate ca diferenta dintre Frege si Husserl este
reald, elementele de unitate tematica sunt dominante. Cei doi abordeaza cu
metode diferite aceleasi teme principale, iar aceasta diferenta metodologi-
ca consta din faptul ca Frege a fost preocupat numai de acele acte mentale
sau atitudini care pot f transmise prin intermediul limbajului, in vreme de
Husserl, prin conceptul de intentionalitate, isi propune elaborarea unei noi
filosofii a mintii capabila sa intemeieze o filosofie ca stiinta riguroasa prin
eliminarea vechii teorii a facultatilor gandirii.

Desigur ca in disputa se afla si concepte care nu pot fi ,translatate” fi-
del de la o traditie la alta, cum ar fi de pilda faptul ca filosofii analitici sunt
mai degraba sensibili la termenul ,referinta”, in vreme de filosofii continen-
tali (hussserlienii) considera ca termenul ,sens” este fundamental in analiza
actelor intentionale ale constiintei. Cu toate acestea, nu putem vorbi despre
o prapastie intre cele doua traditii, ci avem de-a face cu raporturi de com-
plementaritate, si nu de ruptura. Stilul analitic de gandire propune ca me-
toda analiza limbajului in vreme ce stilul continental propune fenomeno-
logia ca metoda. Asadar, intrucat deosebirea dintre aceste doua stiluri este
metodologica, nu putem vorbi, in cazul nostru, despre doua estetici, ci des-
pre doua metode diferite: metoda analizei logice si metoda fenomenologica
in probleme de estetica.

Aceasta pozitie a lui Dummett, dupa care deosebirea dintre cele doua
traditii de gandire este de natura metodologica, este desigur acceptabila
daca avem in vedere faptul ca se pot detecta cu usurinta caracteristicile fi-
ecarei modalitatii de folosire a gandirii prin descrieri minutioase. Exista
astfel, de ambele parti, preocupari reflexive ce tintesc scopuri structura-
le, functionale si istorice ale modului in care este pozitionata gandirea in
cele doua intrebuintari: analitica si fenomenologica. Bibliografia metodo-
logica acumulata in cei aproximativ o suta de ani de cand s-au produs cele
doua cotituri in practica filosofico-estetica, cotitura fenomenologica si co-
titura lingvistica, nu poate fi parcursa nici intr-o viata de om. Asa se expli-
ca de ce in ultima vreme se inmultesc abordarile istorice si sintetice care
incearca sa radiografieze principiile de constructie si preferintele exclu-
sive pentru anumite operatii ale gandirii pe care le mobilizeaza cele doua
intrebuintari distincte ale mintii.
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Fara sa intram in detaliile structurale, trebuie spus ca in fundamente-
le ei teoretice, estetica analitica a ficut din opera tarzie a lui Wittgenstein®
modelul privilegiat de analiza a artei, in vreme ce estetica continentala se
fundeaza pe gandirea lui Edmund Husserl si pe opera filosofico-estetica lui
Martin Heidegger. Acesti membrii fondatori au fixat, intr-un mod distinct,
universul conceptual in care sunt plasate toate problemele legate de esteti-
ca filosofica: reevaluarea traditiei, interogatiile fundamentale, cAmpurile te-
matice, teoriile despre arta, frumos si gust, teoriile creatiei si receptarii etc.
Interesant este de stiut si faptul ca intreaga istorie a reflectiilor despre arta
si frumos de la Platon pana in contemporaneitate este rescrisa in conformi-
tate cu logica interna si structura intima a gandirii fondatorilor stilurilor es-
tetico-filosofice despre care vorbim. Daca referintele la clasici pot fi intalni-
te in ambele paradigme, odata cu aparitia modernitatii lucrurile se schimba.
In analizele istorice, directia analiticd selecteazi cu precidere filosofi si
esteticieni englezi, in vreme ce directia continentala prefera in abordari-
le istorice ganditori francezi si, cu precadere, germani. Desigur, exista si
exceptii notabile. De pilda, istoria esteticii redactata de Monroe Beardsley,
unul dintre stalpii esteticii analitice, acorda in expunerea istorica a ideilor,
curentelor si teoriilor estetice spatii tipografice relativ egale tuturor orien-
tarilor teoretice, inclusiv fenomenologiei si existentialismului*,
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Opera tarzie a lui Wittgenstein este postuma si cuprinde, cu interes pentru estetica filosofica, Caietul

brun si Caietul albastru, capodopera Cercetdri filosofice si Lectii si convorbiri despre esteticd, psihanalizd si
credintd religioasd. In perioada de tinerete, identificati cu prima capodopera Tractatus Logico Philosophicus,
Wittgenstein propune o analiza critica a limbajului, a vorbirii cu sens, ce dezvolta un interes pentru acele
distinctii conceptuale si corelatii intre conceptele care constituie cadrul general al gindirii noastre. Filosofia
este vazutd ca un proces de clarificare a limbajului, cu scopul de a trasa riguros din punct de vedere logic,
distinctia dintre propozitii cu sens si propozitii fira sens. In perioada de maturitate, Wittgenstein urmareste
reeducarea modului nostru de privi sau schimbarea stilului gandirii. Filosofia este o terapie mentald menita
sa elimine capcanele in care e prinsa gandirea datorita ,setei ei de generalitate si dispretul fata de particular.
Problemele sunt dezlegate, spune Wittgenstein, nu prin producerea unei noi experiente, ci prin punerea
laolaltd a ceea ce este de mult cunoscut. Filosofia este o lupta impotriva vrajirii intelectului nostru cu
mijloacele limbajului nostru.

Vezi, Monroe Beardsley. Aesthetics from Classical Greece to The Present. A Short History, Paperbach edition
published 1975 by The University of Alabama Press, cap. Contemporary developments, pp. 317-389.
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Continental si analitic — schita unei
tensiuni teoretice

Vom ilustra tensiunea dintre analitic si continental in estetica,
prin apel la modul in care doi cercetatori americani, George Dickie® si
Lester Embree?®, concep istoria esteticii si problematica cercetarii este-
tico-filosofice. Cum se va vedea, intre cele doua abordari exista, pe lan-
ga tensiuni metodologice, despre care am vorbit in subcapitolul ante-
rior, si tensiuni ce tin de presupozitiile fundamentale ce intemeiaza
fiecare demers filosofic in parte.

Astfel, in viziunea lui George Dickie”, estetica analitica are de rezol-
vat o serie de probleme eterogene, unele venite din exteriorul ei, alte din in-
terior. Probleme estetice survenite din interiorul esteticii apar in secolul al
XVIII-lea, odata cu constituirea acesteia ca disciplina filosofica si s-au dez-
voltat din doua 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, teoria frumosului
a trecut printr-o schimbare drastica in secolul al XVIII-lea. Frumosul, fie
s-a rupt in parti componente, fie i s-au adaugat noi categorii estetice cum ar
fi: sublim, pitoresc, urat s.a. Secolul al XVIII-lea a adus - printr-o serie de
ganditori englezi, cum ar fi Joseph Addison, Anthony Ashley Cooper (Lord
Shaftesbury) sau Edmund Burke - in discutie o noua teorie, respectiv, teo-
ria gustului, pentru a putea realiza o analiza adecvata a experientelor lega-
te de frumos, sublim, pitoresc si a fenomenelor inrudite asa cum apar ele in
natura si arta. Kant este cel care fixeaza apoi o teorie complexa a gustului in
centrul careia asaza conceptul de dezinteres (detasare).

In secolul al XIX-lea, teoretizarile legate de gust au fost inlocuite cu te-
oretizarile legate de estetic. Cuvantul , frumos” este folosit de acum incolo
ca sinonim cu expresia ,avand valoare estetica”, identificata la randul ei cu
unul dintre multiplele adjective estetice aflate la acelasi nivel cu sublimul,
pitorescul, uratul sau grotescul, cuvinte folosite pentru a descrie arta si na-
tura. De la sfarsitul secolului al XIX-lea si pana la mijlocul secolului al XX-
lea, cele doua teorii gemene au fost teoria esteticului, care s-a aflat in prim
plan, si teoria artei. Problemele legate de teoria artei si de calitatile estetice
ale artei au fost subsumate, in acest rastimp, teoriei esteticului.
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Profesor emerit de filosofie la Universitatea Illinois, unul dintre cei mai influenti esteticieni analitici,
autorul teoriei institutionale asupra artei pe care o vom prezenta in toate articulatiile sale conceptuale la
cursul de Estetica analiticd.

Adept al esteticii continentale, profesor la Universitatea , Atlantic” din Florida, cel care pus bazele
Organizatiei Americane de Fenomenologie si a fost Presedintele Centrului pentru Studii Avansate in
Fenomenologie (1985-2005).

A se vedea, George Dikie, Introduction to Aesthetics. An Analytic Approach, NewYork, Ed. cit. din care
prezentam in sinteza intentiile autorului din Prefata, pp. 3-7.
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Estetica analitica s-a constituit, arata Dickie in Prefatd, in acest context
istoric si problematic, fiind alcatuita din trei segmente de analiza intersec-
tate: filosofia criticii sau a metacriticii, filosofia esteticului si filosofia artei.
Filosofia criticii (sau a 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 rezultanta
unei raspandiri pe scara larga a filosofiei lingvistice analitice, care conce-
pe filosofia ca pe o activitate de ,,ordin secund”, avand ca subiect limba unei
activitati de ,,prim ordin”. Aceasta critica, numita si noua critica, este in-
dreptata inspre operele de artd vazute ca ,opere de limbaj”, iar metacritica
analizeaza limbajul implicat in aceste operatii de analiza propuse de noua
critica® Pe scurt, metacritica, este o filosofie ce are ca obiect de analiz
limbajul folosit de criticii de arta.

In centrul filosofiei esteticului, subliniaza Dickie, se afla conceptul de

Latitudine estetica””, respectiv teoretizarile ce sustin ca doar acele obiecte
care sunt prinse intr-o experienta estetica, fie ele obiecte naturale sau arte-
facte, devin obiecte estetice (de arta). Obiectul estetic este centrul sau cauza
experientei estetice si acest obiect este supus aprecierii si criticii.

Jerome Stolnitz, cel mai important teoretician analitic al atitudinii esteti-
ce, preia conceptul ,atitudinii” din traditia estetica engleza din secolul al
XVIII-lea, prin care se intelegea (in esentd) o sinteza nemijlocita realizata
intre spiritul omenesc (,simtul interior”) si obiectul cu care acesta vine in
contact. Spre deosebire de alte procese de natura psihologica, in experienta
estetica spiritul si obiectul se contopesc. Lord Shaftesbury si discipolul
acestuia Francis Hutcheson, au operat cu termenul de ,experienta estetica”,
ca produs al unui simt interior (simtul frumosului despre care vorbea, intr-
un alt context cultural si conceptual si Plotin) pentru a sugera caracterul ne-
mijlocit 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 de
dezinteres (conceptul fundational al esteticii moderne, central si in filosofia
frumosului la Kant) pentru a vorbi despre experienta estetica ca perceptie
dezinteresata, producatoare de emotii si starii de bucurie. Simplu spus,
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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,
autorii care au sustinut, inca din 1954, ideea ca supozitiile legate de intentiile gandiri unui autor sau altul
pentru a intelege mesajul unei opere de arta conduc la argumente falacioase.
Conceptul ,atitudine estetica” este central in estetica analitici. Intelesurile lui sunt complexe si ambigue
datorate in principal bogatiei de sinonime specifice limbii engleze. Astfel, cuvantul ,attitude” propune o
serie sinonimicd 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. Dacd avem in vedere ca si termenul
,opinion”, ce cuprinde, la rindul sdu, o serie sinonimica bogata (evaluare, credinta, conceptie, estimare,
sentiment, idee, impresie, judecatd, minte, notiune, perceptie, convingere, punct de vedere, sentiment,
teorie, vedere, voce, pozitie, atitudine, tinutd, doctrina, teza, dogma, principiu), ne dim seama la cite nuante
comprehensive ne trimite cu gindul expresia ,atitudine estetica”.
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atitudinea estetica se refera la reactia noastra de raspuns dezinteresat, fata
de anumite caracteristici formale ale obiectelor, in vreme ce aceste obiec-

te devin estetice tocmai pentru faptul ca sunt percepute dezinteresat de spi-
ritul 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 de-
vin obiecte estetice pentru ca sunt incercuite de perceptiile noastre dezinte-
resate. Stolnitz si-a propus, intre altele, sa descifreze natura si , predicatele”
experientei estetice considerata de intemeietorii acestui concept un mister.
Estetica analitica astfel conceputa, ca unitate intre cele trei segmente in-
tersectate, nu intruneste un acord total nici macar in randul practicieni-

lor acestei directii. In vreme ce pentru Jerome Stolnitz estetica analitica
inseamna, in esenta, teoria atitudinii estetice plus metacriticism, pen-

tru Monroe Beardsley, estetica analitica inseamna numai metacriticism.
Beardsley si-a dezvoltat propria sa teorie privind irelevanta intentiilor auto-
rului in evaluarea artei, fara a folosi expresia ,atitudine estetica”. Cu toate
acestea, George Dickie, afirma explicit ca "reprezentantii teoriei esteticului
in secolul al XX-lea sunt filosofii care folosesc si apara notiunea de atitudi-
ne esteticd. Acesti filosofi afirma ca exista o atitudine estetica identificabi-
12 si ca orice obiect, fie el produs de spiritul uman sau natural, poate deveni
obiect estetic pentru o persoani care are o astfel atitudine estetica™.

Spre deosebire de estetica analitica ce privilegiaza analiza limbajului cri-
ticii de arta si a atitudinii estetice, estetica continentala, cum s-a mai spus,
privilegiaza metoda fenomenologica, numita de Lester Embree si meto-

da reflexiva. Termenul de fenomenologie este, ca orice termen filosofic

cu o traditie de constructie conceptuald semnificativa, extrem de complex
si ambiguu®. Ne vom opri la intelesurile pe care Lester Embree le fixea-

za in sapte puncte distincte. Astfel, intr-o transpunere in limba romana,
cele sapte caracteristici acceptate de fenomenologi sunt: a) acceptarea ide-
ii ca exista lucruri inobservabile prin simturi si opunerea acestei idei mari-
lor sisteme create de gandirea speculativa; b) opozitia fata de teoria asupra
lumii rezultata din concluziile stiintei si a dezvoltarii tehnologice, asa cum
au fost formulate incepand cu Renasterea si fata de naturalismul identifi-
cat cu obiectivismul si pozitivismul; ¢) incercarea de a justifica cunoasterea
(chiar evaluarea si actiunea), cu referire la ceea ce Edmund Husserl numea
evidentd, o constiinta de sine a ,lucrului insusi”, asa cum este ea relevata
distinct si clar pentru genul uman; d) credinta ca pot fi cunoscute nu numai
obiectele din realitatea naturala si culturala, ci si obiectele ideale. Chiar si
viata constientd insasi poate fi cunoscuta si facuta evidenta; e) convingerea
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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, pp. 334-355.

Nu vom face referinte la dezbaterile legate de metoda fenomenologica si filosofia de orientare
fenomenologica asa cum ni le-a transmis traditia continentala de la Brentano, Max Scheler, Edmund Husserl,
Martin Heidegger, Maurice Merleau-Ponty sau Paul Ricoeur. Pentru moment vom tematiza doar modul in
care aceastd metoda de filosofare a fost preluata in spatiul american de reflectie.
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ca investigatiile teoretice ar trebui orientate catre ceea ce s-ar putea numi
intersubiectivitate, respectiv catre modul in care noi experimentam si tra-
im impreuna mijlocirea cu obiectele. De aici accentul pus pe problematici-
le duale (obiect - constiinta) si pe abordarea reflexiva; f) recunoasterea ro-
lului descrierii in termeni universali, apriori sau eidetici, ca preconditie a
explicatiei realizata cu ajutorul cauzelor, scopurilor si motivelor; g) intero-
garea si dezbaterea permanenta asupra ideilor de epoche, de reductie feno-
menologica si transcendentala pe care le-a elaborat Husserl.

Interesanta este si istoria pe care o propune Lester Embree traditiei fe-
nomenologice, cu accent pe etapele pe care le parcurge metoda reflexiva de
la o generatie de fenomenologi la alta, pe domeniile de interes care intra
sub incidenta abordarilor fenomenologice, cat si pe raspandirea sa geogra-
fica si culturala. El subliniaza ca in interiorul fenomenologiei exista patru
tendinte de cercetare ce au dominat agenda de lucru in anumite perioade,
tendinte care se intrepatrund si care au transformat filosofia fenomenologi-
cd intr-o miscare intelectuala planetara si multidisciplinara.

Cum subliniaza Lester Embree, fenomenologia ca o teorie reflexi-
va ce indruma gandirea in diverse investigatii teoretice, inclusiv esteti-
ce, nu se intereseaza in principal de interpretarea textelor asa cum proce-
deaza analitismul, cel putin prin directia sa metacriticista, desi nu lipsesc
astfel de preocupiri. ,,In cadrul investigatiilor nu interpretam texte, ci ca-
utam cunostinte despre lucruri indiferent daca textele anterioare au inves-
tigat sau nu aceleasi lucruri sau lucruri similare. In aceasti privinta, fe-
nomenologia este precum stiintele naturii: fara indoiala ca astronomii
citesc articole realizate de alti astronomi, dar o fac in mod fundamental
ca mijloc pentru investigatiile lor despre stele si despre alte obiecte cos-
mice [...] a fi fenomenolog adevarat inseamna a merge dincolo de texte si
a aborda lucrurile insele™.

Optiunea lui Embree pentru metoda fenomenologica survine din
dorinta de a cauta si alte cai de cercetare complementare celor filosofiei
analitice, ,in cadrul careia multi nici nu pot macar sa conceapa existenta al-
tor moduri de abordare in afari de argumentare™®
Fenomenologia in modul in care e conceputa de Embree produce ,ana-

lucruri”, ,,obiecte” sau

 »

lize” sau ,,examinari” ale unor date de realitate, ,,

ycontinuturi” din multiple segmente ale cunoasterii, inclusiv din esteti-
ca. Astfel, aceste analize sintetizeaza, in ordine operationala, mersul gan-
dirii fenomenologice asa cum apare la clasici, in mod special la Husserl,
detaliind cu multiple exemple intuitive urmatoarele etape: observarea, in-
formarea, reflectarea, evaluarea, producerea de experiente, analiza si examina-
rea. Intre altele, Embree ilustreazi si exemplifica din plin ideea ci feno-
menologia este o metoda de cercetare si de producere a unor noi ,fapte”,
menite sa producd o mai buna cunoastere a mecanismelor de functionare

a misterului intersubiectivitatii constiente. Asadar, fenomenologia nu doar

32 Lester Embree, Op. cit. pp. 17-18.
33 Ibidem, p. 10.
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resistematizeaza si reordoneaza din perspectiva intelesului vechi cunostinte,
cat mai degraba produce noi cunostinte si, deopotriva, noi perspective asu-
pra constiintei intelegatoare, normative si evaluative.

Nu vom intra in detalii comparativiste, pentru ca asupra lui Lester
Ambree vom reveni, cum precizam, intr-un capitol distinct de anali-
z4a, in vreme ce asupra operei lui Dickie vom reveni pe larg in textura
cursului de Esteticd analitica.

In sintezi, trebuie insa subliniat ci diferenta majora dintre cele doua
traditii in interiorul carora se circumscriu investigatiile domeniilor filosofi-
ei, inclusiv cele de ordin estetic, tine de ontologie, respectiv de setul de con-
vingeri privitoare la felul in care mintea noastra intra in relatie cu obiecte-
le. La acest nivel ontologic exista o diferenta de profunzime, de postulate
si principii de constructie, ce structureaza din interior identitatea cu sine a
celor doua traditii estetico-filosofice.

Pentru orientarea analitica, postulatul obiectivitatii e de prim plan.
Faptele ce sunt luate ca punct de plecare in analiza teoretica sunt ceva, exis-
ta prin ele insele, chiar daca prin ,fapte”, analitistii numesc entitati lingvis-
tice cu semnificatii. Analiza conceptelor referentiale, respectiv, referinta
acestora la o realitate extra-mentala, constituie marea miza teoretica a de-
mersului analitic. Chiar daca analitistii nu disting transant intre o lume
pur obiectiva si o lume a constiintei (intrucat obiectul si notiunea sunt gan-
dite impreunad) postulatul obiectivitatii este continuu prezumat si asumat.
Semnificatiile cuvintelor nu sunt autoreferentiale, ci trimit prin referinta
lor catre ceva ce exista obiectiv.

Pentru orientarea fenomenologica, in schimb, nu exista fapte bru-
te. Orice fapt contine semnificatii pe care constiinta le ataseaza chiar ina-
inte de a fi percepute. Faptele (lucrurile), odata ce au fost atrase in raza
constiintei, sunt deja prelucrate. Daca semnificatia pentru orientarea ana-
litica are o trimitere obiectiva, obiectivitatea pentru fenomenolog e atasata
intentionalitatii constiintei. Desigur ca si la Husserl, de pilda, faptele au si
un inteles obiectiv, dar e vorba despre o obiectivitate conditionata, ea insasi,
de intentionalitatea gandirii. Pentru fenomenolog, nu exista fapte in afara
constiintei intentionale. Se spune ca paradigma lui Husserl e ,mentalista”,
pentru ca obiectul inseamna de fapt obiectul constiintei; altfel spus, obiec-
tul se constituie pentru constiinta, chiar daca el este gandit si in functie de
ceea ce ne ofera senzatiile. Numai ca senzatiile nu produc prin ele insele
semnificatii, cu toate ca, de cele mai multe ori, oamenii le ,reifica” cu con-
vingerea ca acestea sunt ,copii” al lucrurilor.

Desigur ca dihotomia semnalata simplifica, excesiv poate, o serie in-
treaga de alte diferente semnificative existente intre cele doua traditii de
gandire. Cu toate acestea, in esenta, analizele asupra artei sunt impregna-
te de convingerile ontologice privitoare la felul in care mintea noastra se ra-
porteaza la obiecte. Astfel, marile teme estetice cum sunt cele privitoare la
obiectul si valoarea estetica, la limbajul despre arta si predicatele estetice,
la problema definitiei ori a receptarii operei de arta sunt tributare angaja-
mentelor ontologice primare ce fundeaza cele doua traditii de analiza.
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Pe de alta parte, diferentele dintre estetica continentala si estetica ana-
litica sunt legate si de modul in care cele doua directii se raporteaza la
stiinta si la metodele stiintifice. Asupra acestei chestiuni ne vom opri in
secventa urmatoare de curs.

O singura estetica si doua
metode diferite

Asa cum aratam, atunci cand gandim raporturile dintre estetica anali-
tica si cea continentala in structura lor de profunzime, nu putem vorbi des-
pre o prapastie intre cele doua traditii. Diferenta sta mai degraba in me-
todd si, prin urmare, avem de-a face cu raporturi de complementaritate si
nu de ruptura. Stilul analitic de gandire propune ca metoda analiza lim-
bajului in vreme ce stilul continental propune fenomenologia ca metoda.
Asadar, nu putem vorbi despre doua filosofii distincte, in cazul nostru des-
pre doua estetici, ci despre doua metode diferite: metoda analizei logice
si metoda fenomenologica.

Pentru a intelege diferenta, dar si simetria, dintre cele doua stiluri de
explorare a faptelor artistice in integralitatea lor, trebuie sa facem apel la
ceea ce in filosofia stiintei s-a numit ,,conflictul stiintelor si metodelor”.
Trebuie spus cd, in ordine sistematica, dezbaterile privind natura stiintei si
a metodelor s-a nascut in secolul al XVIII-lea pe fondul descoperirii si teo-
retizarii ideii de experienta interna si gust, ca instanta subiectiva de evalua-
re a starilor mentale legate de ceea ce reprezinta placere si, respectiv, a ideii
de discernamant ca instanta de evaluare a sentimentelor morale.

Aceste preocupari sistematice de cunoastere au fost numite de gan-
ditorii scotieni, cei care au produs ,revolutia gustului”, cu expresia mo-
ral sciences, tradus in germana cu termenul Geisteswissenschaften (stiinte
ale spiritului)*. Intre altele, filosofii adepti ai ,stiintelor morale”, respec-
tiv ai ,,stiintelor spiritului”, isi propuneau sa refaca legatura cu traditia
umanista greaca si crestind, tezaur al experientelor din care s-a nu-
trit cultura europeana in intregul ei, neglijate de catre stiintele naturii,
fizica, mecanica, chimie, biologie.

Odata cu resurectia romantica in cultura europeana, dezbaterea pu-
blica erudita a fost acaparata de disputa dintre Naturwissenschaften -

The Sciences of Nature, Les sciences de la nature, stiintele naturii - si
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,Termenul «stiinte ale spiritului» s-a incetatenit in primul rand datorita traducatorului Logicii lui John Stuart
Mill. Mill incerca sa schiteze in opera sa posibilitatea de care ar dispune aplicarea logicii inductive asupra
asa-numitelor moral sciences. Traducatorul foloseste aici termenul de Geisteswissenschaften |[...J. Stiintele
morale ar fi si ele preocupate de identificarea similitudinilor, a regularitatilor si legitatilor ce determina
caracterul previzibil al fenomenelor si proceselor particulare, un obiectiv ce poate fi atins peste tot in acelasi
mod in cadrul stiintelor spiritului”. Cf. Hans-Georg Gadamer, Adevar si metodd, Traducere de Gabriel Cercel
si Larisa Dumitru, Gabriel Kohn, Calin Petcana, Editura Teora, Bucuresti, 2001, p. 15.
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Geisteswissenschaften, The Moral Sciences, Les sciences morales, stiintele mo-
rale, numite in limba romana cu mai multe expresii: stiinte socio-umane,
stiinte ale spiritului, stiinte sociale sau stiinte ale omului.

Evident ca si astazi, de pe o alta platforma de cunoastere, aceasta
tema este de actualitate, mai ales in ce priveste latura metodologica a sa.
Dezbaterile actuale ii pun pe adeptii ,,monismului metodologic”, care sustin
cd exista o singura stiinta si ca modelul acesteia de cunoastere este dat me-
todele aplicate in fizica teoretica, chimie, genetica si alte domenii asemenea
acestora, in opozitie cu adeptii ,,pluralismului metodologic”, care sustin ide-
ea ca exista mai multe tipuri de cunoastere stiintifica si de metode de cerce-
tare, in functie de domeniul umanist pe care-1 studiem.

Corespunzator acestor doua optiuni metodologice concurentiale, aso-
ciate fie stiintelor naturii, fie stiintelor socio-umane, s-a nascut si dis-
puta dintre ,explicatie” si ,intelegere”, respectiv dintre cunoasterea
naturii si intelegerea omului.

Filosoful german Wilhelm Dilthey (1833-1911), intr-o lucrare devenita
celebra, aparuta in 1883 si intitulata Introducere in stiingele spiritului®, fixea-
za in cultura europeana distinctia metodologica dintre explicatie si intelegere
(comprehensiune) corespunzatoare celor doua tipuri de stiinte aflate in ra-
porturi opozitive: stiinte ale naturii vs. stiinte ale spiritului. Explicatia,
spune Dilthey, este metoda prin care stiintele naturii isi cunosc obiec-
tul apartinand unei realitati pe care nu omul a produs-o si pe care a gasit-

o odata cu aparitia lui pe Pamant. Explicatia este totdeauna cauzala, fie ca
este conceputa determinist, fie statistic, dupa principiul ca nu exista feno-
mene care sa se produca fara anumite cauze, chiar daca ne sunt sau nu acce-
sibile. De asemenea, ea are un continut constant de adevar pentru ca natura
nu-si schimba legile de-a lungul timpului. Spre exemplu, legea atractiei uni-
versale este o explicatie cauzala tipica pentru stiintele naturii, ce are o vala-
bilitate in orice colt al universului pentru ca procesele naturii sunt constan-
te si independente de constiinta noastra.

Aceste mari supozitii ale stiintelor naturii sunt sintetizate de filoso-
ful german Manfred Riedel in cinci puncte: (1) Obiectul stiintei este genera-
lul. Despre singular nu exista vreo stiinta [...] ci numai istorie in dublu sens,
de relatare sau veste si descriere; (2) Generalul este valabil «totdeauna», «pre-
tutindeni» si pentru «oricine», adica «necesar» si «absolut» [...] (3) In stiintele
naturii, generalul are forma legilor, care permit prezentarea matematica; (4)
Metodele stiintifice sunt aceleasi in toate disciplinele; (5) Istoria este subor-
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donata principiului succesiunii conform «ulteriorului» si «anteriorului» care
permit o pragmatica”*.

Intelegerea sau comprehensiunea este un mod de cunoastere intuitiv
si sintetic, in opozitie cu explicatia, care este o cunoastere de ordin anali-
tic si discursiv; in timp ce prin explicatie fenomenele sunt studiate in mod
izolat si detaliat, intelegerea se straduieste sa surprinda sensul lor global.

,Explicam natura, intelegem viata psihica” - aceasta era formula lingvisti-
ca favorita atunci cand Dilthey enunta independenta stiintelor spiritului in
raport cu stiintele naturii.

Diferentele dintre obiectele acestora - sustine Dilthey - justifica
diferentele dintre metodele lor. In timp ce stiintele naturii studiazi feno-
mene date in mod izolat, stiintele spiritului (psihologia, sociologia, isto-
ria, stiintele politice etc.) studiaza ansambluri traite ale caror parti nu pot
diferentiate decat in mod artificial. Pentru acest motiv, metodele de aborda-
re sunt foarte diferite: fenomenele care tin de viata psihica nu trebuie nea-
parat analizate pentru a fi intelese, comprehendate. Dimpotriva, vointa de a
descompune cu orice pret un obiect de studiu care tine de viata psihica poa-
te conduce la neintelegere sau absurditate.

De pilda, nu am putea intelege o opera de arta pe care am fi descom-
pus-o in prealabil in diversele sale elemente; asa nu ar putea fi surprins nici
comportamentul unui om sau colectivitati pe care I-am observa din exteri-
or ca pe o insecta sau ca pe un robot. Comprehensiunea (intelegerea) im-
plica de fapt cautarea unui sens ce nu poate fi decat global si, prin aceas-
ta, presupune implicare unei subiectivitati de nedepasit, chiar daca ea este
contestabila. Toate acestea implica, cel mai adesea, si un efort de plasa-
re in locul actorilor sociali responsabili de producerea unor comportamen-
te incarcate de sens. Pe scurt, intelegerea poate fi vazutd ca un set de ipote-
ze analogice asupra starii interne a unui subiect. Ea nu poate fi testata chiar
daca interlocutorul confirma interpretarea personala ca fiind cea corecta,
in acord cu starile si intentiile sale. Cine intelege propune o semnificatie,
si, prin aceasta, o interpretare.

Comprehensiunea are totdeauna un obiect al sau individual - sustine
Dilthey - ceva particular, ceva ce nu exclude, ci chiar presupune legatu-
ra cu intregul. Individualul trebuie vazut aici ca un caz al omenescului in
general. Intelegerea se bazeazi pe actele de triire si de retriire care im-
plica participarea cercetatorului la faptele cercetate si transpunerea lui
in situatiile studiate. Astfel, se poate ajunge la motivatiile intrinseci ale
actiunilor omenesti, fara ca noi sa atribuim propriile noastre semnificatii
si valori faptelor studiate. Comprehensiunea, in calitatea ei de metoda spe-
cifica de explorare a faptelor omului care sunt totdeauna istorice, cultura-
le si valorice, este un rezultat al unor operatii ale spiritului ce presupune,
sustine Dilthey, parcurgerea a trei pasi distincti, dar interconectati circular:
traire-expresie-intelegere.
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Trairea, se refera la ansamblul de date psihice nemijlocite in care eul
individual al fiecaruia dintre noi este amestecat continuu cu reprezen-
tarile noastre subiective despre lume. Acestea din urma apartin, asadar,
experientei noastre interne. Prin urmare, in orice situatie de cunoastere am
fi pusi, cu totii plecam in mod necesar de la date care apartin experientelor
noastre interne. De pilda, daca citim ca egiptenii se raportau la soare ca la
un zeu caruia ii inchinau o multitudine de comportamente simbolice, mesa-
jul acestei lecturi se unifica cu starea noastra interna de traire a eului. Noi
vom gandi aceasta reprezentare, totdeauna, plecand de la trairile interne
asociate acestui mesaj.

Pe de alta parte, aceste trairi interne se interconecteaza continuu cu
ceva ,obiectiv”, adica cu expresiile prin care omul isi manifesta in exteri-
or, prin limba, culturd, istorie si valori, trairile sale interne. Prin urmare, eul
nostru si datele interne ale mintii noastre intra in rezonanta cu alte minti
care se exprima prin intermediul bunurilor create si obiectivate in fapte
omenesti. Prin intermediul expresiilor, care constituie ,spiritul obiectiv” fi-
xat in fapte de istorie, cultura si valori, trairile interne au acces la ceea ce
este ,strain”, la formele de obiectivare ale celorlalte minti la care avem un
acces nemijlocit pentru ca, in ultima instanta, ele sunt tot interioare eului
nostru. In sfarsit, procesul de intelegere tinte de o miscare in cerc in care
trairile noastre subiective se unesc in propria noastra constiinta cu obiecte-
le propriei noastre constiinte. In fapt, asa cum argumenteazi comentatorii,
Dilthey este unul dintre inventatorii ideii de ,,cerc hermeneutic”, care este o
idee centrala in orice fel de abordare hermeneutica®.

Plecand de la Dilthey si privind dintr-o perspectiva general me-
todologica aceasta distinctie dintre explicatie si comprehensiune
(intelegere), ea coincide cu doua moduri diferite de a concepe metodele de
producere a cunoasterii in stiinta.

Astfel, trebuie sa distingem intre pozitia pe care o putem numi ,,mo-
nism metodologic”, care sustine ca stiinta este una si ca metodele ei trebu-
ie sa fie aceleasi indiferent de domeniul studiat (natura ori societate), de
pozitia pe care o putem numi ,dualism metodologic”, care sustine autono-
mia metodologica a stiintelor sociale si istorice™,

Monismul metodologic sustine o anumita practica metodologica a cer-
cetarii sociale numita in tratatele de specialitate cu sintagma: practica me-
todologica obiectiva. Sociologia, de pilda, trebuie sa se dezvolte - in aceasta
viziune obiectivista - dupa modelul stiintelor naturii. Faptele sau feno-
menele sociale sunt considerate ca obiecte de studiu asemanator cu mo-
dul in care sunt studiate fenomenele naturii. Asa cum se procedeaza in
domeniul stiintelor naturii, tot astfel trebuie sa procedam si in stiintele so-
cio-umane, intrucat faptul explicatiei stiintifice este unic. Nu exista doua
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tipuri de stiinte dupa cum nu exista nici doua adevaruri. In aceasta per-
spectiva, investigatia trebuie sa se concentreze cu predilectie asupra ele-
mentelor componente ale realitatii - naturale si sociale - a relatiilor din-
tre acestea cat si asupra cauzelor care determina constituirea si evolutia
lor; cunoasterea sociala trebuie sa ia forma elaborata a explicatiilor si
predictiilor, a legilor si generalizarilor empirice detasate de eventualele
implicatii valorice pentru a asigura obiectivitatea discursului social.

Spre deosebire de monismul metodologic, dualismul (pluralismul) me-
todologic sustine o anumita practicd metodologica a cercetarii sociale nu-
mita in tratatele de specialitate cu sintagma: practica metodologica interpre-
tativa. De multe ori se foloseste si expresia practica metodologica subiectivista,
pentru ca subiectul se afla in centrul cercetarii.

Pentru a pastra acelasi exemplu, sociologia trebuie sa se dezvolte, po-
trivit acestei conceptii, dupa metode proprii, intrucat fenomenele sociale,
in calitatea lor de produse omenesti, sunt impregnate de factori subiectivi.
Orientarile metodologice interpretative, pun accentul pe specificul subiec-
tiv ireductibil al fenomenelor sociale sau al comportamentului uman.
Astfel, se considera ca trasatura esentiala a comportamentului uman
este semnificatia sa subiectiva, iar o stiinta care ignora semnificatia si
intentionalitatea nu este o stiinta sociala. Actiunea umana este guverna-
ta de imagini, nu de stimuli, de motive, nu de cauze. In consecinti, o stiinta
adecvata omului trebuie sa inteleaga actiunea din punctul de vedere al ac-
torului, ca proces de definire a situatiei, de evaluare a alternativelor in ter-
menii scopurilor, standardelor si predictiilor de alegere a actiunii. A ana-
liza fenomenele sociale inseamna a le detecta semnificatiile, a le intelege
din punctul de vedere al actorului social prin strategii empatice sau
intuitive si a le interpreta.

Daca conceptele epistemologice principale ale practicii metodolo-
gice obiective sunt explicatia si predictia, ele bazandu-se pe analiza facto-
rilor determinativi sau a cauzelor, pentru practica metodologica interpre-
tativa conceptele specifice sunt intelegerea si interpretarea semnificatiilor
subiective ale comportamentelor situationale prin considerarea
scopurilor si motivelor actiunii.

Inca de acum treizeci-patruzeci de ani cercetitorii profesionalizati in
domeniul stiintelor sociale au inceput sa foloseasca, in functie de scopuri-
le cercetarilor lor curente, atat ,practici metodologice obiective”, in circum-
scrierea carora fenomenele sociale sunt studiate ca fenomene ale naturii, fa-
candu-se abstractie de faptul ca ele sunt purtatoare de semnificatii umane si
valori, cat si ,practici metodologice interpretative”, subiectiviste, care abor-
deazi fenomenele sociale in subiectivitatea lor. Cum arata Lazar Vlasceanu,

,metodologia obiectivista” pleaca de la premisa ca la fel ca si in stiintele na-
turii ,cunoasterea sociala trebuie sa ia forma elaborata a explicatiilor si
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predictiilor si a legilor si generalizarilor empirice detasate de eventualele
implicatii valorice pentru a asigura obiectivitatea discursului social™®’.

In schimb, ,orientirile metodologice interpretative pun accentul pe speci-
ficul subiectiv, ireductibil al fenomenelor sociale sau al comportamentului

. . . . . o . . .. 40
uman si de aceia sunt uneori considerate ca orientari subiectiviste”

Continental vs. analitic — o privire
sinoptica

Continental si analitic sunt concepte corelative - ele au sens doar daca
sunt gandire impreuna in unitate si diferenta precum cuplul sot-sotie.
Unitatea este data, asa cum aratam intr-unul dintre capitolele anterioare,
pe de o parte, de faptul ca trunchiul traditiei este comun si ca sunt invocati
aceiasi autori si directii traditionale in estetica. Diferentierea apare abia la
sfarsitul secolului al XIX-lea, odata cu gandirea lui G. Frege (1848-1925) si
a lui E. Husserl (1859-1938), filosofii care au produs cele doua orientari ale
gandirii contemporane, despartindu-se de cadrele de gandire aristotelice
pe care le putem identifica cu suprematia judecatilor de predicatie ce impu-
neau o anumita viziune asupra gandirii.

Daca pentru Aristotel gandirea discursiva este constituita de legatura
sau, in termeni tehnici, sinteza dintre subiect si predicat, pentru Frege gan-
direa este instrumentala, o simpla capacitate de a opera cu semne, in vreme
ce pentru Husserl gandirea este intentionala, ea este totdeauna gandire a
ceva. Prin urmare, ideea de subiect si predicat sunt relativizate si inlocuite
cu alte concepte fundamentale. Frege desfiinteaza pur si simplu relatia din-
tre subiect si obiect, inlocuind-o cu corelatia dintre argument si functie. Pe
urmele lui Husserl si inspirat de acesta, Heidegger, foloseste distinctia din-
tre fiinta si fiintare pentru a inlocui o dihotomie centrala gandirii moderne,
anume cea dintre obiect si subiect. Subiectul, cel care face (si care in moder-
nitate a dus la subiectivitatea dezlantuita) este inlocuit de Dasein, fiintarea
privilegiata care intelege sensul fiintei si este gandit ca fapt-de-a-fi-in-lume.

Pentru a evalua mai bine corelatiile de juxtapunere si simetrie intre
cele doua traditii de gandire din estetica contemporand, vom apela la o se-
rie de criterii de evaluare precum: raportarea la natura gandirii, modul in
care cele doua traditii vad relatia gandire-limbaj si relatia a fi - a cunoaste,
respectiv felul in care se raporteaza la problema metodei.

Vom relua, inainte de toate, caracterizarea sintetica a lui Michael Dummett
care surprinde in cuvinte memorabile specificul gandirii analitice. ,,Ceea
ce distinge filosofia analitica, in diversele sale manifestari, de alte orien-
tari filosofice, este in primul rand convingerea ca o analiza filosofica a
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limbajului poate conduce la o explicatie filosofica a gandirii si, in al doi-
lea rand, convingerea ca aceasta este singura modalitate de a ajunge la o
explicatie globala. La aceste doua principii ingemanate adera intreg po-
zitivismul logic, Wittgenstein in toate fazele dezvoltarii sale, filosofia ox-
fordiana a limbajului comun, filosofia postcarnapiana din Statele Unite,
reprezentata de Quine si Davidson, chiar daca intre toti acesti autori

exista diferente considerabile™'.

a) Natura gandirii

Pentru traditia continentala, gandirea este intentionala, ceea ce in-
seamna ca actele de constiinta sunt date cu obiecte cu tot si, deopotriva, ex-
presiva, adica ea se manifesta ca ,efect” a ceea ce se afla inlauntrul nostru.
Obiectele lumii sunt lucruri, adica realitati incarcate cu sens, care se consti-
tuie pentru constiinta pentru ca ele sunt legate de actele constiintei in mod
spontan. In fapt, noi nu vedem in lume obiecte cirora abia ulterior le atri-
buim un sens, ci vedem direct sensuri, intelesuri.

Gandirea este unitatea a subiectivului cu obiectivului; ea este tot-
deauna gandirea unui ego individual, aflat in lume, care descopera in sine
o serie de predeterminari si pe care, in procesul cunoasterii, le scoate din
ascundere, le adevereste. Gandirea poate f1 descrisa prin metode de sor-
ginte fenomenologica, care implica analiza conditiilor de posibilitate a
experientei si fenomenelor. Cunoasterea pe care o propune traditia con-
tinentala, ca o cunoastere la persoana intai, este considerata ca alternati-
va la cunoasterea stiintifica impersonala (cunoasterea de nicaieri). Tocmai
de aceea, ideea de rationalitate trebuie inteleasa plural. Ideii de ,ratiune
tare”, corespunzatoare stiintelor, i este opusa ideea de ,ratiune slaba”, care
este o ratiune hermeneutica.

O alta trasatura a acestui mod de a gandi este faptul ca verbul ,este” e
vazut existential si sensul sau poate f1 decelat doar de o constiinta umana.
In inteles heideggerian, doar Dasein-ul ,este” (existd) pentru ci el detine, in
mod unic, un mod de raportare la fiinta si intelege sensul fiintei. Existenta,
in sens propriu si etimologic, desemneaza felul de a fi al omului care isi
depaseste situatia prezenta si iese, prin intermediul gandirii, in afara unui

»aici” si ,acum” in care restul animalelor sunt prinse. Cu alte cuvinte, omul
nu este pur si simpluy, ci ,are de a fi”. El traieste in domeniul posibilitatilor
si toate fenomenele lumii, ca moduri de aparitie, asa cum le cunoastem,
sunt posibilitatii ale Dasein-ului. Lucrurile exista doar acolo unde se
afla un ochi sa le priveasca.

Pentru traditia analitica gindirea este tranzitiva; gandirea nu este o reali-
ta tein sine, ceva mental si misterios care exista doar in capul nostru si
in afara fenomenelor naturale. Ea este o activitate similara unor alte orga-
ne care indeplinesc anumite functii. Ea ,trece” in totalitate in limbaj, pen-
tru ca, in ciuda autonomiei limbajului, ca fapt public si intersubiectiv gan-
direa este limbaj. ,,A vorbi despre gandire ca «activitate mentala» induce,
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asadar, in eroare. Am putea spune ca gandirea este in esenta o activita-

te de a opera cu semne. Aceasta activitate este executata cu mana, atunci
cand gandim scriind; cu gura si laringele, atunci cand gandim vorbind; iar
daca gandim reprezentandu-ne semne sau imagini, nu pot sa va indic nimic
drept agent al gandirii [...]. Daca vorbim iarasi despre locul in care se afla
gandirea, avem dreptul sa spunem ca acest loc este hartia pe care scriem
sau gura care vorbeste™,

Gandirea trebuie vazuta ca un sistem de operatii ce pune in legatu-
ra proprietati, obiecte, relatii si relatii de relatii; a gandii inseamna a expri-
ma ceva in propozitii; obiectul de analiza este propozitia; ea este semn cu
sens si semnificatie; drumul analizei este de la limbaj la gandire; limbajul si
gandirea sunt impreuna, cu toate ca la nivelul analizelor limbajul este vazut
ca anterior logic gandirii.

Demn de retinut este ca orientarea analitica interpreteaza cuvantul
weste” doar copulativ (ca legatura logic), si nu existential. Folosirea lui ,, este”
in sens existential a condus metafizica intr-un impas logic care a generat,

timp de secole, inexactitati si confuzii.

De pilda, Russel si Wittgenstein sustin ca metafizica nu este falsa, ci
lipsita de sens pentru ca se face o confuzie logica intre ,este” al predicatiei
si ,este” al identitatii. Nu putem confunda, de pilda, enuntul , Luceafarul de
dimineata este Luceafarul de seard” in care ,este” indica identitatea logica,
cu propozitia , Artistul acesta este talentat” in care ,este” indica predicatia
sau cu propozitia ,,Acolo departe este o colina verde” in care ,este” indi-
ca existenta. Putem rezolva astfel de contradictii daca formalizam limba-
jul natural si daca facem distinctia dintre forma gramatica si forma logica a
unui propozitii. De exemplu, enuntul fundamental al metafizicii crestine

,2Dumnezeu exista” este simptomatic pentru ceea ce inseamna confuzia in-
tre cele doua forme. Daca sub raport gramatical ,Dumnezeu” este subiec-
tul si ,existd” predicatul, sub raport logic, tocmai “Dumnezeu” este predicat.

,Este” din forma logica indeplineste nu functia de predicat, ci de cuantifica-
tor logic D (x), care se refera la o clasa indeterminata de lucruri, exprimand
o vaga generalitate. Functia logica pe care o indeplineste ,este” in calita-
te de cuantor este similara cu aceea de pronume indefinit ,ceva”, ,cineva”.
Logic enuntul ,Dumnezeu exista” ar putea fi tradus in propozitia ,Ceva in-
definit poseda un set de proprietati”, pentru cd Dumnezeu nu constituie
propriu-zis un nume.

Prin urmare, pentru filosofia analitica, gandirea este o activitate ce
consta in capacitatea de a opera cu propozitii ca semne pentru stari de lu-
cruri; ea nu este ceva si nici nu are in ea ganduri; nu este container; gandi-
rea este o functie si nu o entitate; ea poate fi explicata plecand doar de la
limbaj ca fenomen obiectiv si public.

42 Ludwig Wittgenstein, Caietul albastru, traducere de Mircea Dumitru, Mircea Flonta, Adrian Paul Iliescu,
notd introductiva de Mircea Flonta, Bucuresti, Editura Humanitas, 1993, p. 32.
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b) Relatia gandire - limbaj

Acest criteriu este derivat din modul in care cele doua traditii concept
natura gandirii. Pentru traditia continentala, gandirea are o preeminenta
ontologica fundamentald; in momentul in care numesc ceva eu deja gandesc
obiectul, care primeste sens din actele gandirii. Gandirea este data cu lim-
baj cu tot in actele ei intentionale. Obiectul este intr-o relatie de nemijloci-
re cu actele gandirii, pentru ca el este sens si, in aceasta calitate, este inte-
rior gandirii. A explica entitatile numite ,obiecte”, ,proprietati” sau ,relatii”
inseamna a face un ,,drumul inapoi”, de la sens la donatorul de sens care
este gandirea insasi. Toate aceste operatii sunt insotite de limbaj ca for-
ma de expresie a gandirii. Asa putem interpreta si deviza lui Husserl ,,inapoi
la lucrurile insele”

Pentru traditia analitica, limbajul are o preeminenta ontologica funda-
mentala. Limbajul este gandire, in sensul tranzitivitatii gandirii. Gandirea

ytrece” in totalitate in limbaj. A cerceta gandirea inseamna a cerceta limba-

jul. Nu exista fapte nude, fara a fi numite si corelate cu propozitii. Fireste
ca limbajul este relativ autonom, dar ca fenomen social si public, inclusiv in
ordinea analizelor logice si conceptuale.

A explica insemna a pleca de la limbaj; o explicatie a limbajului este
si una a gandirii; Preeminenta ontologica a limbajului explica posibilita-
tea compararii obiectelor care au proprietiti diferite. Inainte de a fi compa-
rate cu realitatea 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.

c) Relatiaafi-acunoaste

Ambele traditii, continentala si analitica, pleaca de la premisa ca ,a fi”
insemna ,a sti” si ca obiectul de analiza sunt propozitiile enuntiative, adica
cele care au sens si sunt purtatoare de adevar sau fals.

Exista insa si diferente notabile: pentru stilul continental ,a fi” inseam-
ni a fi tema a gandirii. In ciuda faptului ca noi folosim continuu cuvant

»este” si stim ce este acesta in toate practicile de viata, nu stim , ce este”, de-

cat atunci cand ne interogdm in mod explicit. Acest fapt paradoxal este re-
levat de Aureliu Augustin intr-un celebru pasaj din Confesiuni ,Asadar, ce
este timpul? Daca nimeni nu incerca sa afle asta de le mine, stiu; daca insa
eu as vrea si explic notiunea cuiva care mi intreabi nu stiu™*.
Pentru filosofii analitici: ,a fi” inseamna ceva exprimat in propozitii, in-
tr-un limbaj. ,A fi” nu poate fi evaluat ca atare, ci doar propozitiile
enuntate despre a faptul de a fi, cu conditia ca aceste propozitii sa fie,
in principiu, decidabile.

In schimb, pentru filosofii continentali, ,a fi” are o precedenti tota-
1a fata de orice act al gandirii. De pilda, urmandu-1 pe Heidegger, cel care

43 Sfantul Augustin, Confesiuni, Traducere din latina, studio introductive si note de GH. L. Serban, Bucuresti,
Editura Humanitas, 1998, p. 405.
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pune intrebarea ,ce este arta?” se afla el insusi, cu fiinta sa cu tot in aceas-
ta intrebare. Prin urmare, a lamuri ,ce este arta?” inseamna a descrie struc-
turile existentiale, de profunzime ale celui care pune intrebarea. In limba-
jul lui Heidegger, aceasta intrebare angajeaza structurile existentiale ale
Dasein-ului, ce pot fi descrise fenomenologic.

Daca insa il urmam pe Wittgenstein la intrebarea ,ce este arta?” nu
se poate raspunde, pentru ca nu exista un obiect spre care sa aratam si sa
spunem ,acesta este arta”. Intrebarile de acest tip produc crampe menta-
le. Corect ar fi sa punem o alta intrebare: ,,in ce consta o explicatie a artei?”.
Atunci gandirea noastra se poate concentra pe propozitii cu sens pentru ca
acum are in vedere o discutie despre natura explicatiei. Raspunsul la aceas-
ta intrebare ,,in ce consta o explicatie a artei?” este si raspunsul la intreba-
rea ,ce este arta?” Nu se poate pune intrebarea ,ce este arta?” pentru ca nu
se poate indica care sunt conditiile in care enunturile sunt adevarate.

Daca avem in vedere limbajul cognitiv, exprimat in propozitii declara-
tive, care enunta anumite proprietatii despre starea de fapt a lucrurilor si
formuleaza pretentii de adevar, constatam si aici deosebiri semnificative:
Pentru continentali, adevarul este acordul gandirii cu obiectul sau, iar ade-
varul este, in ultima instanta, numele fiintei. Pentru analiticii, adevarul este
o proprietate a propozitiilor cu sens. Adevarul este, pe de o parte, o relatie
intre propozitii complexe si este legat de valoarea de adevar a propozitiilor
atomare. Pe de alta parte, adevarul tine de o relatie de corespondenta a
enunturilor cu starea de fapt a lucrurilor.

d) Optiuneapentru metoda

In aceasta chestiune, optiunea pentru anumite tipuri de metode care
conduce gandirea catre adevar, diferentiaza in mod manifest cele doua sti-
luri de filosofare. Ganditorii continentali sunt adeptii pluralismului meto-
dologic. Atunci cand vorbim despre stiinta, trebuie sa vorbim la plural si sa
impartim aceste discipline in ,stiinte tari” si ,stiinte slabe”. Stiintele natu-
rii sunt ,stiinte tari” sau ,exacte” pentru ca determina fenomenele in mod
exact prin formule matematice. Pentru a face acest lucru, ele fac abstractie
de o serie de factori care, din punct de vedere cultural, istoric, ideologic sau
psihologic influenteaza perceptia noastra asupra lumii si lucrurilor din ea.
Fizicianul sau chimistul adopta, pentru a-si atinge scopul, o atitudine care
poate fi numita atitudinea observatorului impartial ce priveste lucrurile in
mod obiectiv, din perspectiva fortelor care actioneaza asupra lor si incearca
sa le determine formal, ca niste obiecte pure asupra carora actioneaza niste
forte constante in timp si cuantificabile matematic. Tocmai de aceea, aces-
te stiinte nu spun nimic despre sensul vietii umane, despre destinul ome-
nesc, despre prejudecatile noastre istorice si despre multe alte astfel de ele-
mente care, fie ca vrem, fie ca nu, determina perceptia noastra concreta si
pozitionata istoric. Nu trebuie insa sa uitam faptul ca atitudinea stiintifica
(obiectiva) fata de lume este, pana la urma, o atitudine artificiala la care
ajungem doar facand abstractie de o sumedenie de factori.
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Prin urmare, ,stiintele slabe”, cele in care fiinta omeneasca se

y M5
autocunoaste, au o importanta mai mare pentru echilibrul nostru existential
si pentru sensul pe care noi, ca fiintari pozitionate istoric si cultural, il atri-
buim lucrurilor din jurul nostru. In vreme ce stiintele naturii sunt in-
strumentale. Ele produc instrumente de cunoastere in vederea aplica-

rii lor la nivel tehnologic. Stiintele socio-umane, pe de alta parte, oferd o
cunoastere existentiala mai degraba decat una stiintifica. Ele indica oa-
menilor ce au de facut in viata, care este calea corecta de a trai si care este
sensul vietii si mortii.

Aceasta nu inseamna insa ca ele ofera o cunoastere mai putin rigu-
roasa, ci, pur si simplu, se ocupa de domenii ale vietii noastre care nu pot
fi formalizate si prinse intr-o formula matematica. Or, aceasta diferenta la
nivelul tipurilor de fenomene studiate necesita metode diferite de cele ale
cunoasterii stiintifice. Metodelor exacte stiintelor ale naturii, fundate pe
abordari cantitative, matematice, aplicate fenomenelor naturale, le sunt
contrapuse metodele interpretative ale stiintelor umaniste, cum ar fi feno-
menologia, analiza existentiala si hermeneutica.

Filosofia, cu toate ramurile ei, produce o cunoastere interpretativa si
comprehensiva a fenomenelor umane incarcate de expresii emotionale si
semnificatii cognitive si, tocmai de aceea, ea a este asimilata mai degraba
stiintelor slabe decat celor exacte.

In aceasta disputi, ganditorii analitic adopta ceea ce se poa-
te numi ,,monism metodologic”. In opinia lor exista doar o singuri for-
ma de cunoastere, anume cunoasterea stiintifica care propune si mode-
lul cunoasterii in genere. Numite si stiinte mature, sau in expresia lui
Karl Popper - cu referire la fizica teoretica, la chimie, biologie si geneti-
ca etc. — ,stiinte eroice”, aceste demersuri de cunoastere produc cunostinte
cu valoare universala. Succesele lor se bazeaza pe modele teoretice tari, pe
aplicarea matematicii la experienta, pe punerea la proba a teoriilor si ex-
perimentarea rezultatelor. Aceste stiinte explica prin cauze, metode deter-
ministe si statistice de ce lucrurile se supun unor legi universale valabile la
nivelul intregului cosmos.

Asa stand lucrurile, pentru ganditorii analitici nu exista probleme fi-
losofice in sensul traditional sau metafizic al cuvantului, ci doar proble-
me stiintifice. Filosofia nu oferad cunoastere si, prin urmare, nu explica fe-
nomenele, ci le clarificd si descrie. Ea este o cercetare critica si conceptuala,
avand o functie de lamurire a gandirii noastre. ,Scopul filosofiei este cla-
rificarea logica a gandurilor. Filosofia nu este o doctrina, ci o activitate. O
opera filosofica consta in esenta din clarificari. Rezultatul filosofiei nu sunt
«propozitii filosofice», ci faptul ca propozitiile devin clare. Filosofia trebu-
ie sa faca clare gandurile, care altfel sunt oarecum tulburi si confuze si sa
le delimiteaza in mod net”**. Din aceasta perspectiva, in esenta, filosofia
e cercetare conceptuala si are functii terapeutice: ne elibereaza de erorile

44  Ludwig Wittgenstein, Tractatus logico-philosophicus, Traducere din germana de Mircea Dumitru i Mircea
Flonta, Bucuresti, Editura Humanitas, 2001, propozitia 4.112, p. 102.
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si de captivitatea in care este prinsa gandirea naturala de increngaturile si
ambiguitatile limbajului nostru.

Gandirea continentala, pe de alta parte, tinteste cunoasterea ,lucru-
rilor insele” prin analize ce iau in calcul factorii istorici si culturali. Ea
urmareste mai degraba interpretarea lucrurilor si degajarea mecanisme-
lor prin care noi dam sens lumii din jurul nostru. Tocmai de aceea, se ia in
calcul structura intentionald a constiintei noastre si diferitele acte care in-
tra in constituirea si, apoi, in interpretarea sensului existential al lucruri-
lor. Din aceasta perspectiva, filosofia continentala se diferentiaza atat de
gandirea stiintifica, cat si de gandirea analitica. Metodele ei sunt diferite
si pornesc de la presupozitii diferite despre gindirea umana prinsa intr-o
lume istoric-culturala.

Acesta este si motivul pentru care gandirea analitica si-a formulat o
serie de idealuri de cunoastere care sunt diferite de cele ale gandirii conti-
nentale. Intelegerea lumii, pentru analitici este realizatd prin formalizarea
limbajului natural intr-o forma care se apropie foarte mult de gindirea ma-
tematica si nu prin descrieri ale actelor interne ale constiintei.

Intr-o expunere elementari, programul gandirii analitice si, evident, al
esteticii analitice, poate fi rezumat in cateva puncte:
eliminarea mentalismului si expulzarea gandurilor din minte; Eul nu
e concept filosofic, ci un pronume personal ale carui functii logice
trebuie larificate;
limbajul este un fenomen cultural public care face posibila conectarea intre
gandirile noastre solitare; nu exista un limbaj privat, individual,
precedenta limbajului fata de orice alta activitate practica si intelectua-

13; tot ceea ce se intampla se petrece in cercul limbii; obiectele sunt cuvin-
tele care compun propozitiile. Existd mai multe constructii ale lumii prin
limbaj in functie de valorile cardinale si de cele instrumentale: una cogni-
tiva, alta etica si estetica, o constructie mediatica s.a.m.d. Toate sunt for-
me de limbaj specializat care sunt internalizate de om la nivel de gandire,
credinte, comportament;

limbajul care detine suprematia fata de toate celelalte limbaje este limba-
jul comun al practicilor de viata; acesta doneaza sens si semnificatii prima-
re tuturor celorlalte tipuri de limbaj;

in ordinea formelor culturii cel mai important limbaj este cel al

stiintei - un limbaj bine facut si precis - prin apelarea la exactitatile
matematice si logice;

toate limbajele au ca scop producerea de acord intre vorbitori.
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Capitolul lI
Metode de abordare in estetica contemporana.
Presupozitii si cadre de gandire

Presupozitiile si rolulin cunoasterea
estetica

Cursul de Estetica continentald propune, similar cursului de Estetica
analiticd, o cultura a distinctiilor conceptuale si dialogului. Continuturile
predate sunt ordonate explicit plecand de la ansamblul de metode pe care
se fundeaza estetica continentala.

Tocmai de aceea, intr-un mod simplificat, prin estetica continentala
trebuie sa intelegem un ansamblu de metode de analiza a tuturor aspecte-
lor globale legate de fenomenele artistice, cum ar fi creatia si natura obiec-
tului artistic, a obiectului estetic sau a operei de arta, felul de a fi al omul
emotional, natura afectivitatii si corelatia ei cu alte facultati omenesti, sta-
bilirea specificului gustului, a judecatii de gust si a judecatii estetice, rolul
artei in societate si intersectia acesteia cu etica sau cunoasterea stiintifica.
Acesta este si motivul pentru care, din cauza complexitatii si unicitatii lor,
metodele gandirii continentale nu sunt susceptibile de a fi ordonate prin
legi exprimate matematic ori statistic.

Mai precis, estetica continentala este fundata pe clasa de metode re-
flexive, in principal pe fenomenologie, analiza existentiala si hermeneutica,
care scot in evidenta faptul ca esteticianul, subiectul care cerceteaza feno-
menele artistice, este implicat in acele acte de intelegere in care ,,obiec-
tul” de cunoscut este elaborat (constituit) de el insusi in procesul cercetarii.
Pentru a intelege acest fapt paradoxal noi trebuie sa facem distinctia din-
tre ,obiectul real”, entitatea concreta pe care o putem repera cu simturile
si ,obiectul cunoasterii”, care este entitatea intangibila constituita dintr-

o retea conceptuala pe care o mostenim pe calea traditiei intelectuale din
care facem parte. Obiectul cunoasterii estetice, cum ar fi de pilda, ,arta”,
tine de istoricitatea gandiri, iar intelesurile lui vin inca de la ganditori greci
care au creat cadrele de gandire ale culturii europene. Altfel spus, arta nu
este sculptura din piatra, tabloul pe panza sau gravura pe lemn pe care o
avem in fata, ci sensul pe care mintea noastra il atribuie acestor entitati.
Simplu spus, esteticianul in cercetarile sale nu descopera un obiect exterior
lui, asa cum a descoperit Columb America, ci il constituie prin actele sale
de reflectie pe care le preia din traditie si pe care le rafineaza in raport de
timpul istoric in care traieste. In fond, prezentul nu este decat traditia per-
manent reinnoita si imbogatita cu noi si noi experiente.
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Aceasta circularitate dintre obiectul cunoasterii, in cazul nostru, fe-
nomenele artistice in complexitatea lor, si subiectul care cunoaste este
data de faptul ca esteticianul nu are de-a face propriu zis cu fiintari sim-
plu prezente in sens fizic, ci cu semnificatii, adica cu mesaje pe care privi-
torul le descifreaza si le intelege. Caci, asa cum se stie de la cursurile preda-
te la nivel de licenta, opera de arta nu este reductibila la un obiect artistic,
reperabil cu simturile, ea fiind, de facto, un ghem de semnificatii estetice,
etice, sociale si culturale.

In rezumat, cand vorbim despre estetica continentald avem in vedere o
interpretare metodica a semnificatiilor tuturor fenomenelor legate de prac-
ticile artistice trecute sau prezente si de modul in care aceste semnificatii,
intelesuri asociate entitatilor care populeaza lumea artei, pot fi deslusite si
devoalate in mod explicit. Explicitarea printr-un sistem de propozitii si in-
terpretari a ceea ce este asumat implicit, tacit, este una dintre sarcinile de
cercetare ale esteticii continentale. De pilda, daca rostim cuvantul ,arta”
noi deja avem un sens implicit pe care-l atribuim acestui cuvant, deoare-
ce, altfel, nu am fi capabili sa reperam, dintr-o multime de lucruri prezente,
acea categorie de lucruri ce pot fi numite ,,opere de arta”. Acest lucru se in-
tampla si cu sensul cuvantului ,este”, pe care il stim deja dinainte de orice
utilizare si asa se intampla cu toate cuvintele pe care le folosim.

In mod surprinzitor, inainte de a cunoaste ceva anume, noi posedim
0 precunoastere pe care o activam continuu in practicile noastre de viata,
un orizont de intelegere, mai larg sau mai restrans, in functie de care de-
terminam sensul fiintarilor pe care le intalnim. Stim totul despre lumea
in care traim, despre univers si natura, despre faptele oamenilor, despre
credinta, religie si arta, chiar daca nu le cunoastem intr-un mod profesio-
nist, asa cum stiu expertii acestor domenii formati in ani lungi de scoala, si
nu le putem defini intr-un mod exact. Prin urmare, este o diferenta intre a
sti si cunoaste. Stim, avem o precunoastere implicita a fenomenelor, pe care
o punem la lucru de fiecare data cand nu suntem intrebati in mod explicit
despre sensul sau definitia unui anumit cuvant. in momentul in care suntem
intrebati ne dim seama ca ar trebui sa sondam ceea ce stim pentru a indica
motivele pentru care noi sustinem o anumita opinie si nu o alta.

Acest fapt paradoxal este relevat, inca dinainte de aparitia gandi-
rii continentale contemporane, cum mai aratam, inca din Antichitate, asa
cum aratd magistral Aureliu Augustin intr-un celebru pasaj din Confesiuni.

»Asadar, ce este timpul? Daca nimeni nu incerca sa afle asta de le mine, stiy;
dacd insa eu as vrea sa explic notiunea cuiva care ma intreaba nu stiu”*.

In rezumat, daci in toate actele noastre de cunoastere expliciti existi o
anumita doza de precunoastere, atunci trebuie sa ne intrebam in ce consta
aceasta precunoastere pe care ne-o asumam fara sa stim, daca nu intreprin-
dem cercetari pentru a le aduce la vedere. Simplu spus, cind ne asumam
ceva explicit noi supozam ceva implicit. Dar ce sunt supozitiile?

45  Sfantul Augustin, Confesiuni, Traducere din latina, studio introductive si note de GH. L. Serban, Bucuresti,
Editura Humanitas, 1998, p. 405.
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Termenul de ,supozitie” si sinonimul lui ,,presupozitie”, circula in cul-
tura intelectuala europeana cu sensuri multiple si, ca de obicei, in contexte
reciproc contradictorii.

Astfel, in logica clasica, prin ,presupozitie” se intelege un enunt aser-
toric (o propozitie cognitiva, deci un enunt care se refera la fapte) ce im-
plica fie un adevir necesar, fie un adevir contingent. In parantezi fie
spus, fapt invatat la logica, prin propozitii care exprima un adevar nece-
sar intelegem acele propozitii in care adevarul sau falsul poate fi stabilit
prin simpla intelegere a sensului, ca in exemplul: ,, Toti sotii sunt casatoriti”.
In schimb, prin propozitiile care exprimi un adevir contingent intelegem
acele enunturi in care adevarul si falsul se stabilesc prin confruntarea
continutului lor cu starea de fapt a lucrurilor, cum este cazul propozitiei

,Socrate este cel mai intelept dintre atenieni”. In acest context, ,punerea la
proba” stabileste daca un enunt este adevarat sau fals.

Interesant de stiut este faptul ca in logica medievala, suppositio de-
semna lucrul sau lucrurile pentru care sta un substantiv. In acest context,
intelesul lui suppositio trimite la referential, la realitatile pe care le desem-
neaza cuvantul si nu la ceea ce noi numim astazi presupunere. Prin urma-
re, ,,supozitia” se referea la referinta, la capacitatea gandirii noastre de a
numi realitati, obiecte ideale sau reale. Vorbirea noastra, prin ceea ce nu-
mim propozitii cognitive este o vorbire despre lucruri. Faptul aceasta indi-
ca intentionalitatea gandirii, adica indreptarea ei catre ceva exterior ei, ca-
tre obiecte. In acest mecanism al intentionalititii se cupleazi gandurile cu
lucrurile, fapt rimas neelucidat pe deplin, pAna astizi. In predicatul orica-
rei propozitii cognitive detectam intotdeauna o intentie referentiala, adi-
ca o incercare de a surprinde realitati empirice sau ideale. Spre pilda, in
enuntul: ,Studentii de la Universitatea de Arte sunt inteligenti”, predicatul

yinteligenti”, prin intentionalitatea gandirii, tine locul, suplineste starea psiho-
logica reald, legata de ceea ce noi numim inteligenta.

Faptul este remarcat si de Aristotel: ,[...| intr-o discutie nu este posi-
bil ca sa aducem lucrurile insele, ci trebuie sa ne folosim, in locul lor, de cu-
vintele care le simbolizeaza, Noi credem ca ceea ce este valabil pentru cu-
vinte este valabil si pentru lucruri [...] cuvintele sunt in numar finit, ca si
multimea notiunilor, in timp ce lucrurile sunt nenumarate. De aceea aceeasi
notiune si acelasi cuvant trebuie sa desemneze mai multe lucruri”.?

Distinctiile despre care vorbeam s-au fundat, cum spuneam, pe ope-
ra logica a lui Aristotel, in mod special pe teoria judecatii, teorie care repre-
zinta coloana vertebrala a culturii intelectuale si stiintifice, europene. De
altminteri, toate tratatele de logica clasica, mai vechi sau mai noi, (inclu-
siv o serie de mari expuneri filosofice, cum ar fi de pilda, filosofia critica a
lui Kant) considera ca a judeca inseamnd a gandi. ,Judecata, a carei funda-
mentala insugire este socotita a fi adevarul, constituie elementul struc-
turant al gandirii omologate, al cunoasterii veritabile si al actiunii efici-

46 Aristotel, Respingerile sofistice, traducere de Mircea Florian, in Organon, vol. II, Editura IRI, 1996, p. 549.
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ente [...]. Forma logica a judecatii ne-a determinat felul de a gandi si, mai de-
parte, felul de a face™

Prin urmare, spatiul european de gandire este dominat de judicativ,
simplu spus, de convingerea ca adevarul este o proprietate a judecatii, ca
el se exprima numai in enunturi (judecati) cognitive. Faptul acesta a atras,
mai ales in filosofiile postmodernitatii, o serie de critici menite sa slabeas-
ca identitatea judecata - gandire - adevar si sa plaseze constiinta cunosca-
toare mai aproape de faptul real al vietii. Astfel, universul non-judicativului,
respectiv datele ce compun viata culturala si sociala, mentalitatile, convin-
gerile, trairile si credintele prezente in mod implicit in produsele gandirii
formulate (enunturi, asertiuni, judecati), a fost supus unor investigatii siste-
matice mai ales dupa a doua jumatate a secolului al XX-lea.

In caAmpul acestei investigatii a non-judicativului se inscrie si progra-
mul de cercetare a datelor prealabile, a presupozitiilor, adicd a ideilor neasertate,
continute si asumate implicit sau tacit de catre gandirea formulata in judecati
de predicatie (enunturi cognitive).

Simplificand lucrurile, trebuie spus ca aceasta cercetare a
presupozitiilor vizeaza detectarea si scoaterea la lumina, explicitarea ele-
mentelor implicite (intelectuale, culturale, filosofice) ale discursului rational
obiectivat in enunturilor explicite, in judecatile formulate. Astfel, dialectica
dintre implicit si explicit, dintre gandirea vie si gindirea formulata in ana-
liza cunoasterii cu valoare de adevar, devine un puternic instrument de au-
toexaminare critica prin faptul ca indreapta gandirea cunoscatoare spre in-
vestigarea propriilor temeiuri si fundamente™.

Cum arata Adrian Paul Iliescu, presupozitiile sunt idei considerate a
fi lucruri , de la sine intelese”. Presupozitiile ,nu se confunda cu axiome-
le, postulatele sau premisele explicite ale demersului; spre deosebire de cele
din urma, primele nu sunt enunturi direct si nu apar efectiv in cadrul de-
mersului. Asa cum sensul unui semn este conditionat de existenta unui anu-
mit context, sensul unui discurs este conditionat de un anumit fundal teo-
retic, de o anume ambianta intelectuald. Presupozitiile apartin acestui fundal

- in filosofia stiintei ele sunt chiar adesea numite “asumptii de fundal” (back-
ground assumptions). Ele tin de ambianta discursului si nu de discurs; se afla,
deci, in ceea ce s-ar putea numi, “planul din spate” sau “culisele demersu-
lui cognitiv”. Se poate spune deci ca presupozitiile sunt ceea ce transpare
prin, si nu ceea ce apare in discurs. Ceea ce nu le face insd mai putin nece-
sare, caci, pe cat se pare, acolo unde nu exista asumptii de fundal, nu exista
nici demers rational™.

De retinut este faptul ca presupozitiile orienteaza, dau sens si sustin

demersul cognitiv explicit, tot astfel cum fortele fizice invizibile sustin o

cladire dincolo de faptul vizibil al fundatiei construite. In aceasti calitate,

47  Viorel Cernica, Cdutarea de sine si chemdrile traditiei, Mihai Dascal Editor, 2001, p. 84.

48 A sevedea, Adrian Paul Iliescu, Filosofia limbajului si limbajul filosofiei, Editura Stiintifica si Enciclopedica,
1989, cap. Presupozitii filosofice, pp. 156-167, capitol care sta la baza redactarii acestei secvente de curs.

49 Ibidem, p. 157.
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presupozitiile sunt un fel de fundamente sau, mai bine spus, cadre genera-
le de gandire, seturi de preconditii de care profesionistii specializati intr-un
domeniu sau altul al cunoasterii nu sunt pe deplin constienti.

Presupozitiile, in calitatea lor de preconditii, apartin orizontului
ratiunilor initiale pe care se fundeaza orice demers cognitiv, inclusiv la ni-
velul structurii morfologice si sintactice a limbilor naturale. Ele nu sunt
constientizate si nici supuse unei analize rationale totale.

Existd, in orice demers rational, elemente de fundal care il fac posi-
bil si care nu sunt prezente in interiorul argumentatiei pe principiul ca,
daca totul este argumentabil, nimic nu este argumentabil. Acest fapt pro-
beaza faptul ca partea rationala din fiinta umana este supraadaugata al-
tor elemente de mai mare profunzime ce tin de instincte, de sensibilita-
te si traire. Prezenta invizibila a presupozitiilor in actele de judecare si de
cunoastere rationala se explica prin faptul ca fiinta umana, in actele de
creatie, se exercita plenar chiar in conditiile unor specializari intelectua-
le extrem de analitice, cum ar fi specializarile atat de stricte din stiintele
naturii. Faptul acesta implica o alta viziune asupra ideii de obiectivitate
si rationalitate a omului.

Astfel, daca ar fi sa ne referim la discursul filosofic si estetic, orice gan-
ditor incearca sa confere obiectivitate prin argumentare si intemeiere lo-
gica plecand, in fond, de la puternice convingeri si credinte personale cu
dorinta de a impune si altora propria sa viziune despre lume. ,Intr-o aseme-
nea perspectiva, daca omul poate fi numit cu temei o fiinta rationald aceas-
ta nu se datoreaza faptului ca el, cu ajutorul ratiunii, ar descoperi o realitate
extrinseca sau un adevar «obiectiv», dat, ci doar faptul ca el stie, intr-o ma-
surd mai mare sau mai mica, sa-si justifice cu ajutorul ratiunii presupozitiile
sale prerationale sau irationale, indiferent daca acestea sunt individuale sau
colective. Ea, ratiunea, inventeaza instrumente si, de asemenea, teorii care
valideaza ceea ce iubeam, ceea ce credeam sau ceea ce speram, fara ca in
fapt sa descopere o realitate obiectiva si imuabila”®.

Prin urmare, ratiunea trebuie vazuta ca fiind implicata intr-un demers
de tip justificativ. Ea utilizeaza si pune in valoare strategii interpretative le-
gate de argumentatie si persuasiune, dar numai dupa ce primeste un imbold
din zonele obscure ale aspiratiilor si intereselor noastre. ,,Presupozitiile
sunt elemente invizibile apte sa justifice rational actele omenesti si chiar
unele atitudini si stari, in raport cu anumite scopuri si aspiratii [...] sco-
purile, aspiratiile si idealurile sunt extrem de variate si, de asemenea, ex-
trem de diferite ca grad de generalitate. Dar ele pot fi ordonate, ierarhizate
in sisteme coerente [..]”"%

Evident ca in varful sistemul ierarhiei de presupozitii in care este
plasata gandirea si demersurile ei rationale justificative, se plasea-
za presupozitiile de tip filosofic, in calitatea lor de cadre generale stabi-
le pentru intreaga specie umana. ,Presupozitia filosofica pune gestul ome-
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nesc sub auspiciile unui tel final [...] filosofia creeaza conditiile pentru legi-
timarea existentei in intregul ei”*%. Asa se explica de ce presupozitiile filo-
sofice au, pe langa alte caracteristici, o proprietate fundamentala. Ele sunt
yasumptii de fundament”, angajamente intelectuale nederivate logic din alt-
ceva, axiome indemonstrabile rational. Ele sunt conditii de posibilitate ale
rationalitatii omenesti si, prin urmare, ,limite” ale cadrelor mintii noastre
insasi. ,Prejudicativul reprezinta o instanta ontologica in absenta careia nu
ar fi posibile insesi gandurile noastre™
Urmandu-1 pe celebrul filosof si estetician englez Robin George
Collingwood, termenul de ,,presupozitie” are intelesul de ,subinteles” care
este prezent, in mod tacit, in orice enunt care formuleaza pretentii de
cunoastere. Acestea sunt presupozitii ,absolute” sau ,relative. Primele
apartin sistemelor de credinte si convingeri nereflectate si au rangul de
axiome sau principii . Cele ,relative” sunt doar consecintele argumentati-
ve ale primelor, corolare ce decurg rational si asumarea unui anumit set de
presupozitii absolute. ,,Exista anumite principii pe care individul tinde sa le
considere fundamentale si de nezdruncinat, pe care le asuma ca fiind ade-
varate in tot ceea ce gandeste sau face. Aceste principii formeaza ca atare
nucleul intregii sale vieti mentale: aceasta reprezinta centrul din care ira-
diaza toate actiunile sale [...]. Acest centru cuprinde un numar de idei dife-
rite intre ele, dar care sunt tinute laolalta cu o forta de coeziune reciproca
[...]. Acest miez central de convingeri exista in fiecare dintre noi si in acest
sens oricine detine o filozofie. Dar in cea mai mare parte noi nu stim ca o
detinem si cu atat mai putin stim care sunt categoriile care o alcatuiesc.
Aceasta se intampla pentru ca cele mai adanci convingeri ale omului nu pot
fi exprimate. Tot ceea ce gandeste sau face se bazeaza pe faptul ca el detine
aceste convingeri, dar fara a le pune la indoiala, fara a considera necesar sa
le exprime [...] doar filosoful se ocupa cu explorarea mintii si dezvaluirea
abisului unde presupozitiile ultime se ascund”*,
Intr-o sinteza realizata de Dana Tabrea, Collingwood conside-

ra ca presupozitiile pot fi caracterizate prin urmatoarele determinatii: 1.
presupozitiile absolute nu sunt propozitii; 2. nu pot fi raspunsuri la intre-
bari, ci doar presupozitii (spre deosebire de presupozitiile relative care pot
uneori sa fie si raspunsuri); 3. nu au valoare de adevar; 4. nu pot fi verifica-
te prin apel la experienta; 5. au sens (meaning), dar nu au semnificatie (refe-
rence); 6. nu apartin doar indivizilor singulari, ci unor grupuri, astfel ca vor-
bim despre presupozitii absolute ale societatii; 7. Apar grupate in seturi
(constelatii); 8. presupozitiile din aceiasi constelatie trebuie sa fie consu-
ponibile (o data presupusa una dintre ele vor iesi automat la iveala); 9. sunt
dinamice (se schimba in timp) - vorbim doar de schimbarea intregului set
valabil pentru o anumita perioada istorica; 10. sunt neglijate de cel ce le
presupune, in sensul ca sunt implicite gandirii si doar la o analiza dirijata
sunt scoase la iveala””
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a. Thomas Kuhn, Paradigma: un concept teoretic revolutionar

Ideea de ,,presupozitie” a devenit foarte fertila si in cAmpul

investigatiei cunoasterii stiintifice, odata cu opera lui Thomas Kuhn (1922

- 1996), profesor la Harvard, Berkeley si Princeton University, autorul unei
carti care a revolutionat reprezentarile noastre despre stiinta si cunoastere
in general. Este vorba despre Structura revolutiilor stiintifice, lucrare aparu-
ta in 1962, tradusa in peste 20 de limbi, inclusiv in romana, aflata si astazi in
centrul dezbaterilor filosofice. Aceasta lucrare impune in investigatiile filo-
sofice ale cunoasterii conceptul de paradigmd, un analogon al ,presupozitiei”
sau al ,mitului fondator”.

Inainte de a defini sensul pe care Kuhn il atribuie ideii de , paradig-
ma”, trebuie insa sa mentionam faptul ca acest concept este unul cu cari-
era filosofica indelungata. El a aparut pentru prima oara in gandirea pla-
tonica, intr-un context in care cuvantul grecesc paradeigma are un sens
esentialmente artistic. Pentru grecii antici paradeigma era modelul folosit,
in special de sculptori, in lucrul de atelier. Spre exemplu, o reprezentare pa-
radigmatica a zeului Apollo, care servea drept model pentru producerea, in
serie, a statuilor zeului. Acest model, care sintetizeaza toate presupozitiile
si preconceptiile societatii privitoare la o anumita divinitate nu este altceva
decét o ,medie” a modului in care, in acele vremuri, societatea se raporta la
respectivul zeu. Tocmai de aceea, cand este pus sa explice modul in care lu-
crurile participa la idei, tanarul Socrate din dialogul platonician Parmenide,
spune ca ideea (eidos) este un fel de model (paradeigma), ctitorit in chiar ,na-
tura lucrurilor”, care este imitat de catre fiintarile individuale dupa putinte,
la fel cum sculptorul imita, dupa propriile capacitati artistice, modelul pe
care-l are in fata*s. Asta arata ca preconceptiile noastre privitoare la lucruri
formeaza ceea ce am putea numi chiar ,natura” lucrului despre care vorbim.
Nefiind niciodata puse la indoiala, ele ne dau ,,0 idee” despre lucruri pe care
gandirea obisnuita o concepe ca fiind chiar esenta lucrurilor insele.

Pornind de la acest sens artistic al ideii de paradigma putem intelege,
mai usor, si conceptul lui Thomas Kuhn. In viziunea acestuia, stiinta ma-
tura incorporeaza in nucleul ei teoretic o serie presupozitii, adica de
cunostinte dobandite intr-un mod implicit chiar din timpul procesul
educational al formarii profesionale. Stiinta pune si rezolva probleme diver-
se. Logica punerii si rezolvarii problemelor curente poate fi pusa in analo-
gie cu rezolvarea unui puzzle. Intr-o astfel de operatie intelectuala specifica
unui puzzle, noi aplicam un algoritm dinainte invatat. Strategiile de rezolva-
re sunt euristice, iar cercetatorul iti mobilizeaza priceperile sale in rezolva-
rea de probleme concrete, nu prin aplicarea de reguli explicite. El traieste
intr-o lume devenita familiara prin formatia sa stiintifica, care i se pare a fi
realitatea insasi. Or, actele de profesionalizare nu sunt datorate in exclusi-
vitate numai achizitiei de reguli explicite, de proceduri standard expuse in
manuale si tratate. Dimpotriva, invatarea implicita este dominanta in pe-
rioada formarii profesionale si, mai apoi, in practicarea cercetarii efective.
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Orice cercetator odata format se integreaza unor comunitati stiintifice ce
nu sunt nimic altceva decat ,grupuri in care comunicarea este relativ depli-
ni, iar judecata profesionali relativ unanima”’. Unanimitatea de ,vederi”
se datoreaza cadrelor valorice comune pe care o comunitate stiintifica le in-
ternalizeaza prin intermediul paradigmelor, al modelelor de lucru si de abor-
darea problemelor de tip puzzle.

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

Forta teoretica a conceptului ,paradigma” s-a dovedit a fi, cu tim-
pul, de-a dreptul impresionanta. Astfel, aplicabilitatea conceptului a tre-
cut dincolo de discursul strict stiintific. Astazi, conceptul ,paradigma” este
utilizat frecvent cu mare profit teoretic in toate domeniile de reflectie ale
stiintelor omului, inclusiv in estetica si in teoriile artei. El a contribuit la
relaxarea mitului rationalitatii omului si la o mai buna intelegere a actului
cunoasterii umane prin valorificarea si recuperarea non-explicitului, a ele-
mentelor care tin de profunzimile fiintei noastre.

Aceste achizitii teoretice legate de ceea ce este implicit sau, ceea ce
este acelasi lucruy, tacit asumat in faptele de cunoastere (presupozitii, paradig-
me, pattern-uri) pot fi aplicate cu succes si in intelegerea dezbaterilor actuale
implicate de analiza fenomenelor artistice contemporane.

b. Richard Rorty si modelul conversationalin filosofie si estetica

»Rezervorul” de supozitii se afla fara indoiala in traditia culturala si in-
telectuald pe care o mostenim de la generatie la generatie. Este vorba des-
pre configuratia generala, cadrele de gandire in care cunoastem traditia in-
telectuala, filosofica si estetica, si despre instrumentele pe care le avem
la dispozitie pentru a intelege in mod explicit, ceea ce doar presupunem
dogmatic ca ar fi fost.

Filosoful american de orientare pragmatica Richard Rorty s-a interogat
asupra acestei chestiuni cu privire la modul in care trebuie scrisa o istorie
relevanta a ideilor in filosofie. Fireste ca lectia lui Richard Rorty, sintetizata
in expresia, ,model conversational” de analiza, poate asimilata in intregime
si transferata analizelor estetice®.

Sugestia acestui model a fost preluata de la ganditorii analitici care,
intr-o prima etapa de analiza, sugerau ca starea prezenta a filosofiei se
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fundeaza pe o traditie continuu revizuita. ,,Filosofii analitici care au in-
cercat reconstructii rationale ale argumentelor marilor filosofi trecuti in
nefiinta au procedat astfel in speranta de a-i trata pe acesti filosofi ca pe
niste contemporani, ca pe niste colegi cu care pot schimba pareri. Ei au
sustinut ca daca nu procedam astfel, putem la fel de bine sa lasam istoria fi-
losofiei pe mainile istoricilor - pe care ei ii prezintd mai degraba drept sim-
plii doxografi, decat drept cautatori ai adevarului filosofic.””

Istoria gandirii filosofice trebuie vazuta, considera Rorty, ca un drum
la capatul caruia se afla adevarul si pe care-1 parcurg doua tipuri de filo-
sofi: cei care au trecut in nefiinta si cei care sunt, inca, in viata. Filosofia,
si in prelungirea ei, estetica, este, in acest caz, o conversatie istorica in-
tre profesionistii domeniului dincolo de timpul scurt al vietii si de con-
textualizarile de toate felurile. Gandirea filosofica si estetica este o ac-
tivitate temporala ce consta din conversatii reconstruite rational prin
punerea si rezolvarea continud de probleme. Prin urmare, filosofia (esteti-
ca prin extensie) nu este un ,gen natural”, de tipul ,substante alcaline”, ci
ceva permanent reconstruit.

Fireste ca acest model al conversatiei istorice legate de rezolvari de
probleme induc intrebari de genul: Ce inseamna a reconstrui rational
pozitiile filosofice exprimate de traditie? Suntem indreptatiti sa-i tra-
tam pe filosofii care au trecut in nefiinta ca pe niste contemporani? Cum
ar trebui sa intelegem traditia filosofica: in propriii termeni sau prin ra-
portare la probleme noastre? Daca facem din propriile noastre proble-
me o grila de lectura a traditiei filosofice, putem pune in lumina progre-
sul rational al dezbaterilor si achizitia de concepte? Pe ce ne intemeiem
atunci cand trecem de la reconstructia istorica a traditiei filosofice la
reconstructia rationald a lor?

Pentru a raspunde la aceste intrebari, Rorty, pe urmele lui E.D.
Hirsch™, face distinctia dintre inteles si semnificatie. ,[...] sa limitam cel din-
tai termen la ceea ce se armonizeaza cu intentiile autorului in jurul momen-
tului compozitiei, folosind semnificatie pentru locul textului in alt context.*
Dupa Rorty, descoperirea ,intelesului” traditiei, adica raportarea la
intentiile proprii ale textelor filosofice cade in sarcina ,istoricilor”, in vre-
me ce deslusirea ,,semnificatiei” si, in cele din urma a adevarului, cade in
sarcina , filosofului”.

Acesta din urma, ,filosoful” care se raporteaza la traditie, gandeste
impreuna cu filosofii trecuti in nefiinta, ,,converseaza” cu ei, le corectea-
z4 tezele si argumentele sau 1i accepta in functie de problemele pe care le
deschide pentru a fi rezolvate. Fireste ca atunci cand vorbim despre ,,is-
toric” si ,filosof” nu avem in vedere persoane diferite, ci operatii dis-
tincte de gandire. ,Istoricul” intelege faptele in mediul si ambianta lor, in
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vreme de ,filosoful” propune o reconstructie teoreticd, cu scop evaluativ, din
perspectiva datelor prezentului.

Pentru Rorty, traditia filosofica poate si chiar este efectiv rescrisa
de noi prin trei modalitati incrucisate, ,genuri” de reconstructie teoreti-
ca. Toate trei sunt la fel de indreptatite, intrucét sunt perspective comple-
mentare ale conversatiei noastre cu traditia. Aceste proceduri de rescriere a
traditiei sunt analogice triadei hegeliene si se contrazic prin unilateralita-
tea lor, dar tocmai prin aceasta partialitate se completeaza reciproc intr-un
intreg care si el este reconstruit.

Prima forma de reconstructie este istorica si pune in actiune
intelegerea traditiei in propriii ei termeni. ,Nu e nimic gresit in a permite
in mod constient propriilor noastre conceptii filosofice sa dicteze terme-
nii in care sa-i descriem pe cei trecuti in nefiinta. Dar exista motive pen-
tru a-i descrie si in alti termeni, in propriii lor termeni. Este util sa recre-
am scena intelectuala in care cei trecuti in nefiinta si-au trait vietile - in
particular, conversatii reale si imaginare pe care ei le-ar fi putut avea cu
contemporanii (sau aproape contemporanii) lor. Exista scopuri in care
este util sa stim cum vorbeau oamenii care nu stiau atat de multe cate
stim noi - sa stim acest lucru atat de detaliat incat sa ne putem inchipui
vorbind acelasi limbaj depasit.””

A doua forma de reconstructie (,,gen filosofic”) este rationald, si vizea-
za semnificatia, adica plasarea vechilor texte filosofice in noi contexte pro-
blematice ce apartin contemporaneitatii. Este un fel de ,punere la proba” a
adevarului continut de textele venite prin traditie. Daca ele sunt fertile prin
sugestiile lor sau rezista unor critici venite din exteriorul contextului lor is-
toric inseamna ca pot fi de folos si astazi pentru luminarea sau rezolvarea
propriilor noastre probleme. ,,Daca vrem autojustificare prin conversatie cu
ganditorii trecuti in nefiinta cu privire la probleme noastre curente, atunci
suntem liberi sa ne lasam in voia ei, atata timp cat ne dim seama ca fa-
cem acest lucru.”®® Abordarile acestui gen vizeaza aspecte partiale ale ope-
rei unui filosof sau ale altuia, ori aspecte tematice. Autorii in viata gandesc
impreuna cu cei care au trecut in nefiinta, cu scopul de a rezolva probleme
punctuale de interes tematic local.

A treia forma de reconstructie este canonicd, in sensul ca este ilustrat
de marile constructii filosofice sistematice, ,povestiri cuprinzatoare”, gen
reprezentat paradigmatic de filosofia de sistem a lui Hegel. Acest gen care
vizeaza filosofia ca intreg este, spune Rorty, ceva ce tine de istoria spiritului
(Geistesgeschichte), de filosofie in ansamblul ei.

Aceasta forma de reconstructie produce canonul filosofiei, intrucat delimi-
teaza obiectul filosofiei, metodele si probleme ei si are o influenta decisi-

va, uneori, in modelarea celorlalte genuri de reconstructie filosofica (istori-
ci si rationald). In aceasta categorie sunt introdusi filosofii care au creat un
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mod de a gandi si de a ordona intregul domeniu al filosofiei (marii filosofi
care au trecut in nefiinta)®,

Cel de-al patrulea ,gen” este doxografia si este incriminat de Rorty
pentru faptul ca filosofia se infatiseaza aici ca o colectie de pareri care mu-
mifica operele ganditorilor. Aceasta abordare, care se vrea obiectiva, fal-
sifica mersul real al istoriei reflectiei filosofice care poate fi reconstruit
numai contextualist. Doxografia este un fel de boala meta-filosofica con-
tagioasa instalata odata cu lucrarea lui Diogenes Laertios, Despre vietile
si doctrinele filosofilor, boala care face victime si in prezent in randul con-
temporanilor — exista astazi o multitudine de ,jistorii” ale filosofiei scri-
se in cheie doxografica care nu au nici un fel de valoare si care, mai mult,
pervertesc mintea novicilor.

Concluzia lui Rorty este fara echivoc: ,Pana acum am distins patru ge-
nuri si am sugerat ca unul dintre ele (doxografia) sa fie tratate cu dispret.
Cele trei care raman sunt indispensabile si nu concureaza unele cu alte-
le. Reconstructiile rationale sunt necesare pentru a ne ajuta pe noi, filosofii
zilei de azi, sa reflectam la probleme noastre. Reconstructiile istorice sunt
necesare pentru a ne reaminti ca aceste probleme sunt produse istorice,
prin demonstrarea faptului ca ele au fost invizibile pentru stramosii nostri.
Geistesgeschichte este necesara pentru a justifica credinta noastra ca ne
aflam intr-o pozitie mai buna decat acei stramosi, in virtutea faptului ca am
devenit constienti de acele probleme. Orice carte de istoria filosofiei va fi,
desigur, un amestec, al acestor trei genuri. Dar de obicei unul sau altul din-
tre motive predomini, de vreme ce trebuie indeplinite trei sarcini diferite.”*
Ideile lui Rorty care pleaca de la premisa ca prezentul cultural tine de
traditia continuu revizuita si ca istoria trebuie vazuta ca un instrument pri-
vilegiat de analiza a configuratiilor culturale actuale nu este ceva cu totul
singular, ci apartin unui context metodologic mai larg, cultivat cu precadere
din deceniul al saptelea al secolului trecut pana azi.

c. lIsaiah Berlin siteoria punctelor de cotiturain analiza ideilor

Pe langa aceste genuri, mai putem descrie inca unul, pe care Richard
Rorty nu il tematizeaza, dar care este, intr-un anume fel, presupus de
reconstructia canonica. Atunci cand privim, pe urmele lui Hegel, is-
toria filosofiei ca un intreg structurat dialectic sau, folosind o metafo-
ra pe care chiar filosoful o foloseste, ca un rau care tot timpul strange
in albia sa afluenti, marindu-si astfel debitul, nu putem sa ignoram toa-
te meandrele acestuia. Ca si un rau, istoria filosofiei are tot felul de coti-
turi care sunt determinate, in cazul filosofiei, de factori culturali si, in ca-
zul raului, de factori ce tin de formatiunile de relief pe care le traverseaza
si de compozitia lor.

De multe ori, analiza acestor puncte de cotitura ne poate revela mul-

b

te prejudecati si supozitii pe care istoria filosofiei a trebuit sa le ,erodeze’
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sau, in cazul in care erau prea puternic impamantenite in cultura vremii, sa
le ocoleasca. Astfel, prin opera enciclopedica a filosofului britanic Isaiah
Berlin (1909-1997), ,,istoria ideilor” a devenit dintr-o abordare teoretica cu
caracter facultativ un adevarat domeniu riguros de analiza a trecutului asu-
mat cu presupozitiile sale cu tot.

Din acest punct de vedere, Berlin critica presupozitia ,,prezenteismu-
lui”, adica perspectiva dogmatica de analiza care considera ca trecutul este
un segment temporal depdsit de prezent. Aceasta presupozitie a fost inlo-
cuitd de Berlin prin minutioase investigatii de context menite sa devoale-
ze existenta unei ,logici interne” a faptelor istorice care reproduc princi-
piul atat de bine exprimat de cunoscuta expresie: ,alte masti, aceeasi piesa”.
Pe de alta parte, , istoria ideilor” indica si mecanismele care fac dintr-un
fapt istoric un eveniment singular, unic si irepetabil. A intelege in ce consta
continuitatea si discontinuitatea in istoria reald a oamenilor nu este o ,ac-
tivitate de fotoliu”, ce tine de aplicarea mecanica a unor reguli, ci o cerceta-
re complexa, interdisciplinara, ce descompune fiecare fapt istoric investigat
in parti componente, pentru a-1 recompune apoi in planul gandirii ca in-
treg structural si functional®. Punctele de cotitura, ,,meandrele” istoriei fi-
losofiei, sunt evenimente singulare ce au schimba cursul acesteia si pe care
trebuie sa le intelegem in mod nuantat pentru a putea spune ca am inteles
istoria unei anumite idei filosofice.
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Metodologia ,istoriei ideilor” in calitatea ei de disciplina istorica autonoma de analiza este remarcabil
surprinsd de o antologie de texte reprezentative, accesibila si in limba romana. Vezi Isaiah Berlin, Adevdratul
studiu al omenirii. Antologie de eseuri, editia ingrijita de Henry Hardy si Roger Hausheer, cuvant-inainte de
Noel Annan, introducere de Roger Hausheer, traducere din engleza de Radu Lupan, Bucuresti, Editura
Meridiane, 2001. Deopotriva, aceastd metodologie este devoalata si in Isaiah Berlin, Puterea ideilor, editie de
Henry Hardy, traducere din engleza de Dana Ligia Ilin, Bucuresti, Editura Humanitas, 2012.
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Atitudinea naturala vs. atitudinea
fenomenologica

Explorarea cu metode sistematice a supozitiilor asumate in mod impli-
cit de catre cercetatorii care-si concentreaza eforturile de cunoastere pen-
tru a intelege practicile artistice, dar si practicile teoretice asociate acestora,
constituie una dintre sarcinile fundamentale ale studiilor ce pot fi incadrate
in domeniul esteticii continentale.

In esentd, metodele de analizi mobilizate isi propun o schimbare de a
atitudine in raport cu gandirea nespecializata a omului obisnuit. Acest lu-
cru se face, de cele mai multe ori, prin cercetarea datelor de fundal in care
este amplasata gandirea cunoscatoare naturala, cea la care facem apel in
viata de zi cu zi. Atitudinea naturald, dogmatica, ce nu este preocupata de
intelegerea mecanismelor interne ale modului in care noi cunoastem lu-
mea si fenomenele artistice, trebuie substituita, sustin multi filosofi si es-
teticieni de prima marime, cu o atitudine critica, reflexivd menita sa scoa-
ta din ,ascundere” structurile si mecanismele de functionare ale mintii
noastre pentru a le intelege, dirija si stapani. Acest lucru este necesar, de-
oarece, cel mai adesea, dupa cum am vazut, presupozitiile apar in mod
neconstient si pot vicia intregul proces de cunoastere, facandu-ne sa ne
construim o conceptie simplista si nerealista asupra fenomenelor artisti-
ce, lucru ce a dus, de-a lungul istoriei, la o din ce in ce mai mare falie in-
tre teorie si practicile artistice. Incetul cu incetul, de-a lungul istoriei filo-
sofiei, teoreticienii au luat arta drept pretext de a-si sustine propriile teorii
abstracte, fara insa a da suficienta atentie , lucrurilor insele”, adica fara a
da atentie fenomenelor concrete ce apar in lumea artei si care influenteaza
sensibilitatea noastra estetica.

Teoria care sta la baza acestei directii de analize estetice ale tuturor
fenomenelor legate de arta se numeste teoria constiintei intentionale si
sustine ca actele de constiinta sunt date in propriul nostru Eu cu obiecte cu
tot. Mai precis, teoria intentionala a constiintei arata ca lucrurile pe care
le consideram ca existente in afara noastra nu sunt altceva decat obiectele
ale constiintei, adica sensuri si semnificatii ce se constituie pentru mintea
noastra. Aceasta perspectiva de intelegere a modului in care functioneaza
constiinta noastra a generat metoda fenomenologica de analiza care pro-
pune, printr-un set complex de proceduri, o descriere a multiplelor acte la
constiintei date cu obiect cu tot. In cursurile viitoare vom reveni pe larg la
aceasta teorie care fundeaza gandirea fenomenologica si care, la randul ei,
intemeiaza estetica continentala.

Pentru a intelege noutatea majora pe care o aduce modul fenome-
nologic de a gandi trebuie sa avem o buna reprezentare asupra conceptu-
lui de ,atitudine”, deoarece fenomenologia propune o alta paradigma de
gandire, o alta ,lume”, un alt Weltanschauung ca sistem structurat si ordo-
nat de atitudini. Ne reamintim, din volumele dedicate Filosofiei artei si
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Filosofiei trairii estetice, ca imaginea sintetica si unificatoare despre lume,
ceea ce, de-a lungul istoriei filosofiei moderne a fost exprimat prin concep-
tul de Weltanschauung, implica atat o dimensiunea cognitiva, de cunoastere,
cat si una afectiva si valorica.
Pe scurt, Weltanschauung este constituit atat din ceea ce am denumit
sochelarii gandirii”, setul de supozitii si pre-judecati asumate tacit, care pre-
figureaza cunoasterea ,obiectelor” ce compun lumea ,externa” a lucruri-
lor naturale, a artefactelor ori a obiectelor artistice, dar si din ample si com-
plexe sisteme de raportari la sine afective, morale, actionale. De fapt, asa
cum aratam mai devreme, cele din urma sunt originare, deoarece atitudini-
le noastre cognitive se fundeaza pe o anumita situare afectiva specifica fi-
ecarei epoci in parte. Din aceasta perspectiva, Weltanschauung-ul poate fi
vazut ca un element de unitate a multiplelor atitudini prin intermediul ca-
rora Eul fiecaruia dintre noi actioneaza si reactioneaza - in virtutea faptului
ca traieste - provocand atat experientele sale externe cat si la cele interne.
Simplu spus, Weltanschauung-ul structureaza datele interne ale constiintei

de sine, ,lumea launtrica” a Eului individual, poate fi vazut, la randul sau,

y»
ca un complex de atitudini®.

Revenind, atunci cand gandim fenomenologic nu ne plasam intr-o alta
lume, ci adoptam o alta atitudine asupra lumii decat cea naturala, obisnuita.
Lucrurile stau astfel pentru ca noi, prin gandirea fenomenologica, acti-
vam in noi un alt sistem de atitudini pe care le putem numi, sintetic, ,re-
flexive” fata de lume. Prin urmare, fenomenologia tine de o modalitate de
raportare atitudinala la lumea in interiorul careia gandirea se gandeste
pe sine pentru a intelege care-i sunt operatiile si mecanismele specifice
de cunoastere si valorizare.

Trecerea de la gandirea naturala, prin intermediul careia noi ne prac-
ticam viata in mod curent, la gandirea fenomenologica, la o constiinta re-
flexiva, reprezinta o rasturnare de proportii. lar aceasta rasturnare, vine
din strafundurile constiintei noastre, respectiv din schimbarea de atitudine,
care implica o schimbare a modului in care privim lumea. Tocmai de aceea,
s-a spus in repetate randuri ca fenomenologie nu este, propriu-zis, o ,teo-
rie” despre lume, ci un alt mod de a privi lume, fapt pentru care putem vor-
bi despre o ,,privire fenomenologica” ce surprinde, dincolo de lucrurile sim-
plu prezente pentru constiinta noastra, tesatura de acte intentionale prin
care ele se constituie ca sensuri pentru constiinta.

Dar ce sunt atitudinile? Cum aratam in cursul dedicat Filosofiei trairii este-
tice®” - din care am preluat fragmentul de mai jos - intr-o acceptie genera-
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Paragrafele dedicate analizei conceptului ,atitudine” a fost preluat cu unele modificari din vol. Constantin
Aslam, Paradigme in istoria esteticii filosofice. Din Antichitate pand in Renastere, Editura Institutul European,
lasi, pp. 21-25.

Constantin Aslam, Cornel Florin Moraru, Curs de esteticd, Mari orientdri traditionale si programe contemporane
de analiza, Volumul intdi, Experientd si trdire esteticd in modernitate, Bucuresti, Editura UNArte, 2020, pp. 28-35.
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13, atitudinile sunt niste eforturi de potrivire ale mintii®® noastre cu obiectele
sale. Mai precis, actele gandirii noastre sunt intim corelate cu continuturile
de sens, inteles, pe care ele insele le produc. Aceste continuturi de sens sunt
,obiecte” ale gandirii si corespund lucrurilor cu care noi intram in contact.
Cand privim un obiect al experientei noastre externe, de pilda, pensula cu
care pictam, noi avem in mintea noastra, in mod explicit, intelesul obiec-
tului ,,pensuld”. Cu alte cuvinte, pentru a folosi un lucru, nu avem nevoie
de o definitie de dictionar. Dar, cu toate acestea, intelegem in mod neme-
diat ce este obiectul pe care noi il denumim prin cuvantul , pensula”. Acest
inteles este interior gandirii noastre si constituie ,obiectul” intentional al
unor acte de constiinta care sunt la lucru in mod tacit in fiecare moment al
existentei noastre constiente.

Pentru a intelege mai bine acest fenomen, trebuie sa tinem cont de fap-
tul ca, din punct de vedere etimologic, conceptul de ,atitudine” isi are origi-
nile in verbul latin apto, care se refera la o potrivire, o ,ajustare” reciproca a
doua lucruri astfel incat sa-si corespunda si sa se armonizeze in mod unitar.
Aptus, ca adjectiv, a fost folosit inca din epoca clasica a limbii latine cu sen-
sul de ,armonios”, lucru ce-l face intim corelat teoriilor estetice privitoare
la frumosul ca armonie, potrivire si proportie. Spre exemplu, Cicero spune,
referindu-se la naturi, ci ,nimic nu este mai armonios (aptius)” * decit ea.
In forma sa modern3, ideea de atitudine isi are originea in vocabularul ar-
tistic al sfarsitului Renasterii, unde italienescul attitudine desemna, in seco-
lul al XVII-lea, ,,postura” unui personaj dintr-o pictura sau o sculptura, adi-
ca acel element care insufleteste tabloul punand in corespondenta o traire
umana cu materia neinsufletita. Abia mai tarziu, cu debutul Modernitatii,
attitudine ajunge sa implice sensul de stare emotionald a omului ca ata-
re, dobandind conotatia subiectiva pe care o are si acum. De la acest sens,
pana la sensul de comportament ce reflecta un anumit sentiment sau opi-
nie, nu a mai fost decat un pas, care a fost facut destul de tarziu, in jurul
jumatatii secolului al XIX-lea.

Asadar, in forma sa actuala, atitudinea implica o anumita potrivi-
re intre ,starea internd” a mintii si intelesul produs de ea, adica ,,obiec-
tul” pe care constiinta il vizeaza la un anumit moment. Observam astfel ca
intelesul pe care I-am asimilat cu ,obiectul gandirii” nu este nici ceva de
sine statator, exterior si independent de mintea umana, insa nu este nici
complet determinat de constiinta.

Obiectul, ca obiect al constiintei, se formeaza pentru aceasta prin-
tr-un proces foarte complicat de constituire, in care mintea noastra incear-
cd sa gaseasca potrivirea optima intre datele sensibile si contextuale care-

i sunt transmise din mediul ambiant cu propriile sale opinii, pre-judecati,
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Termenul ,minte”, concept dominant astazi in investigatiile recente din domeniul stiintelor cognitive ori

al filosofiei mintii, se suprapune peste vechiul inteles al conceptului ,,a gandi” fixat de catre Descartes, ca
unitate sintetizata intr-un ,Eu” al tuturor facultatilor noastre principale: intelegere, vointa, imaginatie,
emotie. Vezi Radu M. Solcan, Introducere in filosofia mintii din perspectiva stiintei cognitiei, Editura Universitatii
din Bucuresti, Bucuresti, 2000, cap. ,,Psihologia filosoficd”, pp. 25-62.
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emotii si valorizari ale respectivelor date. Chiar si la nivel etimologic, ide-
ea de constituire implica o stabilire impreuna a mai multor elemente, o ar-
monizare de sens, care face ca ceea ce vedem si ceea ce gandim sa fie perce-
put intotdeauna in legatura cu o relatie de concordanta, de corespondenta
cu asteptarile noastre. Spre exemplu, fata de acelasi obiect, cum este o sim-
pla lopata, avem atitudini diferite in functie de contextul in care o intal-
nim. Daca este intalnita intr-o galerie de arta, avem o atitudine estetica fata
de ea si o constituim ca obiect estetic, pe cand, daca o intalnim in debaraua
propriei case, avem o atitudine utilitara fata de ea si o constituim ca usten-
sil gospodaresc. De fiecare data, sensul unui lucru este dat de un context sau
de un orizont de asteptari.

Daca asa stau lucrurile, atitudinile nu sunt nici stari determinative ale
constiintei noastre, in care ea isi impune vointa asupra realitatii dupa bunul
plac si intr-un mod arbitrar, dar nici niste stari de receptare pasiva a date-
lor sensibile si contextuale. Ele sunt undeva la mijloc, incercand sa asigure
o cat mai buna potrivire intre starea noastra emotionala si cognitiva privi-
toare la un anumit obiect si ,,datele” pe care le avem despre acesta ,din ex-
terior”. Putem vedea astfel ca, intotdeauna, sensul se naste printr-un fel de

ynegociere”, printr-un fel de potrivire care, atunci cand este facuta corespun-
zator, mintea noastra si simturile noastre ,,cad de acord” asupra realitatii.
Prin urmare, constituirea este un proces dinamic, in care avem de-a face cu
o continua ,pendulare” intre acesti doi poli - intre lume si propriile noastre
presupozitii mai mult sau mai putin subiective. Mintea noastra isi formeaza
propriile obiecte incercand sa tina mereu un echilibru constant intre modul
in care obiectul se infatiseaza simturilor si modul in care el este prefigurat
in mintea noastra pornind de la experientele si cunostintele noastre anteri-
oare. De aceea, putem spune ca obiectele se constituie in constiinta noastra
printr-un proces hermeneutic, adica interpretativ, prin care noi ne bazam pe
un anumit ,,cadru mintal” predisponibil pentru a interpreta niste date pro-
venite de la simturi si din contextul ambiental in care ne aflaim. Dinamismul
acestei constituiri de sens este dat de faptul ca, atat contextul, cat si ca-
drul mental sunt, de-a lungul existentei noastre, diferite de la o situatie de
alta si de la o varsta la alta.

Fara a intra in detaliile acestui proces hermeneutic de constituire a
obiectelor, putem observa ca atitudinea estetica, care este cea responsabi-
la pentru raportarea la un obiect in genere ca la un obiect estetic, adica la un
obiect expresiv, ,incarcat” cu intentii si afecte, poate fi in mod grosier gan-
dita in trei momente esentiale.

In prima fazi, noi percepem o sumai de date sensibile si ambientale pe
care, din obisnuinta, suntem inclinati sa le constituim conform unor pre-
judeciti si pre-conceptii specifice Weltanschauung-ului in care ne situim. In
aceasta etapa, noi plasmuim in mod activ obiectul ca ,obiect al constiintei”,
adica ii conferim un inteles. Ulterior avem de-a face cu un moment evalu-
ativ, in care are loc o anumita evaluare a obiectului constiintei - format in
mod neproblematic si cu ajutorul prejudecatilor curente - in comparatie cu
datele provenite de la simturi si in mod ambiental.
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In aceasti etapa observim o anume ,retorsiune” a obiectului asupra
noastra, o ,intoarcere” prin care noi suntem obligati sa vedem daca, spre
exemplu, ideea noastra de arta se potriveste cu cea intruchipata de opera
de arta pe care o avem in fatd. Daca raspunsul este ,nu”, noi trebuie sa ope-
ram, intr-un fel sau altul, aceasta potrivire. Aceasta punere in acord a mintii
noaste cu obiectul sau este cel de-al treilea moment din procesul de con-
stituire care, in masura in care constiinta este un flux continuu, poate fi
reluat de mai multe ori.

Pe scurt, intre actele de constiinta care produc intelesuri exista
corelatii vii de permanenta schimbare si acomodare reciprocg; actele de
constiinta produc intelesuri, in vreme ce aceste intelesuri exercita la randul
lor ,,presiuni” de adaptare la nivelul acestor acte, astfel incat sa se produca
serii de acomodari reciproce la solicitarile continui ale variatelor experiente
externe si interne care ,vin” continuu peste noi.

Ca experiment mental, s ne imaginam ca suntem niste oameni ai
Modernitatii tarzii care intra intr-o galerie de artd contemporana si vad
niste obiecte ready-made. Conflictul interior pe care l-am avea se produce
intre sistemele de prejudecati ale Weltanschauung-ul in care am fost educati,
sa zicem ,clasic”, in conformitate cu valorile artei figurative si oferta de rea-
dy-made-uri care ni se prezinta ca opere de artd.

Atitudinea estetica presupune incercarea de punere in coerenta a ideii
noastre despre arta - gandita la nivel intuitiv si emotional - cu ceea ce ni se
ofera ca obiect artistic si estetic. Una dintre cele mai frecvente strategii este
aceea a negarii caracterului artistic al acestor obiecte care nu corespund
criteriilor noastre implicite de judecare a artei. Atunci cand ideea din min-
tea noastra difera foarte mult de cea ,,intrupata” in opera, pur si simplu spu-
nem cd aceasta nu este arta si ca cei care au produs-o nu sunt artisti. Mai
mult decat atat, o astfel de judecatad nu numai ca vizeaza caracterul artistic
al respectivului obiect, ci este, totodata, si o judecata valorica. Noi spunem
si despre obiectele artistice mediocre ca ,nu sunt arta”. Astfel, incercam sa
ne impunem in mod arbitrar propriile prejudecati.

O alta strategie atitudinala privitoare la obiectele artistice care
depasesc cadrele noastre teoretice prejudecate, ar f1 aceea prin care in-
cercam sa ne ,modificam” ideea implicita despre arta intr-un mod in care
aceasta ar corespunde obiectelor care se prezinta constiintei noastre.
Vedem astfel cum atitudinea fata de obiecte si fata de lume in genere in-
clude si procesul de evaluare si valorizare a artei. Valorile estetice sunt, din
aceasta perspectiva, criteriile pe baza carora noi emitem judecati de valoa-
re privitoare la operele de arta. O anumita lucrare nu este , frumoasa” sau

,urdtd” la modul generic, ci doar relativa la anumite criterii de evaluare pe
care noi insine ni le furnizam, fie in mod explicit, fie implicit.

Pe langa valorile estetice insa, noi folosim in procesul de evalua-
re a artei si alte criterii care, desi sunt propriu-zis extra-estetice, interfe-
reaza cu procesul de contemplare. De aceea, in evaluarea operei de arta
avem implicate, pe langa valori estetice, si valori etice, religioase, intelec-
tuale s.a.m.d. Toate acestea provin, intr-un fel, din procesul atitudinal de
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constituire a obiectului estetic cu cele trei momente ale sale pe care le-am
descris deja in mod succint.

Drept urmare, atitudinile exprima, pe de o parte, preferintele omu-
lui, modul particular de actiune si reactiune fundat pe credintele sale si, pe
de alta parte, efortul uman de a elimina incoerentele din acest sistem de
credinte. Atitudinile produc valori, acte de exprimare a preferintelor noas-
tre fata de lume, ce directioneaza si sustin energetic comportamentul si
care, la nevoie, sunt ,revizuite” intr-un proces hermeneutic de potrivire a

,mediului intelectual” cu ,mediul ambiant”.

De retinut este faptul ca atunci cand vorbim despre atitudini nu ne re-
ferim la obiecte, ci la modul in care noi ne raportam (activ si pasiv totoda-
ta) la obiecte. Universul de discurs in care trebuie sa plasam atitudinile tine
de lumea valorilor, a criteriilor prin care noi ne raportam la lucruri. Ele au
la baza concepte evaluative ce constau dintr-o raportare bipolara fata de
obiectele ei de referinta: pozitiv sau negativ in functie de rolul stimulator
sau frenator in atingerea tintelor urmarite de fiecare dintre noi.

Intrucat contextele de constituire a obiectelor sunt diverse, atitudinile
sunt, si ele, numeroase si greu de inventariat. Dar, dupa felul in care se co-
aguleaza si se unifica intr-un gen de ,matrice a valorilor”, ele pot fi grupa-
te dupa anumite criterii. Astfel deosebim intre: a) atitudini (valori) cogniti-
ve ce vizeaza valoarea judecatilor de cunoastere si care se refera la adevar
si fals, la credinte pozitive, negative sau neutre (,suspendate”); b) atitu-
dini (valori) afective, evaluative, apreciative, care sunt legate de reactiile
sufletesti tripartite: atractie - respingere — neutralitate. Ele privesc, cum
vom observa, atat situarea noastra afectiva in lume, emotiile si sentimen-
tele noastre, dar si situarea noastra morala, trairile si sentimentele mora-
le, grija, compasiunea, curajul, corectitudinea, increderea, onestitatea, sin-
ceritatea s.a.m.d.; ¢) atitudini (valori) actionale ce acopera universul actiunii
umane: implicare - nonimplicare; a face si a crea; a lupta, a impiedica;

a lasa lucrurile sa mearga s.a.m.d.

Atitudinile sunt inobservabile in mod nemijlocit atat pentru noi, cat si
pentru ceilalti. Cum spuneam, acestea isi au originea in mente, in lumea in-
terioara eului individual, ca eforturi de a pastra o anumita potrivire intre
contextul in care ne sunt date niste obiecte si pre-judecatile noastre privi-
toare la ele; despre ele aflam din limbaj, reactii, posturi, gesturi, moduri de ex-
presie comportamentale. Fundamentul acestor reactii nu este nici exclusiv in
lumea exterioara, privita ca lume de obiecte de sine statatoare, nici exclu-
siv in interiorul eului nostru, privit ca pol de raportare subiectiva si arbitra-
ra la lume. Din aceasta pozitie, atitudinile asigura coerenta sistemului de
reprezentari al omului, urméand valorile cardinale: religioase si morale, de
cunoastere si de exprimare a preferintelor (valorizare).

In ansamblul personalititii umane, atitudinile se situeazi in intervalul
dintre Eu, constiinta de sine, si obiectul constiintei, gandit ca obiect con-
stituit in mintea noastrd. Din aceasta perspectiva atitudinile pot fi socotite
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ca veritabile scheme (pre)conceptuale’ preliminare comportamentului real
cu posibilitate de auto-adaptare la infinitatea de situatii concrete de viata
cu care ne putem confrunta. Exista, prin urmare, scheme intelectuale, per-
ceptive, evaluative si motorii care prefigureaza si, in caz de discrepante, ar-
monizeaza, reprezentarile noastre cu datele sensibile si contextuale ce ,vin
peste noi” dinspre lume”.

Putem deduce din tot ceea ce s-a aratat ca cel care gandeste fenome-
nologic, reflexiv, traieste intr-o altd lume de semnificatii decat cel care
gandeste natural, adica in acord cu anumite automatisme sau rutine ale
gandirii. Trebuie spus insa limpede ca adoptarea unui mod de gandire fe-
nomenologic implica o constientizare a rutinelor gandiri naturale si o
depasire a acestora pe linia reflexivitatii si autocunoasterii.

Deconstructia rutinelor
(automatismelor) gandirii naturale

Cum s-a aratat in cursurile anterioare, modul de raportare fenomeno-
logic la lume constituie fundamentul esteticii continentale care mobilizeaza,
in analizele asupra fenomenelor legate de arta, o serie de metode reflexive.
Elementul comun al acestor metode consta in faptul ca ele propun rapor-
tari critice la modul in care noi gandim si interpretam lumea. Asa cum stim,
prin raportare critica sau prin gandire critica intelegem acel demers cogni-
tiv care este atent la distinctii si analize de detaliu. Gandirea critica temati-
zeaza si descompune in unitati logice si conceptuale ceea ce este sau pare a
fi de la sine inteles, cu scopul de a explora setul de structuri, operatii si acte
ale constiintei implicate in producerea si evaluarea cunoasterii intemeiate
pe claritate si adevar.

Trebuie spus limpede ca adoptarea unui mod de gandire fenome-
nologic, critic si transcendental implica o constientizare a rutinelor
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(automatismelor) gandiri naturale si o depasire a acestora pe linia
reflexivititii si autocunoasterii. In acest capitol, vom trata pe scurt princi-
palele automatisme ale gandirii naturale.

Mai intai de toate, trebuie spus ca prin ,gindirea naturala” se intelege,
cum s-a mai spus, modul in care noi ne folosim resursele cognitive ale
ratiunii noastre in practicarea vietii de zi cu zi. Gandirea naturala rezol-
va cu succes orice fel de provocare practica a vietii, intrucat capacitatea
de a gandi, cum spune si Descartes, este o inzestrare naturala. ,Ratiunea,
este lucrul cel mai bine randuit in lume: caci fiecare se considera atat de
bine inzestrat, incat cei mai greu de multumit in orice alta privinta nu do-
resc sa aiba mai mult decat au. Nu este posibil ca toti sa se insele; aceas-
ta dovedeste mai curand ca aptitudinea de a judeca bine si de a deose-
bi adevarul de fals, adica ceea ce noi numit bunul simt sau ratiunea este
in mod firesc aceiasi la toti oamenii; iar diversitatea opiniilor nu provi-
ne ca unii sunt mai intelepti decat altii, ci doar din aceea ca gandirea ur-
meaza cai diferite si nu ne referim la acelasi lucru. Caci nu e suficient sa ai
simt fin, important este sa-1 utilizam bine. Chiar si cei mai inzestrati pot
avea si cele mai mari vicii si cele mai mari virtuti; cei care pasesc incet, pot
totusi sa inainteze daca urmeaza calea potrivita, spre deosebire de cei care
aleargi si se indepirteaza de ea””.

Prin urmare, faptul de a apartine speciei umane implica aceasta in-
zestrare naturald care consta in capacitatea de a deosebi adevarul de fals si
ca neintelegerile dintre noi provin din faptul ca noi folosim aceste resurse
naturale in mod diferit.

Adevarul acestei constatari simple si profunde in acelasi timp nu poa-
te fi pus la indoiala. Descartes vorbeste din interiorul acestei gandiri natura-
le care, daca foloseste in mod consecvent si cu metoda resursele ei naturale,
poate sa produca rezultate remarcabile.

Cum se poate remarca, Descartes vorbeste despre puterile acestei gan-
diri naturale, fara sa-si puna intrebarea, pe care si-a pus-o Kant mai tarziu,
daca aceasta inzestrare naturala a fiintei omenesti nu are si limite. Or, de la
Kant incoace, filosofii impartasesc un punct de vedere unanim, si anume ca
gandirea naturala este finita si ca ea corespunde finitudinii omului insusi.
In ce costau limitele gandirii naturale? In ciuda faptului ci ea a alimentat
si alimenteaza in continuare stiinta, limitele gandirii naturale au fost puse
in evidenta odata cu cele doua mari cotituri filosofice si estetice produse in
primele decenii ale secolului al XX-lea. Este vorba despre cotitura (turnura)
fenomenologica prin marile ei descoperiri - constiinta intentionala, intuitia
eidetica si apriori-ul originar - despre care vom vorbi pe larg in cursuri-
le urmatoare, si cotitura analitica ce a argumentat ca gandirea naturala tre-
buie abordata dintr-o perspectiva lingvistica si formalizata din punct de
vedere logic. Mai precis, cum s-a aratat, directia analitica sustine ca fapte-
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le constiintei sunt fapte de limbaj care, pentru a putea fi lamurite, trebuie
transpuse in limbajul logicii formale.

Care este izvorul acestor limite? Putem raspunde la intrebare daca
avem in vedere atitudinea naturald fata de lucruri, respectiv marile supozitii
generate de aceasta atitudine, adica sistemele de asumptii considerate
a fi de la sine intelese si insusite dogmatic. Este vorba despre cadrele de
referinta ale gandiri naturale ce sunt asumate ca adecvari de la sine intelese,
evidente prin ele insele, fara nici un fel de examinari si tematizari critice.

Intre aceste supozitii se inscriu dualititile obiect vs. subiect si
experienta externa vs. experienta interna pe care le vom trata in acest curs.

a. Dualitatea obiect - subiect

Prima mare supozitie a gandiri naturale asumata in mod dogmatic con-
sta in ideea ca lumea faptelor naturale este independenta de lumea idei-
lor, vointei si constiintei noastre. Universul, lumea obiectiva cu toate fe-
nomenele ei naturale, stau fata in fata cu Eul nostru intim, cu gandirea,
vointa si afectivitatea. Punctul de vedere este cel al empirismului naiv care
formuleaza idee ca simturile noastre ,copiaza”, intr-un fel sau altul, da-
tele lucrurilor si ca mintea noastra prelucreaza aceste date ale simturilor
pentru a produce idei.

Aceasta supozitie a gandiri naturale a fost preluata si tematizata de o
serie de filosofi care au teoretizat ideea ca geneza cunoasterii incepe cu da-
tele simturilor care ,copiaza” proprietatile reale obiectelor aflate in afa-
ra mintii si, pe aceasta baza, prin metoda inductiei, adica a generalizarilor
treptate, se produc marile adevaruri cu care noi operam in stiinta.

In mod schematic, de la aceste convingeri ale gandiri naturale au plecat si
reprezentatii de baza ai empirismului clasic, Francis Bacon (1561-1626) si
John Locke (1632-1704), principalii teoreticieni ai cunoasterii prin meto-
da inductiei si a generalizarilor treptate. De pilda, enuntul ,Toate lebedele
sunt albe” este o generalizare a unui sir indefinit de observatii empirice pe
care le-au facut oameni de-a lungul timpului.

Francis Bacon este primul teoretician sistematic al metodei inductive.
In lucrarea Noul Organon, el incearci si intemeieze cunoasterea stiintifica
pe datele de observatie sustinand, pe buna dreptate, ca opiniile noastre
sunt adevarate, daca sunt ,,imagini” ale faptelor reale. Altfel spus, ipoteze-
le noastre pot fi numite cunoastere autentica daca ele trec cu succes de pro-
ba faptelor. Adevarul este o generalizare a datelor de experienta, este ceva
controlat de fapte. Daca ipotezele noastre nu trec de astfel de confirmari ex-
perimentale, atunci ideile noastre sunt simple fictiuni. De pilda, ,,Frumoasa
fara corp” este o fictiune, un produs al imaginatiei noastre, fara corespon-
dent intr-o experienta senzoriala posibila. Constiinta omeneasca cunos-
catoare poate produce cunostinte veritabile sau, ceea ce este acelasi lucru,
stiinta, daca porneste de la experienta si se exercita metodic pe urmatorul
traseu cognitiv: de la inregistrarea exacta a faptelor, prin observatie si expe-
rimentare, pentru a se ridica, in final, la adevarurile generale.
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Locke impartaseste aceste convingeri exprimate de Francis Bacon, ge-
neralizandu-le la randul sau in expresia: ,Toate ideile adevarate ne vin
din experienta”, sau in sintagma devenita dicton: “Nu exista nimic in in-
telect care si nu fi fost inainte in simturi”. In lucrarea Eseu asupra intelec-
tului omenesc (1690), Locke isi propune sa determine limitele puterii in-
telectului, intreprindere intelectuala pe care o credea indreptatita din
doua cel putin doua motive.

Pe de o parte, era vizata o actiune de economie a eforturilor intelec-
tuale (mintea noastra nu ar mai trebui sa se risipeasca pentru cerceta-
rea unor probleme pe care in principiu nu le poate rezolva), iar pe de alta
parte, pentru a decela sursele cunoasterii si a modului in care sunt con-
stituite mecanismele acesteia in constiinta noastra. Locke este intere-
sat de o examinare a genezei psihologice a cunoasterii, respectiv, de o de-
scriere a operatiilor efectuate de spiritul nostru atunci cand este implicat
in cunoasterea autentica.

Aceasta pozitie teoreticd comuna privind sursele si mecanismele con-
stituirii cunoasterii veritabile (stiintifice) sustinuta de Bacon si Locke a fost
numita empirista si poate fi exprimata sintetic astfel: toate cunostintele
noastre adevarate sunt intemeiate pe experienta. Ele sunt obtinute prin
inductie, adica prin generalizari ale faptelor de experienta, respectiv a
proprietatilor obiectelor si a relatiilor dintre aceste obiecte ce au o existenta
independent de mintea noastra. Pe scurt, atitudinea naturala care a alimen-
tat aceasta directie filosofica empirista, pleaca de la supozitia ca drumul
cunoasterii este de la obiect la constiinta.

Fireste ca in estetica nu se poate lucra cu acest mod de a percepe lucru-
rile, pentru ca termenului ,obiect” i se asociaza, in acelasi timp, mai multe
intelesuri in functie de modul in care constiinta genereaza astfel de sensuri.
Ne reamintim din cursul de filosofia artei ca termenii de ,,obiect” si subiect”
(,obiectiv” si ,subiectiv”) poseda intelesuri particulare, unele dintre aces-
tea fiind radical diferite de intelesurile filosofice, stiintifice ori de cele lega-
te de practicile obisnuite de viata.

Astfel, spre deosebire de celelalte domenii de exercitiu intelectu-
al, estetica nu are in vedere ,obiectul” in genere (lat. obiectum, ,ceea ce
este asezat in fatd”,  ceea ce exista in sine”), ci obiectul artistic, obiec-
tul estetic si opera de arta, obiecte create si recreate ce rezulta din rapor-
tarea emotionala a omului la sine insusi si la lume. Complementar, esteti-
ca nu opereaza cu ,subiect” in genere (lat. subiectum, ,,pus sub”, substrat) si
nici cu ,persoana” (gr. prosopon, ,mascd”, ,fatd”), ci cu ,omul emotional” ca
prezenta vie, data intr-un ,Eu” individual, conceput ca unitate structurala si
functionala a tuturor facultatilor sau atitudinilor.

Gandirea fenomenologica care restructureaza gandirea natu-
rala sustine ca relatia dintre obiect si subiect implica coexistenta si
coapartenenta, adica ,obiectul este o aparitie care se produce prin subiect,
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prin subiectul care, la randul sau, se produce prin obiect””. Cum spune

Heidegger, ,lucrurile sunt acolo unde exista ochi sa le vada™™,

In rezumat, la un prim nivel, ,obiectul sensibil”, ceea ce tine de
experientele noastre senzoriale comune, intuitive, pe care nu le sistemati-
zam prin explicatii propozitionale, este asumat de estetica, dar el nu se su-
prapune peste ,obiectul estetic”. Acest obiect sensibil este fie un esteton
(gr. aistheton), adica ,,cel care corespunde senzatiei (aisthesis)”, fie un per-
cepton, adica ,jobiectul mai multor senzatii de acelasi tip si al mai multor
senzatii diferite: vizuale, auditive, olfactive, gustative sau tactile. [...] Spre
deosebire de esteton, perceptonul putem spune ca este inconjurat sau cu-
prins de senzatii, ceea ce spune si verbul percipio. [..] Nici un obiect nu poa-
te f1 perceput fara mediul obiectual inconjurator, fara «aura» altor obiecte.
Perceptonul antreneaza, activeaza, psihologic vorbind, ca stimul, produ-
cerea senzatiilor corespunzatoare caracteristicilor sale pentru unul sau
mai multe organe de simt””.

Acest nivel psihologic de inteles al ,obiectului estetic”, in care sunt
implicate aspectele senzorio-perceptive ale sensibilitatii, reprezinta, cum
s-a mentionat deja, doar o parte a ideii de ,,obiect” in sens estetic. De pil-
da, senzatia de dulce provocata de zahar si traita la nivel psihologic, care
este un esteton si, deopotriva, percepton, trebuie distinsa de reactia noas-
tra de placere ori de neplacere care-si are cauza in noi insine, si nu in
proprietatile substantei pe care o numim zahar. Simt si percep gustul zaha-
rului, dar este posibil ca senzatia de dulce sa nu-mi placa. Una este senzatia
si alta este placerea sau neplacerea asociata acestei senzatii.

Prin urmare, ,obiectul estetic” cu toate ca are o baza senzoriala si per-
ceptiva este produs de actele si mecanismele interne ale constiintei fara le-
gatura cauzala cu senzatia ori perceptia in sens psihologic. Trebuie spus
clar ca estetica filosoficd nu este o teorie a cunoasterii senzoriale, asa cum
o gindea Baumgarten, intemeietorul esteticii si chiar Immanuel Kant in pe-
rioada elaborarii Criticii Ratiunii Pure, pentru care estetica era o cercetare a
preconditiilor experientei senzorial-perceptive’.

Fara indoiala ca estetica este interesata de rezultatele acestei
cunoasteri, a cunoasterii senzoriale, stiintifice si filosofice, dar interese-
le teoretice ale acesteia vizeaza, cu precadere, decelarea conceptuala si
intelegerea naturii, structurii si corelatiei dintre obiectul artistic, trairea es-
tetica, obiectul estetic si opera de arta.

De altminteri, a distinge intre explorarea naturii ,,obiectelor” de care
este interesata estetica si actele de constiinta care produc astfel de ,,obiec-
te” este si o recomandare formulata de mari esteticieni ai secolului al
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XX-lea, intre care si Nicolai Hartmann, cel care in cunoscuta sa capodope-
ra Estetica, face urmatoarea remarca: ,Deoarece frumosul, potrivit esentei
sale, este totdeauna raportat la un subiect care intuieste, a carei atitudi-

ne particulara o presupune, doua directii posibile de procedare ne stau de
la inceput dinainte: putem lua ca tinta a analizei obiectul estetic, dar pu-
tem lua si actul al carui obiect este. Ambele directii se subdivid inca odata.
In ce priveste obiectul se poate cerceta, fie structura si modalitatea fiintarii
sale, fie caracterul estetic al valorii sale. Si tot asa, analiza actului se poa-
te indrepta catre actul perceptiv al celui care contempla, sau catre actul de
producere al creatorului””.

Prin urmare, distinctia dintre subiect si obiect st la baza cercetari-
lor esteticii in cele doua laturi ale ei - filosofia trairii estetice si filosofia ar-
tei. Cea din urma este o cercetare a operei de arta ca obiect estetic si ar-
tistic totodata, in timp ce prima cerceteaza ceea ce tine de modul in care
trairea estetica ia nastere in interiorul constiintei noastre si actele prin
care aceasta se constituie.

b. Experientaexternavs. Experientainterna

Estetica continentala se fundeaza, cum aratam, pe un mod fenomeno-
logic de a gandi care pleaca de le premisa ca ,,obiectele” lumii externe sunt
constituite de actele constiintei noastre, printr-un amplu mecanism de ,,pu-
nere in paranteze” a atitudinii naturale si de descriere a datelor interne a
acestei constiintei constitutive.

Prin urmare, estetica continentala poate fi vaizuta ca o teorie a ve-
derii, asa cum am aritat si in cursurile anterioare. In vreme ce atitudi-
nea naturala si, in prelungirea ei, stiinta, privilegiaza datele experientei
externe, modul fenomenologic de a gandi exploreaza datele interne ale
constiintei, cu scopul de a intelege care-i sunt structurile si mecanisme-
le de functionare. Din aceasta perspectiva, estetica continentala si-a pro-
dus o retea conceptuala proprie prin intermediul careia propune o serie de
analize reflexive si critice.

Vom relua pe scurt, intr-o sinteza adaptata scopurilor acestui curs, da-
tele acestei retele conceptuale despre care am vorbit si in Cursul de filoso-
fa trairii estetice studiata in anul doi de studii de licenta: situare afectiva,
dispozitie afectiva, emotie, sentiment™.

Cum s-a aratat in acest curs, atitudinile ca orientari ale mintii noastre
se situeaza in ,intervalul” dintre Eu, constiinta noastra de sine, si obiecte-
le sale. Atat timp cat traim acestea ,lucreaza” in noi fara sa le resimtim ca
atare, indeplinind functii transcendentale si prefigurand intreaga noastra
viata cognitiva, afectiva si actionala. Simplu spus, atitudinile sunt sisteme
de posibilitati care directioneaza tot ceea ce se intampla in noi si cu noi
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ca oameni. Ceea ce se produce in lumea noastra interna, clipa de clipa, ca
stari si fapte de sine statatoare, stari afective, cognitive sau actionale, survin
din aceste sisteme de posibilitatii date in natura noastra omeneasca. Noi
simtim, cunoastem, si actionam prin raportare la ele, iar incercarea de a ne
armoniza cat de bine posibil sistemul de reprezentari implicite despre lume
si obiectele sale ne marcheaza intreaga viata.

Trebuie spus ca termenul de ,,situare afectiva” reprezinta optiunea
de traducere data de Gabriel Liiceanu si de Catalin Cioaba termenu-
lui Befindlichkeit din lucrarea Fiintd si timp a filosofului german Martin
Heidegger. In context heideggerian, termenul se refera la o structura de
fiinta a Dasein-ului intr-un sens apropiat, dar nu identic, de cel pe care-I fo-
losim si noi in contextul filosofiei trairii estetice. Befindlichkeit desemnea-
zd ideea de ,sensibilitate”, sau ,descoperire de sine” acea ,,simtire de sine” a
omului care ne insoteste in toate actele noastre si care, dupa cum am vazut,
este un fel de unitate intre ceea ce filosofia moderna numeste ,ratiune” si

,emotie”. In context filosofic, Befindlichkeit ar putea fi tradus in mod anali-
tic prin ,faptul de a se simti cumva”, cu un accent mai puternic pe valentele
afective decat pe cele cognitive. Din punct de vedere etimologic, el pro-
vine din verbul german befinden, inrudit cu englezescul to find, care poa-
te fi tradus literal prin ,,a se gasi pe sine intr-o anumita situatie” si denota
o raportare afectiv-cognitiva la sine pusa in legatura cu o situatie concreta.
Motivul pentru acest lucru este acela ca verbul befinden are sensuri si in do-
meniul vietii afective (ex. Wie befinden Sie sich? poate fi tradus prin ,cum va
simtiti?”), cat si in domeniul cognitiv - el poate fi tradus si prin opinie sau
judecata. Cu precautiile de rigoare, putem spune chiar ca Befindlichkeit este
o ipostaza postmoderna a conceptului modern de sensus communis - care
aduna laolalta atat cunoasterea ,de bun simt”, cat si ,,bunul gust”.

Asadar, ,situarea afectiva” ne indica faptul ca, in fiecare moment, ,ne
simtim” intr-un anume fel in pielea noastra, ne raportam la noi insine din
perspectiva unei anumite dispozitii. Prin urmare, situarea afectiva este o
trasatura constanta care insoteste spiritul uman in intreaga sa calatorie
constienta prin lume, nu doar o ,izbucnire” de moment care poate fi trecu-
ta cu vederea si care trebuie uitata si depasita. Noi suntem in fiecare clipa
situati afectiv intr-un fel sau altul fata de lume, chiar daca, cel mai adesea,
aceasta situare este un sentiment difuz si neconturat suficient pe care nu-I
putem articula in mod discursiv.

Dupa cum vom incerca sd argumentam in paginile urmatoare, afecti-
vitatea este o trasatura a vietii noastre sufletesti pe care nu o putem ,,exi-
la” in zona irationalului si a animalicului, ci trebuie sa o intelegem adecvat
si sd o incorporam sferei ratiunii inteleasa cartezian, ca ,bun simt” si ca o
latura fundamentala a psihicului nostru. Caci, dupa cum am vazut, pentru
Descartes insusi, care a fost initiatorul acestei directiei rationaliste de gan-
dire in filosofia europeana, in faptul de a cugeta, specific lui res cogitans, pe
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langa gandirea rationala propriu-zisa, mai este prinsa si intelegerea, vointa,
imaginatia si simtirea in genere”.

Practic, cogito-ul cartezian cuprinde orice activitate omeneas-
ca constientd, orice act de constiinta prin care ne explicitim lumea noua
insine, orice luare aminte la lumea inconjuratoare care are, in inima
sa, si o raportare la sine prin asa-numitul ,,simt comun” (lat. sensus com-
munis). De aceea, termenul de ,rationalism” poate fi derutant deoare-
ce, pentru rationalisti, cel putin pentru aceia care urmeaza linia cartezia-
na, ratiunea implica si asa numitele acte de constiinta ,irationale”, cum ar fi
emotiile sau pasiunile.

Acestea nu sunt, de fapt, decat manifestari ale spiritului nostru in con-
tact cu corporalitatea care ne definesc raportarea fata de lumea inconjura-
toarea. Gandirea, cogito-ul insusi, are drept componenta o ,simtire de sine”
care, tocmai de aceea, este susceptibila de a se constitui, impreuna cu repre-
zentarile implicite si prejudecatile noastre, ca parte integrata a unei viziuni
despre lume, a unui Weltanschauung.

,Situarea afectiva” trebuie distinsa, in mod evident, de ,dispozitia afec-
tiva”. Desi aceste sintagme nu au o folosire foarte extinsa in psihologie, ter-
menul de , dispozitie” are conotatii puternic psihologice pe care vrem sa le
lamurim din perspectiva filosofica. Dispozitia trimite mai degraba la o sta-
re de moment a omului, care nu ar trebui sa se extinda pe o perioada lun-
ga de timp. Spre exemplu, daca spunem ca ,,avem o dispozitie proasta” ne
referim la o stare oarecum accidentala, temporara, care speram sa se re-
medieze cat mai repede. Situarea afectiva, implica insa o constanta a unor
trasaturi afective resimtita de noi oarecum difuz, in fundalul proceselor
noastre de constiinta.

Aceasta face parte din constitutia de fiinta a omului si ii caracterizeaza
chiar felul de a fi. De aceea, nu trebuie sa confundam situarea afectiva, gan-
dita ca trasatura a felului de a fi al omului, cu dispozitiile afective concrete
(fie ele ,emotii” sau , sentimente”) pe care le resimtim in experienta noastra
cotidiana in stransa corelatie cu lucrurile. Cele din urma nu sunt decat con-
cretizari la nivel ontic ale acelui ,fundal afectiv originar” care ne insoteste
intotdeauna experienta constienta. Ele isi au originea in dispozitia afectiva
dominanta sau fundamentala a unei anumite epoci, in modalitatea in care
individul se deschide la nivel afectiv fata de lucruri si semeni in diversele
contexte istorice despre care avem marturii.

Asadar, situarea afectiva este o trasatura a fiintei noastre de nivel on-
tologic, adica la nivelul felului de al fi al omului, care depaseste distinctiile
cantitativ-psihologice dintre emotie si sentiment. Cu alte cuvinte, situarea
afectiva nu trebuie gandita nici ca o reactie de scurta durata ivita in contac-
tul cu obiectele, adica o emotie, si nici ca o dispozitie de lunga durata ivita
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prin mecanismele psihice descrise de diversele curente de gandire din psi-
hologie, adica un sentiment. Distinctiile filosofice privitoare la aceste fe-
nomene psihice depasesc termenii cantitativi de descriere ai psihologiei si
incearca o abordare din perspectiva calitativ-intentionala a respectivelor fe-

nomene. De aceea, ,clasificarile” filosofiei in ceea ce priveste viata noastra

y
sufleteasca difera in mod fundamental de cele ale psihologiei.

Faptul acesta devine ilustrativ daca gandim emotia, din punctul de ve-
dere al filosofiei, in calitate de dispozitie afectiva. Astfel, ea este ceea ce
ne pune sufletul in miscare, ceea ce ne antreneaza sufletul intr-un efort de
autodepasire. Latinescul emotio, din punct de vedere etimologic, se refe-
ra tocmai la aceasta miscare in afara (ex-motio), la tendinta sufletului nos-
tru de a se raporta la ceva ,exterior” si de a fi afectat de fiintarile pe care le
intalneste in lume. Opera de arta ne provoaca emotii in acest sens tocmai
pentru ca ne pune in miscare sufletul, ne tulbura, ne face sa-i cautam un
sens si, astfel, ne antreneaza intr-un efort de lamurire de sine.

De pilda, in cazul lumii grecesti, iubirea pasionala sau dorinta,
inteleasa in mod filosofic si desemnata prin cuvinte ca eros, orexis sau epi-
thymia este o emotie. Ea poate sau nu sa fie de scurta durata. Acest aspect
nu este esential, ci important este faptul ca erosul pune sufletul uman in
miscare si il angajeaza intr-un efort de autodepasire, de cautare a unui sens,
de interiorizare a operei contemplate.

Ceea ce rezulta pe urma acestei emotii este o stare compusa cogni-
tiv-afectiva, o traire in sensul pe care I-am desemnat mai sus. Ca dispozitie
afectiva dominanta, dorinta modeleaza raportarea grecului antic la lume
in genere, ea pune in miscare fortele psihice ale acestuia in vederea
cunoasterii, a puterii politice, a prestigiului public, a fericiri s.a.m.d. In di-
versele domenii ale culturii grecesti, omul isi ,,actualizeaza” dorinta in mai
multe moduri si urmareste diverse scopuri.

De aceea, dupa cum vom vedea, exista niste ,trepte” ale acestui eros pa-
sional definite prin lucrul spre care sufletul se indreapta in eforturile sale.
In cazul contemplarii estetice, care vizeaza surprinderea ideii de frumos,
scopul ultim este in genere fericirea, gandita in Antichitate ca o stare de co-
muniune a omului cu divinul din el insusi (gr. eudaimonia) sau ca o stare de

wgratie divina” acordata omului (gr. charis, care a dat in limba romana cuvan-
tul ,,har”). Aceste stari sufletesti sunt totodata sentiment si cunoastere intuiti-
vd, adica simtire intr-un sens larg al cuvantului care intruneste laolalta atat
valente cognitive, cat si valente afective.
Dar emotia, gandita ca dispozitie afectiva ce ne pune in miscare su-
fletul, se poate metamorfoza si implini in ceea ce, in mod generic,
numim ,stare sufleteasca”.
Inca de la Aristotel, sufletul este gandit in termeni de , miscare” si
,repaus”™ motiv pentru care fiecare miscare a sufletului isi cauti ,repau-
sul” intr-o anumita ,stare”. Fericirea, satisfactia, multumirea de sine - toa-
te aceste ,stari’ sunt, intr-un fel sau altul, ,impliniri” ale emotiilor si pot fi

) »
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numite, intr-un sens diferit de cel din psihologie, sentimente. Ele implica, la
fel ca si sentimentele in sens psihologic, pe langa o anumita situare afecti-
va fata de realitate, si atitudini cognitive, insa nu sunt privite din perspec-
tiva cantitativa a duratei. Fericirea poate fi o stare momentana, de scur-

ta durata, la care se ajunge printr-un efort emotional indelungat sau poate
fi, ca in traditia crestina, o stare dobandita pentru eternitate. Spre exem-
plu, pentru moderni, efortul de obtinere a unei anumite cantitati de placere
din arta avea implinirea intr-o anumita stare de satisfactie la nivel intelec-
tual®. Aceasta stare insi, nu este una permanenta, ci doar pasagera. Pentru
a-si mentine starea de satisfactie, omul trebuia sa , guste” adica sa ,,consu-
me” arta in mod regulat. Altfel stau lucrurile in lumea greaca: odata ajuns la
contemplarea ideii de frumos, omului i se garanta, gratie posibilitatii de re-
amintire (gr. anamnesis), o stare de fericire cvasi-permanenta, care ingloba
un fel de cunoastere intuitiva a ideilor prin ,perceptie intelectuala” (nous) si
un sentiment de fericire.

Corelatia emotie-sentiment poate fi mai bine inteleasa daca facem ca-
teva consideratii etimologice privitoare la ideea de ,,sentiment”. Conform
etimologiei sale latine, romanescul sentiment, impreuna cu forma sa ve-
che (simtamant), asemenea celorlalte cuvinte similare din limbile romani-
ce (fr. sentiment, it. sentimento, por. sentimento, sp. sentimiento etc.), provine
din cuvantul sentimentum din latina medievala si poate fi pus in legatura cu
verbul sentire din latina clasica, de la care s-a format si sensus (sens). Toate
aceste cuvinte implica o anume unitate intre afectivitate si cognitie speci-
fica atat situdrii afective, cAt si cunoasterii intuitive. In cazul sentimentului
insa, sufixul -mentum are sensul de ,mediu in care are loc o actiune” sau de

yrezultat” al unei actiuni.

Asadar, sentimentul este acel ,mediu generic” al vietii noastre
sufletesti care este rezultatul lucrurilor pe care le simtim de-a lungul
existentei noastre. Este o situare afectiva rezultata din interactiunea noastra
cu lumea in care traim si din interiorizarea acestor experiente. Ca rezultat
al unei emotii, sentimentul este acea , stare sufleteasca” ce defineste rapor-
tarea noastra constanta la lume si tinde sa se sedimenteze intr-o dispozitie
de lunga durata. Fiecare emotie pe care o avem in mod repetat ne predispu-
ne intr-un anumit fel fata de realitate si polarizeaza viata noastra sufleteas-
ca spre o anumita dispozitie dominanta.

Observam astfel ca dinamica trairii estetice, privita din punct de ve-
dere filosofic, este una foarte complexa. Ea ni se infatiseaza, in mod ori-
ginar, ca atitudine estetica, respectiv ca un ansamblu de posibilitati afec-
tiv-cognitive. Apoi, in mod concret, trairea estetica pleaca de la o emotie,
gandita ca raspuns al omului la un stimul privit ca exterior care pune
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sufletul in miscare si sfarseste intr-o stare in care situarea afectiva si
cunoasterea intuitiva sunt unite intr-un intreg de sens care nu este organi-
zat conceptual, adica intr-o traire.

Vedem astfel mai bine de ce traditia de gandire a modernitatii s-a con-
stituit, in privinta conceperii trairii estetice, in doua directii principale -
una ,emotivista” si una ,cognitivista”. Emotivismul sustine ca emotia este
ceva ,irational”, ca ea nu descrie nici o stare de fapt, ci se referd la miscari
ale sufletului nostru care genereaza inlantuiri emotionale, in vreme ce ori-
entarea cognitivista sustine ca actul emotiei declanseaza in noi si procese
de cunoastere si autocunoastere.

Ca traire insa, in sens filosofic, cum se va vedea din capitolele urma-
toare, starea sufleteasca este un intreg in care sensul cognitiv este dat lao-
lalta cu o anumita dispozitie afectiva. De aceea, este greu sa ne placa arta
pe care nu o intelegem, cu care nu rezonam intr-un fel printr-o cunoastere
intuitiva, careia nu-i gasim ,rostul”. Din aceasta perspectiva, istoria es-
teticii actuale este, de fapt, istoria explorarii acestor doud componente
ale ,starii afective”.

Capitolul il

Nasterea esteticii continentale. Cotitura
fenomenologica in estetica

Fenomenologia - un nou mod de
intelegere a constiintei

Estetica continentala este numita deseori, intr-un mod justificat, si

cu expresia ,estetica fenomenologica”, intrucat fenomenologia ca me-

toda de a pune si rezolva problemele legate de fenomenul artei ocu-

pa un loc central. De fapt, celelalte metode reflexive ale esteticii con-
tinentale, analiza existentiala si hermeneutica, au la baza supozitiile
fundamentale ale fenomenologiei.

Trebuie spus ca fenomenologia integreaza, dar depaseste intelesurile
traditionale ale conceptului ,fenomen” inteles ca realitate ce apare sau se
manifesta pentru o constiinta aflata in lume. Vreme de secole, ,,fenomenul”
a fost opus ,esentei’, in sensul ca fenomenul era legat de vremelnicia lucru-
rilor, faptul ca ele apar si dispar, in vreme ce esenta desemna ceea ce este
constant si ramane identic cu sine sfidand trecerea timpului. Acest mod

de a intelege fenomenul isi are originea in gandirea lui Platon care facea
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diferenta intre ceea ce apare, lucrurile care nu sunt cu adevarat reale, si for-
mele eterne ale acestor lucruri, care sunt Ideile eterne.

Un inteles pozitiv al fenomenului propune gandirea filosofi-
ca empirista care argumenta ca singurele realitati cu adevarat rea-
le sunt impresiile senzoriale, iar fenomenul este baza si radacina intre-
gi lumi. Lumea reala este un ansamblu de fenomene la care avem acces
prin intermediul simturilor.

Kant propune un sens cu totul aparte fenomenului pe care-I contrapu-
ne ideii de ,lucru in sine”. Fenomenul, asimilat cu experienta, este o reali-
tatea sintetica pentru ca el cuprinde atat datele senzoriale, cat si formele
pure ale sensibilitatii, spatiul si timpul, si ale intelectului. Tocmai de aceea,
spre deosebire de lucrul in sine, fenomenul este modelat de structura pro-
priei noastre constiinte. Daca despre ,lucrul in sine” nu putem spune ni-
mic, el fiind dincolo de orice experienta posibila, despre fenomen putem
predica proprietati si relatii, deoarece el este accesibil atat sensibilitatii,
cat si gandirii noastre.

Acest paradox ridicat de gandirea kantiana, anume ca noi nu avem de-
loc acces la lucrurile in sine, ci doar la fenomene, care sunt lucrurile asa
cum apar ele constiintei noastre a creat un adevarat scandal in gandirea
germana moderna. Toti filosofii ce i-au urmat lui Kant au incerca sa recupe-
reze, intr-un fel sau altul, lucrul in sine, pentru a-1 aduce in sfera constiintei
si gandirii umane. Astfel, in gandirea lui Hegel, care propune una dintre
cele mai celebre solutii la aporiile sistemului kantian, ideea de fenomen ca-
pita o faima fara precedent. In Fenomenologia spiritului, una dintre capo-
doperele filosofice ale umanitatii, Hegel argumenteaza ca Spiritul absolut
apare in lume prin intermediul fenomenelor care nu sunt simple aparente,
ci etape bine delimitate in cunoasterea de sine a Spiritului. Astfel, pentru
Hegel, toate fenomenele au o legatura necesara si organica cu adevarul, ele
fiind aparitii prin care Spiritul se dezvaluie mintii umane in istorie.

Edmund Husserl si, ulterior, Martin Heidegger, impun un inteles trans-
cendental fenomenului pe care-l vad, in acelasi timp, ca pe ceva interior, dar
si exterior constiintei. , Interior” si ,exterior” sunt metafore care descriu
mai bine natura si structura mintii noastre. Fenomenul este ceva ce tine de
o0 ,aparitie exterioara”, doar in masura in care el este un obiect al constiintei,
caci orice fenomen este conectat la actele constiintei. Vom intelege mai
bine acest paradox dupa ce vom avea o bine reprezentare asupra ideii de
constiinta intentionald, una dintre marile descoperiri ale fenomenologiei.
In viziunea lui Husserl, fenomenologia trebuie instituiti ca o , stiinta rigu-
roasd” complementara stiintelor naturii. Spre deosebire de stiintele natu-
rii care prelungesc atitudinea naturala in analiza fenomenelor, fenomenolo-
gia propune o schimbare de atitudine, numita ,atitudinea fenomenologica”,
ce consta in a admite ideea ca actele de constiinta sunt date cu obiect cu tot.
Cu alte cuvinte, in lume exista fenomene doar daca, intr-un fel sau altul, sta-
bilesc anumite conexiuni cu actele constitutive ale constiintei noastre.
Procesul de trecerea de la atitudinea naturala la cea fenomenologica, refle-
xiva, incepe la Husserl cu o critica a stiintei. ,,Toate stiintele naturii, intelese
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atat in sens restrans, cat si in sens larg, asadar, atat stiintele cu privire la na-
tura materiald, cat si cele cu privire la fiintele de ordin animal si la natura lor
psiho-fizica, precum fiziologia, psihologia s.a.m.d. - toate sunt stiinte privi-
toare la lume si deci stiintei ale atitudinii naturale. Acelasi lucru este valabil
si cu privire la asa-zisele stiinte ale spiritului, in intregul lor, adica la istorie,
la stiintele culturale sau la disciplinele sociologice de orice tip, fara ca, deo-
camdata, sa transam intr-un fel intrebarea daca ele ar trebui considerate a fi
echivalente cu stiintele naturii sau opuse acestora [...].”*

Pentru a putea patrunde cu mintea gandul lui Husserl, trebuie insa sa
ne reamintim ce este atitudinea naturala. Cum aratam, atitudinile sunt in
primul rand dispozitii (afective) si stari mentale cu origine in relatia trai-
ta a omului, in integralitatea lui, cu lumea. Ca termen aparut in Renastere
in legatura cu sculptura, la inceput, iar ulterior in legatura si cu restul ar-
telor frumoase, ideea de ,atitudine” provine direct din latinescul tarziu
aptitudo. Ea desemna ,postura expresiva” unei statui care transmite pri-
vitorului ceva din emotiile si sentimentele personajului, dezvaluind ast-
fel ceva din ,viata lui interioara”. Intr-un fel, atitudinea este ajustarea
corpului sculptat (sau pictat) la ,starea de spirit” ce se vrea comunicata
prin intermediul personajului.

Trecand in domeniul filosofic care ne intereseaza in acest context, pu-
tem spune ca, asa cum in sculptura atitudinea era ,ajustarea” pozitiei fizice
in vederea comunicarii unui mesaj artistic, in filosofia husserliana, ideea de
atitudine reprezinta ,postura mentala” pe care o adoptam fata de lume si de
evenimentele prin care trecem in fiecare situatie data.

Atitudinea este, in termeni tehnici ,,0 regula de selectie a experientelor
noastre cognitive™®, care ne face si ne raportam corect la diverse tipuri de
obiecte. Fara a pune accentul pe aceasta distinctie, Husserl vorbeste de-a
lungul carierei sale de trei tipuri de atitudini - atitudinea naturala, atitu-
dinea a priori si atitudinea fenomenologica® - care dau nastere a trei ca-
tegorii de stiinte diferite - stiintele empirice (cum sunt stiintele natu-
rii), stiintele a priori (cum este matematica), respectiv stiintele ,riguroase”,
cum este fenomenologia®.

Prin urmare, impartirea stiintelor la Husserl urmeaza cele trei tipuri de
atitudini, motiv pentru care putem spune ca ideea de atitudine joaca, pen-
tru el, un loc central in teoria cunoasterii. Motivul pentru care se intampla
astfel este acela ca atitudinile nasc seturi de prejudecati si asumptii care ne
permit sa ne raportam in mod corect la realitate. Spre exemplu, a privi un
tablou prin ochii unui fizician ne-ar face sa ratam din start toata miza artei.
Presupozitiile atitudinii naturale, conform careia obiectele percepute exis-
ta in exteriorul nostru ca niste configuratii de atomi guvernate de niste legi
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matematice imuabile ne-ar face sa vedem tabloul ca o simpla panza impreg-
nata cu diverse substante chimice ce absorb sau reflectd anumite lungimi
de unda ale luminii, astfel incat noi le percepem ca pe niste culori.

Or, aceasta descriere ar fi, dupa toate regulile teoriei si filosofiei ar-
tei, o descriere gresitd — dar asta nu pentru ca este falsa, ci pentru ca nu face
apel la atitudinea cognitiva potrivita. Cu alte cuvinte, pozitionarea mintii
noastre este in asa fel articulata, incat ratam inca de la inceput fenomenul
la care ne raportam. Prin urmare, putem spune ca atitudinile pre-organizea-
zd si pre-ordoneaza atat datele perceptuale, cat si pe cele ale gandirii. Cand
vorbim despre atitudine nu ne referim la obiecte, ci la modul in care ne
raportam noi la obiecte.

La nivelul stiintei, respectiv a atitudinii naturale, supozitiile sunt
credinte care sunt acceptate ca fiind adevarate fara probe. Gandirea
stiintifica corespunzatoare atitudinii naturale considera, pe de o par-
te, ca existenta lumii este o suma de lucruri de sine statatoare exterioa-
re constiintei si, pe de alta parte, ca se poate face abstractie de subiecti-
vitatea cercetatorului. Cu alte cuvinte, masuratorile, experimentele sau
rationamentele stiintifice nu depind de structura temperamentala a cer-
cetatorului, de starea lui de spirit sau de dispozitiile sale afective, ci sunt
aceleasi pentru orice cercetator din orice parte a lumii.

Prin urmare, atunci caind Husserl vorbeste despre ,atitudinea naturald” ce
caracterizeaza, deopotriva, stiintele naturii si multe din stiintele spiritu-
lui, el are in vedere faptul ca ,eu regasesc in permanenta ca prezenta si opu-
sd mie una si aceeasi realitate spatio-temporala, carei ii apartin eu insumi,
asemenea tuturor celorlalti oameni care se gasesc in cadrul ei si se rapor-
teazi la ea in acelasi mod”®.

In fond, distinctia majora vizata aici de catre Husserl este distinctia pe
care s-a constituit intreaga modernitate, si anume cea dintre obiect si su-
biect, pe care oamenii de stiintd au considerat-o a fi de la sine-inteleasa”.
Trebui insa spus clar ca, in practicarea vietii cotidiene, nimeni dintre noi
nu se indoieste ca exista obiecte exterioare mintii noastre si ca ele subzis-
ta fara ca ele sa fie sub controlul vointei si constiintei noastre. Pe aceas-
ta convingere s-au constituit stiintele moderne si, deopotriva, stiintele con-
temporane, care afirma intr-un mod dogmatic, fara cercetari prealabile, ca
obiectele lumii exista in sine, cu proprietatile si relatiile lor intrinseci. De ce
obiectele lumii ni se arata noua astfel? Cum se explica ca aceste obiecte tan-
gibile se leaga de mintea noastra intangibila sau, cu alte cuvinte, cum se
leaga ceea ce este real de ceea ce e ideal?

Atitudinea naturala prin care ne raportam la lume, atat in practica
vietii cotidiene, cat si in cercetarea stiintifica, nu-si pune astfel de proble-
me. Pe scurt, in atitudinea naturala omul uita de faptul ca el este un subiect
aparte de obiectele pe care le studiaza si ca intreaga cunoastere se naste
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in structurile adanci ale mintii sale. El priveste faptele perceptuale ca fi-
ind produse de obiectele cu care el se intalneste, dar nu se vede si pe sine in
acele fapte. Paradoxal, atunci cand privesc o floare, ar trebui sa nu vad doar
floarea ci, in primul rdnd, pe mine insumi - faptul ca eu sunt cel ce percepe
si ca structura mintii mele constituie ceea ce numim ,,floare”. Modalitatea
prin care imi este data o ,floare” in experienta tine de ochiul care priveste,
precum si de modul in care eu, ca om, sunt construit si nu doar de ,floarea
in sine”. Floarea imi este data in experienta cu sensul ei cu tot, iar donatia
de sens o face mintea noastra.

Urmand aceasta cale, fenomenologia a cercetat supozitiile cele mai
adanci ale gandirii si, din aceasta perspectiva, ea poate fi vazuta ca o

,stiinta a prealabilului” sau, in termenii lui Husserl, o ,stiinta riguroasa”.

In cuvinte simple, spre deosebire de toate celelalte stiinte care decupea-
za din realitate un anumit obiect de studiu, fenomenologia cerceteaza sen-
sul obiectelor, adica modul in care atribuim tuturor obiectelor anumite
intelesuri, atat in atitudinea naturala - a carei valabilitate este ,pusa intre
paranteze”, adica suspendata temporar - cét si in cea fenomenologica®.
In viziunea lui Husserl si a scolii pe care el a intemeiat-o, fenomenolo-
gia trebuie sa produca o critica a atitudinii naturale si s-o inlocuiasca cu o
atitudine reflexiva sau, mai exact spus, fenomenologica. Pe scurt, atitudi-
nea fenomenologica se interogheaza asupra mecanismelor de functionare a
gandirii care fac posibila (sau care permit) cunoasterea stiintifica. In aceas-
ta calitate, fenomenologia este o cunoastere preteoretica si are ca obiect de
analiza nu obiectele, ci lucrurile, adica sensul obiectelor, proprietatilor si a
relatiilor dintre ele. Fenomenologia sustine, pe buna dreptate, ca nu exista
obiecte pure, neinterpretate. Caci in clipa in care am pronuntat un cuvant,
noi deja i-am asociat un sens, adica l-am transformat in lucru.

Prin urmare, trebuie sa fim de acord cu fenomenologii ca nu exista
obiecte, ci lucruri (fenomene), adica obiecte constituite de cdtre mintea noas-

o . . . 89 . . o
trd, ,dotate” cu sens si semnificatie” . Obiectele exista cu sensul lor cu tot,

> »
iar acest sens este donat de mintea noastra prin anumite mecanisme subtile
pe care fenomenologia le descrie plecand de la faptul elementar al intuitiei,
a capacitatii noastre de ,,a vedea” lucrurile instantaneu, atat in individuali-

tatea, cat si in generalitatea si universalitatea lor. Din acest punct de vede-

re, lucrurile sunt fenomene, aparitii ce nu ascund nimic ,,in spate”. Spre de-
osebire de cazul lui Kant, pentru Husserl, dincolo de fenomen nu mai exista

un lucru ,,in sine”. Obiectele, in ordinea sensului lor sunt ,aparitii pentru o
» bl » s
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Cum aratd si Paul Ricceur, Husserl ,,concepe fenomenologia nu numai ca o metoda de descriere esentiald a
articulatiilor fundamentale ale experientei (perceptiva, imaginativa, intelectiva, volitiva, axiologica etc.), dar
si ca o autofundare radicald in cea mai deplina claritate intelectuala. El vede in reductia - epoche - aplicata
atitudinii naturale cucerirea unui imperiu al sensului de unde este exclusa prin punerea intre paranteze orice
chestiune privind lucrurile in sine. Tocmai acest imperiu al sensului, eliberat de orice de chestiune factuala,
constituie cAmpul privilegiat al experientei fenomenologice, locul prin excelenta al intuitivitatii”, cf. Paul
Ricceur, Eseuri de hermeneuticd, Editura Humanitas, Bucuresti, 1995, p. 23.

-] @ constitui nu inseamna a construi, cu atat mai putin a crea, ci a expune vizarile constiintei contopite in
perceptia naturald, irationala si naiva a unui lucru”, cf. Paul Ricceur, La scoala fenomenologiei, Traducere din
limba franceza de Alina-Daniela Marinescu si Paul Marinescu, Editura Humanitas, Bucuresti, 2007, p. 18.
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constiinta”, fiind constituite atat ca lucruri individuale, cat si ca purtatoare,
prin semnificatia lor mai larga, de generalitatea si universalitate.
Tocmai de aceea, pentru a putea privi fenomenologic lucrurile, trebuie sa
,punem intre paranteze” realitatea lucrurilor ca existenta exterioara si in-
dependenta de constiinta noastra, act ce corespunde trecerii de la atitudi-
nea naturala la atitudinea fenomenologica prin ceea ce Husserl numeste
yreductia fenomenologica”; ea nu este respinsa ori negata in totalitate, ci
,scoasa din circuit” sau ,suspendata”’. Din acest motiv, fenomenologia nu
este un solipsism, adica o viziune despre lume care sustine ca intreaga reali-
tatea este construita arbitrar de catre subiectul individual.

Prin urmare, atitudinea fenomenologica nu urmareste atat desfiintarea
atitudinii naturale, cit scoaterea ei temporara din joc printr-o reductie,
ceea ce este echivalent cu pastrarea ei ca posibilitate, in fundalul mintii
noastre si, in acelasi timp, pastrarea posibilitatii ca ea sa fie oricand reacti-
vata. Bundoara, desfiintarea totala a atitudinii naturale este o utopie, deoa-
rece ea isi are rostul ei, anume acela ca este utila la nivelul existentei con-
crete a omului. Faptul ca vedem lucrurile ca existente de sine statatoare ne
ajuta sa supravietuim in lume, motiv pentru care aceasta atitudine va fi con-
tinuu ,alimentata” de practicile de viata si de stiinta care vine in prelungi-
rea acestora. Ideea ca o masina nu este o realitate de sine statatoare, ci este
constituita prin actele intentionale ale constiintei noastre nu este o idee de-
loc utila cand incercam sa trecem strada, deoarece, oricat de dependent de
constiinta noastra ar fi lucrul pe care noi il numim ,, masina”, el are capaci-
tatea concreta de a ne accidenta grav.

In consecinti, atitudinea fenomenologica nu neagi relevanta atitudinii
naturale pentru stiinta, ci atrage mai degraba atentia ca ceea ce interpreteazd
stiinta este deja interpretat, nu un fapt pur ce vizeaza o realitate de sine stata-
toare exterioara constiintei si fara nici o legatura cu ea. In concluzie, feno-
menologia nu neaga existenta ,obiectelor”, ci sustine, cu argumente con-
vingatoare, ca ideea de ,obiect” exista doar in relatie cu constiinta noastra.
Dupa cum am amintit mai sus, ,[ijntrebarile se ivesc din disputa cu lucruri-

91 .
””. Tocmai de ace-

le. Tar lucrurile sunt doar acolo unde exista ochi de le vada
ea, fenomenologia poate fi vazuta, in acelasi timp, si ca o0 noua perspectiva
de intelegere a constiintei, a eului, prin accentuarea caracterului dinamic si

orientativ al proceselor ce au loc inlauntrul mintii noastre.
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,Vom dezactiva teza generald care tine de esenta atitudinii naturale si vom pune intre paranteze tot ceea ce
intrd pe linie ontica in sfera ei: asadar aceastd lume naturald, in intregul ei, care este in permanenta «aici-de-
fatd» si «prezentd» pentru noi §i care va raimane mereu prezentd pentru noi ca o «realitate» data la nivelul
constiintei, chiar dacd vom considera de cuviinta si o punem intre paranteze. Procedind astfel, dupa cum
std in libertatea mea si o fac, eu nu neg, prin urmare, aceasta lume, asemenea unui sofist, si nu ma indoiesc
de existenta ei, asemenea unui sceptic; in schimb, eu practic o Unl§l «fenomenologicd», in virtutea careia imi
suspend complet orice judecata cu privire la existenta spatio-temporalda.” (Edmund Husserl, op. cit., p. 123).
Martin Heidegger, Ontologie. Hermeneutica facticitdti. Traducere din germana de Christian Ferencz Flatz,

Editura Humanitas, Bucuresti, 2008, p. 29.
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Marile descoperiri ale fenomenologiei

Modul in care fenomenologia a provocat un punct de cotitura in filo-
sofia occidentala poate fi rezumat facand apel la studiul reprezentativ care
a pus in lumina noutatea teoretica si metodologica produsa de aceasta ,ras-
turnare” si care a fost semnat de Martin Heidegger, el insusi fenomenolog
si elev a lui Husserl, care a reflectat asupra descoperirilor fundamentale ale
fenomenologiei in lucrarea Prolegomene la istoria conceptului de timp, cap. 11,
Descoperirile fenomenologiei, principiul fenomenologiei si lamurirea numelui ei’>.
Simplificand didactic ideile din acest text celebru, Heidegger arata ca feno-
menologia se fundeaza pe trei descoperiri: ,,in primul rand, intentionalitatea,
apoi, intuitia categoriald si, in al treilea rand, sensul autentic al apriori-ului*®.
Prin conceptul de intentionalitate fenomenologia produce o noua intelegere
a naturii si mecanismelor de functionare a gandirii, in alti termeni simi-
lari ca inteles, o noua filosofie a constiintei. Simplu spus, intentionalitatea
este modul intern de organizare a vietii psihice omenesti si consta in fap-
tul ca toate procesele psihice ce petrec in eul nostru, in ,,cercul” constiintei
noastre si sunt orientate cdtre ,ceva’, catre un anumit ,obiect intentional”.
Intentionalitatea este structura stabila a trairilor interne legate de viata
noastra, de faptul ca suntem vii ca oameni, adica structura stabila a fluxul
constiintei noastre care este de natura temporala si la care avem acces in
mod nemijlocit, la nivelul experientei interne, aici si acum.

Prin urmare, actele noastre de constiinta, rezultate din combinatia
diverselor trairi sunt legate in mod necesar de obiectul lor. De pilda, ac-
tul psihic al dorintei este insotit in mod necesar de obiectul dorintei. Daca
spun ,,imi doresc o masina noua”, actul dorintei imi este dat cu obiect cu
tot. Obiectul ,,masina” este un sens si se afla, fireste, inlauntrul constiintei.
Nimeni nu-si doreste ,ceva in genere’, ci ceva concret. La fel cum dorinta
este data impreuna cu obiectul dorintei, iubirea ori ura sunt date cu obiec-
tele lor cu tot. Sentimentul de frica are totdeauna un obiect; noua ne este
frica de ceva anume si nu ne este frica ,,in genere”. Cand vad un scaun, ac-
tul de a vedea este dat cu scaun cu tot. Aceasta nu inseamna ca noi am avea
efectiv in cap un scaun sau o imagine a lui. Insa acel scaun pe care il vad
vine cu o serie intreaga de interpretari instantanee: marimea, forma, culoa-
rea, pozitia, identitatea cu sine si diferenta fata de celelalte lucruri, scopul
pentru care e facut s.a.m.d.

Aceasta inseamna ca ,obiectele” ne sunt date, prin intentionalitatea
constiintei, cu sensurile si intelesurile ei cu tot prin procese intentionale
extrem de complexe pe care gindirea cu greu le poate pune in evidenta.

Chiar si obiectele misterioase sau pe care nu le-am intalnit vreodata
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A se vedea, Prolegomene la istoria conceptului de timp, Traducere din germana de Catalin Cioaba,
Editura Humanitas, Bucuresti, 2005, cap. II, Descoperirile fenomenologiei, principiul fenomenologiei si
lamurirea numelui ei, pp. 60-155.

Ibidem, p. 60.
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au un inteles. Faptul de a nu avea un sens pentru un obiect este tot un sens.
Ele sunt ,obiectele fara sens”, cum sunt de pilda scrierile unor culturi vechi
pe care inca cercetatorii nu le-au , descifrat”, ori obiectele pe care le consi-
derim a avea o origine extraterestra. In consecinti, obiectele pe care atitu-
dinea naturala le prezuma a fi externe constiintei noastre, prin atitudinea
fenomenologica ele devin ,lucruri’, adica obiecte cu sens.

Este axiomatic faptul ca, pentru fenomenologie, lucrurile sunt fenome-
ne, adica aparitii pentru constiinta si ca a vorbi despre ele inseamna a de-
scrie felul in care sunt ,,constituite” de catre constiinta noastra. Sensurile
sunt ,donatii” ale constiintei noastre care trebuie intelese de la ,actele de
constiinta” care le constituie, nu de la definitia de dictionar.

Efortul acesta de a urmari actele de constiinta in timp ce constituie obiec-
tele intentionale si sensurile pe care acestea le dobandesc pentru noi im-
plica apelul la metoda fenomenologica (,reflexiva”) care consta in ,mer-
sul inapoi al géndirii””. Adica de la lucrurile (fenomenele) date ca sensuri
in perceptie, la ,,conditiile de posibilitate” ale constituirii sensului. Simplu
spus, fenomenologia descrie intr-un mod riguros, plecand de la fenome-
nele date ca aparitii ale constiintei, mecanismele de producere si de dona-
re a sensului ce au loc tot prin intermediul activitatii constiintei noastre.
Prin urmare, constiinta nu este ,ceva”, un obiect, ci o posibilitate de scoa-
tere din potentele si virtualitatile ei a intelesurilor fenomenelor care-i apar
temporal, aici si acum.

b) Intuitia categoriala este, cum arata Martin Heidegger, a doua mare descope-
rire fundamentala a fenomenologiei si consta in faptul ca ,donatia” de sens
pe care o realizeaza constiinta in functionarea ei cotidiana nu vizeaza doar
fenomenele care apar, adica fiintarile particulare, ci deopotriva si faptul de
a f1 al acestora. Obiectul individual oarecare (vazut ca ,lucru”, ,fenomen”
ori ,fiintare”) apare constiintei noastre cu obiectualitatea sa cu tot. Intr-un
triunghi noi nu vedem doar o figura geometrica particulara, ci si triughiula-
ritatea, adica proprietatea universala a acestuia de a fi triunghi. Daca ar sa-1
invocam pe Platon, am putea spune ca noi vedem nu doar obiecte sensibile,
ci si ,idei”, adica ceea ce este general si universal in aceste obiecte.

Prin urmare, cu totii vedem fenomenele individuale, singulare, tangi-
bile perceptual impreuna cu ,categoriile”, ,clasele de obiecte”, ,tipurile”, in-
tangibile si non-perceptuale, care sunt veritabile preconditii ale intelegerii
lumii. Cand vedem un mar, vedem in acelasi timp si un fruct, adica ceea ce
este general si universal in fiecare mar. Pot descrie marul ca dat perceptu-
al, dar in acelasi timp si eidetic, la nivel neperceptual, prin caracterizarea
acestuia plecand de la soiul lui, de la ,tipul” de mar utilizand drept criterii,
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,Cuvantul «fenomenologie» semnifica in primul rand un concept de metodd. El nu caracterizeaza ce-ul concret
al obiectelor cercetarii filosofice, ci cum-ul [...]. Termenul «fenomenologie» exprima o maxima care poate

fi formulata astfel: «Catre lucrurile insele» - si asta prin opozitie cu toate constructiile lipsite de temei, cu
gaselnitele intamplatoare, prin opozitie prin prelucrarea de concepte care au doar aerul ca sunt legitime,
prin opozitie cu falsele intrebari care isi croiesc adesea drum de-a lungul generatiilor cu titlul de probleme”.
Cf. Martin Heidegger, Fiintd si timp, traducere din germana de Gabriel Liiceanu si Catalin Cioaba, Editura
Humanitas, 2003, p. 37.
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marimea medie, ,vigoarea”, forma si culoarea etc. soiului din care face par-
te marul dat in perceptie. In termenii lui Heidegger, faptul-de-a-fi-ceva este
diferit de faptul-de-a-fi sau, in alti termeni, fiintarea concreta, individuala,
este posibild sub conditia faptului ei de a fi, a fiintei sale. In treacit fie spus,
aceasta distinctie conceptuala elementara este numita de catre Heidegger

,diferenta ontologica” - faptul de a fi, fiinta, este data intr-o perceptie non-
senzoriald, adica o intuitie categoriala.

Pentru a intelege mai bine aceasta descoperire, trebuie sa precizam ca,
in sens fenomenologic, intuitia inseamna ,vedere”. Ea este ceva mai mult
decat privirea in sens fizic (aparat optic), biologic ori oftalmologic. Intuitia
sau ,capacitatea de a vedea” este un mod de manifestare a gandirii, un com-
portament al mintii noastre, care surprinde in perceptie un lucru individual,
nu doar generalitatea care il face posibil ca sens, ci si criteriile dupa care se
deosebeste de celelalte lucruri’. Aceste acte complexe de donatie, adica de
incarcare cu o serie de sensuri generale si universale ale fenomenelor indi-
viduale se realizeaza de la sine fara a avea o cunoastere prealabila a lor. Noi

,stim” de ele, in sensul ca le folosim in practicarea curenta a vietii, dar fara
sa le cunoastem mecanismele de functionare.

Or, tocmai aici intervine fenomenologia ca tip de abordare reflexiva
si transcendentala care isi propune sa descrie modalitatile prin care au loc
complexele si nestiutele donatii de sens. Actul perceptiv cel mai simplu in-
carca cu multiple intelesuri fenomenele care se arata ,ochiului” constiintei.
Noi vedem lucrurile individuale in identitatea lor, identitate pe care o stabi-
lim instantaneu in relatii cu alte lucruri, fiintari; acest fapt ni se arata ca o
evidenta, ca o cunoastere a lucrului respectiv, ca adevar. Prin urmare, cum
arata Heidegger, fiintarea si adevarul apar impreuna.

Asa se explica de ce atat Husserl, cat si Heidegger sustin ca fenome-
nologia este o teorie a vederii, dar nu ca act optic, ci luare la cunostinta si o
descriere riguroasa a ceea ce poate fi aflat ca prezent.

c) Sensul original al apriori-ul, cea de-a treia descoperire fundamentala a feno-
menologiei, se refera la ceea ce e anterior, mereu anterior, in raport cu toate
fenomenele care ni se prezinta ca evenimente ale constiintei si care, tocmai
din aceasta cauzi, constituie conditia de posibilitate a oricarei cunoasteri.
Intr-un anume sens, ceea ce este continuu anterior este constiinta insisi,
faptul ca toate se petrec in aceasta lume pentru ca exista cineva care, in sens
fenomenologic, vede. Aceasta capacitate a omului de a vedea si intelege lu-
crurile din jurul sau, oamenii cu care interactioneaza si pe sine, de a gan-

di ceva de genul  fiintei lucrurilor”, este numita de Heidegger Dasein, cu-
vant care nu desemneaza nimic altceva decat acea fiintare care ,fiinteaza
in modul unei intelegeri a fiintei””®. Prin ideea de Dasein, Heidegger pro-
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,Termenul «intuitie» corespunde in semnificatia lui, cu ceea ce mai devreme, a fost definit in sens larg ca
vedere. Intuitia inseamna: simpla sesizare a ceva care e aflat el insusi in chip corporal, asa cum acesta se
aratd”. Cf. Martin Heidegger, Prolegomene la istoria conceptului de timp, ed. cit. p. 92.

Martin Heidegger, Fiintd si timp, ed. cit., p. 12.
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. . .o . o 97 v . .
pune o reinterpretare a ideii moderne de ,subiectivitate””’, care sa elimine

o serie de dificultati de ordin filosofic pe care ea le ridica si care sunt prea
tehnice pentru a fi abordate in acest context. Meritd insd mentionat fap-
tul ca Dasein-ul in calitate de apriori originar, cu toata arhitectura sa onto-
logica si felul sau de a fi in lume, dobandeste in cele din urma sens pornind
de la ideea de timp.

De altfel, mesajul principal al capodoperei heideggeriene, Fiintd si timp,
este acela ca Dasein-ul, adica omul care intelege fenomenele din jurul sau
si are capacitatea de a le gandi, este timp. Noi ne nastem complet nestiutori,
dar, cu timpul, experientele traite sedimenteaza in constiinta noastra niste
idei despre amintiri, atitudini si niste pre-judecati, pornind de la care ceva
de genul cunoasterii este posibil. Cu alte cuvinte, constiinta care intelege
sensul lucrurilor, Dasein-ul nostru este timp, deoarece, fara o existenta tem-
porala, noi n-am putea intelege mai mult decéat poate intelege un bolovan
de pe marginea drumului.

Timpul, nu efortul cognitiv, este cel ce sedimenteaza sensurile in
constiinta noastra si, prin urmare, el este conditia de posibilitate a orica-
rei intelegeri. Tocmai de aceea, Dasein-ul sau existenta in timp este, in gan-
direa fenomenologica, ceea ce trebuie sa fie dat anterior oricarei experiente
concrete, apriori-ul originar, care are trei trasaturi fundamentale: ,,in primul
rand, dimensiunea sa universala si indiferenta sa in raport cu subiectivi-
tatea, in al doilea rand, modul de acces la el (simpla sesizare, intuitia origi-
nard) si, in al treilea rand, pregatirea pentru determinare a structurii apri-
% Cu alte

cuvinte, timpul este, in ultima instanta acel element pre-subiectiv, la care

ori-ului, ca un caracter al fiintei fiintarii, nu al fiintarii insasi [...].

avem acces nemediat si lucreaza inlauntrul nostru pentru a constitui felul
nostru de a fi, fiinta noastra.

Toate aceste descoperiri au facut din fenomenologie, pe de o parte, o
forma de cunoastere complementara cunoasterii stiintifice, oferind un tip
de cunoastere perceptuald sau preteoretica si, pe de alta parte, o ,,stiinta rigu-
roasd” preocupata atat de descrierea trairilor si a actelor intentionale ale
constiintei si ale obiectelor ei intentionale, cat si de intelegerea mecanisme-
lor de constituire si donare a sensului lucrurilor.
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Catalin Cioaba, Jocul cu timpul. Ontologia temporald a lui Martin Heidegger, Bucuresti, Humanitas,

2005, pp. 132 5qq.
Ibidem, p. 134.
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3.

Lester Embree — Gandirea reflexiva
si aspectele metodologice ale
fenomenologiei

Fenomenologia este atit o forma de cunoastere preteoretica, dar in
acelasi timp si o metoda de punere si rezolvare de probleme specifice
stiintelor umaniste. Psihologia, sociologia si estetica sunt domenii privile-
giate de aplicare a prescriptiilor metodologice ale fenomenologiei care se
fundeaza pe o abordare transcendentald a descrierii metodice a actelor de
constiinta date cu obiect cu tot.

Vom exemplifica aceasta dimensiune metodologica a fenomenologi-
ei printr-o scurta descriere a lucrarii lui Lester Embree, Analiza reflexiva. O
prima introducere in investigatia fenomenologicd. Trebuie spus de la bun ince-
put ca aceasta lucrare are un profund caracter didactic si a constituit, ani
de-a randul, manualul dupa care Lester Embree, profesor in Universitatea

LAtlantic” din Florida, SUA, isi initia studentii in analize reflexive, feno-
menologice”. Prin urmare, data fiind intentia demersului autorului, ea
poate contine si o intreaga serie de simplificari fata de expunerile din
tratatele de specialitate.

In viziunea lui Embree, fenomenologia este un tip radical de analiza
reflexiva'®®, adica un mod de a vedea lucrurile si de a le descrie printr-o suc-
cesiune treptata de reductii, adica de operatii ale gandirii care pleaca de la
lucrurile date in perceptie, inapoi, catre donatorul de sens, catre activita-
tea ,eului”, vazut ca sistem complex de posibilitati. Fenomenologia nu tre-
buie sa fie doar o activitate erudita, sa produca texte despre texte, ci ea tre-
buie sa produca si texte despre lucruri, adica sa le descrie ca evenimente
ale constiintei cu constiinta cu tot. Fenomenologia este, prin urmare, un
mod educat de a vedea lucrurile, pentru ca procesul psihic principal asu-
pra caruia se concentreaza este perceptia. A vedea, cum aratam, este o for-
ma de cunoastere centrata pe descriere si nu pe argumentare, iar operatia
de cunoastere fundamentala este observatia intentionala ce poate fi deprin-
si printr-o critica riguroasa a atitudinii naturale. Intr-o ordine pedagogi-
ca, Embree sustine ca o analiza fenomenologica este despre obiectele care
sunt date in procesele intentive (intentionale), adica despre felul in care se
constituie lucrurile in constiinta noastra prin descrierea lor si a proceselor
donatoare de sens.
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Lester Embree, Analiza reflexivd. O prima introducere in investigatia fenomenologicd, Traducere de loana Blaj si
Nicoleta Szabo. Editie ingrijitd de lon Copoeru, Cluj-Napoca, Casa Cartii de Stiinta, 2007.

,Problemele filosofice pe care o filosofie reflexiva le considera drept cele mai radicale privesc posibilitatea
comprehensiunii de sine ca subiect al operatiilor de cunoastere, de volitie, de evaluare etc. Reflectia este acel
act de intoarcere asupra-si prin care un subiect isi reasuma cu claritate intelectuala si responsabilitate
morala principiul unificator al operatiilor intre care se disperseaza si uita de sine ca subiect”, cf. Paul Ricceur,
Eseuri de hermeneuticd, et. cit. p. 22.
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Initial, prin actul observatiei, obiectul este pus, de catre atitudinea natura-
la, ,in fata” constiintei. El este totdeauna un positum, adica un obiect care
e gandit ca avand proprietiti de sine statitoare in afara constiintei'”’. In
aceasta atitudine naturala, eul nu este constient de faptul ca el insusi in-
tervine la constituirea acestui obiect, ci concepe obiectul ca fiind total in-
dependent de sine. Positum-ul, obiectul dat in atitudinea naturala, este va-
lorificat de catre aceasta prin actul interpretarii, plecand de la sciziunea
dintre subiect si obiect.

Atitudinea naturala isi indreapta atentia catre o dubla cunoastere:
obiectul intr-o parte si subiectul in alta parte. Chiar si atunci cand se cerce-
teaza pe sine, subiectul este la randul sau transformat in obiect. Dar aceasta
raportare cognitiva la obiect, pe de o parte, si la subiect, pe de alta, nu poa-
te explica insa cum pot intra in relatie doua entitati atat de diferite, una de
naturd materiala si cealaltd de naturi ideala. In ciuda acestei dificultiti, atat
cunoasterea comuna, cat si cunoasterea stiintifica avanseaza in experientele
lor, pentru ca ele produc cunostinte cu valoare instrumentala, adica mijloa-
ce de interventie eficace in conservarea si perpetuarea vietii.

Mintea noastra este modelata si ,setata”, plecand de la cunoasterea co-
muna si de la cea stiintifica. Nucleul acestui mod de a gandi este explicatia
de tip reductionist si cauzal: reductionist, in sensul ca experienta cu obiec-
tele macroscopice este redusa la constituenti microscopici, la entitati in-
observabile care sunt prinse in reprezentari din care se deduc fenomenele,
la molecule, atomi sau gene; cauzal, in sensul ca toate obiectele si relatiile
dintre ele sunt determinate de anumite cauze.

Fenomenologia, sustine Embree, face diferenta intre a cunoaste si a sti. Poti
sa stii multiple lucruri, sa posezi subtile deprinderi, sa fii un mare creator
artistic, de pilda, fara sa desfasori aceasta capacitate de a sti in propozitii

si argumente, in serii explicativ-cauzale. Unele fenomene pot fi descrise
pur si simplu. Noi nu avem aici explicatie, ci intelegere. In acest caz, con-
teaza sensul ca act de intelegere care trimite catre sine si nu explicatia
cauzali. Intelegerea sensurilor lucrurilor este tot atat de importanta

ca si explicatia cauzala.

De pilda, a intelege sensul suferintei, al dragostei si sacrificiului, a
ocrotirii si grijii fata de semeni, egoismul si cruzimea fiintei umane este tot
atat de important, poate chiar mai important, decat a explica cauzele care
au dus la formarea universului fizic ori a disparitiei dinozaurilor.
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Cuvantul positum reprezinta ceea ce este deja dat sau impus de la inceput ca temei al unei judeciti, descrieri
sau argument. De cele mai multe ori, positum-ul trece neobservat tocmai deoarece este de la sine inteles.

In acest sens, el este o presupozitie sau o asumptie care face posibila orice vorbire despre ceva, sens pe
care-l avea inca din logica scolastica. In afara logicii medievale, atunci cand incercim si descriem ceva,
vorbim despre positum ca despre un fel de postulat de la care plecdm in mod necritic. Spre exemplu, daca
vrem sd descriem un mar pe care-l percepem, noi asumam din start cd acel mar are o existentd concreta,
independenta de constiinta noastra si ca el se impune cu de la sine putere perceptiei noastre si ca nu este un
fel de halucinatie iluzorie. Ideea de ,,positum” in acest ultim sens este pentru prima oara folosita in filosofie
de Francis Bacon, un filosof care a trait la cumpana secolelor XVI si XVII si a carui opera fundamentala,
Noul Organon, urmareste sa redefineasca din temelii termenii gandirii medievale, bazati pe logica din
Organon-ul lui Aristotel.
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Atitudinea fenomenologica, arata Embree, sustine ca de fapt positum-ul
trebuie vazut ca fenomen, ca lucru constituit de catre constiinta noastra in-
tentiva (intentionala) prin mecanismele ei de donatie a sensului.

Din acest punct de vedere, sarcina fenomenologiei este sa produca siste-
me de analize reflexive care provoaca o intoarcere a eului catre sine, pen-
tru a descrie atat lucrul constituit, devenit obiect al constiintei, cat si acte-
le de constiinta care fac posibila aceasta constituire. Astfel, Lester Embree,
propune si descrie amanuntit sapte etape ale descrierii fenomenologice ple-
cand de la un fapt perceptiv banal, servitul mesei in familie.

Cele sapte etape de analiza fenomenologica sunt: observatia, informa-
rea, reflectarea, a voi, a evalua, a crede, experienta, analiza si examinarea. In
cele ce urmeaza, vom descrie fiecare dintre aceste etape pe scurt.
Observatia isi propune sa deblocheze mintea noastra de prejudecata atitu-
dinii naturale conform careia obiectele existente sunt independente de mo-
dul nostru de a vedea si ca proprietatea lor de a fi exterioare constiintei este
ceva ce tine de evidenti. In sens fenomenologic, observatia unui eveniment
oarecare — exemplul lui Embree este, cum aratam servitul mesei in fami-
lie - poate fi realizata din perspective multiple: ea poate fi naturalista, caind
se face abstractie de valoare si folosinta (utilitate) sau culturala, atunci cand
observam raportarea la ,lume” (valoare si utilitate). Observatia poate fi rea-
lizata intr-un sens restrdans, de la fata locului si atunci ea este reala, nefictiva
si neimaginarad; sensul larg al observatiei are in vedere ceea ce a fost obser-
vat anterior si recompus prim rememorare. La acest prim nivel de reductie,
trebuie sa distingem intre observatia directa, nereflexiva, si observatia re-
flexiva, fenomenologica, care este directionata cognitiv si punctul ei de
plecare este simtul comun.

Acest din urma tip de observatie incepe cu o analiza descriptiva baza-
ta pe ceea ce vedem si are drept scop decelarea in chip metodic a felului in
care obiectele sunt vizate de simtul comun. De aceea, exista cateva reguli
ale observatiei reflexive: a) a observa inseamna a nu te implica, activ sau pa-
siv; b) a observa inseamna a decela intre componentele lucrurilor - obiecte,
relatii si proprietiti - fard a te concentra pe intreg. Intregul este fundalul, iar
fenomenologul e interesat de el pentru ca de regula ceea ce e dat ca fundal
este luat ca ceva de sine-inteles; c) se disting tipurile de lucruri (chiar din pri-
mele operatii fenomenologice, deci de semnificare, obiectele nu mai sunt in
ele insele, ci sunt lucruri, adica obiecte vizate intentional). Chiar daca toate
aceste operatii nu se finalizeaza, important e ca ne-am pus intrebari.
Fenomenologic vorbind, obiectele ne sunt date cu determinatii naturale si
culturale sau ca valori. Tocmai de aceea, ele pot fi dispuse in doua clase: in
modul natural, atunci cand sunt date sunt legate de determinatii naturale -
proprietati si relatii, spatiale si temporale - sau in modul cultural, atunci
cand obiectelor le sunt atasate valori sau mijlociri ce conduc la relatii prac-
tice. Modul cultural in care ne sunt date lucrurile constituie conceptul de
lume in intelesul lui Lester Embree.

Determinatiile culturale sunt toate de natura evaluativa si din acest mo-
tiv sunt neglijate de pozitia naturalistd care considera stiintele naturii ca pe
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activitatii autonome de cunoastere, faicand abstractie de componenta lor
culturala. Or, stiinta este o abstractie a culturalului si, in acelasi timp, o
abstractie produsa si acceptata de membrii unei traditii culturale. Revenind,
unele dintre determinatiile culturale sunt valori extrinseci (un lucru e bun
pentru ceva, de exemplu o pereche de pantofi), altele sunt valori intrin-
seci (un lucru e bun pentru sine, de exemplu, operele de arta). Altele din-
tre aceste determinatii culturale sunt ustensile, mijlociri, folosinte, functii,
mijloace, echipamente, lucruri practice, ansambluri de obiecte care mijlo-
cesc relationarile practice; ele creeaza un univers de relatii si sunt diferite de
determinatiile valorice prin practicalitatea lor - ele trebuie privite in relatia
lor si cu functiile pe care le indeplinesc. Lumea valorilor si lumea practica
(proprietatile si relatiile dintre lucruri) formeaza lumea. In consecinti, obiec-
tele culturale sunt cele care au valori si utilitati.
Informarea, etapa de reductie fenomenologica pe care am putea s-o numim
imaginatie productiva sau creatie, este o observare in sens larg care cu-
prinde si rememorarea, privirea retrospectiva a ceea ce s-a intamplat, dar
si inchipuirea, imaginatia, capacitatea noastra de a nascoci, de a inventa.
Informarea se refera la acel proces intentiv prin care e cautata cunoasterea
a ceea ce e posibil sau imposibil, a ceea ce e diferit de real, dar care are le-
gatura cu realul si-1 descrie mai bine. Prin urmare, informarea implica un
,material” perceptiv dat si rememorat, dar si scenarii posibile ale compor-
tamentului probabil al materialului. De pilda, in cazul servitului mesei, fe-
nomenologul care observa evenimentul dat in prezent, isi poate imagina di-
verse situatii posibile privitoare la participanti: schimbarea imaginara a
locurilor ocupate, a tipului de imbracaminte, a felului in care servesc mar-
fa s.a.m.d. Desigur ca daca trecem la observatia reflexiva, atunci ar tre-
bui sa admitem ca in observatie sunt date si obiectele ideale de tipul 2+2=4
care se refera la obiecte ca lucruri semnificate numeric. La nivelul informa-
rilor, adica a supozitiilor privind posibilitatile lucrurilor, fenomenologia e
fundamental descriptiva. Desigur ca ea poate apela si la un anumit gen de
explicatii, dar ele nu se afla niciodata in prim-planul analizei.
Reflectarea, cel de-al treilea pas in cercetarea fenomenologica de ,,mers ina-
poi”, de la lucruri donate cu sens catre ,donator”, catre temeiurile donatiei
de sens, trebuie pusa in legatura cu timpul si se referd la analiza propriului
flux intentional de ganduri in corelatie cu lucrul intentionat. In aceasti eta-
pa este descris modul in care are loc observatia reflexiva insasi. Mai pre-
cis, observatia reflexiva se aplica siesi, adica observi cum observi. Apoi
observatia reflexiva poate fi aplicata siesi, devenind la randul ei, obiect
intentional de observatie reflexiva. Procesul poate continua doar in prin-
cipiu la infinit, dar in mod real doar cei experimentati in analize refle-
xive pot atinge performanta de a se replia asupra fluxului intentiv in
patru trepte de analiza.

Prin urmare, exista niveluri de complexitate ale descrierii intentionale;
la primul nivel au loc procesele intentionale impreuna cu ceea ce e
intentionat (mai precis obiectul dat in procesele intentionale); la nive-
lul al doilea avem obiectul intentional si procesele intentionale care sunt
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observate si descrise la randul lor, apoi acest al doilea nivel este similar luat
in analizd; deci asupra a ceea ce e intentionat, asupra lucrului si proceselor
in care este dat se revine reflexiv prin actul de reflectare.

Acest act, inteles ca observare si descriere de sine se concentrea-
za atat asupra lucrurilor intentionate sau vizate de constiinta noastra, cat
si asupra componentelor sau proceselor intentive care sunt transpuse in ca-
drul perceptiei senzoriale cum ar fi vazul sau auzul. Prin urmare, procese-
le intentive care cuprind intentia si obiectul intentiei nu trebuie sa se confunde cu
perceptia senzoriald in care sunt date.

Observand fluxul actelor noastre de constiinta, obiectul intentionat
sau vizat de acestea este intr-un anumit fel, in functie de raportarea noas-
tra intentionala la el: de exemplu, un acelasi lucru, un cal capata sensuri
diferite in functie de modul in care este orientata intentia: daca il observ
cu scop de cunoastere, atunci ii descriu caracteristici fizice, dar si psi-
hice (de pilda, faptul ca este bland); daca respectivul cal este de vanzare,
atunci el este raportat la o valoare exprimata prin pret; daca el este rapor-
tat la relatiile generate de ingrijire si intretinere, atunci facem o observatie
sociala; daca il raportam la pozitia pe care o ocupa in raport de celelal-
te animale intr-o anumita comunitate de oameni, atunci facem observatii
culturale; daca respectivul cal este descris in calitate de cabalina atunci
fac observatii naturaliste.

Prin urmare, acelasi lucru primeste sensuri multiple in functie de mo-
dul in care sunt pre-organizate fluxurile intentionale la un anumit moment
dat. Vedem astfel ca apare si problema timpului: perceptiile au loc ,,acum”,
in momentul prezent al fluxului intentiv, dar noi putem reflecta si asupra
unui eveniment trecut - rememorare - sau asupra unuia viitor - reflectie
in asteptare sau reflectie in expectativa. Aceste ultime doua moduri ale
perceptiei corespund atitudinii retrospective si prospective. Prin urmare,
intentivitatea ca proces direct cuprinde: 1. perceptia care e acum-ul; toate
procesele intentive sunt date in acest moment cu mine cu tot; 2. rememora-
rea - trecutul; 3. expectatia, asteptarea - viitorul.

A voi, a evalua, a crede (a opina, a cunoaste) este cea de-a patra etapa a
cunoasterii reflexive si se refera la atitudini, adica la mecanismele de pre-
ordonare si pre-organizare a fluxurilor intentionale. Prin intermediul celor
trei tipuri de atitudini luate in considerare de Lester Embree - volitionale,
evaluative si cognitive (de credinta si convingere) - se constituie sensul de
fundal al lucrurilor care primesc in continuare, prin constituire si donatie,
alte sensuri prin raportare la aceste sensuri ,,primordiale”. Cu alte cuvinte,
noi operam cu lucruri deja incarcate de pre-sensuri constituite intr-un fel
de orizonturi (,cadre”) de pre-interpretare'®. De pilda, atunci cand suntem
in fata unui anumit eveniment perceptiv, a unui lucru, noi deja operam cu
un sens prealabil al lucrului respectiv.
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O analiza fenomenologica a mecanismelor de constituire a sensului prin intermediul atitudinilor legate de
vointd si sentiment este realizata, intre alti autori, si de Paul Ricceur in vol. La scoala fenomenologiei, ed. cit.
cap. 3. Metoda si sarcinile unei fenomenologii a vointei, pp. 69-97 si cap. 9. Sentimentul, pp. 320-337.
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Prin urmare, modul in care ne sunt date obiectele nu apartine obiec-
telor, ci constitutiei noastre interne care ,metamorfozeaza” obiectele in lu-
cruri. Prin urmare, obiectul este pus intr-un anumit regim de sens in raport
de tipul de atitudine ca stare interna a mintii. De exemplu, pozitionarea
fata de un tablou intr-o expozitie cu vanzare, depinde de felul in care este
pozitional atitudinal fluxul intentiv. Pot sa descriu cognitiv tabloul vorbind
despre continutul lui, despre compozitie ori despre miiestria pictorului. In
ordine evaluativa putem spune despre respectivul tablou ca ne seduce, ca ne
place sau ci ne provoaci o stare dezagreabili. In ordine volitionala, noi pu-
tem actiona asupra tabloului, il putem cumpara si impacheta intr-un anu-
mit mod sau putem sa nu actionam in calitate de cumparator si sa plecam
pur si simplu din expozitie. Lucrurile, asadar, ne sunt date in functie de mo-
dul in care le pozitioneaza atitudinal constiinta inainte lor.

Existd doua mari clase de aparitie a obiectului sau ,,procese intentive:
clasa proceselor legate de pozitionalitate si cele legate de experientd, adica de
raportarea la timp a lucrurilor. Toate lucrurile ne sunt date in prezent. Noi
le traim pe toate si operam in interiorul lor. Daca suntem pregatiti fenome-
nologic, putem reflecta asupra lor. Desigur ca aceste analize sunt legate de
procesul reflectiei, adica al analizei intentivitatii insesi, dominata de pro-
cesele psihice de evaluare, care au in vedere emotiile care se refera la ceea
ce e pozitiv, negativ sau neutru din punct de vedere valoric. Aceste emotii
se impart, la randul lor, in stari de spirit, care sunt un fel de situari afecti-
ve de fundal persistente in timp si sentimentele de ordin psihologic, care
sunt mai putin persistente.

Asa stand lucrurile, putem mentiona printre starile de spirit exem-
ple precum: inocenta, generozitate, anxietate, tristete, exuberanta, tandrete,
melancolie, optimism, pesimism, exaltare, suspiciune sau indiferenta. Dar
aceasta distinctie intre stari de spirit si sentimente nu este una absoluta, de-
oarece calitatea de ,stare de spirit” sau ,sentiment” este acordata unei trairi
in functie de generalitate si de aplicarea ei la un obiectul intentional. Starile
de spirit sunt intentivitati globale, iar cele legate de sentiment sunt punctu-
ale (sau obiectuale); a iubi inseamna ,,a iubi pe cineva”, pe cand ,a fi anxios”
nu vizeaza un obiect particular, ci o stare de fundal al constiintei umane.
Experienta fenomenologica, cum s-a aratat, se refera la modul in care ne
sunt date obiectele, reale sau ideale. Ele ne sunt date in relatii spatiale, tem-
porale si cauzale. Procesele intentive prind aceste tipuri de relatii (se face
pentru inceput abstractie de felul in care sunt puse obiectele, pozitionate,
adica evaluate). Experienta tine de conectarea intre fluxurile intentive si
obiectele lor. In timp ce obiectele sunt temporale, spatiale si cauzale, intr-
o observatie naturala, fluxurile ca atare sunt doar temporale. Cu alte cuvin-
te, procesele intentive nu pot fi reduse fizicalist la ceva; ele sunt unitati de
timp si prin urmare, ireductibile.

Tocmai de aceea, procesele intentive sunt caracterizate prin tempora-
litate. A experimenta inseamna a produce o variatie de timp in evenimen-
tul dat ca prezent. Avem o experienta directa, nemijlocita, in conditiile in
care intre procesul intentiv si obiect nu se intermediaza nimic; obiectul
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este dat acum, memorat si anticipat in perceptia curenta. Exista insa si
experiente indirecte, in cazul in care se interpune reprezentarea noastra su-
biectiva, personali, ca intermediar intre obiect si flux. Intr-un astfel de caz,
chiar intermediarul este obiect: semn, simbol, imagine (tablou), experiente
indicationale (lumina aprinsa in casa), ,simptome” s.a.m.d.
Intr-o astfel de logici, experienta directi este fondatoare, in vreme ce
experienta indirecta este fondata, iar aceasta din urma poate fi impartita in
trei categorii distincte: pictoriald (prin imagine); indicationald (prin semne
sau prin indicatii anumite, simptome) si lingvisticd sau expresiva (fie in sens
verbal, fie in sens comportamental). Substratul pentru ceea ce insemna pri-
mele doua forme de expresie indirecta, pictoriala si indicationala, este mai
simplu. Pentru cea lingvistica, exista doua astfel de substraturi: unul tine de
sunete, semne si atingere, care pot fi obiect al perceptiei senzoriale; celalalt
tine de concepte sau semnificatii ca infra-strat, al reprezentarii expresive.
6. Analiza implica acel tip de concentrare si descriere fenomenologica care
apeleaza la clasificari si taxonomii ale lucrurilor intentionate si, deopotri-
va, ale fluxurilor intentionale. Ele sunt, arata Embree, de trei tipuri: inten-
tive, motivationale, eidetice. Analizele intentionale (intentive) implica mai
multe tipologii de analize reflexive. Am remarcat existenta analizelor legate
de observare, informare, cele legate de pozitionalitate si cele legate de mo-
dul in care ne sunt date obiectele. Acum putem face analize intentionale care
se refera la specii de experiente si pozitionalitati. De pilda, se poate analiza fe-
lul in care fluxurile intentive individuale se intalnesc si se influenteaza re-
ciproc. Prin urmare, problema principald a acestor analize este aceea de a
vedea cum au loc sintezele de sens in constiinta noastra sau, in termeni si-
nonimici, cum se constituie sensurile lucrurilor pentru noi.

In schimb, analizele motivationale se referi la modul in care sunt di-
rijate fluxurile intentionale catre scopuri, in conditiile in care noi asoci-
em oricarui lucru un scop. Aceste analize motivationale sunt foarte im-
portante pentru ca ele ne dau posibilitatea sa intuim starile sufletesti
si gandurile celorlalti, facand o serie de ipoteze privind activitatea
lor, chiar daca noi avem acces direct doar la propriul eu, fara a putea

yintra in mintea” celuilalt.

In sfarsit, analizele eidetice au in vedere mecanismele de produ-
cere a generalitatii si universalitatii atasate lucrurilor singulare date in
perceptie. Pe scurt, noi vedem prin privirea directionata fenomenologic
atat lucruri, cat si ,tipurile” din care fac parte aceste lucruri. Tipurile (,cla-
sele de obiecte”) pot fi si ele descrise la fel ca si lucrurile, chiar daca aces-
tea sunt de natura non-perceptuala. Zoologii, de pilda, fac observatii asu-
pra comportamentului diurn sau nocturna a unor comunitatii de veverite,
dupa ce in prealabil au identificat faptul ca ele apartin uneia dintre cele trei
sute saizeci si sase de specii de veverite. Observarea acestor veverite are
loc nu doar individual ori comunitar, ci si in calitatea lor de apartenenta

. 103
la o specie sau alta .

103 A se vedea, Desmond Morris, Maimuta goald, Editia a II-a, Traducere din limba engleza de Valeriu Rendec,
Editura Art, 2015, una dintre lucrarile paradigmatice privind modul in care fenomenologia poate fi aplicata
in biologi si etologie.
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Examinarea este ultima etapa a descrierii fenomenologice si are in vedere
cautarea de temeiuri ale unor probleme complexe legate de creatia artistica
sau stiintifica. Examinarea este o analiza de tip transcendental care raspun-
de la intrebarea: cum este posibil ceva? Exemplu cel mai cunoscut este ana-
liza transcendentala pe care o intreprinde Kant pentru a raspunde la intre-
barea daca metafizica este posibila ca stiinta. Rationamentul lui Kant, expus

A . . - v 104
intr-o ordine didactica, ar putea recompus astfel " :

Pentru a raspunde la in-
trebarea daca metafizica este posibila ca stiinta, trebuie sa stim mai inainte
ce este stiinta. Kant se vede obligat sa deschida astfel un nou camp de cer-
cetare si sa raspunda la intrebarea: Cum este posibila stiinta? Constatam ca
cele doua intrebari au formulari distincte. La prima intrebare - este posibi-
1a metafizica gandita ca stiinta? - se poate raspunde in principiu prin da sau
nu in urma concluziilor cercetarii. Cea de-a doua intrebare - cum este po-
sibila stiinta? - angajeaza operatii intelectuale de justificare si intemeiere a
unei realitati asupra unui fapt care ne apare ca sigur.

Asupra metafizicii planeaza indoiala ca ar putea f1 cunoastere, asupra
stiintei nu. Prin urmare, cea de-a doua intrebare ne indica faptul ca stiinta
realizeaza deja cunoasterea si ca noi trebuie sa aratam doar cum este ea po-
sibild, fird si ne mai intrebim daci ea realizeazi cunoastere sau nu. In
schimb, a doua intrebare mobilizeaza niste operatii intelectuale care plea-
ca de la constatarea unui fapt la cercetarea conditiilor lui de posibilitate. Or,
stiinta nu exista insa in genere, intrucat ea se configureaza in anumite do-
menii. Cum se stie, in perioada in care a trait Kant standardele de excelenta
stiintifica erau realizate in fizica teoretica, numita de Kant fizica pura, si in
matematicd, numitd matematica pura. Prin urmare, cea de-a doua intrebare
este operationalizata in alte doua intrebari: cum este posibila fizica pura? si
cum este posibilda matematica pura?

Dar stiinta, spune Kant in continuare, in calitatea ei de cunoastere, in-
seamna un ansamblu de judecati cu proprietatea de a fi necesare si universa-
le. Prin urmare, intrebarile anterioare il indreapta pe Kant sa analizeze ju-
decata sau cunostinta. Kant considera ca in stiinta exista un tip de judecati
speciale care au proprietatea de a f1 necesare si universale. Acestea sunt
judecatile sintetice a priori. In consecinti, intrebarea initiala - Este posi-
bila metafizica in calitate de stiinta? - este operationalizata treptat pana
la intrebarea: Cum sunt posibile judecatile sintetice a priori? Iar raspun-
sul lui Kant, cum se stie, este unul de timp transcendental. Judecatile sin-
tetice apriori sunt posibile datorita celor trei facultati cognitive, sensibili-
tatea, imaginatia si intelectul care impreuna produc cunoasterea necesara
si universala. Iata cum se infatiseaza un demers cognitiv ce pune la lu-
cru metoda transcendentala folosita inca de Kant si preluata, fireste de pe
o platforma a unei intelegeri fenomenologice a constiintei, de catre orice
tip de examinare reflexiva.

104 A se vedea, www.caslam.ro, Curs de filosofie.
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Capitolul IV

Modele de interpretare hermeneutica a
esteticii contemporane

Hans Georg Gadamer siinterpretarea
hermeneutica a stiintelor spiritului

Cursurile timpurii ale lui Martin Heidegger ce au condus catre scri-
erea capodoperei sale intitulata Fiinta si timp si, deopotriva, lucrarile sale
de maturitate centrate pe problematica modalitatilor in care limba produ-
ce preintelegeri ale raportarii fiintarii specific umane la lume, au avut o
influenta decisiva asupra ,traditiei continentale” de gandire. Ceva din gan-
dul heideggerian se poate regasi in scrierile tuturor ganditorilor care au
adoptat in mod explicit fenomenologia si hermeneutica ca metode privilegi-
ate de reflectie filosofica. Lista cuprinde o serie de ganditori deja consacrati
precum Jean-Paul Sartre, Maurice Merleau-Ponty, Emmanuel Lévinas, Jan
Patocka, Jacques Derrida, Michel Dufrenne sau Jean-Luc Marion, filosofii
care s-au raportat la tematizarile lui Husserl si Heidegger ca la surse prima-
re de inspiratie cognitiva si metodologica.

Unul dintre cei mai proeminenti ganditori care au fost inspirati si
chiar ghidati de Heidegger insusi in gasirea unei cai proprii de gandi-
re a fost Hans-Georg Gadamer (1900-2002), cel care a pus bazele herme-
neuticii filosofice contemporane in lucrare sa Adevar si metodd, aparu-
ta in 1960. Martin Heidegger l-a influentat in multe privinte pe Gadamer,
mai ales in ceea ce priveste stilul de a practica filosofia sub forma unui di-
alog critic cu traditia gandirii europene in intreaga ei amplitudine. Din
acest motiv, exista o dificultate de principiu in a-1 intelege pe Gadamer,
chiar daca scrisul sau este clar si precis, intrucat cititorul trebuie sa pose-
de o buna cunoastere a istoriei filosofiei, de la vechii greci si pana la marii
ganditori ai secolul al XX-lea.

In lucrarea Adevdr si metodd, dar si in scrierile ulterioare care ex-
pliciteaza tezele acestei carti, Gadamer subliniaza ca opera sa duce mai
departe traditia gandirii hermeneutice incepand cu Platon, Aristotel,
Schleiermacher, Dilthey si Heidegger. Intr-un anumit fel, Gadamer readu-
ce in prezent traditia comprehensiva greceasca, latina, dar mai ales crestina,
traditii care conexau, intr-o relatie privilegiata, hermeneutica de adevar. Ne
reamintim ca intentia ganditorilor crestini, care interpretau textul biblic in
care Dumnezeu s-a revelat, era sa-i apropie pe credinciosi de adevarul divin
ascuns dupa parabole, simboluri si alegorii.
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Pe de alta parte, Gadamer reinterpreteaza traditia hermeneutica filolo-
gica si cea legata de jurisprudenta care erau in cautarea sensului autentic al
unui text si, pe aceastd bazi, a unor metode de interpretare a textelor. In al
treilea rand, Gadamer face continuu referiri atat la linia iluminista, cat si la
cea romantica a hermeneuticii, incepand cu Kant, Hegel, Fichte si, mai ales,
cu referiri accentuate, la Schleiermacher, Ranke, Droysen si Dilthey'”.

De exemplu, de la Schleiermacher preia ideea de cerc hermeneutic (idee
pe care, cum vom remarca in continuare, o reinterpreteaza plecand de la
Heidegger si de la ideea heideggeriana a temporalitatii si structurii de an-
ticipare a intelegerii). Conform acestei idei, textele ar trebui interpretate si
intelese plecand de la mesajul pe care-l poarta intregul, in vreme ce intre-
gul insusi ar trebui inteles plecand de la mesajul fiecirui text component'”,
De la Dilthey, Gadamer retine abordarea psihologica a comprehensi-
unii, mai ales ideea acordului intre opinii diferite prin intermediului
intersubiectivitatii coparticipative si nu doar prin empatie psihologica, ca
la Dilthey. In sfarsit, Gadamer face referiri multiple la Heidegger si la con-
ceptele sale fundamentale: finitudinea si temporalitatea fiintarii specific
umane, faptul de a fi in lume, faptul de a fi laolalta cu ceilalti, si, mai ales,
faptul intelegerii si explicitarii ca una dintre structurile existentiale ale
fiintari specific umane (Dasein-ului).

Astfel, unul dintre marile merite ale lui Gadamer este acela ca el (re)co-
necteaza hermeneutica cu ideea de adevar dintr-o perspectiva filosofica sis-
tematica, intemeiata pe recuperarea datelor filosofiei practice in sens aris-
totelician si a traditiei umaniste obiectivate in texte ale filosofiei, teologiei
si in semnificatii ale operelor de arta, obturate de catre dezvoltarea impe-
tuoasa a stiintelor naturii si tehnologiei. Mai precis, Gadamer interpretea-
za semantic traditia umanista pe care trebuie s-o vedem ca pe un ansamblu
de texte care formuleazi pretentii de adevar. ,,in mod evident, un text poa-
te fi expresia unei stari psihologice, a unei biografii individuale sau a unei
situatii istorice, dar el este totodata mai mult decat un fenomen de expresie.
Textul contine intotdeauna mai mult, in masura in care el ridica pretentia
de a spune ceva adevarat despre obiectul despre care vorbeste. Atat in expri-
marea scris, cit si in cea orala, limba nu este doar o expresie a vietii. In
discurs se spune ceva, ia aceasta spusa nu poate fi redusa doar la o simpla
expresie a vietii psihice. A intelege rostitul inseamna a intelege asertiunea
ficutd impreuni cu pretentia ei de adevar*'”.

Prin urmare, in ciuda diversitatii, a provenientei ori a tipologia
lor, toate textele se intdlnesc pe terenul adevarului, iar hermeneutica are ro-
lul de a produce un acord intre cei care sunt implicati in descifrarea
mesajelor textelor respective.
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A se vedea, Hans George Gadamer, Adevdr si metodd, ed. cit., cap. Caracterul problematic al hermeneuticii
romantice si a aplicdrii acestei asupra istoriei, pp. 136-186.

Ibidem, pp. 204-208.

Poul Liibcke, Hans-Georg Gadamer: Adevar si metodd, in vol. Anton Hiigli, Poul Liibcke, Filosofia

in secolul al XX-lea, vol. I, Traducere de Gheorghe Pascu, Andrei Apostol, Cristiana Lupu,

Editura All, Bucuresti, 2003, p. 177.
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Situatia este similara cu modul in care ne intelegem intre noi in con-
textul practicarii vietii cotidiene. Fiecare dintre noi formuleaza o pretentie
de adevar atunci cand sustine ceva, iar acordul celorlalti este un semn ca
nu ne inselam cu privire la ,,obiectele” sau ,situatiile” pe care le vizam.
Cand intervine hermeneutica? Fireste ca atunci cand intre noi se instalea-
za un dezacord cu privire la adevarul pe care-l poarta cuvintele, simbolurile
si expresiile noastre.

In cuvintele lui Ricceur, hermeneutica este si va fi continuu invocata
atunci cand exista un ,conflict al interpretarilor”. Tocmai de aceea, in prim
planul hermeneuticii se afla intersubiectivitatea,, relatia dintre mine si cela-
lalt, nu doar la modul psihologic, prin empatie, cum sustinea Dilthey, ci ca
actori permanent implicati in constructia si reconstructia adevarului. Astfel,
odata cu hermeneutica lui Gadamer, filosofia alteritatii (filosofia Celuilalt)
si-a gasit temeiul si rostul ei cultural-filosofic.

In al doilea rand si in stransi legitura cu aceastd perspectivi semanti-
ca asupra textelor, Gadamer propune o noua viziune despre adevar plecand
de la ideea de experiente ale adevarului. Cu alte cuvinte, Gadamer depaseste
sensul restrans al conceptul de adevar, numit in stiintele naturii cu expre-
sia ,,adevar obiectiv” si definit ca acord sau confruntare experimentala din-
tre enunturi (teorii) si faptele perceptuale, vorbind despre adevarul care se

iveste in constiinta umana, ,adevarul ca scoatere din ascundere” dupa ex-

) »
presia lui Heidegger, in toate experientele umane.

Spre deosebire de adevarul obiectiv al stiintelor naturii, conceput ca fi-
ind static si neschimbat de-a lungul unei intregi perioade de timp, adeva-
rul despre care vorbeste Gadamer este un adevar dinamic, care se schimba
pe masura ce ne gandim la el, pe masura ce scoatem fiintarile din jurul nos-
tru din ascundere, pe masura ce le adeverim. Un bun exemplu de astfel de
adevar este chiar ideea artistica care, pe masura ce artistul lucreaza in ate-
lierul sau pentru a o prinde in opera, se schimba continuu. Simpla reflectie
asupra ideii schimba atat ideea, cat si artistul insusi. Ideea cu care artis-
tul incepe o lucrare este, tocmai de aceea, radical diferita de ideea finala cu
care lucrarea se incheie, iar intregul proces de creatie poate fi vazut ca o
cunoastere de sine a artistului prin intermediul ideilor artistice asupra caro-
ra reflecteaza. Altfel spus, de-a lungul procesului de creatie si reflectie asu-
pra ideii, constiinta artistica schimba ideea insasi, adeverind-o ca ideea ar-
tistica si punand-o in opera de arta.

Consecintele acestei interpretari conduc la slabirea dihotomiei dintre
viziunea obiectivistd si explicativa asupra cunoasterii, anume aceea ca fapte-
le omului pot fi cunoscute similar cunoasterii fenomenelor naturii, prin for-
mularea de explicatii cauzale si legi exprimate in limbaj matematic, si viziu-
nea subiectivistd si comprehensivd, anume aceea ca faptele omului, in calitatea
lor de creatii libere ale mintii, pot fi doar intelese plecand de la intentii si
semnificatii, adica intr-un mod radical diferit de stiintele naturii.

Cum aratam, prima viziune, cea explicativa, apara ideea de adevar imperso-
nal, static si comun atat stiintelor naturii cat si stiintelor sociale, in vreme
ce viziunea comprehensiva sustine ca ideile valorice, intentiile actelor de
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constiinta, sensurile si semnificatiile lucrurilor trebuie vazute drept chei de
intelegere a comportamentului imprevizibil al omului.

Ne reamintim din paginile anterioare ca cele doua concepte, ,ade-
var” si ,sens” se despart in functie de felul in care intelegem obiectivitatea
si experienta. Pentru adeptii comprehensiunii, descifrarea sensului este tot
atat de importanta ca si cautarea adevarului; pentru ca doar aceasta cautare
produce obiectivitatea, vazuta ca intersubiectivitate testabila. Sensul se re-
fera la actul intelegerii vietii oamenilor plecand de la intentiile lor si de la
faptul ca nimic nu exista in realitatea socio-umana inainte de a fi in minte.
Descifrarea sensului inseamna intelegerea actelor si trairilor mintii noas-
tre care preced orice fel de comportament, inclusiv cel legat de producerea
si testarea adevarului.

Gadamer, prin conceptul sau de ,experiente ale adevarului”, unifica
cele doua viziunii concurente asupra cunoasterii, obiectivista si subiectivis-
ta, postuland ideea ca in hermeneutica noi nu avem de-a face cu un adevar
unic ce poseda caracteristici proprii, asa cum sustin cercetatorii stiintelor
naturii, ci cu o pluralitate de adevaruri, care insa nu sunt complet arbitrare
si subiective, ci sunt supuse testului intersubiectivitatii.

Prin urmare, Gadamer argumenteaza ca trebuie sa vorbim despre ti-
puri sau genuri de adevar, care pot fi clasificate in functie de tipul de
experienti care le produce. Intrucat avem mai multe experiente ale adevi-
rului - stiintifice, artistice, religioase, practice s.a.m.d. -, vom avea un ade-
varul al stiintei, care este diferit de adevarul credintei, de adevarul artei, de
adevarul vietii de zi cu zi, de adevarul povestirilor si al mitului.

Interesant este insa faptul ca toate aceste adevaruri sunt valabile in ge-
nul lor si raportare la experienta care le produce. Nu putem spune, de exemplu,
ca adevarul stiintei este ,,mai adevarat” sau ,,mai valid” decat adevarul ar-
tei. Tocmai de aceea, Gadamer subliniaza ca nu putem vorbi, in nici un caz,
despre o reducere a unei forme de adevar la alta si, fireste, nici despre o ier-
arhie in lumea adevarurilor. Fiecare adevar are temei in propriul sau dome-
niu de aplicare si poate fi inteles cu metodele specifice acelui domeniu.
Acest lucru nu inseamna insa ca nu pot exista conflicte intre diferitele
experiente ale adevarului in unele cazuri, ci doar ca mintea umana, adop-
tand diferite atitudini in fata lumii, are capacitatea de a le armoniza. Toate
aceste experiente se intersecteaza in aceeasi constiintd si pot fi traite conco-
mitent fara a simti, sub actiunea principiului logic al noncontradictiei, ne-
voia de a ne judecata si fara a suferi disonante cognitive. Un om de stiinta
poate fi, in acelasi timp, adeptul adevarului obiectiv din stiinta, dar sa crea-
da cu toata taria si in adevarul redemptiv, salvator, pe care-1 poarta cu sine
experienta religioasi. In fata unei axiome matematice sau a unor figuri
geometrice cum este, de pilda, cercul, un om de stiinta il poate vedea pe
Dumnezeul revelat, dupa cum acelasi om de stiinta, poate avea trairi esteti-
ce sau mistice atunci cand citeste sau creeaza poezie.

Cum spunea poetul Ion Barbu - cunoscut ca matematician cu nu-
mele de Dan Barbilian - poezia si geometria se intalnesc in aceeasi trai-
re a perfectiunii si desavarsirii interioare. Pe aceasta baza a conceptului de
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»experientd a adevarului” Gadamer pledeaza pentru ideea conform careia in
hermeneutica nimeni, oricat de incredintat ar fi, nu este in posesia adevaru-
lui absolut si ca, de cele mai multe ori, opinii contrare noua pot fi la fel de
adevarate, atunci cand sunt considerate in propria lor logica interna si in
logica tipului de experienta care le-a dat nastere.

In al treilea rand, Gadamer considera ca hermeneutica filosofi-
ca depaseste toate celelalte configuratii istorice ale hermeneuticii pen-
tru ca acest domeniu de reflectie are ca sarcina principala explorarea
experientelor primare ale oamenilor (experientele prestiintifice), expri-
mate in diversele forme ale culturii, in limbaj sau simboluri, care tin de
orizontul filosofiei practice.

Simplu spus, Gadamer considera ca experientele practice ale oame-
nilor sunt nu doar fundament al experientei stiintifice, ci si chei pentru
intelegerea acestui tip de experienta si adevar. Astfel, Gadamer reabilitea-
zd ideea de filosofie si intelepciune practica, teoretizata de Aristotel, dar
ocultata de cunoasterea stiintifica din domeniile stiintelor naturii si a ideii
de ,,adevar obiectiv”, care au remodelat intreaga cultura europeana de la in-
ceputul modernitatii incoace. ,Aristotel a dezvoltat filosofia practica, care
include si politica, in disputa explicita cu idealul teoriei si al filosofiei teore-
tice. Prin practica (praxis) se intelege totalitatea lucrurilor practice, deci in-
treg comportamentul uman si modul in care oamenii isi organizeaza viata
[...] intre punctele extreme «a sti» si «a face» se afla praxisul, obiectul filo-
sofiei practice. Baza ei propriu zisd o constituie in mod evident pozitia in-
termediara a omului si caracteristica sa esentiala, capacitatea de a-si duce
viata in mod rational, si nu urmand instinctele. Virtutea fundamentala care
rezulta din esenta omului este deci rationalitatea care ii conduce «practica».
Cuvantul grecesc corespunzitor este phronesis™'®.

Prin urmare, atunci cand vorbeste despre filosofia practicd Gadamer
se refera explicit la phronesis, un cuvant vechi grecesc, dotat cu sensuri mul-
tiple ce se intindeau de la simpla deliberare si decizie etica, la istetime si
gandire aplicata unei situatii concrete in genere.

In contextul eticii, a ethosului gandit ca ansamblu de obiceiuri inter-
nali zate in constiinta ca sisteme de permisivitatii si obligatii, phronesis de-
semneaza ,intelepciunea practica” sau, mai exact, procesul de deliberare in
vederea luarii unei decizii. In Etica Nicomahicd a lui Aristotel, prin phronesis
se intelege ,capacitatea [omului] de a delibera corect in legatura cu ceea

. . 109 A~ . . .« . .
ce este bun si util pentru el”” sau, in termeni mai tehnici, ,,un habitus al

9

actiunii insotit de motiv (logos) adevarat, avand ca obiect ceea ce este bine si

110 . . . v
”77. Mai exact, ideea de phronesis se refera la ca-

ceea ce este rau pentru om
pacitatea de a analiza o situatie si de actiona in conformitate cu binele, ast-

fel incat sa ocolim urmarile nefaste.

108 Hans Georg Gadamer, Elogiul teoriei, ed. cit., p. 59.
109 Aristotel, Etica Nicomahicd, 1140a.
110  Ibidem, 1140b.
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Cu toate acestea, inainte de a intra in domeniul eticii, phronesis de-
semna gandirea in genere, mintea omului, care era imaginata ca fiind situ-
ata undeva in partea de sus a pieptului, intre inima si stomac, in zona dia-
fragmei (gr. phren). Din punct de vedere lingvistic, phronesis este actiunea
facuta de phren, un fel de ,,gandire a inimii” din crestinism, care, spre de-
osebire de gandirea discursiva (gr. dianoia) este insotita de o anumita
simtire sau intuitie. De aceea, nici la Aristotel, phronesis nu era vazut ca fi-
ind un habitus exclusiv rational™, ci ca un proces de deliberare pe de o par-
te rational, pe de alta intuitiv. Lucrurile stau astfel deoarece noi nu putem
avea niciodatd o imagine completa a tuturor circumstantelor unei situatii
pentru a lua o decizie informata si rationala, ci trebuie sa ne bazam si pe
un ,simt” sau o ,intuitie”.

Aceasta intuitie ce ajuta ratiunea dar nu este, in sine, rationala si nici
nu poate fi dedusa rational este, de fapt, diferenta dintre gandirea omu-
lui obisnuit si a celui ,istet” sau ,prudent”. Exista niste oameni care, in
mod miraculos, ies ,nesifonati” din cele mai complicate situatii, oameni

,descurcareti”, care, in greaca, erau denumiti cu termenul de phronimos (lit.
posesor de phronesis). De aceea, nu este intamplator ca, in limba latina, ide-
ea de phronesis este redata prin cuvantul prudentia, cuvant investit cu sen-
suri diverse ce se intind de la prevedere si previziune pana la cunoastere
si stiinta. Un alt sens interesant al ideii de phronesis este acela de intentie
sau plan. Din aceasta perspectiva, un om prudent sau descurcaret este
cel care are mereu un , plan de rezerva” pentru orice situatie, idee ce inca
supravietuieste in ideea romaneasca de prudenta.

Prin urmare, hermeneutica in intelesul lui Gadamer are ca obiect de
analiza preconditiile sub care stau toate actele noastre interpretative ce deri-
va din experienta general-istorica a omului pe care o are cu lumea si cu sine
insusi. Simplu spus, hermeneutica filosofica este o analiza transcendenta-
la interesata de acord si adevar, o analiza care interpreteaza, cu o constiinta
metodologica asumata, ceea ce e deja interpretat, anume multitudinea de
experiente istorice pe care le traieste omul ca fiinta dotata cu capacitatea de
interpretare, cu scopul de a se intelege pe sine in fiecare context punctual.
Trebuie subliniat insa, cu toata taria, cd hermeneutica filosofica nu este
conceputa de Gadamer ca arta (tehnologie) a interpretarii textelor, ci ca o
analiza preliminard a conditiilor prin care noi realizam comprehensiunea si,
in stransa legatura cu ea, interpretarea. Obiectul de analiza al acestei her-
meneutici este, cum aratam, omul ca fiinta istorica care traieste continuu in
prezent, dar imersat in traditia sa mostenita de la inaintasi si in aspiratiile
si proiectiile prin care viitorul este construit.

Cum ne raportim la autoritatea traditiei'” si care sunt mecanismele
prin care aceasta premodeleaza tacit si anticipativ, raportarile noastre la pre-
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,Quintilian folosea termenul de traditio cu intelesul de «invatatura». Aceasta insemna cd nu tot ceea ce facem
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zent? In ce consti istoricitatea intelegerii si care sunt mecanismele de con-
stituire ale interpretarii in conditiile in care exista continuu ceva , prealabil”
in actul oricirei metode de interpretare? In final, care sunt conditiile de po-
sibilitate ale facultatii de intelegere si interpretare? Aceste intrebari stau
permanent in fata lui Gadamer si a incercarii sale de intemeiere a hermene-
uticii filosofice ce deschide un amplu orizont de investigare critica, cu scop
intemeietor, a facultatii de intelegere a omului ca fiinta interpretativa.

In aceastd delimitare a hermeneuticii filosofice de toate celela-

te configuratii istorice ale ,artei interpretarii”, sursa de inspiratie a lui
Gadamer se afla, ca in multe alte privinte, in modalitatea cu totul particu-
lara in care Heidegger redefineste ideea de cerc hermeneutic, plecand de

la temporalitatea Dasein-ului, adica de la caracterul esentialmente tempo-
ral al fiintari specific umane. Doar de pe aceasta platforma a temporalitatii,
Dasein-ul descopera timpul si-1 calculeaza.

Prin urmare, intre temporalitate si timp se instaureaza un ,cerc her-
meneutic” chiar prin modul de a fi al fiintarii specific umane in lume.
Temporalitatea implica ideea de timp, in vreme ce timpul poate fi inteles
doar de pe platforma temporalitatii. Simplu spus, cercul hermeneu-
tic indica faptul ca Dasein-ului ii este proprie temporalitatea, ca el este
timp si ca se misca in jurul lui insusi, in cercul propriei sale vieti si al
intelegerii de sine'™.

Actul intelegerii este, asadar, unul al explicitarii de sine si tine de
structura existentiala a Dasein-ului ca fapt de a fi in lume. Cum ar spune
Heidegger, intelegerea este o structura a locului de deschidere al Dasein-
ului catre lume si poseda o forma anticipativa, pentru ca fiintarea specific
umanai isi triieste viata ca proiect. Intelegerea nu este, asadar, un act neutral,
ci o forma de proiectie a noastra indreptata catre viitor, proces in care ni
se reveleaza chiar posibilitatile proprii de a fi ale Dasein-lui. In alti termenti,
aceasta structura anticipativa a intelegerii se refera, simplu spus, la faptul
ca viitorul este cel care pre-organizeaza prezentul, in conditiile in care prezen-
tul insusi este deja interpretat de trecut.

Pe scurt, Dasein-ul, ca fiintare temporala si ansamblu de posibilitati se
afla continu pe drum catre el insusi, chiar prin actul intelegerii. ,[...| deoare-
ce intelegerea priveste de fiecare data deplina stare de deschidere a Dasein-
ului ca-fapt-de-a-fi-in-lume, dedicarea de sine a intelegerii este o modifi-
care existentiala a proiectului ca intreg. Cand intelegem lumea, intelegem
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,Temeiul ontologic original existentialitatii Dasein-ului este insa temporalitatea [...]. Apoi pornind de la
temporalitate, devine inteligibil de ce Dasein-ul, in temeiul fiintarii sale, este si poate fi istoric si, istoric fiind,
el poate dezvolta ceea ce numim istoriografie. Daca temporalitatea e cea care constituie sensul original al
fiintei Dasein-ului si daca aceasta fiintare, in fiinta sa, are ca miza insasi aceastd fiintd atunci trebuie ca grija
sa aiba nevoie de «timp» si astfel sa ia in calcul «timpul». Temporalitatea Dasein-ului dezvolta o «calculare a
timpului». «Timpul» experimentat prin aceasta calculare ne este, fenomenal vorbind, cel mai familiar aspect
al temporalitatii. Din el ia nastere intelegerea cotidian-obisnuita a timpului”, cf. Martin Heidegger, Fiintd si
timp, ed. cit., p. 314.
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totodata faptul-de-a-salaslui-in, iar intelegerea ca atare este intotdeau-
na o intelegere a lumii™™*.

In intemeierea hermeneuticii filosofice Gadamer renunti, cum am
mai subliniat, la ideea traditionala dupa care hermeneutica este doar o arta
de interpretare a sensului textelor, si isi insuseste, pe de o parte, lectia lui
Heidegger referitoare la dimensiunea existentiala a intelegerii, respec-
tiv ideea ca hermeneutica reprezinta calea prin care noi avem acces la noi
insine, la structurile noastre de posibilitate.

Pe de alta parte, Gadamer renunta si la abordarea ontologica heidegge-
riana a hermeneuticii, considerand ca hermeneutica trebuie sa-si largeas-
ca obiectul de analiza de la intelegerea de sine a Dasein-ului, care se misca
in jurul sdu in cautarea autenticitatii si a sensului fiintei, prin incorporarea
a ceea ce este deja obiectivat de catre Dasein-ul insusi in lumea constituita
chiar de actele sale de creatie si autointelegere.

Prin aceasta decizie, Gadamer redirectioneaza hermeneutica
facticitatii heideggeriene catre problematicile legate de stiintele spiritului,
din dorinta de a intemeia, pe baze solide, aceste domenii de experienta cog-
nitiva in care omul se intalneste cu el insusi. Pe scurt, Gadamer deplaseaza
interesul filosofic de la cunoasterea structurilor de posibilitate ale Dasein-
ului la stiintele care produc autocunoastere, respectiv la stiintele spiritului.

Cu alte cuvinte, Gadamer se intoarce la tematizarile lui Vico, Hegel, Kant,
Schleiermacher ori Dilthey, hermeneuti de prima marime, dupa incorpora-
rea lectiei pe care Heidegger a sustinut-o in ontologia sa fundamentala.
Trebuie precizat insa ca si aceasta reorientare de la analiza Dasein-ului ca-
tre stiintele autocunoasterii umane pe care o produce Gadamer vine tot
din influenta gandirii lui Heidegger care, la maturitate, ,abandoneaza” sau,
mai degraba, considera analitica existentiala a Dasein-ului din Fiinta si timp
ca fiind un capitol incheiat, pentru a se interesa de problematicile funda-
mentale pe care le ridica esenta tehnicii, ratiunea instrumentala in general
si, mai ales tematicile legate de limbaj si de posibilitatile limbii de capta-
re a fiintei. In legitura cu esenta tehnicii gandita ca scoatere din ascun-
dere, pozitia lui Heidegger este de notorietate si poate fi exprimata sim-
plu: noi folosim tehnica, dar nu o stapanim. Ratiunea instrumentala I-a
transformat pe om intr-un obiect care se conduce dupa ,logica interna”

a celorlalte obiecte'™.

In legitura cu cercetarile intreprinse asupra limbajului''®, Heidegger
are in vedere corelatia dintre ceea ce este rostit si afirmat explicit si ceea ce
apare ca tacere, tocmai prin actul vorbirii. Acest joc dintre explicit si tacit
care insoteste orice enunt al nostru l-a influentat pe Gadamer in a sustine
ca, in fapt, hermeneutica filosofica are ca obiect prim de analiza sistematica
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Ibidem, p. 201.

A se vedea, Martin Heidegger, Intrebarea privitoare la tehnicd, in vol. Originea operei de artd, ed. cit., pp. 121-160.
Intre altele, distinctia pe care o propune Heidegger in aceste analize ale sale asupra limbii este dintre a vorbi
despre limba, ca despre un obiect ,exterior” omului, si a vorbi dinspre limba, adica a lasa limba sa vorbeasca.

A se vedea, Catalin Cioaba, Filosoful si umbra sa. Turnura gandirii la Martin Heidegger si Ludwig Wittgenstein,
Editura Humanitas, Bucuresti, 2013, cap. Timp si adevdr, pp. 323-342.
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tocmai limba. ,Eu sunt, ca hermeneut, un filosof temperat, moderat si cred
in realitate ca hermeneutica este stiinta faptului ca nimeni nu este in sta-
re s spuna in mod definitiv, ceea ce, de fapt, vrea sa spuna. As zice ca her-
meneutica este aducerea la viata a acelei puteri a vorbirii care zace ascunsa
in concepte si poate sa reuseasca doar treptat, prin incercari repetate in di-
alog. Hermeneutica inseamna sa fii constient ca tot ce gandesti poate fi ex-
primat de altul, mult mai corect. Aceasta este hermeneutica. Aceasta este
virtutea hermeneuticii: celalalt ar putea sa aiba dreptate. Si daca am pu-
tea sd invatam acest lucru ca umanitate, atunci poate am putea sa evitam
sd ne omoram intre noi”' .

Astfel, Gadamer considera, pe urmele lui Heidegger, ca intelegerea nu
este o metoda de gandire, alaturi de alte metode, asa cum sustinea, de pil-
da Dilthey, ci modalitatea umana de a fi in lume aflata intr-o conexiunea in-
tima cu limba. ,,Faptul ca limba este un centru in care se impreuneaza eul si
lumea sau, mai bine zis, se prezinta in apartenenta lor originara, a consti-
tuit gandul calauzitor al reflectiilor noastre...Fiinta ce poate fi inteleasa ca
limba. Fenomenul hermeneutic rasfrange aici, intr-un fel, propria sa uni-
versalitate asupra constitutiei de fiinta, a ceea ce este inteles definind-o pe
aceasta din urma, intr-un sens universal drept limbaj, iar propria sa rapor-
tare la fiintare drept interpretare [...]. Ceea ce poate fi inteles este limba. Cu
alte cuvinte, este astfel incat se infatiseaza de la sine intelegerii. Structura
speculativa a limbii se confirma si dinspre aceasta latura. A-accede-la-
limba, nu inseamna a primi un al doilea Dasein. Acest lucru in care ni se
infatiseaza ceva tine de propria sa fiinta [...]. Caci relatia mundana a omu-
lui este linguala si, cu aceasta inteligibila in mod absolut si din temelii-
le ei. Hermeneutica este in aceasta privinta, dupa cum am vazut, un as-
pect universal al filosofiei si nu doar o baza metodica a asa-numitelor
stiinte ale spiritului”,

Prin urmare, punctul de plecare al hermeneuticii tine de coapartenenta
eului si a lumii in limbaj, fenomen universal prin care fiintarea spe-
cific umana are acces la fiinta. Este astfel recuperata, de pe platforma
istoricitatii limbii, ideea de temporalitate a Dasein-ului care face posi-
bila remodelarea si intemeierea stiintelor spiritului prin hermeneutica.
Dezvoltarea rationamentului lui Gadamer privitoare la aceasta chestiune,
desi este laborioasa, poate fi expusa in cuvinte simple.

Daca Dasein-ul la Heidegger este fiinta umana vazuta in capacitatea sa
de a sesiza sensul fiintei in genere, structurata de diversitatea de existentiali
proprii, atunci noi trebuie sa concepem Dasein-ul ca o unitate in diversitate,
conform relatiei unu-multiplu. Or, din aceasta perspectiva, putem sa facem
atat ontologie fundamentala, adica sa analizam structura de fiinta a fiintarii
specific umane ca unitate, dar sa si completam aceasta analiza plecand de la
faptul ca Dasein-ul este, deopotriva, generalitate si comunitate.

117 Interviu cu prof. dr. Hans-Georg Gadamer, traducere de Calin Petcana, in Krisis, nr. 4/1996, Interpretare si adevar,
1996, p. 92.
118  Hans Georg Gadamer, Adevdr si metodd, ed. cit. pp. 353-354-
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Gadamer sustine ca trebuie sa intreprindem explorari fenomenologi-
ce si asupra Dasein-ului in calitatea lui de generalitate si comunitate, nu
doar ca individualitate. Aceasta diversitate de aparitie a Dasein-ului ca ge-
neralitate si comunitate poate fi inteleasa in mod universal prin herme-
neuticd, sustine Gadamer, pe care trebuie s-o aplicam, precum Heidegger,
plecand de la ideea fenomenologica a unei stiintei riguroase aparuta sub
sloganul ,intoarcerii citre lucrurile insele”. In acest sens, putem sa spu-
nem ca hermeneutica preia ideea de husserliana de fenomenologie, in ca-
litatea ei de stiinta preteoretica (,stiinta a prealabilului”), care cercetea-
za sensul obiectelor atat in atitudinea naturala, cat mai ales in cuprinderea
atitudinii fenomenologice.

Ca si fenomenologia, dar de pe platforma fiintei istorice a omului care
traieste in lume, si hermeneutica se interogheaza asupra mecanismelor de
functionare a gandirii care fac posibila cunoasterea stiintifica, prin ample
cercetari ale sensului deja constituit sau pre-judecat, dar si cunoasterea me-
canismelor de constituire a sensului in domeniile autocunoasterii umane,
adica in stiintele spiritului.

Rezumand, hermeneutica filosofica, asa cum este gandita de Gadamer,
ca cercetare a fundamentelor interpretative ale stiintelor care produc
autocunoastere, a fost posibila plecand de la gandirea ingenioasa a lui
Heidegger care ne-a dat un mod de intelegere a fiintei, a persistentei, ca
temporalitate si astfel a deschis orizontul de reinterpretare a intregii lumii
istorice care este diferita de lumea naturii. Stiintele spiritului, domenii de
cunoastere in care are loc autointelegerea noastra. sunt stiinte istorice, adi-
ca stiinte ale timpului, si sunt intemeiate plecand de la Heidegger si de la
conceptul temporal al fiintei vazuta ca orizont de intelegere.

Traditia nu a avut acest concept revolutionar la indeméana. Daca

»ceea ce este” este temporalitate si timp si daca acest lucru este conditia
intelegerii noastre (orizontul nostru de intelegere), inseamna ca trebuie sa
regandim totul plecand de aici. Asa cum a procedat Heidegger care a de-
scris fenomenologic constitutia de fiinta a Dasein-ului in termenii lui pro-
prii, tot astfel si Gadamer regandeste fenomenologic stiintele spiritului, in-
temeindu-le hermeneutic, printr-o serie de concepte temporale, istorice,
specifice acestor stiinte, pe care el le numeste ,,concepte umaniste directoa-
re”, cum ar fi: ,Bildung”,  sensus communis”, ,facultate de judecare”, ,gust”,

[N} v »119
,,genlu , ,,tralre

s.a.m.d.

Daca stiinta are in vedere fiintarea simplu prezentd, pentru a folosi ex-
presia lui Heidegger, iar simturile naturale reprezinta punctul de pleca-
re, dar si de verificare a rezultatelor stiintelor naturii, in stiintele spiritu-
lui functionarea culturald a simgurilor este fundament pentru orice demers de
intelegere. De exemplu, in jurul auzului, ca fapt biologic si fizic, s-au cladit
diversele ramuri ale stiintei care studiaza sunetul ca proprietate a lumii fizi-
ce legata de vibratiile corpurilor materiale care produc unde mecanice sesi-

zate, in anumite frecvente, de catre urechea noastra. Dar auzul functioneaza

119 Hans Georg Gadamer, Adevdr si metodd, ed. cit., pp. 19-43.
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in acelasi timp ca sim¢ cultural, cu o enigmatica functie muzicala, modelat
prin educatie si indeplinind functii existentiale si estetice multiple. Cand
ascultam muzica noi nu auzim doar sunete tangibile, ci asociem instanta-
neu un anumit mesaj intangibil legat de modul in care este alcatuita armo-
nic fiinta noastra omeneasca.

,La nivelul strict senzorial, de auzire, muzica nu se zareste. Ea nu
intrezareste ulterior, la nivelul sufletesc al perceptiei; abia daca se zareste la
nivelul intelectual al auditiei; dupa care se clarifica, pe nivelul de constiinta
al ascultarii sensului. Spre deosebire de auzire, unde organul perceptiv este
urechea, impresia are ca fond receptor sufletul, auditia se bazeaza pe receptia
mentald, iar ascultarea pe capacitatea de constiinta...Daca la nivel corporal
nu avem decat senzatia de sunet-auzire, la nivel emotional (irational) sune-
tul audiat este imaginea spontana si nestatornica ca impresie (agreabila/dez-
agreabild)....pe nivelul rational se desluseste o imagine a tiparului (paternu-
lui) sonor, prin care sunt vizibile reperele de ordin structural (ca raporturi
in abstract de timp). Mai sus, in ascultare, se concepe mai intai o imaginea
spectaculard - racordata aspectelor de sintaxa (dramatizare muzicala) - iar,
apoi o imagine valoricd prin care se contureaza axialitatea sensului...ceea ce
intelegem prin expresiile de interval, asociate timpului ca forma.”"™.

Tot astfel, cum mai aratam, trebuie sa distingem intre vedere ca simt
natural, cercetat de stiintele fizice ori biologice, si vederea culturala, pe
care o tematizeaza toate disciplinele spiritului. Exista un ,limbaj vizual”,
prin care arta ne comunica sentimente si emotii si care tine de formatia cul-
turald a mintii noastre. ,Tendintele recente din gandirea psihologica ne in-
deamna sa numim vazul o activitate creatoare a mintii omenesti. Perceptia
realizeaza la nivel senzorial ceea ce pe taramul gandirii se numeste
intelegere. Vazul fiecaruia dintre noi anticipeaza in chip modest capacita-
tea de drept admirata a artistului de a crea imagini care interpreteaza corect
experienta cu ajutorul formei organizate. Vazul este intelegere””.

Plecand de la premise similare cu cele aratate mai sus, Gadamer este intere-
sat, cu ajutorul conceptelor umaniste directoare, de deslusirea mecanisme-
lor de formare si functionare a simturilor culturale menite sa aseze pe funda-
mente solide stiintele spiritului.
Primul si poate cel mai important concept director este Bildung, tradus
din germana cu cuvintele ,formare”, ,constituire”, ,modelare” si se refera la
sconstiinta cultivata” care devine prin educatie un fel de simt dobandit. Prin
intermediul lui avem acces in mod nemijlocit la ,realitatile” noastre interne
care sunt, cum am precizat de mai multe ori, de naturi temporala'?
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A se vedea, George Balint, Privirea esteticd. Incercarea in contemplarea muzicii, Editura Muzicala. Bucuresti,
2018, pp. 39-40.

Rudolf Arnheim, Arta si perceptia vizuald. O psihologie a vdzului creator, Traduce de Florin lonescu, Editura
Polirom, Iasi, 2011, p. 55.

,Constiinta cultivata depaseste fiecare dintre simturile naturale doar prin faptul ca toate acestea sunt
limitate asupra unor sfere. Ea insdsi se exercita in toate directiile. Este simt universal. Un simt universal si
comunitar - acesta este intr-adevar o formulare posibila a esentei lui Bildung ce anunta un context istoric
larg”, cf. Hans Georg Gadamer, Adevar si metodd, ed. cit., p. 25.
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Constiinta cultivata este universala in sensul ca acest simt i permite omu-
lui sa fie deschis atat catre sine, cat si catre celalalt, sa accepte posibilita-
tea noului si interactiunea autentica cu semenii sai. Totodata, constiinta
cultivata desemneaza capacitatea distantarii fata de sine catre generalita-
te si universalitate. Ea este formata temporal, pastreaza trecutul ca memo-
rie activa si poseda puterea de a premodela continuu prezentul. Pe scurt,
Bildung este simt universal si comunitar, prin intermediul caruia se consti-
tuie traditia umanista de la care plecim in instituirea stiintelor spiritului.

Gadamer considera ca, prin intermediul constiintei cultivate, care este
continuu o constiinta lucratoare, omul se raporteaza la sine dupa reguli-
le cercului hermeneutic, o idee care apare in mod implicit in istoria filoso-
fiei chiar incepand cel putin de la Hegel si de la ideea de instrdinarii de sine
a ,spiritului subiectiv” care produce prin creatie (prin exteriorizarea sau
obiectivarea sa) un fel de ,spirit obiectiv” - constituit din totalitatea fapte-
lor si bunurilor de cultura acumulate. Pe de o parte, individul uman se ra-
porteaza la propria sa unicitate temporala si se autoevalueaza prin mij-
locirea profesiei sale. Pe de alta parte, aceasta raportare la sine implica
continuu identificarea cu ceea ce vine prin traditie si este persistent in timp.
In esenti, Bildung inseamni formare practici si teoretici ce are ca rezultat
regasirea de sine in ceva ce e strain ca persistentd temporald. Cum ar spune
Hegel, spiritul se intoarce la el insusi si se recunoaste pe sine doar printr-

o raportare la alteritate. Eu sunt eu si posed constiinta de sine doar prin ra-
portare la altceva diferit de mine.

Am putea spune chiar cd esenta formarii se implineste in reintoarcerea
la sine a spiritului dupa ,iesirea din sine” in lumea culturala a ,spiritului
obiectiv”. Aceasta pendulare a spiritului intre sine si altul inseamna ca mo-
mentul lui ,acum”, ce caracterizeaza spiritul individual, este dat de memo-
ria survenita din faptele sale de instrainare producatoare de ,spirit obiectiv”.
Cu alte cuvinte, noi ne intelegem pe noi insine pornind de la hoinarelile
noastre prin lume, prin cultura, prin ideile altora.

Gadamer argumenteaza ca avem o retea de concepte umaniste direc-
toare strans conectate intre ele. Astfel, Bildung, responsabil de formarea si
modelarea culturala a constiintei de sine, este conexat de alt concept uma-
nist sensus communis, pe care Gadamer il intelege plecand de la sugestiile
grecesti ale lui phronesis. Acest simt comun, care prescrie reguli de actiune
ce fundeaza o comunitate morala, dar si profesionala, este sustinut de o
cunoastere prin intuitie si empatie. Stim sa ne comportam si sa asteptam
de la ceilalti anumite raspunsuri practice si etice, fara sa apelam la o
cunoastere bazata pe argumente. Phronesis, cum mai aratam, produce o
cunoastere a circumstantelor morale si al actiunilor noastre in conformitate
ideea binelui. Pe scurt, sensus communis este, intre altele, simtul pentru bi-
nele comun si ,stiinta” evaluarilor comportamentelor legate de dezirabil, de
ceea ce e corect si incorect. Acest concept umanist director, aratd Gadamer,
a fost descris in cultura europeana de Baltasar Gracian care a profilat idea-
lul omului cultivat si mai ales de filosofii scotieni din secolul al XVIII-lea.
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Ideea de sensus communis este dezvoltata de catre ganditorii germani ca
o facultate de judecare si ca facultate a discernamantului. Ea este judecata
sanatoasa sau ratiunea comuna si consta din capacitatea de a intelege mo-
dul in care un anumit lucru particular se subsumeaza generalului. Este o fa-
cultatea analogiei ce ne permite sa subsumam, de pilda, ideea de pisoar ide-
ii de arta, in contextul ready-made-urilor lui Marcel Duchamp. Astfel, noi
facem continuu o sumedenie de subsumari fara sa aplicam reguli explici-
te. Apreciem un comportament moral sau un obiect care ne place prin sub-
sumare la generalul ,bun” sau ,frumos”, fara a simti nevoia de a explica
prin apel la argumente.

Aceasta putere de a sti sa subsumezi obiecte particulare unei
configuratii generale a fost numit, arata Gadamer, sentiment sau gust.
Inainte de Kant, prin gandirea filosofilor scotieni de secol XVIII, aceas-
ta facultate de judecare era aplicabila atat moralei cat si fenomenelor es-
tetice. Prin intermediul ei, oamenii fac o serie de analize si discriminari
etice, fiind in aceasta calitate o facultate a discernamadntului moral. Pe de
alta parte, facultatea de judecare, de subsumare a particularului in gene-
ral, functioneaza si estetic ca judecata de gust. Kant, arata Gadamer, a eli-
minat ideea de sensus communis in inteles moral, dandu-i un inteles exclusiv
estetic, de gust si bun gust. Judecata de gust asupra frumosului si sublimu-
lui, produc o legitimare subiectiva, prin apel la finalitate, producand astfel
norme si criterii de apreciere a artei de catre oamenii cultivati. Ideea de bun
gust, care apartine doar societatilor occidentale, este modelata de ,societa-
tea cultivata”, de societatea formdrii care instituie solidaritate intre ,,oamenii
care se pricep’, formand astfel o comunitate bazata pe consens intersubiec-
tiv pornind de la cele mai informate minti.

Kant vorbeste de bun gust ca o modalitate de cunoastere subiectivd, in nu-
mele unei generalitati comunitare si a unei distantari fata de tine in nume-
le unei elite, a unei certitudini din partea unei comunitatii ideale. Din acest
punct de vedere, bunul gust e liber si nesuspus modei si capriciilor momen-
tului. Deci gustul este un fel de simt, care cunoaste ceva particular prin ra-
portarea la un general fara sa poata indica ratiunile suficiente, constranga-
tor-argumentative ale acestei cunoasteri. Este o cunoastere inferioara fata
de stiinta, pentru ca este fara obiect. Ea raporteaza reprezentarile ca forme
ale ratiunii la sentimentul de placere si neplacere.

In consecinti, Kant elimina din sensus communis componenta etica pen-
tru ca la el etica este epurata de sentimente si trairi in favoarea unei eticii
rationale in care comportamentul determinat poate fi calificat moral sau nu,
prin operatii de deducere din legea morala.

Pe de alta parte, intelegerea exclusiv subiectiva a lui sensus communis,
ca acord intre facultatile celor care au avut inainte cu ei insisi un acord in-
tre propriile lor facultati, va determina revolutia subiectivitatii in esteti-
ca, dominatia ideii de placere si sentiment, de producere a junglei opiniilor
care nu se intemeiaza pe nimic. Fara sa intram in amanunte, pe acest te-
ren conceptual sunt reinterpretate hermeneutic stiintele autocunoasterii lu-
cru pe care filosofii anteriori lui Heidegger si Gadamer nu-I puteau realiza,
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intrucat acestia operau cu doua tipuri de experienta, externa si interna, cu
doua clase principale de ,,obiecte”, anume obiectele exterioare constiintei,
cercetate de stiintele naturii, si obiectele interioare constiintei, cercetare
de catre stiintele spiritului, cu doua tipuri de cunoastere, cunoastere prin
explicatie, cunoastere prin intelegere, doua tipuri de cauzalitatii s.a.m.d.
Gadamer resemnifica aceste dihotomii prin ideea ca simturile noastre, in
ciuda aparentelor sustinute de atitudinea naturala si de prelungirea acestei
atitudini, de stiintele naturii, nu functioneaza natural, ci cultural. Cum ara-
tam, vederea noastra nu ,scaneaza” si ,descoperd” presupusele proprietatii
intrinseci ale obiectelor, ci atribuie acestor obiecte proprietati care tin de
modul nostru cultural de a vedea.

Tocmai de aceea, trebuie subliniat cu toata taria ca, prin gandirea lui
Gadamer, consecintele filosofice ale intemeierii hermeneutice a stiintelor
autocunoasterii, cu ajutorul conceptelor umaniste temporale, sunt de-a
dreptul revolutionare. Prima consecinta a acestui demers are in vedere re-
aducerea in campul experientei prezentului a problematicilor filosofice
deschise de traditia umanista si, in special, de traditia comprehensiva le-
gata de teologie, filosofie si arta. Gadamer se impotriveste instrumentali-
zarii cunoasterii care consta in preocuparea exclusiva pentru stiintele na-
turii, vazute ca instrumente de dominatie si stapanire a mediului natural,
dar si al omului insusi. Si aici vedem lectia lui Heidegger care arata in lu-
crarea la care am mai facut referint, Intrebare asupra tehnicii, ci ,in actu-
ala faza a vietii omului occidental, toate expresiile spirituale poarta am-
prenta tehnicii, iar statul si stiinta moderna au in ele ceva destinal, caci nici
oamenii de stat, nici comisiile internationale nu pot exercita vreo putere
asupra soartei lor”',

Era tehnici este dupa Heidegger, era mobilizarii totale. Omul a deca-
zut in aceasta faza la rolul unui simplu animal de munca, la rolul de materie
prima si s-a alienat de el insusi prin idolatrizarea propriei sale creatii, teh-
nica. Omul a fost aruncat intr-un abis de subiectivitatea lui dezlantuitd, care
in plan filosofic, reprezinta victoria finala a unei gandiri antropocentrice
care-si are originile in Descartes si Leibniz.

A trata omul ca ,obiect” al naturii, sustine Gadamer, ca parte compo-
nenta a ,lumii obiectelor” este profund gresit si explica, in parte, cum au
fost posibile cele doua razboaie mondiale devastatoare. Intelegerea omu-
lui, plecand de la el insusi, si de la structurile care il diferentiaza de toa-
te celelalte fiintari, asa cum procedat Heidegger, reprezinta drumul bun de
urmat. Cu alte cuvinte, omul trebuie inteles plecand de la conceptele com-
prehensive si temporale ale traditiei de ,viata si moarte”, de ,viata buna”,
ori de ,dreptate”, ,fericire”, ,vesnicie” s.a.m.d., nu doar ca ,subiect” apar-
tenent la anumite structuri, pozitii si roluri sociale ce trebuie indeplinite
in institutii impersonale ce deservesc alte scopuri decat cele ale membrilor
ei. Cercetarea omului ca ,obiect” al stiintelor naturii prin intermediul bio-
logiei, a neurologiei si psihologiei cognitive, interesate de ,,performantele
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masurabile”, ori ca ,fiinta economica” sau ca ,fiinta sociala” I-a indepartat
pe om de el insusi si de virtutile dialogului de tip socratic ce propunea iti-
nerarii de cautare a adevarului impreuna cu semenii.

Omul nu se mai confrunta cu natura, ci cu sine insusi pentru ca univer-
sul in care el traieste este prin excelenta tehnologic. Natura insasi, in ,sal-
baticia” ei, este tot preparata tehnologic. Simplu spus, Gadamer critica de-
responsabilizarea omului, realizata de stiintele naturii care si-a rezervat
doar pentru ele cunoastere, de obligatia fiecaruia dintre noi de a cauta ade-
varul si a intelege sensul propriei sale vieti. In treaci fie spus, titlul lucrarii
fundamentale a lui Gadamer, are un puternic accent polemic. ,Adevarul” pe
care-l pre-detinem prin intermediul experientelor noastre care decupeaza
un sensuri multiple din tesatura vietii este opus ,,metodei”, adica convinge-
rii formulate inca de Descartes ca adevarul se afla in stiinte.

In consecinti, prin hermeneutici sunt reabilitate formele noas-
tre de cunoastere prestiintifica, respectiv acele experiente care pre-
merg cunoasterii stiintifice si care se pot institui in premise ale explicarii
stiintelor insele, facandu-le posibile. Fara aceasta cunoastere pre-teo-
retica, stiinta nu ar avea pur si simplu ce sa studieze, deoarece nu exis-
ta nicdieri un studiu pornit de la zero, ci de la o cunoastere naturala sau
comuna a lucrurilor.

Ce-a de doua consecinta are in vedere largirea sferei cunoasterii prin
introducerea stiintelor spiritului in corpusul domeniilor cunoasterii. Prin
hermeneutica, Gadamer propune o forma de cunoastere alternativa la
cunoasterea realizata in stiintele naturii. Instrumentele acestei cunoasteri
sunt intelegerea si comprehensiunea, care scot din ascundere adevarul
obiectivat de istoria si traditia noastra culturala. Fara sa intram in amanun-
te, Gadamer propune o viziune extrem de subtila a modului in care omul,
traind continuu in prezent, poate avea un acces nemijlocit, prin , fuziu-
nea orizonturilor”, la ceea ce a fost in trecut. Pe scurt, drumul gandiri lui
Gadamer, in aceasta privinta, poate fi expus simplu in modul urmator:
Omul este timp, iar orizontul lui de intelegere este temporalitatea. Prin ur-
mare, constiinta noastra este imersata in istorie si din aceasta situare onto-
logica vorbim despre finitudinea omului. Noi, prin viata si intelegerea noas-
tra, nu putem trece dincolo de timp. Ne miscam in cercul timpului si ceea
ce interpretam tine de istoricitate.

Din acest punct de vedere, Gadamer se detaseaza de convingerea istori-
cilor care lucreaza in cheia metodologiei specifica stiintelor naturii si sustin
ca exista continuitati temporale ascunse pe care ei le descopera numindu-le

ycauzalitati istorice”. Pe de alta parte, Gadamer se detaseaza de istorism, adi-
ca de perspectiva prezenteista de judecata a istoriei, ce sustine superiorita-
tea prezentului asupra trecutului.

Aceasta pozitie, numita de Gadamer ,constiinta istorica” sau

,constiinta estetica”, nu poate fi acceptata prin subiectivismul exacer-
bat al ei. Propunerea lui Gadamer este de conciliere a acestor doua
pozitii privind istoria, printr-o intelegere sistematica a continuitatii si
discontinuitatii istorice.
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Omul este imersat in istorie, in trecut si in prezent. Trecutul se afla in pre-
zent, prin faptul ca orice demers uman implica o situatie de pornire pe
care a mostenit-o, deoarece limba, sistemele de credinte, sistemele etice,
modalitatile de actiune - toate acestea preced continuu activitatea prezen-
tului. Aceasta situatie de pornire formeaza un sistem de pre-judecati, pe
care le activam, fara sa stim, ori de cate ori intreprindem demersuri de pe
platforma prezentului.

Prin urmare, aceste demersuri au loc sub conditia existentei pre-
judecatilor, si devin vii, sunt ,inviate”, in mod paradoxal, de activitatea si
demersurile prezente. Are astfel loc, cum se exprima Gadamer o ,fuziune a
orizonturilor temporale”, in sensul ca trecutul este activat prin prezent, iar
prezentul este posibil prin imersiunea lui in trecut.

Sarcina hermeneuticii consta tocmai in constientizarea acestei situatii
de cerc al intelegerii si de incercarea critica de a ,,descoperi” prejudecati
mai relevante si mai creative pentru cunoastere, dar si de remodelare a
acestora prin cercetarile prezentului. In fond, hermeneutica propune un
dialog al omului cu el insusi mediat de propria sa conditie temporala. El
este ,apropiat” si in acelasi timp, ,,departat” de sine insusi. ,,Datoram lui
Gadamer aceasta idee foarte fecunda dupa care comunicarea la distanta in-
tre constiinte diferit situate se realizeaza prin fuzionarea orizonturilor lor,
adica prin intersectia perspectivelor lor asupra departelui si asupra deschi-
sului. Inci o data, intre apropiat, departat si deschis este presupus in factor
de distantare. Acest concept semnifica faptul ca noi nu traim nici in orizon-
turi inchise, nici intr-un orizont unic. In masura in care fuzionarea orizon-
turilor exclude ideea unei cunoasteri totale si unice, acest concept implica
tensiunea intre propriu si strain, intre apropriat si departat; jocul diferentei

. A~ N 124
este inclus in punerea in comun™ .

124 Paul Riceeur, Eseuri de hermeneuticd, ed. cit. p. 91.
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Partea a

l-a

Aplicatii ale fenomenologiei, ontologiei
existentiale si hermeneuticiiin analizele
artei si frumosului

Pana in acest moment, de-a lungul cursului nostru, ne-am concentrat
asupra vastului peisaj al esteticii contemporane, care este format din doua
mari directii de gandire - cea continentala si cea analitica. Totodatd, am
pus in lumina principalele metode de cercetare a trairii estetice din con-
temporaneitate - fenomenologia, analiza reflexiva si hermeneutica -, ur-
mand ca de metodele specifice gandirii analitice sa ne concentram in cursul
de estetica analitica, dedicat din anul al doilea al studiilor masterale de la
Universitatii Nationale de Arte din Bucuresti.

In aceasta a doua parte a cursului, urmeazi sa punem la lucru metode-
le invatate, astfel incat sa vedem cum ne pot ele ajuta sa intelegem mai bine
estetica artelor contemporane, un domeniu al artelor care a pus si pune
mari probleme teoriilor estetice traditionale. Dupa cum s-a observat in re-
petate randuri, arta secolului al XX-lea si, in special, aparitia avangarde-
lor artistice, au propus un alt fel de arta decat cea cu care eram obisnuiti de
mai bine de doua milenii si jumatate de cultura filosofica si artistica euro-
peana. Aceasta ,artd noud”, cum este ea numita adesea in tratatele de spe-
cialitate, a necesitat o noua pozitionare a mintii noastre in fata lumii si o
noua afectivitate, care se traduc printr-o alta intelegere diferita a esentei
si scopului artei insesi.

Daca pana acum arta viza expresia emotiilor umane si reprezentarea
evenimentelor istorice, incepand cu emergenta artei abstracte la incepu-
tul secolului XX se observa o dez-umanizare a artei (Jose Ortega y Gasset), o
dezlantuire a subiectivitatii artistice (Walter Biemel), o cautare a senzatiilor
pure (Maurice Merleau-Ponty, Kazimir Malevici) din care izbucneste sensul
sau o spiritualizare a artei prin abstractizare (Kandinsky).

Interesant este insa faptul cd emergenta ,artei noi” a coincis, din punct
de vedere istoric, cu aparitia noilor metode de filosofare a le gandirii conti-
nentale si se poate argumenta ca cele doua s-au influentat reciproc. Tocmai
de aceea, putem observa, in cazul multor artisti, o aplicare instinctuala a
hermeneuticii si fenomenologiei la intelegerea propriilor practici si la dez-
voltarea propriei viziuni asupra artei.

Prin cele doua capitole ale acestei parti secunde a cursului ne pro-
punem sa aratam modul in care arta si filosofia s-au influentat reciproc
pe tot parcursul contemporaneitatii, arta noua dand teme de reflectie
filosofilor, iar filosofia oferind artei metodele prin care aceasta se
poate intelege pe sine.
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Capitolul V
Hermeneutica operei de artain
viziunea filosofilor continentali

Asa cum s-a aratat in mai multe contexte, estetica continentald poate fi
vazuta ca un sinteza de metode diferite, dar unitare prin apelul la fenome-
nologie, de analiza ale tuturor fenomenelor generate de practicile artistice
curente si de dezbaterile teoretice legate de fenomenele expresive ale artei.
In ciuda diversititii lor, aceste metode care dau continut estetici continen-
tale au ca element comun explorarea datelor interne ale mintii si a modului
in care intelegerea fenomenelor lumii noastre poate avea loc.

Pe de alta parte, fenomenologia, analiza existentiala de tip heideggeri-
an sau hermeneutica, nucleul dur al acestui stil de gandire, sunt in acelasi
timp teorii ale mintii, metode de explorare, dar si perspective de interpreta-
re in sensul in care loan Panzaru foloseste acest concept.

,Interpretarea este crearea unor ipoteze analogice despre sensul tex-
telor. Este o tehnica intelectuala in care exegetul descrie, explica si convin-
ge. Interpretarea de text este una dintre artele savante: o ascutime bazata in
acelasi timp pe cunoasterea de tip istoric a epocilor de cultura, pe o intuitie
filosofica in esenta intima a principalelor probleme ale gandirii, ca si pe
cunoasterea de tip stiintific a corelatilor care se manifesta in psihicul uman
in diferite societati. Interpretarea este, dincolo de aspectele tehnice, si o
forma de creatie. Marii filosofi cum sunt Toma, Hegel, Heidegger, au luat in
serios operele inaintasilor, recunoscand in ele un angajament total de viata,
o forma de jertfa si un mesaj salutar. Interpretarea ca exegeza ajunge la o
forma de teoretizare puternic individualizata, in care se amesteca intuitia,
creativitatea, experienta, logica si alte experienta intelectuale”".

Prin urmare, metodele reflexive ale esteticii continentale, in cali-
tatea lor de tehnici intelectuale de interpretarea a textelor, ne pun la in-
demana un instrumentar de lucru pe care-1 putem aplica pentru a do-
bandi o buna comprehensiune a operei celor mai importanti filosofi
si esteticieni continentali.

In cele ce urmeazi, vom intreprinde o serie de exegeze asupra unor tex-
te si ganditori emblematici ai esteticii continentale, care au contribuit la o
mai buna cunoastere si intelegere a acestei ,enigme vesnice” (in expresia
lui Heidegger), care este arta. Ulterior, in capitolul urmator, ne vom concen-
tra asupra artistilor reflexivi care, prin meditatiile lor despre arta si despre
felul de a fi al trairii estetice, au influentat in radical atat gandirea estetica
contemporana, cit si teoria artelor din contemporaneitate.
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Ortega y Gasset - Dezumanizarea artei
intr-o interpretare fenomenologica

Un text emblematic, cuprins in culegerile de texte care vor sa ilus-
treze modul in care fenomenologia, chiar de la inceputurile ei, s-a dove-
dit a fi 0 metoda privilegiata de a intelege natura si structura artei in peri-
oada marilor schimbari de paradigma estetica, este cel semnat de Ortega Y
Gasset, Dezumanizare artei, publicat in 1925 la Madrid. Acest text, tradus in
limbile marilor culturii europene, a devenit un punct central de analiza in
intelegerea fenomenului artistic al avangardei, privit in intreaga lui com-
plexitate, de la artele plastice la literatura, muzica si teatru, fenomen care a
produs o schimbare de paradigma atat in practicile artistice, cat si in crite-
riile estetice de evaluare a artei.

Cum vom remarca, in viziunea lui Ortega Y Gasset, filosoful care a re-
prezentat in Spania curentul european al filosofiei vietii si al inceputului fe-
nomenologiei, practicile artistice se produc ca fenomen de viatd, farda a fi predi-
rijate si planificate rational. Pentru a intelege avangarda artistica europeana,
sustine Ortega, trebuie sa plecam de la radacina lucrurilor, de la felul in
care oamenii isi practica viata in mod cotidian, si nu de la teorii prestabilite.
Motivul, sustine filosoful spaniol, este simplu: experienta vietii noastre este
preteoreticd, iar practicile artistice sunt anterioare teoriei.

Dezumanizarea artei, cum s-a zis in epoca, are un parfum specific capo-
doperelor exprimate in texte scurte si eseistice, in care valoarea stilistica a
scriituri este abil imbinata cu densitatea ideatica si conceptuala.

Aceasta evaluare, impartasita si astazi de comunitatea esteticienilor din in-
treaga lume, poate fi inteleasa si acceptata daca avem in vedere personali-
tatea lui Ortega Y Gasset si inzestrarile sale exceptionale, care l-au propul-
sat in randurile celor mai prestigiosi filosofi spanioli din toate timpurile.
Prin grija scriitorului, traducatorului si eseistului Sorin Marculescu, o buna
parte din opera lui Ortega este tradusa si in limba romana, inclusiv textul
Dezumanizarea artei pe care-l vom interpreta in paginile urmatoare.

Jose Ortega Y Gasset (1883-1955) a facut studii de liceu si studii supe-
rioare in invatamantul catolic spaniol pe linia traditiei iezuite de la Bilbao
si Madrid. Intr-o serie de scrieri, Ortega Y Gasset continui traditia iezu-
ita spaniola, de inspirata basca, care presupune implicare educationala
in viata publica si modelare a constiintei comune pe linia valorile pere-
ne ale catolicismului. El a fost, de asemenea, un adept al invataturilor lui
Ignatiu de Loyola, preot basc, stabilit de Roma, intre anii 1451-1566, auto-
rul unei lucrari celebre, Exercitii spirituale, in care s-au fixat prescriptiile
ordinului iezuit: ascultare, saracie, castitate, pelerinaj (prozelitism), su-
punere neconditionata fata de papa. A urmat si studii de drept si filoso-
fie la Universitatea din Deusto (Bilbao), Madrid. Si-a continuat studiile in
Germania, la Berlin, unde a fost influentat de filosoful si sociologul Georg
Simmel. A continuat studiile la Marburg cu neokantieni Hermann Cohen si
Paul Natorp. A fost coleg si prieten, pe intreaga durata a vietii, cu Nicolai



100

Gandirea estetica contemporana unarte.org

Hartmann, cum se stie, unul dintre cei mai mari esteticieni ai lumi. A fost
profesor de filosofie a Universitatea Madrid timp de aproape doua dece-
nii. A fost implicat in razboiul civil spaniol (1936-1939) si a fost deputat in
Parlament din partea republicanilor. A scris si publicat lucrari de filosofie,
inclusiv in presa. A fost un critic al vremurilor sale. Studiul sau, Spania ne-
vertebrata, in care multe dintre consideratiile sale se aplica si Romaniei, mai
ales in ceea ce priveste identitatea noastra tulburata, este considerat o ca-
podopera. Alte multe lucrari, Studii despre iubire, Revolta maselor, Ce este filo-
sofia? Ce este cunoasterea? Veldsquez si Goya etc. fac si acum inconjurul lumii.
Ortega Y Gasset continua, pe linie intelectuala si estetica, atmosfera idei-
lor enciclopedice ale lui Baltasar Gracian (1601-1658), calugar iezuit basc si
filosof stoic, primul mare teoretician al gustului vazut ca un criteriu de eva-
luare a artei. Pe de alta parte, Ortega Y Gasset a fost influentat tematic si
ideatic de Miguel de Unamuno (1864-1936), mare ganditor si eseist care a
plasat in centrul scrierilor sale figura lui Don Quijote, personaj analizat si
de Ortega Y Gasset. Lucrarea de referinta a lui Unamuno, Despre sentimen-
tul tragic al vietii la oameni si popoare, in care a tematizat conflictul dintre
ratiune si credinti l-a influentat, prin ideile sale, decisiv pe Ortega. In trea-
cat fie spus, Unamuno, precum Camus, considera ca problema fundamenta-
1a a filosofiei este problema vietii si mortii, reluand teza lui Platon, din dia-
logul Phaidon, in care a afirmat ca a filosofa inseamna a invata sa mori.
In sfarsit, Ortega Y Gasset isi insuseste si perspectiva profesorului siu
Georg Simmel (1858-1918) pentru care ,arta este o enclava in cadrul
realitatii prin insasi izolarea ei fizica de lume. Pentru a da numai un exem-
plu, in teatru scena separa de lume o portiune a ei, tratand-o apoi ca pe
zona sa cea mai relevanta (centrul lumii)” si astfel ,,absolutizeaza o ruptu-
rd. Mai mult, ea este o «enclava de libertate imaginara», o traire normativa
despartita de existenta cotidiana, ceea ce face necesar un salt pentru a ajun-
ge la opera. Or, o structura similara cu cea a trairii estetice o are, din acest
punct de vedere, aventura [...] ce iese din ordinea vietii, are o inchidere si o
desfasurare proprii, este independenta de ceea ce o precede si de ce-i ur-
meaza, ca o insula in viata”".

Trebuie spus ca judecatile estetice si consideratiile teoretice ale
lui Ortega Y Gasset sunt realizate in calitatea lui de fin observator al ar-
tei abstracte si avangardei, care a debutat furibund intre anii premerga-
tori Primului razboi mondial si in primii ani de dupa acest razboi. Cum se
stie, artistii creatori din aceasta perioada, impartiti pe grupuri si scoli sti-
listice™, au produs o schimbare de paradigma atat in practicile artistice,
cat si in criteriile de constituire a mesajului artei. Cum vom remarca, ide-
ea traditionala ca prin operele de arta se realizeaza frumosul si ca arta tine
de domeniul placerii dezinteresate si a satisfactiei estetice este relativiza-
ta in favoarea ideii ca arta este o expresie a adevarului, diferita de stiinta,

insa nu inferioara.
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Intr-o caracterizare sumara, trebuie spus ca analiza pe care o intre-
prinde Ortega Y Gasset asupra avangardismului european in toata comple-
xitatea lui este realizata din orizontul metodologic al fenomenologiei de in-
ceput (protofenomenologie) si al hermeneuticii. El este un fenomenolog
in sens neconventional si, deopotriva, un hermeneut. Punctul sau de vede-
re este cel perspectival, care se conduce dupa teza ca lucrurile sunt intr-un
anumit fel, in functie de ochiul care le priveste. Faptele sunt, asadar, eveni-
mente de constiinta. Nu exista fapte neutrale, care ni se arata in nuditatea
lor, ci doar perspective subiective asupra acestor fapte. A vorbi despre fap-
te inseamna a caracteriza ochiul celui care priveste, perspectiva avansata de
interpret. Simplu spus, faptele sunt proiectii ale mintii noastre, iar noi ve-
dem in realitate ceea ce noi insine punem acolo.

In capitolul Cdtiva stropi de fenomenologie, Ortega ne propune un ex-
periment mental pentru a intelege in ce consta analiza de tip perspecti-
val. ,Un barbat celebru trage sa moara. Sotia lui sta la capul patului. Un
medic ii ia muribundului pulsul. In fundul incaperii se mai afla doui per-
soane: un ziarist care asista la scena mortuara din ratiunii profesiona-
le, si un pictor pe care l-a adus acolo intimplarea. Sotia, medicul, ziaris-
tul si pictorul sunt de fata la un acelasi fapt. Cu toate acestea, faptul unic
si identic - agonia unui barbat - i se infatiseaza fiecaruia dintre ei sub cat
un aspect distinct [...]. Rezulta Aspectele acestea sunt atat de deosebite, in-
cat abia daca au un nucleu comun [...] aceiasi realitate se sparge in multe
realitati divergente atunci cand este privita din puncte de vedere distincte.
Si ne simtim indemnati sa ne intrebam: care dintre acele realitati este cea
adevarata, cea autentica ? Orice decizie am lua va fi arbitrara. Preferinta
noastra pentru una sau alta nu se poate intemeia decat pe capriciu. Toate
acele realitati sant echivalente; fiecare este cea autentica pentru punctul
sau de vedere congruent.”'”

Cum se explica ca acelasi fapt, moartea uni om, produce perspecti-
ve si evenimente diferite ale constiintei? Prin distanta spirituala de rapor-
tare la muribund, spune Ortega Y Gasset. Sotia este atat de implicata in
eveniment, incat nu se poate detasa de durerea pe care o resimte. Medicul
priveste profesional. El este implicat ca medic si este la o ,distanta spiri-
tuald” cu mult mai mare decat sotia. Si ziaristul are o privire profesiona-
13, fiind si el distantat spiritual si preocupat sa relateze evenimentul intr-
un mod emotional fara sa fie, la randul lui, cuprins de emotie. Cum spune
Ortega, el doar se ,preface” ca traieste evenimentul si nu-1 traieste in mod

efectiv. Pictorul, in schimb, ,indiferent, nu face altceva decat sa traga cu

» »
ochiul din culise. Ceea ce se petrece acolo nu-i produce nici o ingrijora-
re [...]. Atitudinea lui e pur contemplativa si chiar se poate spune ca nici
nu-1 contempla integral; sensul launtric dureros al faptului raimane in afara
perceptiei sale. Nu ia seama decat la exterioritate, la lumini si umbre, la va-

lorile cromatice. In cazul pictorului am ajuns la punctul maxim de distanta
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si la cel minim de interventie sentimentala ™. Pictorul, spune Ortega, in

ciuda tragediei la care asistd, nu reactioneaza omeneste, adica nu partici-

pa emotional la tragedie, iar atitudinea sa pare ,inumani”. In fond, aceasta
este privirea contemplativa, indreptata catre meditatie si cunoastere a ,ceea
ce exista pentru exista”.

Dar ce inseamna acest lucru? In ce sens contemplatia poate fi identifi-
cati cu ideea de atitudine ,,inumana”? In primul rand, urmandu-l pe Ortega
Y Gasset, trebuie sa facem distinctia dintre contemplarea artistica si pri-
virea interesata profesional. Ambele atitudini deriva, fireste, din realitatea
traita, singura noastra realitatea care este umana. Femeia indurerata este
cea mai apropiata de aceasta realitate; pictorul care contempla se afla la cea-
lalta extremitate. Pictorul vede inuman; privirea lui este contemplativa; el are
in vedere ideea pe care o contempld (in cazul de fata, moartea), pentru ca este
distantat psihic; ceilalti au o privire implicata, profesionala si umana.

In al doilea rand, trebuie si ne reprezentam intelesul ideii de
contemplatie. Romanescul ,contemplatie” este un cuvant venit pe filiera
franceza din limba latina, unde, initial, a fost folosit drept traducere pentru
grecescul theoria (vedere cu ochii mintii). El apare cu sens similar acestuia
la Cicero, care vorbeste despre ,,contemplatio caeli” (o contemplare a cerului)
si despre contemplatio rerum naturae (o cercetare a fenomenelor naturale). La
Seneca insa, avem pentru prima oara in limba latina adjectivul contemplati-
vus, folosit cu sensul de ,teoretic, speculativ’ (Epistole, 95, 10).

Dar latinescul contemplatio are in spatele sau o alta experienta concre-
vizionare”. Ea

)

ta decat grecescul theoria. In greaci, theoria insemna, initial
se referea, in special, la actiunea pe care o faceau spectatorii unei piese de
teatru atunci cand urmareau actiunea. Mai exista insa un sens al lui theoria,
care se referea la ceea ce noi am numi ,ambasada” sau ,solie”. Theorii erau
solii trimisi de cetatile grecesti, pentru a reprezenta statul, la sarbatorile in-
chinate zeilor sau in alte scopuri diplomatice. Sensul filosofic - cel tradus
de latinescul contemplatio - facea referire la vederea cu ,ochii mintii” sau la
cercetarea fenomenelor naturale.

In latina insa, contemplatio a desemnat, la inceput, actiunea prin care
augurii stabileau spatiul terestru sacru pe care urma sa fie construit un tem-
plu (templum). Acest ritual viza observarea zborului unor pasari sacre si tra-
sarea, in functie de acesta, a unui , spatiu sacru” - proiectie a spatiului ce-
resc - pe care si fie intemeiat templul. Insusi cuvantul ,templu” (templum)
face trimitere la acest proces de separare, de taiere in spatiul omogen al
naturii a unui spatiu sacru, in masura in care este inrudit cu verbul temno,
care insemna ,a taia”.

Prin urmare, contemplatia, in sens filosofic, face trimitere la observa-
rea atenta a unui fenomen, astfel incat sa putem face un ,decupaj mental”
care sa-l separe de restul fenomenelor, pentru a-I defini, a-1 conceptualiza
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si a extrage ideea fenomenului. Cand vorbeste despre contemplatie, Ortega
Y Gasset are in vedete toate aceste operatii intelectuale de detasare si apoi
de explorare neimplicata emotional a ideii extrase. A contempla, in sensul
lui Ortega Y Gasset, inseamna a privi detasat, neimplicat emotional, ide-
ea extrasa dintr-un complex de fapte. In ,arta noua”, cea izvorata din ex-
perimentele avangardiste, va argumenta filosoful, ideile sunt cele care

sunt supuse atentiei fenomenologice. Cu alte cuvinte punctul de vedere
este non-uman, chiar daca este realizat de om, in sensul ca in explorarea
ideii nu simtim pasiuni.

Trebui precizat ca analiza pe care o face Ortega fenomenului avan-
gardist este interdisciplinara. Perspectivismul fenomenologic este imbi-
nat cu o perspectiva sociologica de analiza preluata, in ideea sa de la Jean-
Marie Guyau (1854-1888), care a publicat in 1889 lucrarea Arta din punct de
vedere sociologic, lucrare ce a constituit certificatul de nastere al sociologiei
educatiei. Ortega y Gasset a preluat ideile fundamentale ale acestei lucrari:
arta, in totalitatea manifestarilor ei, exprima dominantele fundamentale ale
unei epoci istorice; toate artele individuale produc o unitate stilistica recog-
noscibila in sistemele de credinte ale oamenilor si in modul de evaluare a
artei de celelalte creatii omenesti care nu sunt arta.

Studiul lui Ortega Y Gasset are in vedere practicile artistice diverse si
contradictorii a ceea ce noi numi astazi arta abstracta si cu un termen mai
generic, avangardism, miscare artistica general europeana cu sediul la Paris,
cu reprezentanti ai fiecarei culturi artistice, care pleca de la programul ar-
tistic ca trairea interioara se cere exprimata printr-un limbaj de semne, cu-
lori sau forme geometrice mai mult aluzive la reprezentationale, fara sa fie
indicative sau descriptive. Aceste semne sunt prinse in compozitii simboli-
ce ce semnificd doar o lume imaginara al carui mesaj face ca realul vietii sa
fie mai bine inteles si care poate fi deslusit prin comprehensiune.

Exemplele lui Ortega Y Gasset sunt din toate domeniile de expresie
ale artei: muzica (Debussy), poezie (Baudelaire si Mallarme), proza ( Proust,
Joyce), teatru (Pirandello) si pictura, (Pablo Picasso, Juan Gris).

Tot din perspectiva sociologica, in capitolele preliminare
Impopularitatea artei noi si Arta artistica, Ortega Y Gasset face o serie de alte
distinctii importante, ce ne constrange sa gandim dihotomic realitatea trai-
ta, pentru a intelege ideea de dezumanizare a artei extrasa din practicile ar-
tistice ale avangardei.

In primul rand, distinctia dintre masd si elite, pe care o intalnim si la
Nietzsche si care sustine ca arta produce schimbari sociale prin intermediul
elitelor. Din punct de vedere sociologic arta noua ,[...] imparte publicul in
doua clase de oameni: cei care inteleg si cei care nu inteleg”. Asta presupu-
ne ca unii poseda un organ de comprehensiune refuzat, ca atare, celorlalti.
Arta noua [...] nu este pentru toata lumea, cum este cea romantica, ci se

o ~ . . RYRY . A~ 128
adreseaza de la bun inceput unei minoritatii special inzestrate”
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Trebuie spus clar cd aceasta distinctie nu face o clasificare a oameni-
lor din punctul de vedere al dotarilor native: inteligenta, memorie, afectivi-
tate etc., ci din punctul de vedere al , priceperii”, asa cum gandim noi astazi
ca este o deosebire neta intre expertii unui domeniu si publicul profan. Prin
urmare, ,marea masa’ nu intelege arta pentru ca ea s-a departat de caracte-
rul ,,popular” al creatiei romantice, in care oamenii se regasesc pe ei insisi,
impreuna cu dramele lor de iubire si abandon, suferintele s.a.m.d.

Cum se stie, romanticii in literatura, pictura si muzica, pun accent
pe trairile omenesti intense si pe o prelucrare imaginara a realitatii trai-
te. Fantezia si reveria, prelucrarea simbolica a miturilor, iubirea si daruirea
pana la sacrificiu constituiau ingredientele principale ale artei romantice
care avea ca ideal depasirea diferentelor dintre cei educati si cei needucati,
dintre bogati sa saraci, dintre elite si popor. Or, ,arta noud” produsa de
avangarda produce o cezura in randul publicului. Masele nu mai au un ac-
ces nemijlocit la arta. ,,Arta noud” se departeaza de bunul simt estetic, care
este egal raspandit in randurile oamenilor si, pentru a o putea intelege, tre-
buie sa fii invatat si educat in acest sens.

In al doilea rand, avem distinctia dintre arta artistica (arta noui), pro-
dusa de catre avangarda, si arta romantica (arta veche). Diferentele dintre
ele sunt atitudinale si stilistice. Simplu spus, arta artistica este creata de
artisti pentru artisti. Doar cei care sunt amplasati in acest orizont de creatie
poseda si ,aparatul de intelegere”, adecvat la ideea fundamentala a unei arte
care se departeaza total de elementele antropologice prezente in artele tre-
cutului si cu precadere in arta romantica. Eliminarea progresiva a elemen-
telor omenesti, prea omenesti cum se exprima Ortega Y Gasset, care domi-
na productia artistica naturalista si romantica este marca prin care putem
defini arta artistica.

In al treilea rand, in intelegerea procesului de creatie care produce o
dezumanizare a artei, trebuie sa facem distinctia dintre atitudine practicad, es-
tetica fata de viata si atitudinea spirituala, contemplativa. Placerea estetica nu
mai este relevanta in evaluarea noii arte care nu poate fi din principiu trai-
ta si raportata la experientele noastre de viata, la dramele si bucuriile vietii.

»,Se spune ca opera de arta e «<buna» atunci cand aceasta reuseste sa produca
acea cantitate de iluzie necesara pentru ca personajele imaginare sa echiva-
leze cu niste persoane in care si oase”'”.

Prin urmare, atitudinea practica pe care se fundamenteaza arta roman-
tica este abandonata de arta artistica pentru ca aceasta se fundeaza pe o ati-
tudine contemplativa si comprehensiva. Arta artistica nu este destinata pla-
cerii estetice, ci comprehensiunii, intelegerii reflexive. De aceea sustine
Ortega Y Gasset, noi trebuie sa facem deosebire intre satisfactia estetica in
sens larg, adica placerea estetica izvorata din omenescul din noi si din fap-
tul ca ne recunoastem in obiect, si satisfactia esteticd in sens strict, care tine
de contemplatie si comprehensiune; arta pura a abandonat, prin dezumanizare,
atat ideea de figurativ cat si de expresiv.

129  Ibidem, p. 31.
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Pentru a intelege mai bine aces-

ta distinctie dintre arta romantica si
arta artistica, Ortega Y Gasset recurge
la metafora ,geamului” prin care noi
privim lucrarile artistice. Astfel, daca

avem in vedere esenta romantismu-
lui care cultiva un numar de teme re-
curente precum, dorul de infinit, fuga
din realitatea de aici si acum sau im-
pulsul de a cuceri un taram inaccesibil,
arta artistica deschide o tematica ra-
dical diferita de ceea ce se intampla in
trairea imaginara a vietii. [lustrativa
in acest sens este pictura lui Caspar
David Friedrich ,Femeie la fereastra®
Ce vedem aici? Cadrul e unul obisnuit:
e vorba de o femeie din popor afla-

ta intr-o casa modesta. Nimic iesit din
comun, nimic aristocratic. Dar fereas-
tra deschide privelistea catre ceva ce

depaseste ceea ce e ,aici“ si ,,acum®

Fig 1. Caspar David Friedrich

Femeie la fereastra, 1822
Ce e dincolo de fereastra ramane nedeterminat. Nu putem sesiza cim-
pul si obiectul privirii femeii. De fapt, Friedrich sugereaza impulsul spre
o evadare din realitatea obisnuita spre un taram necunoscut. Fereastra si
viata necunoscuta pe care o sugereaza descriu ,dorul® romantic de infinit.
Romanticii cred ca fiecare om are o astfel de fereastra in interiorul lui, una
care deschide catre o viatd nebanuita. Fereastra suspenda realitatea de aici
si acum. Este ceea ce se poate vedea foarte clar in marile poeme ale roman-
tismului. Exemplu: Cantecul de noapte al drumetului (Goethe). ,Peste toate-
naltimile/ e liniste-n jur / Prin toate desimile / Mai simti doar un pur / Suflu
abia sursurand. / Pasarile tac in padure. / Asteaptad, somnul o sa te fure / Si
pe tine curand.”*“ Avem de-a face cu descrierea unei linisti perfecte pe care
omul nu o poate avea inca, el trebuie sa mai ,astepte”. El se uita la linistea
naturii ca printr-o fereastra la un peisaj indepartat. E descris dorul, impul-
sul spre o liniste perfecta.

Plecand de la o astfel de analogie, Ortega Y Gasset ne spune ca artistul
secolului XX ar fi pus femeia sa inchida geamul si s-ar fi concentrat pe sticla
ferestrei. ,Cititorul e rugat sa-si imagineze ca privim o gradina prin geamul
unei ferestre. Ochii nostri se vor acomoda astfel incat raza vizuala sa pa-
trunda prin sticla, fara a se opri in ea, si sa se fixeze asupra florilor si frun-
zelor. Cum tinta viziunii este gradina si cum raza vizuala este lansata pana
la ea, noi nu vom vedea sticla, privirea ne va trece prin ea, fara a o percepe.

130 J.W.Goethe, Lyrische Dichtungen/Poezii lirice, Editura Grai si suflet - Cultura Nationala, Bucuresti, 1999.
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Cu cat geamul este mai pur, cu atat il vom vedea mai putin. Dar apoi, facand
un efort, ne putem dezinteresa de gradina si, retragandu-ne raza ocula-

ra, ne-o putem atinti asupra sticlei. Atunci gradina dispare din ochii nostri
si nu mai vedem din ea decat niste mase confuze de culori ce par lipite de
geam. Prin urmare, a vedea gradina si a vedea sticla ferestrei sunt doua
operatii incompatibile: una o exclude pe cealalta si ambele necesita acomo-
dari oculare diferite*™.,

Cum se explica aceasta trecere de la comun si omenesc la abstract la
eliminarea umanului din arta? Ortega y Gasset considera ca arta este baro-
metrul stilului nostru de viati. In arta se poate sesiza cel mai bine schimba-
rea unor sensibilitati colective; prin urmare, nu exista doar o sensibilitate
individuala, ci si colectiva care se vede in preferinta pentru anumite for-
me de creatie artistica. Avangardismul, prin arta abstracta, poezie, literatu-
ra, teatru, a schimbat modul nostru de a vedea lumea si a pus, asadar, ,noi
ochelari” gandirii gandirii noastre.

Punctul de vedere a lui Ortega este unul vitalist, care presupune c&, in
spatele tuturor manifestarilor artistice, sta intotdeauna o atitudine in fata
vietii care se manifesta in arta; cand aceasta atitudine se schimba, se pro-
duc schimbari atat in practicile artistice, cat si in cele teoretice. Arta este
un reflex al atitudinii omului fata de viata si propune directii celorlalte do-
menii intelectuale. In arta vedem exprimarea unui vointe colective care
impun un anumit stil artistic, corelativ stilului de viata, adica coagularea
eterogenitatii legate de practicile de viata intr-un tot ce se manifesta ca
tendinta unificatoare globala. Arta este cea care exprima stilistic unitatea
unei epoci ca unitate de sens: toate creatiile artistice sunt prinse intr-o sti-
listica care disloca acelasi sens existential din tesutul experientei.

In arta, ca si in morala, ceea ce trebuie si facem nu depinde de liberul
nostru arbitru, ci trebuie sa acceptam imperativul operational pe care ni-l
impune epoca. Aceasta docilitate fata de ordinea timpului reprezinta unica
posibilitate de care dispune individul pentru a-si atinge tinta. ,,In arta ori-
ce repetare e nula. Fiecare stil care se iveste in istorie produce un anumit nu-
mar de forme diferite in cadrul unui tip generic. Vine insa o zi cand mareata
carierd se epuizeaza. Asta s-a intamplat cu, de pilda, cu romanul si teatrul
naturalist. E o greseala naiva sa crezi ca sterilitatea actuala a ambelor ge-
nuri se datoreaza absentei de talente personale. Ceea ce se intampla este ca
s-au istovit combinatiile posibile din cadrul lor. Din acest motiv, trebuie sa so-
cotim un adevarat noroc imprejurarea si emergenta unei noi sensibilitatii, ca-
pabile de a dezvalui noi cariere intacte, si coincida cu aceasti epuizare”™

In sfarsit, legat tot de vitalismul lui Ortega y Gasset si de convingeri-
le sale ca experientele vietii curente sunt patul germinativ al creatiei artis-
tice individuale, trebuie sa retinem inca un punct de vedere revolutionar
pentru teoriile estetice aflate in voga in acea perioada. Este vorba despre te-
oriile reprezentarii si teoriile expresiei, care considerau impreuna, in ciuda

131
132

Jose Ortega y Gasset, ed.cit, p. 32.

Ibidem, p. 35.



107

Gandirea estetica contemporana unarte.org

diferentelor, ca practicile artistice sunt generate de reprezentarile teoreti-
ce. Pe scurt, intai este teoria, viziunea conceptuald despre arta si in plan se-
cund vin practicile artistice, care se aliniaza, mai mult sau mai putin, teoriei.
Or, Ortega y Gasset sustine o teza contrara. Practicile artistice sunt ante-
rioare abordarilor teoretice. Acest punct de vedere estetic este depasit de
mersul efectiv al creatiei artistice; nu teoria produce practica, ci practicile
artistice genereaza teorie - de la avangarda incoace teoriile despre arta sunt
surclasate de catre practici; filosofia artei si estetica sunt si azi intr-o intar-
ziere conceptuala si teoretica;

In sintezi, din perspectivd metodologici, Ortega y Gasset imbini ana-
lizele de sociologie a artei si cele de fenomenologie perspectivala. Spre deo-
sebire de Heidegger, care s-a interogat daca arta contemporana lui mai poa-
te f1 vazuta ca origine, Ortega y Gasset propune o perspectiva interpretativa
asupra rupturii radicale a traditiei in analiza operei de arta. Arta noua pro-
duce o noua lume in care fiinta umana nu mai detine un loc dominant.
Aceasta perspectiva metodologica a lui Ortega y Gasset este argumen-
tata analitic prin analiza trasaturilor stilului noilor arte, cu referire la 7
puncte distincte intre ele, dar unificate de practicile artistice avangardis-
te. Trasaturile noilor arte sunt: 1) inceputul dezumanizarii artei; 2) evita-
rea formelor vii; 3) simplificarea maximala a operei de arta (conteaza gea-
mul si nu ceea ce vezi prin el); 4) practicarea artei ca joc; 5) practicarea
artei ca ironie; 6) eliminarea spectaculosului in realizarea artistica; 7) eli-
minarea transcendentei . Vom caracteriza sumar fiecare element al
noului stil de arta.

In primul capitol, filosoful observa faptul ci varietatea formelor de ma-
nifestare a artei abstracte (,artei noi”) pot fi intelese plecand de Aristotel
care face observatia ca lucrurile diferite se deosebesc prin ceea ce le face
asemanatoare, adica printr-un anume caracter comun. Pe de alta par-
te, Ortega y Gasset aplica intuitiv ideile lui Wittgenstein despre jocuri-
le de limbaj si a despre ,,inrudirile de familie”. El nu cauta o esenta a noii
arte, ci anumite inrudiri tematice si atitudinale specifice unei unitatii
date in diversitate.

Prin urmare, arta noua produce o noua sensibilitate artisticd, ce con-
sta in dezumanizarea artei. Din aceasta perspectiva, tehnica este deforma-
rea, vazuta ca instrument de atacare a realitatii care creeaza o lume absurda
ce nu poate f1 pusa in conjunctie cu realitatea traita, omeneasca si cu spiri-
tul practic de actiune. Astfel, arta care produce dezumanizarea nu o stochea-
za in opera, in masura in care dezumanizarea este, la urma urmei, o atitudi-
ne de creatie artistica ce se conduce dupa criteriul departarii de ceea ce este
omenesc. Trebuie insd spus ca arta noud, prin aceasta dezumanizare, distru-
ge trimiterile la aspectele umane si, prin urmare, dezumanizarea nu insem-
na nici antiuman si nici postuman. Din contra, arta noud propune o per-
spectiva din care umanul pare a fi absent. Arta noua nu ne mai transporta
in lumea noastra obisnuita, ci ,ne lasa intr-un univers abstrus, ne sileste sa
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avem de-a face cu obiecte cu care, omeneste vorbind, nu poti avea de-a face.
Trebuie, asadar, sa improvizam alta forma de contact total, distincta de mo-
dul obisnuit de traire a lucrurilor; suntem nevoiti sa cream si sd inventam
acte inedite care si fie adecvate acelor figuri insolite™*,

Astfel, se inventeazd o noud viatd, diferita de cea spontand in care vedem fi-
gura umana pretutindeni; din aceasta viata nu lipsesc sentimentele si pasiuni-
le umane, dar ele tin ,de o flora psihica diferita de cea care acopera peisaje-
le vietii noastre primare si umane [...]. [A]cestea sunt sentimentele specific
estetice”'®, Aceste sentimente tin de contemplatie si comprehensiune. Prin
urmare, noua sensibilitate artistica este un compositum dintre trdire (placere-
estetica) si contemplatie.

In capitolele urmaitoare, filosoful spaniol descrie mijloacele artisti-
ce prin intermediul carora arta dobandeste un profil total diferit de arta ro-
mantica. Astfel, in aceste capitole sunt tratate pozitia metaforei, ca instru-
ment de dezumanizare in stilistica noii arte.

Ortega y Gasset pune apoi ,,in oglinda” vechea arta cu arta noua (pura),
mai exact, muzica lui Beethoven si cea a lui Wagner. Arta veche este con-
fesiva si expresiva, dominata de melodrama, adica de muzica asociata la
tensiuni dramatice gandite tipologic. Pentru arta veche, ideea ca exis-
ta un nucleu uman care este reprezentativ si meritd sa fie prelucrat artis-
tic era o convingere dogmatica. ,,In opera de arta preferati a secolului tre-
cut se gaseste totdeauna un nucleu de realitate traita [...] arta prelucreaza
si slefuieste acest nucleu [...] arta este un reflex al vietii, este natura vazuta
printr-un temperament, e reprezentate omenescului”*’.

Noua arta tematizeazd acest nucleu si il dezumanizeaza. Acest fapt im-
plica abandonarea punctului de vedere practic in favoarea unui punct de
vedere comprehensiv. Asta implica o acomodare a intelegerii la apara-
tul perceptiv. Arta noua arata vointa de stil a artistilor. Ce este stilul? O
configuratie care face inteligibila o practica artistica plecand de la vointa
autorului de a institui o lume, idee ce-l apropie pe Ortega y Gasset de
Nietzsche si de consideratiile lui din Vointa de putere in arta.

Celelalte trasaturi vizeaza substituirea modului de raportare la lume generata
de atitudinea naturd cu o atitudine reflexivda, comprehensivd, (fenomenologica in
sens larg). In mod natural, datele perceptuale sunt unificate in concepte (cla-
se de obiecte) si idei (tipare sau ,,matrite” ale lucrurilor). Drumul este em-
pirist - de la fapte la concepte si idei; bogatia faptelor este drastic simpli-
ficata si raméane ascunsg; dar noi identificam faptele cu ceea ce credem noi
despre ele. ,[...] tendinta naturald ne indeamna sa credem ca realitatea este
ceea ce gandim despre ea, sd o confundam cu ideea [...] luAnd-o pe aceasta

N #9137
drept lucrul insusi” ™.
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Pentru atitudinea fenomenologica, ,,a vedea” ceea ce vedem, vederea
insdsi, inseamna un efort de imaginatie robusta. Dar arta noua inverseaza
planurile, e propune o perspectiva inversa: de la concepte si idei la fapte-
le pe care ele le intemeiaza. Conceptele si ideile sunt luate ele insele in ana-
liza si creatia artistica are ca punct de plecare aceste idei. Acest proces de
creatie inseamna de-realizarea realitatii si concentrarea pe irealitatea con-
ceptelor si ideilor. Astfel, conceptele sunt instrumente de cunoastere in
masura in care ele sunt umplute de continuturi de intuitii. Noi cunoastem
prin aplicarea ideilor si conceptelor la experienta, dar puteam lua ideile ca
realitati in sine si putem recompune intregi universuri ale imaginatiei. A
lua o idee drept realitate inseamna a idealiza si a lua irealul ca ireal pentru
a-l fructifica prin imaginatie. Un tablou este, prin aceasta procedura, o irea-
litate ,,reala”. Cubismul si expresionismul picteaza idei, scheme pure, lipsite
de realitate intuitiva.

Arta noua este iconoclasta. Ea este o lupta impotriva imaginilor, a
formelor vii, omenesti, corporale, animale, vegetale, afirmand cu forta
preferinta pentru simbol si geometrie. Pe de alta parte, arta noua ataca
agresiv normele prestigioase ale traditiei, ea abandoneaza trecutul fara pa-
reri de rau pentru ca acesta e luat in raspar. Din perspectiva aceasta arta
noua este: a) echivocd (poate f1 interpretata in mai multe feluri care pot fi re-
ciproc contradictorii); b) lipsita de patetism - Nietzsche (arta substituie me-
tafizica), Schopenhauer, Wagner - arta salveaza lumea; Dostoievski -, fru-
mosul va salva lumea”; ¢) arta devine zeflemea (nu se ia pe sine in serios); d)
arta noud devine o farsa ( o pacaleala cu scopul amuzamentului); ) arta noua
cultiva anihilarea de sine (vezi creatia lui Marcel Duchamp); f) arta nouad este
ironicd (disimuleaza ignoranta si nepriceperea; Schlegel - ironia: catego-
rie estetica fundamentala: neaga realitatea noastra, situandu-se deasupra
ei) g) prefera trecutul indepartat, dar si spatiile exotice de cultura traditional;
arta cauta ingenuitatea, originaritatea a ceea ce nu a fost afectat de trece-
rea civilizatiei care deformeazi. In concluzie, arta noui este o arti care lup-
ta impotriva artei; este un spirit negator pe care-l constata, dar pe care nu-I
poate determina si descrie.

In concluzie, noua arta face din joc si din ,,neseriozitate” o dominanta,
ludicul se afla in prim-plan pentru ca viata insasi este un joc care se petre-
ce farda un scop. Arta e mai apropiata de joc si, din acest motiv, scapa de tru-
fia multiseculara ce considera ci artistul este o creatie similara zeititilor. In
aceasta trasatura, arta noud intra intr-un conflict total cu arta veche, care
se vedea pe sine ca inlocuitoare a traditiei religioase sfaramate. Arta ve-
che isi propunea sa dea sensul vietii si sa amelioreze specia umana, misiu-
nea ei este tocmai depasirea si circumscrierea umanitatii. Din aceasta cauza,
ea se voia un substitut al religiei, iar artistul era un fel de Dumnezeu care
produce sens pentru viata. Or, considera Ortega y Gasset, arta nu poate sa
faca pentru om mai mult decat poate face omul pentru el insusi. Menirea
artei nu este de a salva omul, ci de a-i pune propria constiinta la trea-
ba: ,Toate caracterele artei noi se pot rezuma in cel al netranscendentei ei
care, la randul sau nu consta in altceva decat in faptul ca arta si-a schimbat
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amplasarea in ierarhia si preocuparile umane [...]. Aspiratia catre arta pura
nu este, dupa cum se crede indeobste, o trufie ci, din contra, o mare modes-
tie. Golindu-se de patetism omenesc, arta raimane fara nici o transcendenta

o A P v ++5»138
- ca artd in exclusivitate, fara alte pretentii”

2. Walter Biemel - interpretari
hermeneutice ale picturii lui
Pablo Picasso

Un alt text emblematic pentru ceea ce inseamna estetica continentala
si analizele reflexive asupra artei este semnat de filosoful Walter Biemel in
studiul Picasso. Incercare de interpretare a poliperspectivei, in cuprinsul caruia
metoda descrierii fenomenologice este imbinata cu metoda cercului herme-
neutic, intr-o sinteza metodologica personala a ,apropierii” si ,departarii”
de opera de arta supusa exegezei.

Walter Biemel (19 februarie 1918 - 11 martie 2015) s-a nascut intr-

o familie din Transilvania. A absolvit liceul la Brasov, apoi a studiat la
Bucuresti filosofia, psihologia, sociologia si istoria artelor. A fost foarte
apropiat intelectual de Tudor Vianu si de disciplina estetica si, deopotri-

va de Traian Herseni, sociolog din Scoala monografica a lui Dimitrie Gusti.
Intre 1942 si 1944 a fost student al lui Martin Heidegger la Freiburg (coleg
cu romanii Alexandru Dragomir si Octavian Vuia), iar intre 1945 si 1960, co-
laborator la arhiva Husserl din Louvain.

In 1949, a obtinut la Louvain titlul de doctor, iar in 1958, la Koln, ti-
tlul de docent. Din 1962 pana in 1976, a lucrat ca profesor universitar titu-
lar la catedra de filozofie a Institutului Politehnic din Aachen, iar din 1976
pana in 1983, la catedra de filozofie a Academiei de Arta din Diisseldorf
(Renania de nord). Este editorul a mai multor volume din Husserliana si din
editia completa Heidegger, precum si autorul a numeroase articole, studii
si traduceri din domeniul fenomenologiei. Monografia Heidegger, scrisa de
Walter Biemel si citita de Heidegger insusi, tradusa si in limba romana, este
si astazi o lucrare de referinta despre gandirea filosofului de la Freiburg.

Biemel a fost, precum Gadamer, un discipol declarat al lui Heidegger

,Gandirea mea s-a dezvoltat in contact cu gandirea lui Heidegger. De aceea
am fost atras demult de analiza artei. Dar prin Heidegger am capatat o di-
mensiune noud asupra importantei artei. Heidegger n-a facut analize des-
pre arta picturala. Eu am mers in aceasta directie. De fapt, eu am putut sa
ma dezvolt numai datorita contactului cu Heidegger. Daca as fi ramas in

138  Ibidem, p. 64.
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tara, poate ca as fi devenit un bun profesor de liceu, dar nu cred ca as fi
castigat dimensiunea necesara pentru a descoperi ceva nou”"".

Inainte de toate, trebuie spus ci noutatea pe care o aduce Biemel in
analizele asupra artei, inclusiv in ce priveste textul despre Picasso, poate fi
sintetizata, in ordine didactica, in trei mari puncte. Vom enunta aceste trei
mari contributii si apoi le vom prezenta pe larg.

In primul rand, Biemel tematizeaza corelatia filosofie-arta. Intrebarile
reflexive formulate de catre Biemel vizeaza ontologia operei de arta. Care
este felul de a fi al artei? Ce anume castigam, la nivelul intelegerii, atunci
cand arta este cercetatd din perspectiva filosofiei? Ce pericole pandesc in
aceastd analiza? In final, care este domeniul de analizi pe care-1 circum-
scrie filosofia artei si in ce consta relevanta lui?

Aceste intrebari deschid un itinerar de analiza in care filosofia si arta
se intalnesc pentru a releva date despre misterul creatiei si a aparitiei nou-
lui in aceasta lume. Biemel, precum Ortega Y Gasset, avanseaza o atitudi-
ne perspectivala asupra exegezelor sale, plecind de la premisa ca important
este sa ne interogam asupra ,ochiului care priveste”. Care sunt datele prea-
labile (pre-judecatile) pe care le cuprinde actul interpretarii? Care sunt sis-
temele de precedente (supozitii implicite, asumptii) implicate? In ce con-
sti privirea sociologului artei? Dar ce vede in arta psihologul? In ce masura
opiniile creatorului sunt relevante in interpretarile despre opera de arta?

Demne de retinut sunt ipotezele de lucru care orienteaza exegezele in-
treprinse de Biemel asupra unor opere de arta. Ele pot fi enuntate simplu:
filosofia este un instrument de analiza in care arta este lasata sa vorbeasca;
arta este un limbaj purtator de adevar; arta este o forma a adevarului; punc-
tul de vedere estetic trebuie depasit; filosofia, in inteles fenomenologic si
hermeneutic, se pune in slujba artei si o ajuta sa se exprime mai bine.

In al doilea rand, trebuie retinuta contributia metodologica pe care o
aduce Biemel in analizele filosofice ale artei. Sinteza personala intre analiza
fenomenologica (reflexiva, in sensul lui Embree) cu abordarea hermeneuti-
ca de extractie heideggeriana si aplicata la cazuri particulare (Kafka, Proust,
Picasso) este, am putea spune, principala sa contributie. In esenti, cum vom
remarca, Biemel tematizeaza sensul operei de arta urmand triada interpre-
tativa ,apropiere”, ,expunere”, ,interpretare’. Vom reveni pe larg asupra
acestor chestiuni de metoda.

In al treilea rand, in exegeza sa, Biemel propune modele concrete de
analizi filosofica a artei™*® (literaturd absurda - Kafka, roman Proust: timpul
ca personaj principal, Picasso - poliperspectiva) ce pot fi urmate si in alte
cazuri particulare.
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Walter Biemel, Heidegger ca profesor in vol. Fenomenologie si hermeneuticd, Editia de Constantin Aslam,
Alexandru Boboc, Constantin Stoenescu, Giurgiu, Editura Pelican, 2004, p. 27.
A se vedea, Walter Biemel, Expunere si interpretare, Bucuresti, Editura Univers, 1987.
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a. Tematizarea corelatieifilosofie-arta.

Punctul de vedere filosofic asupra artei

Biemel, trebuie spus de la bun inceput, refuza punctul de vedere este-
tic-subiectiv care a definit si tradus, odata cu ,,revolutia gustului”, frumo-
sul si celelalte categorii estetice in stari mentale subsumabile sentimentu-
lui de placere si neplacere. Cand vorbim despre arta, sustine Biemel, trebuie
sa trecem dincolo de starile subiective de placere si neplacere, de ideea de
gust si de geniu, teme predilecte ale esteticii traditionale. Pe de alta par-
te, Biemel critica si abordarile contextuale fara relevanta pentru sensul ope-
rei de arta: date biografice despre creator, supozitii despre ce a simtit si
care i-au fost intentiile.

De pe aceasta platforma de convingeri, Biemel critica ,punctul de ve-
dere estetic”, care inseamna afirmarea arbitrara a propriului gust spe-
cific ,,subiectivitatii dezlantuite” si al pierderii sau uitarii operei de
artd. Afirmarea arbitrara a propriului gust produce un dezacord total in
ce priveste intelegerea felului de a fi al artei. Acest punct de vedere es-
tetic prezentificd arta, facand abstractie de faptul ca este purtatoare de
lume, gandita ca tesatura complexa de sensuri si situari afective ale omu-
lui. ,,Estetica” propune doar o ,descriere impresionista” a trairilor care ne
sunt declansate in intalnirea noastra cu arta si, in mod paradoxal, atunci
cand consideram ca vorbim despre arta, noi vorbim doar despre noi insine
si trairile interioare.

In aceste abordari emotionale, fiinta artei este uitatd, pentru ca
proiectiile noastre asupra lucrurilor se substituie lucrurilor insele. Or, in
acest caz, spune Biemel, ar trebuie sa ne reamintim comandamentul de
baza al fenomenologiei: ,,inapoi la lucrurile insele” (la semnificatiile ori-
ginare ale eului constitutiv), in care subiectul si obiectul sunt date impre-
una in constiinta intentionala. Punctul de vedere estetic al subiectivitatii
dezlantuite trebuie si poate f1 depasit daca consideram arta plecand la
limbajul care o structureaza din interior si care o face sa fie ceea ce este.

,Depasirea abordarii estetice a artei se traduce, in viziunea noastra, in con-
siderarea ei drept limbaj care nu numai ca nu desemneaza pur si simplu lu-
cruri si situatii ca de obicei, ci exprima modalitatea dominanta de raporta-
re a omului la lume. Intr-un anumit sens, putem spune, desigur, ci ea este o
scriere hieroglifica care, pentru a deveni inteligibila, trebuie talmacita™™.

Arta nu este doar un domeniu al placerii estetice dezinteresate, cat mai de-

graba o forma distinctd de cunoastere a lumii. Mai mult chiar, ea este mo-
dalitatea dominata de raportare a omului la lume pentru ca in ea detine
intuitia si experienta intregului lumii. Cum observa si Martin Heidegger,
in Originea operei de artd, arta nu reprezinta fiintari individuale, ci expu-

ne o lume. Raportarea despre care vorbeste Biemel se refera la sistemele de
relationari pe care le avem cu lumea in structura ei esentiala: vegetalul si

141 Walter Biemel, Picasso. Incercare de interpretare a poliperspectivei, in vol. Fenomenologie si hermeneuticd,
ed. cit., p. 62.
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animalul, relatia cu semeni, relatia cu sine. Totodata, raportarea inseamna
privirea in sine si in jur in cautarea de puncte fixe, de valori stabile, in alte
cuvinte, de ceea e invariant si atemporal.

Raportarea insemna, deopotriva, intelegere si autointelegere, care im-
plica la randul lor conexiunea dintre constiinte, intersubiectivitatea si, in fi-
nal, acordul intre constiinte. Ea deschide o lume, dar aceasta lume este is-
torica. Cu alte cuvinte, vedem in lucruri ceea ce timpul nostru a modelat,
motive pentru care arta nu este doar fenomen de perceptie, ci si de cognitie.

,Noi vedem in arta posibilitatea fundamentala a omului de a-si fauri o ima-
gine asupra modului in care se raporteaza la lume si de a-si «rosti» aceasta
raportare; cand spunem raportare la lume ne referim la modul in care omul
intelege: semeni, existenta non-umana din jur, ceea ce este divin si se trans-
cende [...] precum si pe el insusi, asadar cadrul in care exista
aceste raporturi”'®

Prin urmare, arta apartine domeniului adevirului. In fapt, arta repre-
zinta un cadru de intelegere in care au loc toate raportarile omului la lume.
Este o forma dominanta de autointelegere, pentru ca este extra-cotidia-
na, adica ea nu vizeaza scopuri legate de interes pragmatic, ci de dezinte-
res cognitiv si practic. In lumea experientei triite, diversele preocupi ge-
nerice ale noastre satisfac anumite trebuinte fundamentale ale omului: prin
stiintd producem tehnologie; prin filozofie producem sisteme de clarificari
si gandim lumea plecand de la modul de a fi in lumea al omului; prin religie
ne satisfacem nevoia de sacru; doar arta ne pune intr-o relatie cu noi insine
ca intreg aruncat in lume. Ca si maestrul sau, Martin Heidegger, si Walter
Biemel considera ca arta scoate din ascundere adevarul. Doar in arta omul
se intalneste cu sine insusi.

Cum aratam, Biemel considera ca arta este un fenomen de limbaj ca fe-
nomen obiectiv, adica intersubiectiv testabil. Limbajul transmite mesaje,
continuturi despre starile lumii, poseda sens, semnificatie si este purtator
de adevir. In acest sens, trebuie si retinem cel putin doui aspecte ale lim-
bajului specific artei.

Arta este forma de rostire, un limbaj de descriere a lumii, si atunci cand
analizam operele de arta trebuie s ne punem o serie de intrebari pre-
cum: ce aflam noi dintr-o opera artistica? Ce descrie? Cum descrie? Care
sunt conditiile de posibilitate ale acestei descrieri? Opera de arta propu-
ne mai multe niveluri de intelegere, pentru ca limbajul specific ei produ-
ce preintelegeri ale raportarii fiintei umane la lume. ,Dificultatea consta
in a intelege ceea ce a fost rostit si felul rostirii [...] o atare intelegere trebu-
ie sa ajunga dincolo de ceea ce a fost rostit. Aceasta este si sarcina unei ve-
ritabile interpretari filosofice”*. Prin urmare, pe linia lui Kant, Husserl si
Heidegger, filosofia este o analiza transcendentala asupra conditiilor de po-
sibilitatea care intemeiaza discursul specific artei.
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Arta e un limbaj hieroglific ce trebuie talmacit, adica sintetizeaza prin de-
sen fenomene, fapte, idei, tipare ale lumii. Spre deosebire de limbajele alfa-
betice, care transpun sunete si le asociaza arbitrar unor semne lingvistice,
limbajele hieroglifice sunt simboluri mandatare in sensul ca ele reproduc re-
alitatea, ele stau pentru realitatea pentru ca o descrie si o ,,imita”. Limbajele
hieroglife trebuie talmacite, adica traduse in alte limbaje; hieroglifa necesi-
ta traducere, raportare a limbajului ideografic la limbaj alfabetic. ,,Arta este
o scriere hieroglifica; ea necesita o traducere, trebuie

A o w144
intr-un fel transcrisa.”

b. Contributie metodologica:
apropierea, expunere, interpretare — cerc hermeneutic

Cum aratam, trebuie retinuta si contributia metodologica pe care o
aduce Biemel in analizele filosofice ale artei. Prima recomandare pe care
o face Biemel este ca in analizele filosofice arta nu trebuie luata ca pretext
pentru a demonstra anumite idei de natura filosofica. Analiza filosofica a
artei survine din faptul ca arta este un limbaj ,,cu mai multe nivele de inter-
pretare [...], iar la fiecare abordare afli ceva nou. Acest lucru este valabil pen-
tru intreaga arta, dar pentru arta moderna (cubismul de pilda) aceasta sarci-
ni devine manifesta™'*,

In esenti, contributia metodologica pe care o aduce Biemel in analize-
le sale asupra artei, tine de o sinteza personala intre Husserl si Heidegger,
respectiv intre fenomenologie si hermeneutica. Termenii cheie a acestei
metode sunt: ,,apropiere”, ,expunere’, ,interpretare”, care formeaza impreu-
na un cerc hermeneutic. Toti acesti termeni sunt subsumati ideii de descrie-
re fenomenologica.

La un prim nivel, analiza este fenomenologica, fiind numita de catre
Biemel cu termenul ,apropiere”. Conceptul ca atare nu este explicitat, ci
doar asumat. ,Apropierea isi are drept scop intelegerea in care ne aflam noi
insine care ne exercitim dominatia fata de lucruri, prin faptul ca noi le con-
stituim ca sens si existenta”'*.

Prin ,apropiere” se trece de la atitudinea naturala, care este punctul
de vedere estetic, la atitudinea fenomenologica, prin tematizarea operei de
arta supusa analizei. Opera de arta devine astfel un lucru, adica un obiect
intentional, purtator de sens, constituit de actele constiintei intentionale
(intentive) care ne este data cu obiect cu tot. Apropierea are sens fenome-
nologic, si nu spatial. Opera de arta se iveste, adica devine o prezenta, ceea
ce ne permite sa examinam sensul (intelesul) lucrurilor, adica ceea ce pune
mintea noastra in obiectele perceptuale. Biemel pleaca de la premisa ca noi
stim care este itinerariul transcendental al fenomenologiei care face drumul
indarat catre lucrurile insele.
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Fenomenologia, cum spunea si Embree, examineaza continuu inlaun-
trul lucrurilor, sensul lor, adica inlauntrul starilor interne ale mintii, care
preincarca cu inteles obiectele ce apar ca fenomene inainte de a face ceva
cu ele, practic sau teoretic. Lucrurile ne sunt date preinterpretate, in ac-
tul perceptiv fenomenologic, in functie de felul in care ne pozitionim ati-
tudinile noastre fundamentale - a evalua, a voi, a crede - si, in acelasi
timp, aceleasi lucruri sunt experimentate, adica sunt raportate la timp. Ele
sunt fenomene de prezenta care includ ca intr-un ghem, trecutul prezen-
tul, viitorul. In perceptie ne sunt date: lucrul insusu, intuitia categoriala
si apriori-ul originar.

Apropierea are in vedere, cum ar spune si Embree, supravegherea con-
tinua a operatiilor mintii. Un fenomenolog reflectd permanent la cuvinte-
le altora si, mai ales, la cuvintele lui, controlandu-si in mod reflexiv acte-
le mintii si pe cele ale vorbirii. Fenomenologul nu doar gandeste si exprima
gandirile sale in expresii gestuale sau lingvistice, ci este atent si la modul in
care gandeste. Prin urmare, fenomenologul este atent nu doar la continutul,
mesajul, celor exprimate - de ex. ,cubismul propune o interpretare poliper-
spectivala” - ci si la modul in care este posibil sa spunem aceste cuvinte si
la ordinea relationala a cuvintelor. Fenomenologul este atent la tipurile de
relatii care fac posibil un astfel de enunt.

Pentru a intelege acest lucru mai simplu si intuitiv, trebuie sa ne ima-
ginam o excursie la munte. Atunci cand mergem la munte suntem atenti
la diversele peisaje, dar nu la legatura sau ordinea dintre ele. Dar, atunci
cand ajungem in varful muntelui, avem o privire a fundalului acestor peisa-
je. Fenomenologul are continuu perspectiva intregului in care el plaseaza
fenomenele pe care le descrie si le tipologizeaza in functie de actele interne
mintii, de fluxul ordonat al constiintei care este prezent in orice perceptie.
A trece de la ce spui la cum spui si la analiza ordinii subiacente a lucrurilor
date in perceptie este sarcina de baza a fenomenologului.

La al doilea nivel de analiza, avem de-a face cu ,expunerea”, care este
o treapta ,superioara” a abordarii fenomenologice in sensul in care aratam.
Daca apropierea vizeaza mai degraba descrierea actelor de constiinta, expu-
nerea are in vedere descrierea lucrului ca obiect al constiintei. Intentionalitatea
constiintei produce unitate dintre actele constiintei subiectului si obiect, pe
care-l transforma in lucru. Fenomenologia tine de ceea ce Lester Embree
numea privire educata. Eu pot fi atent si reflexiv, pe rand, la actele de
constiintd care constituie obiectul cu mine cu tot si in care eu am o pozitie
dominanta, pentru ca eul meu functioneaza constitutiv, dar si la obiectul
constiintei, devenit lucru, care se infatiseaza acesteia ca un ansamblu de sen-
suri survenit din intersectia si sinteza actelor constiintei. Ego-ul meu vede

,obiectul” pe care-l constituie actele mintii sale, dar si ,,obiectul” constituit
ma priveste la randul lui.

Este de retinut insa ca actele de constiinta sunt date cu obiecte-
le de constiinta cu tot si, niciodata, in analiza fenomenologica, nu se pier-
de obiectul dat ca lucru. Diferenta este de accent. Poti da intaietate acte-
lor pe care le poti descrie, dupa cum poti da intaietate obiectului constituit.
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Constiinta intentionala poate face ca obiectul sa vorbeasca. Perspectivele
diferite prin care descriem obiectul modulat de fluxul nostru intentiv in
care este pus si experimentat obiectul devin proprietati ale obiectului insusi.
Prin actele de descriere obiectul este cel care ne priveste pe noi, cu toate ca
este constituit de actele noastre de constiinta

Al doilea nivel de analiza, expunerea, consta in procedura de extrage-
re fenomenologici a ordinii subiacente operelor de arti investigate. In aceas-
ta etapa sunt puse in luminad, prin descriere, structurile interne ale operei de
arta, schemele, pattern-urile care sunt privite analitic, ,,deconstituite”, pen-
tru a cerceta cum se coreleaza intre ele din perspectiva intregului. Aceste
structuri sunt ale obiectului cu proprietatile ,obiective” ale lui, fireste, re-
construit in ego-ul meu, dar in relatie cu alte constiinte, cu alte euri. Astfel,
Biemel descrie structura intima a tabloului care este intr-un raport de
acord sau dezacord cu celelalte constiinte. Acordul dintre noi produce ade-
var ca rezultat al intersubiectivitatii testabile sau, in alti termeni, produce
incredintarea ca lucrurile sunt asa cum le intelegem impreuna. Adevarul este
o forma a credintei si un acord intersubiectiv, in functie de experientele pe
care le traim singular, dar si impreuna. El are o latura personala, dar si o
latura colectiva.

In functie de istoria personali a fieciruia dintre noi, adevirul este mul-
tiplu si perspectival in raport de tipul de experienta in care el apare. In ter-
menii lui Gadamer, nu avem de-a face cu un adevar unic si absolut, care se
asteapta a fi gasit de catre om, ci cu multiple experiente ale adevarului: co-
mune, stiintifice, filosofice, artistice, religioase s.a.m.d.

Interpretarea, cel de-al treilea nivel de analiza teoretizat de Walter
Biemel, este de natura hermeneutica si ne arata multiplele contexte in care
apare obiectul ca lucru ce este deja interpretat. Biemel va avansa un punct
de vedere personal asupra poliperspectivei la Picasso dupa ce compa-
ra puncte de vedere distincte exprimate in traditie si in lumea contempo-
rana lui - istorici ai artei, sociologi, artisti si filosofi ai artei - si le anali-
zeaza critic. Astfel, el propune o noua interpretare care se situeaza aldaturi
de alte interpretari.

Putem observa astfel ca ceea ce numim ,hermeneutica” vizeaza in-
terpretarea a ceea ce e deja interpretat in marile sisteme de pre-judecati.
Acestea ne propun o serie de grile de intelegere care vin din traditie si
educatie si pe care noi le luam de-a gata si le aplicam in viata noastra in-
tr-un mod necritic. Actul de interpretare este critic, adica supune unei ana-
lize reflexive aceste pre-judecati si, in pasul urmator, scoate din ascun-
dere ceea ce este dat ca apriori original, anume felul de a fi al omului. In
artd, omul se intalneste cu felurile sale istorice de a fi, corespunzatoare
diferitelor epoci ale artei.

Important de retinut este ca interpretarea inchide cercul hermeneu-
tic format din apropriere si expunere. Corelatia dintre apropiere, expune-
re si interpretare nu este liniara ca un algoritm ce trebuie aplicat mecanic.
Nu intotdeauna incepem cu primul nivel de analiza, adica cu apropie-
rea, continuam cu celelalte doua, intr-o ordine stricta. In clipa in care se
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initiaza o analiza concreta a unei operei de arta toate nivelele sunt prezen-
te in actele de descriere si analiza cognitiva. Prin urmare, apropierea este
conditionata atat de expunere cat si de interpretare, iar celelalte doua nive-
le de analiza se fundeaza pe primul.  Ea (interpretarea) este cea care trebuie
sa ne transpuna in dimensiunea apropierii din care s-a ivit acea opera si al

v . v 995147
caruil purtator ea este .

c. Propunereaunor modele concrete de analiza filosofica a artei prin
aplicarea cercului hermeneutic: apropiere, expunere interpretare.

Primele doua contributii, ce tin de modul in care Biemel considera
arta ca forma de limbaj hieroglific si, respectiv, de metoda sa fenomenolo-
gica si hermeneutica de abordare, se implinesc in interpretarea creatiei lui
Picasso din perioada cubisti. In aceastd analizi, Biemel aplica prescriptiile
sale interpretative: filosofia artei produce analize de detaliu ale opere-
lor de arta cu scopul de a lasa arta sa vorbeasca; ea propune traduceri ale
limbajului hieroglific, aplicind operei de arta metodele de explorare ale
fenomenologiei si hermeneuticii.

Cazul particular pe care-l exploreaza, analiza unor opere din perioa-
da cubista a lui Picasso, cu scopul de a cerceta poliperspectiva, se concen-
treaza pe semnificatia procedeului de creatie a unor personaje feminine ce
sunt privite de artist poliperspectival, adica concomitent din mai multe un-
ghiuri. Ce intelesuri dobandim daca analizam poliperspectiva din punc-
tul de vedere al filosofiei artei? In jurul acestei intrebari se concentreaza
analiza lui Biemel.

Conform abordarii propuse de Walter Biemel, opera de arta este un
obiect intentional care poate fi abordat fenomenologic, pentru a identifica
multiplele ei forme de aparitie in constiinta reflexiva a interpretului, si her-
meneutic, prin analiza traditiei si a sistemelor de pre-judecati care propun
o serie de preinterpretari.

Punctul de plecare al demersului il constituie, tabloul sau tablouri-
le poliperspectivale ale lui Picasso, date in perceptie. Acestea sunt lucruri,
adica obiectele intentionale care sunt privite concomitent, fenomenologic
si hermeneutic. Fenomenologic, in sensul privirii atente si educate si a de-
scrierii obiectului ca fenomen de aparitie, si hermeneutic, in sensul eva-
luarii critice a sistemului de preinterpretari a ceea ce este dat in perceptie.
Pentru acest lucru, trebuie sa ludm in considerare faptul ca opera de arta
data in perceptie nu este un obiect pur. Ea apare ca lucru, adica cu un
halo predisponibil de interpretari, prin intermediul carora noi ii asociem
intelesuri diverse. Sa privim de pilda 3 dintre picturile lui Picasso din peri-

b

oada cubista: Portretul Dorei Maar”, ,Femeie in lacrimi”, si ,Dora Maar” .
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Fig.2 Pablo Picasso Fig.3 Pablo Picasso

Portretul Dorei Maar, 1937 Femeie in lacrimi, 1937

Plecand de la aceste lucrari, reprezentative pentru Picasso din perioa-
da cubista de creatie, Biemel propune doua straturi de analiza:

Primul strat are in vedere contextul preinterpretarilor. Biemel analizeaza cri-
tic multiple puncte de vedere pe care diversi filosofi si teoreticieni ai ar-

tei le-au exprimat in legatura cu cubismul, Picasso si poliperspectiva; con-
textul preinterpretarilor deschid anumite probleme, propun anumite solutii,
dar lasa si probleme nerezolvate

Al doilea strat cuprinde a o interpretare proprie_ca raspuns la tematizari-
le preexistente
De retinut ca in ambele straturi ale analizei, descrierea fenomenologica a
obiectului dat in perceptie (privirea atenta) este combinata cu metoda her-
meneutica de analiza critica a pre-judecatilor cognitive si de valoare. Pentru
ca argumentarea lui Biemel este laborioasa vom prezenta pe scurt cele doua
straturi interpretative.

Primul strat interpretativ incepe cu tematizarea si critica
preinterpretarilor.

Analiza incepe cu pictura data in perceptie care produce perplexitate:
nu este abstracta si nici figurativa; ea pare a fi o farsa a artistului; este nein-
cadrabila si, deci, nu poseda o esenta. Picasso insusi subliniaza acest lucru:

,Stim cu totii ca arta nu e adevarul. Arta e o minciuna care ne invata sa sesi-
zam adevarul, macar acel adevar pe care noi ca oameni in putem sesiza. [...].
Artistul trebuie sa stie in ce fel sa-i convinga pe ceilalti de adevarul

. . . 148
minciunilor sale” ™.

148  Ibidem, p. 78.
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Fig.4 Pablo Picasso

Dora Maar cu pisica, 1941

Arta, comenteaza Biemel, e 0 minciuna pentru ca nu o putem identi-
fica cu un obiect obisnuit al carui inteles il stabilim dupa scop si utilitate.
Ea este un produs imaginar, fara referential in perceptie; ea este o existenta
speciald, nereald in sens obiectual, menita sa trezeasca o stare reflexiva prin
intermediul careia noi ne intalnim cu noi insine.

Din aceasta perspectiva, a actiunii arbitrare a artistului care picteaza
poliperspectival, Biemel il critica pe Mara Ortega y Gasset care argumen-
ta, cum am ardtat mai sus, cd noua arta este in plin proces de dezumanizare.
Or, Biemel sustine ca nu putem vorbi despre dezumanizare, ci, din contra,
despre o radicalizare a subiectivitatii, in sensul ca , proiectiile subiecti-
ve asupra lucrurilor sunt puse in locul lucrurilor insesi”™*’. Pe de alta parte,
Biemel respinge si ideea ca arta nouad ar fi o farsa care are ca instrument au-
toironia, intrucat aceste caracteristici le intalnim si in arta romantica.
Tocmai de aceea, spune Biemel, pentru a intelege mesajul transmis de lu-
crarile lui Picasso, trebuie sa relevam structura interna a tablourilor prin
procedura descrierii fenomenologice a operei de arta data in perceptie.

LInterpretarea trebuie sa ne transpuna in interiorul tabloului si nu doar sa

149  Ibidem, p. 69.



120

Gandirea estetica contemporana unarte.org

150 .
”™". Or, din aceas-

ne dea posibilitatea de a vorbi despre acesta din afara sa
ta perspectiva, tabloul este obiect intentional incarcat cu sens, iar prin-
cipiul fundamental de constructie al lui consta in recursul la geometrie
prin procedura deformarii. Acest lucru se vede in tablou ca fenomen dat in
experientd, dar poate fi sustinut si de o serie de observatii si remarci teore-
tice. In acest sens, Biemel invoci observatiile filosofului artei Daniel-Henri
Kahnweiler si la studiu sau clasic Calea catre cubism 1914-1915. Kahnweiler
a fost dealer de arti si teoretician. In galeria lui de la Paris, a expus cubistii,
pe Braque l-a sponsorizat la prima expozitie, dar, din pacate, colectia sa
uriasa de lucrari avangardiste a fost confiscata de statul francez si vanduta.
Kahnweiler surprinde datele revolutiei produsa de cubisti, anume
renuntarea la perspectiva clasica si arta de tip iluzionism specifica reda-

rii tridimensionalititii in bidimensional. In constructia imaginii obiec-

tul este deformat prin tratarea geometrica a corporalitatii. ,Renuntarea

la asemanarea cu natura, dar nu si la intentia de a reda natura este

un fenomen senzational”™".

Cubistii au creat realitati plastice alternative la realitatea perceptiv sen-
zoriala, similar cu mastile africane ce stau pentru o realitatea creata prin
neasemanare. Arta lor este o artd constructiva de realitati imaginare si, toc-
mai de aceea, merita sa ne intrebam care este motivul care legitimeaza de-
formarea obiectului in constructia plastica cubista.

Pentru a raspunde la aceasta intrebare, Biemel invoca observatiile lui
Arnold Gehlen (1904-1976), filosof pasionat de Kant si de neokantieni, coleg
de catedra cu Biemel la Aachen. Atitudinea fata de real a cubistilor este in-
temeiata filosofic de scoala neokantiana. Obiectul pictat de cubisti exprima
ca si filosofia kantiana o atitudine fata de real ce consta in ideea ca obiectul
este un construct al constiintei. ,, Intreaga experienti a lumii exterioare pro-
vine din constructiile constiintei umane si, in aceasta perspectiva, este su-
biectiva; desigur nu in sensul unui capriciu personal, ci al unei generalitati le-
gice in care concorda toti indivizii”"™

Prin urmare, in practicile artistice desemnate de cubismul poliperspec-
tival, sistemul de raportare s-a schimbat. Arta nu reproduce realitatea, ci o
creeaza. Cubismul si orientarea neokantiana au in comun faptul ca se pre-
ocupa nu doar de ceea ce se vede, ci si de conditiile vedere, adica de ace-
le elemente apriori care fac posibila vederea. Poliperspectiva indica capacitatea
omului de a vedea din mai multe perspective posibile si de a le transpune in
lucrari artistice. Artistul cubist arata pur si simplu care sunt posibilitatile com-
binatorice ale vederii multiple, iar opera artistica se concentreaza pe desci-
frarea posibilitatii de a vedea un obiect. Imaginea finala este un rezultat al
acestor incercari de a vedea cum vedem.
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Aceasta cotitura catre subiectivitate a artei realizata de cubism, arata
Biemel, e analoga revolutiei copernicane si a facut mai clara sarcina filoso-
fiei artei. ,,Pe scurt, aceasta sarcind ar consta in a ridica la nivelul reflectiei
aceasta activitate constructiva, de creare a lumii realizata de constiinta in
mod inconstient, de a o reproduce in mod sistematic in puritatea ei a o pre-
lua, ca si zicem asa, ca activitate libera”'’. Prin urmare, filosofia artei trebu-
ie sd fie la fel de constructiva precum practicile artistice care sunt activitati libere
de orice fel de reguli si canoane prestabilite. Artistul si filosoful artei exteriorizea-
zd aceleasi dispozitii interne ale constiintei, numai cd utilizarea lor este diferita.
Practica artistica are loc prin exercitiul liber al imaginatiei si exprimd o anumitd
atitudine fata de real, in vreme de filosofia artei tematizeazd acest exercitiu pentru
a-l conceptualiza si a-l intelege.

Preinterpretarile analizate de catre Biemel lasa deschisa problematica rapor-
tului dintre obiect si constructia imaginii. Care este statutul obiectului in con-
textul vederilor multiple? El isi pastreaza corporalitatea sa, iar perspective-
le multiple sunt o descriere analitica a lui sau obiectul este doar un pretext
pentru a construi imagini fictive? Dora Maar este tot ea privita poliperspec-
tival sau Dora Maar este un pretext pentru a construi o imagine cu referent
imaginar? Pe scurt, obiectul este pastrat sau nimicit?

Pentru a raspunde la aceasta intrebare Biemel se interogheaza asupra
perceptiei ca forma de interpretare nemediata. Perceptia (intuitia) este un act
intentional, dat impreuna cu obiectul sau cu obiectele sale. Vedem obiecte-
le ca lucruri clare si distincte. Perceptia noastra este transparenta, in sen-
sul ca ni se infatiseaza obiectul asa cum este el, chiar daca el ne e dat doar
partial. Vad de pilda, doar spatele unei scaun, dar eu stiu ca este un sca-
un. Exista senzatii care nu intra in perceptie, dar mintea noastra consti-
tuie obiectul intentional in intregimea sa, suplinind si partile care lipsesc
propriu-zis din perceptia imediata, fenomen este numit de Husserl adum-
brire. Toti pasii interpretativi fenomenologici care ,constituie” multiplele
intelesuri ale obiectului se refera la un obiect care este tot timpul prezent si
ale carui intelesuri pot f1 gandite ca proprietati ale sale. Chiar daca trecem
de la obiectul dat in atitudinea naturala la lucrul reconstruit si intemeiat de
atitudinea fenomenologica, in drumul catre ,lucrurile insele”, obiectul este
mereu prezent. In alti termeni, substanta lucrurilor se conserva, indiferent
de perspectivele din care privim un lucru. Intuitia este modul in care obiec-
tul este dat pentru subiect, asociata cu capacitatea si disponibilitatea de
cunoastere a subiectului.

Picasso, arata Biemel, a inversat prin vointa sa corelatia dintre subiec-
tul si obiectul dat in perceptie. In calitatea de subiect Picasso remodeleazi
obiectul pana in situatia de a-l nimici. Picturile sale au eliminat , substanta
lumii”, care intr-un fel sau altul este figurativa, punand il locul ei vointa ar-
tistului de a dispune de obiecte dupa bunul plac.
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Fig. 6 Pablo Picasso

Femeie pieptanandu-se 1940

Fig.9 Pablo Picasso

Femeie cu palarie,

Fig.8 Pablo Picasso

Monument: fata, 1927

Tocmai de aceea, in arta noua, artistul este suveran in raport de obiec-
tul artistic, nefiind supus rigorilor reprezentarii figurative a obiectului, ce
necesita stabilirea unui raport strict de asemanare intre model si repre-
zentare. Acest lucru este mai usor vizibil in literatura, unde un autor de ro-
man hotaraste daca personajul sau moare sa nu, chiar daca acel personaj
este inspirat din realitate. Pentru a arata insa ca aceasta teza este aplicabi-
12 si artelor vizuale, Biemel supune unei analize fenomenologice o serie de
tablouri care ilustreaza acea actiune devastatoare a vointei asupra obiectu-
lui: Nud feminin pieptandndu-se, La scaldat (On the beach), Femeia cu palarie,
Monument: fatd, pe care le considera a f1 reprezentative nu doar pentru arta,
ca atitudine fata de real, ci si pentru modul in care omul actual se raportea-

za in genere la el insusi ca la un obiect.
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Fig.7 Pablo Picasso

La scaldat, 1937

Gandirea estetica contemporana unarte.org

Grila de lectura pe care o propune Walter Biemel este preluata (pe fi-
liera lui Martin Heidegger) din gandirea lui Friedrich Nietzsche. Recursul
este facut la Vointa de putere, fr. 800, fr. 802, si fr. 827, fr. 842 si la cap. Vointa
de putere ca arta (pentru detalii, a se vedea comentariile dedicate gandirii lui
Friedrich Nietzsche din volumul al doilea al Cursului de esteticd).

Dintr-o astfel de perspectiva hermeneutica, practicile artistice sunt
practici de viata si preced orice teorie si privire teoretica. Intai savarsim
faptele si apoi reflectam la ele. Aceste practici ne devoaleaza, intr-un mod
implicit, felul in care ne raportam la lume si la noi ingine, in conditiile in
care raportarea la lume prin arta este dominanta, ea dand regula de raporta-
re a unei societati istorice. Lucrurile stau astfel, deoarece practicile artistice
ne vorbesc in mod implicit despre felul nostru concret de a fi, prin incarca-
rea cu intelesuri a unor obiectualitatii ale lumii: imagini, sunete, comporta-
mente s.a.m.d. Rostirea lor este insa incifrata si codata, ca o scriere hiero-
glifica ce trebuie talmacita. Filosofia artei are menirea tocmai de a pune la
dispozitia noastra instrumentele conceptuale de descifrare si decodare a ar-
tei, pentru a surprinde conceptual directia catre care ne indreptam cu totii,
directie intuita de catre artist. Ea scoate din ascundere adevarul despre felul
nostru istoric de a fi si despre felul in care ne raportam la lume.

Picasso si cubistii descriu in mod plastic lumea anticipata de
Friedrich Nietzsche, o lume a subiectivitati dezlantuite care urmea-

z& mortii lui Dumnezeu. Subiectul uman, cu vointa sa de putere, a luat
locul lui Dumnezeu si, prin vointa sa, devine stapanul lumii ce poate
actiona atat asupra fiintarilor din lume, cat si asupra lui insusi. La o pri-
vire mai atenta insa, intr-o astfel de lume actioneaza fara limite vointa de
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putere, care reprezinta o aspiratie catre exercitarea fortei, energiei, pu-
terii. Posezi o vointa de putere atunci cand deja ai puterea si actionezi
plecand de la comandamentele ei, de la poruncile ei. Puterea isi exerci-
ta dominatia, actiunea efectiva, dupa regula ,,cat mai multa putere” si are
inlauntrul ei samburele cresterii prin exercitarea vointei. Cu alte cuvin-
te, vointa porunceste si puterea creste, motiv pentru care vointa si puterea
sunt fatetele aceleasi monezi. Vointa vrea putere, dar, odata instalata pu-
terea, vointa se exercita dupa principiul cat mai multa putere. Prin urma-
re, vointa de putere are drept scop reproducerea puterii, iar relatia noas-
tra instrumentala cu lumea exemplifica modul in care se exercita vointa
de putere. Cum observa si filosoful englez de secol XVI-XVII, Francis
Bacon, ,stiinta inseamna putere”, adica capacitatea de exercitare a fortei
indreptata citre obiecte. In acest caz, vointa de putere este o aspiratie ci-
tre ,cat mai multa stiintd”, iar puterea stiintei se afla sub controlul vointei
de stiinta. Exista aici un cerc hermeneutic din care omul este scos din joc,
el devine obiect de manipulare al propriei sale vointe, iar vointa de putere
este mai presus de sine.

Daca privim insa la opera lui Picasso, observam ca pictorul lucrea-
za tocmai in aceasta logica nietzscheana a vointei de putere. El isi exerci-
ta in mod suveran vointa de putere asupra obiectului, prin faptul ca pri-
vitorul nu mai poate remodela in propria sa perceptie obiectul reprezentat
poliperspectival, in functie de experientele sale vizuale figurative care sunt
dominate de asemanare si diferenta. Picasso dispune de obiect - el redu-
ce spatialitatea la suprafata si ne obliga sa avem doar reprezentarea pe care
artistul insusi ne-o impune. Arta cubista este dominata de o constrange-
re la raportare prin faptul ca in perceptie nu avem doar un aspect al unui
obiect - vazut ca intreg prin adumbrire -, ci, datorita poliperspectivei, noua
ne este dat obiectul ca intreg. Suntem constransi de simplitatea geometrica
si de poliperspectiva sa privim obiectul asa cum ni-1 livreaza Pablo Picasso,
nu asa cum suntem noi obisnuiti sa il vedem. Libertatea noastra este li-
mitatd, iar perceptia noastra este dependenta de vointa de a dispune a lui
Artistului. In consecinti, Picasso ne schimba modul de percepere a lumii
si de raportare la lume.

,In spatele acestui mod de redare se ascunde interpretarea metafi-
zica de sine a subiectului ca vointa. Vointa nu trebuie sa se conforme-
ze obiectului pe care il are in fata ei, ci dimpotriva, trebuie sa dispuna de
acesta. O atare dispunere are loc in reprezentarea totala realizata prin in-
termediul perspectivei multiple. Nimic nu i se poate sustrage acestei forte.
Asadar, nu de alungarea omului din arta este vorba aici, asa cum conside-
ra Ortega y Gasset, ci de o radicala instaurarea a fiintei umane domina-
te de vointa. Fireste, tot aici devine vizibila dezumanizarea omului prin
transformarea lui in obiect™,

De retinut ca vointa de putere a omului se aplica si siesi. Omul insusi
devine un obiect al vointei de putere si de exercitate efectiva a puterii
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asupra lui. Vointa este suverana, iar omul este obiectul asupra careia ea se
exercita. Depasirea omului este dictata de ordinea interna impersonala a
vointei care tine de forta vietii ce actioneaza in noi.

Astfel, poliperspectiva devoaleaza lupta dintre artist si obiectul artis-
tic pe care el vrea sa-1 modeleze. De pilda, daca modelul pe care-l urmea-
za cand picteaza poliperspectival este o femeie (Dora Maar, de pilda), atunci
este constrans de referinta Dora Maar. Tabloul ar trebuie sa trimita prin
referinta simbolica - feminitate, iubire, grija - la model. Or, modelul este
luat ca pretext pentru a exprima modul in care vointa autorului actioneaza
devastator. Nu Dora Maar se afla in tablou, ci vointa lui Picasso de a dispu-
ne de model asa cum doreste el si de a ne livra acest exercitiu de vointa.
Concluzia finala a lui Biemel merita retinuta: ,Ceea ce putem afla [...] din
operele lui Picasso este desfasurarea unui proces in mijlocul caruia ne
aflaim, fara a voi si-1 recunoastem. In clipa in care omul il considera pe se-
menul sau un obiect, asupra caruia isi aroga puterea de a dispune in mod
absolut, incepe 0 noud epoca istorica. Cum se va restrange acest proces asu-
pra noastra, inca nu stim si nici nu suntem pregatiti pentru a afla, nu este o

A A v A e v . . A~ w155
intamplare ca el isi afla deja exprimarea in arta” ™.

Maurice Merleau-Ponty sirolul
corporalitatii in experienta estetica

Maurice Merleau-Ponty este unul dintre cei mai apreciati filosofi con-
temporani, un exponent al curentului de gandire numit ,,fenomenologie” si
unul dintre filosofii care au incercat o restructurare din temelii a gandi-
rii traditionale privitoare la perceptie in general si la perceptia estetica in
mod special. Desi s-a stins din viata in anul 1961, la varsta de doar cinci-
zeci si trei de ani, ganditorul francez a lasat mai multe carti de o importanta
cardinalad pentru filosofia contemporana in genere, precum Fenomenologia
perceptiei, Structura comportamentului sau lucrarea publicata postum pe baza
notelor sale de lucru, Vizibilul si invizibilul. Totodata, in ceea ce priveste te-
matica trairii estetice si a artei in general, lucrari precum Ochiul si spiritul
sau Indoiala lui Cézanne au o foarte mare importanti pentru cercetarea filo-
sofica in domeniul esteticii contemporane.

Noutatea, originalitatea si valoarea tuturor acestor lucrari consta in
faptul ca propun o noua abordare a intregii filosofii, diferita de celelalte
abordari traditionale, care se caracterizeaza, in special, prin trei trasaturi
fundamentale. In primul rand, ganditorul francez incearcd sd readucd in fi-
losofie un model de filosofare pierdut de-a lungul epocii moderne. Dupa cum am
vazut deja, Modernitatea a incercat sa construiasca, inca de la Descartes,

155

Ibidem, p. 91.



126

Gandirea estetica contemporana unarte.org

o filosofie riguroasa care sa se ridice, pe cat posibil, la nivelul standarde-
lor cunoasterii oferita de stiintele exacte. Pentru Maurice Merleau-Ponty
insa, filosofia nu este o stiinta propriu-zisa si nici macar un efort de la-
murire al conceptelor celorlalte stiinte, cum este adesea vazuta filosofia
in traditia analitica. Din contra, efortul ganditorului francez vizeaza recu-
perarea dimensiunii existentiale a filosofiei care sa ofere o intelegere a me-
canismelor si resorturilor gandirii vii, asa cum ne apare ea la nivelul con-
cret al trairii, al perceptiei si al intelegerii implicite a carei depozitar este
propriul nostru corp. De aceea, filosofia este gandita ca ,,ansamblul in-
trebarilor in care cel care pune intrebarea este el insusi pus in discutie de
intrebare”¢. Asadar, odata cu Merleau-Ponty, gandirea filosofica se in-
toarce inspre un ideal apropiat dintr-un anumit punct de vedere de celebra
cunoastere de sine socratica.

In ceea ce priveste filosofia triirii estetice, ea este un pilon central al
gandirii mature a filosofului francez. Problemele privitoare la fenomenolo-
gia perceptiei, puse in operele sale de tinerete reclamau aproape automat
si o0 tematizare a trairii estetice care, dintre toate trairile noastre sufletesti,
este cea mai adanc inradacinata in perceptie. Fara perceptie nu poate exis-
ta, din principiu, traire estetica, asa cum fara corp nu poate exista, din prin-
cipiu, perceptie. Pentru ca noi percepem cu ajutorul organelor noastre de
simt corporale, inseamna ca si trdirea esteticd trebuie sd se raporteze, intr-un
fel, la corporalitatea noastra. Aceasta idee, care pare simpla si chiar de la sine
inteleasa, este de o noutate insolita in cadrul gandirii filosofice pentru ca,
de-a lungul istoriei, filosofia s-a raportat la corp ca la un ,accident” sau ca
la un ,accesoriu nenecesar”. Omul, definit prin puterile sale sufletesti, tre-
buia sa-si foloseasca trupul precum o unealta si nimic mai mult. Orice
atasament pentru acesta avea si lezeze sufletul si sa-1 opreasca din evolutia
sa spirituala. Maurice Merleau-Ponty incearca sa schimbe acest lucru si sa
faca din corporalitate o tema predilecta a filosofiei. Pentru a intelege insa
ratiunile ascunse ale acestui efort, trebuie sa analizam, pe scurt, rolul cor-
pului in istoria filosofiei.

1. Corpul sirolul sau marginal in istoria filosofiei

Dupa cum a mai fost subliniat in repetate randuri, una dintre princi-
palele distinctii ale filosofiei, care a aparut in filosofie inca din Antichitate
si a intrat de mult si in constiinta comuna, este cea dintre suflet si corp.
Conform ganditorilor premoderni, sufletul este acea substanta imateriala,
eterna si neperisabila care confera oricarei vietati capacitatea de a se misca,
de a simti si, in cazul omului, de a rationa™. In comparatie cu acesta, corpul
nu este nimic altceva decat un morman de materie inerta, fara viata si peri-
sabila, care mai mult ne incurca decat ne slujeste. Corpul ne predispune la
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felurite pasiuni, vicii si dependente care, in cele din urma, ranesc sufletul si
ne pot face viata un calvar. Chiar si etimologia cuvantului din greaca clasica
pentru ,corp’, soma, ne ,sopteste” acest fapt, deoarece exista o inrudire re-
cunoscuta de majoritatea lingvistilor contemporani intre soma si radicalul
indo-european care insemna cel mai probabil ideea de ,morman”, ,grama-
da” sau ,,adunatura dezorganizata”.

In vederea intelegerii mai profunde a acestei probleme, credem ca
o scurtd incursiune etimologica in istoria corporalitatii ar fi interesan-
ta. Exista mai multe limbi, atit moderne, cat si antice, care au mai multe
cuvinte pentru a desemna ideea de corp. Spre exemplu, in limba germana,
avem cuvantul Korper, care desemneaza in special corpul neinsufletit, si cu-
vantul Leib, care desemneaza corpul insufletit, de vreme ce Leib este inru-
dit cu termenul Leben, care inseamna chiar ,viata”. La fel stau lucrurile si in
limba engleza, unde distinctia dintre body si corpse prezinta aceeasi situatie
din limba germana. Exista unii lingvisti sau filosofi care includ si limba ro-
mana in randul limbilor care fac distinctie intre doua tipuri de corporalitate

- una vie, cealalta lipsita de viata -, insa credem ca o astfel de judecata este

una pripiti. Intr-adevir, limba romana are dou cuvinte mostenite™® pentru
a desemna ideea de corp - trup si corp - insa intre aceste doua cuvinte nu s-a
delimitat o distinctie semantica riguroasa. Trupul nu este un corp insufletit,
in timp ce corpul nu este un simplu cadavru. De altfel, primul cuvant, in
sensul sau provenit din limbile slave, insemna initial chiar corp neinsufletit,
sens ce s-a pastrat si astazi in expresia ,a fi trup si suflet langa cineva”.

Oricat de ofertanta ar fi distinctia fundamentala dintre corpul
insufletit si cel neinsufletit, asupra careia ne vom opri in paginile care ur-
meaza mai atent, se pare ca ideea de corp a avut, in istoria filosofiei, mai de-
graba conotatia unui morman neinsufletit de materie. Demersul filosofic a
lui Merleau-Ponty pleaca de la aceasta stare de fapt si incearca, pe calea fe-
nomenologiei, sa regandeasca raporturile omului cu propria sa corporali-
tate, astfel incét corpul sa-si dobandeasca statutul filosofic pe care-l meri-
ta. Dupa cum observa filosoful francez, nu exista niciodata o gandire purd
si nici o corporalitate purd, ci intotdeauna o gandire intrupata sau o corporali-
tate ganditoare. Uniunea dintre corp si suflet este atat de adanca incat cele
doua nu se pot distinge nicicum, ci sunt intretesute laolalta, amestecate
pana la coincidenta.

Ca urmare a acestui fapt, tot ce tine de existenta umana este un ames-
tec indistinct de sens si perceptie astfel incat noi nu avem niciodata

,senzatii pure” care, intr-un mod misterios, dau nastere, prin alchimia mintii

noastre, unor idei. Din contra, din clipa in care vedem sau auzim ceva, acel
ceva este intotdeauna deja impregnat de sens. Ideea de gandire pura este
doar o abstractie deoarece orice proces de gandire este, in mod necesar, si-
tuat afectiv si pus in stransa legatura cu corpul. Gandindu-ne, noi filtram
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intotdeauna realitatea prin intermediul posibilitatilor pe care ni le ofera
corporalitatea si afectivitatea noastra si ne situdm intotdeauna , de aceeasi
parte a corpului”™®, care ,ni se ofera sub o perspectiva invariabila™ .

Asa stand lucrurile, peisajul lumii este pentru noi uniperspectival si,
tocmai de aceea, idealul unei ,gandiri pure” sau al unui ,suflet pur” este
un mit. Sufletul este legat de corp, precum cele doua parti ale unei monede,
si nu poate fi desprins defel. Luand in calcul aceste observatii, ajungem la
concluzia ca noi, oamenii, suntem in mod necesar niste constiinte intrupa-
te care nu se pot desprinde de propriul corp. De aceea, corporalitatea trebu-
ie gandita, din perspectiva vietii noastre de zi cu zi, ca fiind termenul prim
si temeiul ce face posibil orice gand. Trupul nu este un simplu element im-
povarator, ci chiar ,vehiculul fiintei in lume™®". Fara el nu am avea nici ce
sa gandim, nici cum sa gandim si, daca prin absurd am reusi sa gandim in-
tr-un anume fel, nu am avea nici macar cum sa ne comunicam experientele
deoarece orice act de comunicare implica o actiune corporala. Tot ,,materi-
alul” pentru gandire ne este dat prin intermediul organelor noastre de simt,
in mod corporal.

Ajungem astfel la concluzia ca orice sens se constituie, cel putin in pri-
ma faza, la nivelul perceptiei corporale. Noi ,invatam” sa percepem inain-
te sa invatam sa vorbim si sa gandim. De aceea, gandirea inteleasa in sens
cognitiv ca o ,activitate intelectuala” este precedata de o gandire corpora-
la care se constituie in mod imitativ. O astfel de gandire somatica este foarte
importanta pentru trairea estetica deoarece este primul si cel mai originar
mod in care noi atribuim sens lucrurilor din jurul nostru. Dupa cum vom
vedea, trairea estetica insasi isi are radacinile adanc infipte in mecanismele
perceptiei, gandita ca perceptie a unei constiinte intrupate.

2. Corpfenomenal si corp obiectiv. Temeiul corporal al trairii estetice

a. Distinctia fundamentala dintre corpul obiectiv si cel fenomenal.
Distinctia dintre corpul fenomenal si corpul obiectiv pe care Maurice
Merleau-Ponty se straduieste sa o accentueze este o urmare a saraciei de
resurse a limbilor moderne si in special al limbii franceze de a exprima fe-
nomene ce privesc corporalitatea. Ganditorul francez incearca sa gandeas-
ca corpul in calitate de corp insufletit, strabatut de trairi, emotii si sentimen-
te, care nu este niciodata, pentru propria perceptie, un obiect exterior. Cu
alte cuvinte, corpul fenomenal este corpul meu, asa cum il experimentez eu
in fiecare clipa, din spatele caruia vad mereu realitatea. Fara acest corp ex-
perimentat totdeauna in mod fenomenal, nu as putea fi, din principiu, intr-
o lume, deoarece existenta in lume implica, printre altele, faptul de a fi un
corp printre alte nenumarate corpuri.
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Spre deosebire de corpul fenomenal, corpul obiectiv este, in esenta,
corpul asa cum este el studiat de medicina: o aglomerare de organe si
tesuturi, de celule specializate in diverse sarcini si de procese biochimi-
ce. In mod paradoxal, biologul, folosind propriul siu corp fenomenal, stu-
diaza un corp din care viata este abstrasa, chiar daca este, cel putin la nivel
declarativ, numit ,,corp viu”. Este adevarat ca sunt motive de ordin practic
pentru a face aceasta abstractie, insa asta nu ne scuteste niciodata de sarci-
na de a intelege corpul fenomenal. Cert este ca noi nu ne experimentam ni-
ciodata corpul ca o ,aglomerare de celule si tesuturi” si nu putem arata spre
un organ intern asa cum elevul indica o regiune a plangei pe care o are in
fata in ora de biologie, deoarece diversele straturi ale corpului nostru sunt
infasurate unul in altul, astfel incat noi ne cunoastem ,interiorul” doar prin
intermediul constiintei noastre intrupate. De fiecare data cand ceva in ne-
regula se intdmpla cu un organ, noi experimentam o senzatie pe care o nu-
mim, durere dar care difera in mod calitativ de orice reactie biochimica ce
ar putea avea loc la nivelul corpului.

O alta trasatura a corpului nostru fenomenal luat ca intreg este aceea
ca el ne este mereu la indemana. Stim in fiecare moment unde ne sunt mai-
nile si unde ne sunt picioarele si, in fiecare moment, pe putem activa sau
opri din activitate dupa bunul nostru plac. Noi nu trebuie sa ne cautam pi-
cioarele asa cum elevul cauta pe plansa de anatomie femurul, ci in fiecare
moment simtim toate elementele corpului ca parti integrate in noi insine,
pe care le putem comanda dupa plac. Abia o anumita serie de patologii de
ordin neuro-psihologic, pe care Maurice Merleau-Ponty le invoca adesea in
lucrarile sale, ar putea destabiliza aceasta relatie stransa pe care noi o avem
cu corpul nostru, insa exceptia, patologicul, este doar un element care con-
firma faptul ca, in conditii normale, noi ne experimentam intotdeauna cor-
pul in calitate de corp fenomenal.

Schema corporald ca rezumat al experientei noastre corporale”

Distinctia tocmai discutata intre corpul obiectiv si corpul fenomenal

este data de faptul ca corpul fenomenal este intotdeauna ,mai mult” de-
cat un corp obiectiv sau, in termenii aproximativ echivalenti ai filosofi-

ei traditionale, corpul insufletit este intotdeauna ,,mai mult” decat cor-

pul neinsufletit. Pentru a intelege acest mai mult avem nevoie de ceea ce
Maurice Merleau-Ponty numeste schemd corporald™?. Corpul in care noi tra-
im difera de toate celelalte corpuri din jurul nostru prin faptul ca inmagazi-
neaza in sine un intreg ,rezumat ale experientei noastre corporale [...] [care
poate] sa-mi precizeze schimbarea pozitiei partilor corpului de fiecare data
cand una dintre ele se misca, pozitia fiecarui stimul local in ansamblul cor-
pului, bilantul miscarilor facute intr-un gest complex si, in fine, o traduce-
re continua in limbaj vizual a impresiilor chinestezice si articulatorii ale
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momentului”®. Pe scurt, faptul ca noi ne simtim ca acasd in propriul nostru
corp si ca intentiile constiintei noastre se traduc imediat la nivel vizual in
gesturi, miscari si reflexe corporale este posibil datorita schemei corporale.
Faptul ca noi ne instapanim asupra celor cateva zeci de kilograme de mate-
rie din care corpul nostru este constituit si ca ne putem sluji de el in tot fe-
lul de sarcini zilnice de la simplul mers pe jos pani la efectuarea celei mai
migaloase opere de arta este o trasatura pe care doar corpul nostru propriu
o are. Nu putem comanda mainii celui de langa noi la cel cum putem co-
manda mainii noastre si nici nu putem simti durerea celui de langa noi asa
cum simtim propria noastra durere exprimata la nivel corporal.

Daca asa stau lucrurile, inseamna ca schema corporala da seama de

sconstientizarea globala a situatiei mele in lumea intersenzoriala™*. Cu ajuto-
rul acestei scheme corporale eu imi cunosc in mod intuitiv si nereflectat li-
mitele corpului si ma pot intinde peste birou dupa cana de ceai astfel incat
sd o apuc fara niste calcule constiente complicate si fara ca mana mea sa isi

yrateze” tinta. Totodata, intrucat pot experimenta doar propriul corp in cali-
tate de corp fenomenal, datorita schemei sale corporale, eu am posibilitatea
de a face distinctia dintre mine si restul obiectelor. Aceasta distinctie este
esentiala pentru a-mi cunoaste propria situare in lumea care, la acest nivel,
este formata nu din simple sensuri in inteles cognitiv, ci prin impletirea da-
telor venite de la simturi si punerea intr-un ansamblu coerent de perceptii
si amintiri perceptive.

Prin urmare, corpul, in calitate de corp fenomenal, poate fi gandit ca
un intermediar intre corporalitatea pura si constiinta pura. Asadar, intru-
cat corpul nostru este intotdeauna perceput in calitate de corp fenomenal,
distinctia dintre gandire si corporalitate nu se mai sustine. Intre cele doua
exista o coincidenta originara care-mi permite sa imi urmaresc in mod au-
tomat, prin intermediul corpului, diversele sarcini pe care mintea si vointa
mea mi le impun. De aceea, schema corporala este, in mod originar, ,un
mod de a exprima existenta corpului meu in lume”®, insa nu intr-o lume de

wsensuri pure”, ci intr-o lume de fenomene, de sensuri intrupate care nu sunt
niciodata ,lucruri obiective”, dar nici pure cogitatii, gainduri desprinse de
trup care zboara prin vazduh ca niste fantome.

Prin schema corporald noi dam seama de faptul ca, desi nu avem in fi-
ecare moment o imagine constientd in minte despre propriul nostru corp
sau un fel de ,,autoportret mental”, atunci cind ne ducem mana sa ne scar-
pinam la ochi pentru a inlatura un fir de praf, noi ,simtim” in mod nere-
flectat limitele propriului corp si nu ne bagam degetele in ochi. De aceea,
ideea privitoare la schema corporala intruchipeaza o modalitate radica-
1a de regandire a perceptiei prin care ganditorul francez ,respinge toa-
te teoriile traditionale privitoare la rolul corpului in perceptie™ . Corpul

163 Ibidem, p. 131-132.

164  Ibidem, p. 133.

165  Ibidem, p. 134.

166  Taylor Carman, Merleau-Ponty, Routledge, London, 2008, p. 79.
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nostru depoziteaza o cunoastere de sine si o cunoastere a situatiei in care
este pus, pe care o folosim in mod inconstient de fiecare data cand perce-
pem sau actionam in lume. Prin schema corporala, corpul propriu se con-
stituie in calitate de corp fenomenal, ca un ,aici” fata de care restul obiec-
telor si fiintarilor pe care le intalnim in lume sunt situate, in mod necesar,

,»,acolo™ in  exterior” sau in ,altd parte”. De aceea, schema corporald ne da
primele coordonate de orientare spatiald in propria noastra existenta si face
posibila, mai intai, distinctia dintre un , subiect” care ocupa ,spatialitatea
interioara” a corpului si un ,obiect” care este plasat in exteriorul spatiului
determinat de aceasta schema corporala.

c.  Schema erotica si corporalitatea trdirii estetice
Ideea de schema erotica este folosita de catre ganditorul francez pentru a
explica de ce, odata cu fiecare perceptie, pe langa instinctele si reflexele cu-
prinse in schema corporala, noi avem, totodata, si o serie de reactii afective.
Ne bucuram cand vedem un prieten si ne speriem atunci cand vedem cum
un cdine se apropie de piciorul nostru in viteza, fara un mecanism constient
si fara vreun rationament. Nu exista un dialog interior care sa ne spuna ca
acel caine care se apropie de noi pare ca ar vrea sa ne muste si cd ar f1 bine
sa ni se faca frica si sa actionam in consecinta. Din contra, frica apare oda-
ta cu perceptia, in mod reflexiv, la fel cum piciorul nostru se eschiveaza in
mod reflexiv din calea cainelui. Toate aceste reactii arata ca schema corpo-
rala, cea care face posibil gestul reflex de miscare a piciorului, este dublata
de o schema ,erotica”, ce face posibila orice raspuns emotional in genere.
Ceea ce Merleau-Ponty numeste schema sexuala trebuie inteleasa ca un fel
de ,schema afectiva” generica, care nu se rezuma la sexualitate si nici nu
presupune sexualitatea in intelesul comun al cuvantului. Pentru Merleau-
Ponty, , sexualul nu este genitalul, viata sexuald nu este un simplu efect al
proceselor care au sediul in organele genitale, libidoul nu este un instinct,
adica o activitate natural orientata spre scopuri determinate, ci este pute-
rea generala a subiectului psihofizic de a adera la medii diferite, de a do-
bandi structuri de comportament”'®®. Schema noastra afectiva este ceea
ce ne plaseaza in lume si ne face sa ,intelegem pe dibuite™® relatia din-
tre corpul nostru gandit in calitate de corp fenomenal si celelalte corpuri
pe care le intalnim in lume, care se prezinta, pentru noi, doar in calitate de
corpuri obiective. Ca si eros-ul platonic, eros-ul sedimentat la nivelul sche-
mei afective de la Maurice Merleau-Ponty nu se rezuma la sexualitate, dar
nici nu o exclude. De aceea, schema afectiva dubleaza practic schema cor-
porala si este o prefigurare a reactiilor noastre afective la lucrurile pe care

167  ,Cuvantul «aici» aplicat corpului meu nu desemneaza o pozitie determinata prin raportare la alte pozitii
sau la coordonate exterioare, ci instalarea primelor coordonate, ancorarea corpului activ intr-un obiect si
situarea corpului in fata sarcinilor sale” (Maurice Merleau-Ponty, Fenomenologia perceptiei, ed.cit., p. 134).

168  Maurice Merleau-Ponty, Fenomenologia perceptiei, ed. cit., p. 199-200.

169  ,Existd o «intelegere» erotica ce nu este de ordin mental, de vreme ce nu intelege observand o experienta in
spatele unei idei; dorinta intelege pe dibuite, legand un corp de altul” (Ibidem, p. 198).



132

Gandirea estetica contemporana unarte.org

le percepem si ne ating. Prin urmare, erosul si schema afectiva au un rol
fundamental in experienta estetica.

Observam astfel ca si in inima postmodernitatii avem conceptii filoso-
fice privitoare la trairea estetica pentru care principala emotie fundamenta-
12 este erosul. De aceasta data insa, dorinta actioneaza preponderent in afa-
ra limitelor constiintei si pune eul in miscare la un nivel concret-corporal.
Este vorba, asadar, despre un eros biologic, exprimat printr-o schema erotica
si care da relief lumii in care suntem™. Fara schema erotica ce imprima o
situare afectiva perceptiei noastre, noi nu am avea nici macar posibilitatea
celei mai vagi si neinsemnate emotii deoarece, pentru un om cu probleme
neurologice care scot din joc aceasta afectivitate originara ,soarele si ploa-
ia nu sunt nici vesele, nici triste [....| lumea este neutra din punct de vedere

afectiv’"'. Cu alte cuvinte, ,,in sine” nimic din jurul nostru nu are incarca-

) »
turd afectiva. Lucrurile au incarcatura afectiva doar pentru noi si doar pentru
ca avem un rezumat al intregii noastre vieti afective sedimentat in ceea ce numim

,schema afectiva”. Fie ca suntem constienti de acest lucru sau nu, avem de fi-
ecare data o situare afectiva fata de lume, care provine din sedimentarea la
nivelul schemei erotice a experientei noastre anterioare si care, la fel ca si
schema corporala, este un fel de rezumat al trairilor noastre si al raspunsu-

rilor noastre afective la lume.

d.  Perceptie eroticd, schemd afectiva si perceptie esteticd

Dupa cum am putut vedea pana acum, fiecare act perceptiv este facut prin
intermediul unui corp gandit in calitate de corp fenomenal in care sunt
schitate intotdeauna o schema corporala dublata de o schema afectiva sau,
pentru a fi mai concisi, o schema corporal-afectiva. Prin urmare, orice pri-
vire, fiind incarcata de o oarecare dorinta muta de a fixa un obiect in caAm-
pul perceptiv, isi are radacinile intr-o afectivitate corporala, gandita in mod
biologic in conformitate cu principiul placerii si al durerii. Orice fiintare
vie, chiar si cele non-umane, au o atractie naturala pentru ceea ce-i ofe-
ra placere si o repulsie pentru ceea ce-i ofera durere. Eros-ul, inteles in sen-
sul lui Merleau-Ponty, ca temei al oricarei trairi sau, mai poetic vorbind, ca

,cheie a vietii” noastre™, este strans legat de acest sentiment de placere si
durere care, pana la urma, este fundamentul procesului valorizare estetica.
Perceptia erotica, care ,vizeaza un alt corp prin intermediul corpului
subiectului™3, este ,modul in care un obiect sau o fiinta incep sa exis-
te pentru noi prin dorinta sau prin dragoste””*. Cu alte cuvinte, orice
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Ibidem, 198.

Ibidem, p. 195.
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interactiune a noastra cu obiectele, in masura in care este colorata afectiv,
lasd in urma o anumita senzatie, un anumit ,gust’. Aceste senzatii sunt de-
pozitate la nivelul , schemei afective”, care nu este nimic altceva decat un

yrezumat” al experientelor noastre afective in lume si care serveste pentru a
valoriza diverse categorii de obiecte. Pe aceasta cale, rolul a ceea ce filosofia
moderna numea ,gust” este acum preluat, in gandirea lui Maurice Merleau-
Ponty, de schema afectiv-corporala.

Intre ideea moderni de , gust estetic” si cea fenomenologica de ,,sche-
ma afectiva” exista insa mai multe diferente importante, dintre care una
trebuie subliniata in mod special. Pentru moderni, gustul era o ,,faculta-
te a sufletului”, in timp ce, pentru ganditorul francez, schema afectiv-cor-
porala este un fel de ,intelegere erotica” ce intra in joc in mod inconstient
atunci cand percepem un obiect si care nu este un tip de intelegere mental-
cognitiva, ci ceea ce am putea numi ,experienta de viata” sau o intelegere
existentiald. Daca pentru moderni gustul se constituia la nivelul constiintei
prin educatie, pentru Merleau-Ponty, schema corporala se constituie la ni-
velul inconstientului prin sedimentarea trairilor noastre anterioare si, prin
urmare, include o gama mai larga de experiente decat cele legate strict de
procesul educativ de familiarizare cu arta.

O alta diferentd, care rezulta in mod direct din cea de mai sus, este
aceea ca valorizarea schemei afective intra in scena inainte de orice pro-
ces constient si, intr-un anume fel, este conditia de posibilitate a oricarui
gust si a oricarei judecati estetice. Prin faptul ca avem o schema afectiva
care rezuma intreaga noastra experienta de viata, cu toate trairile sale co-
notate pozitiv si negativ, putem vorbi despre o consimtire a calitatilor este-
tice ale unui obiect inainte de orice judecata explicita. Cand surprindem un
graffitti care ne place in timp ce ne uitam pe geamul masinii, inainte de a
avea orice reactie constienta, avem o serie de reactii inconstiente pe care nu
le putem controla si care nu sunt nimic altceva decat raspunsuri corporale
la perceperea acelei opere: pupilele ni se dilata, ochii ni se deschid larg, pe
fata ni se schiteaza un zambet. Fara ceea ce Merleau-Ponty numeste sche-
ma afectiv-corporala, acest lucru ar fi fost imposibil si pur si simplu am tre-
ce impasibili pe langa acea opera. Faptul ca suntem, in mod inconstient,
mai deschisi fata de unele evenimente decat fata de altele este rezultatul se-
riei de obisnuinte afective pe care le numim schema afectiva.

Ne-am putea intreba acum cum anume se formeaza aceasta intelegere
erotica depozitata in schema sexuala. Raspunsul lui Merleau-Ponty este
unul simplu - prin imitatie si printr-un fel de interpretare afectiva a eveni-
mentelor care ni se intAmpla. Inci din primii ani de viatd ne acomodim cu
lumea si o intelegem in mod imitativ. Toate aceste experiente, depozitate in
schema corporal-afectiva, se sedimenteaza de-a lungul timpului si devin un
fel de prejudecati inconstiente de care ne este din ce in ce mai greu sa ne
debarasam. Trairile si emotiile pe care le-am avut legat de un anumit obiect

175  ,Existd o «intelegere» erotica ce nu este de ordin mental, de vreme ce nu intelege observand o experienta in
spatele unei idei” (Ibidem, p. 198).
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devin din ce in ce mai fixe si evitam in mod inconstient lucrurile care, in
trecut, ne-au provocat durere, incercand sa repetam experientele care ne-au
provocat placere. De aceea, odata ce schema corporala este fixata, ,lumea
obiectiva canta din ce in ce mai putin fatis pe claviatura starilor noastre
afective «elementare»”"¢. Pe masura ce inaintam in varsta si ne maturizam,
ceea ce in limbajul lui Merleau-Ponty inseamna ca avem o schema corpora-
1a si afectiva bine sedimentata, lucrurile ne impresioneaza mai greu, deve-
nim mai ,tociti” din punct de vedere afectiv si ne lasam mai putin in mana
emotiilor decit un copil sau un adolescent.

Cu toate acestea, nu exista niciodata, la indivizii normali, o anulare to-
tala a emotiilor, ci ,valoarea raméane o posibilitate permanenta de place-
re sau durere””’. Asadar, exista intotdeauna o inclinatie catre placere si o
aversiune fata de durere ale caror coordonate pot fi, chiar daca din ce in ce
mai greu, pana la urma schimbate. De aceea, exista intotdeauna posibilita-
tea unei trairi estetice care are in centru emotia fundamentala a eros-ului
in inteles biologic si care constituie deschiderea noastra primordiala catre
lume. In aceasti ipostazi de deschidere originara citre lume, eros-ul este
chiar ,fiinta noastra intreaga”®, deoarece fara el noi nu am putea fi defel
prezenti in lume si nu am putea avea ceea ce am numit trdire in genere, cu
atat mai putin o trdire esteticd.

Daca asa stau lucrurile, inseamna ca noi intelegem lumea in primul
rand la nivel afectiv, printr-un fel de hermeneutica afectiva, adica prin-
tr-un fel de interpretare a situatiei noastre prezente in lumina situatiilor
prin care am mai trecut si care au lasat urme pe fundalul constiintei noas-
tre intrupate in ceea ce se numeste ,schema afectiv-corporala” Sa luam un
exemplu concret: mergand pe strada, un tablou din vitrina unei galerii de
artd ne capteazi atentia. In acest prim moment, noi deja suntem sedusi si
fascinati de opera la un nivel corporal-inconstient. Ea evoca un ecou al tre-
cutului, ,canta pe claviatura starilor noastre afective” rezumate la nive-
lul schemei erotice. Ne-ar putea aminti de un alt tablou pe care l-am va-
zut. Sau de sentimentul de nostalgie pe care l-am simtit ultima oara cand
am fost plecati de acasa sau de melancolia cerului senin dintr-o zi de plaja.
Nu stim exact ce anume ne-a atras atentia pentru ca mintea noastra inca nu
a avut timp sa expliciteze discursiv reactiile afectiv-corporale inconstiente,
insa corpul nostru stie exact pentru ca el este cel care ne-a oprit din drum
si ne-a smuls din lumea preocuparilor noastre cotidiene impingandu-ne
in lumea operei de arta.

Prin urmare, gratie rolului jucat de corp si de schema afectiv-corpo-
rala in gandirea lui Merleau-Ponty, seductia si farmecul artei trebuie gandi-
te ca trasaturi ce declanseaza, la nivel corporal-inconstient, eros-ul ca emotie
esteticd fundamentala. O privire mai atenta la analogiile ce pot fi trasa-
te intre perceptia estetica si alte tipuri speciale de perceptie - cum ar fi
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Ibidem, pp. 195-196.
,Nu exista nici o explicatie care sa reduca sexualitatea la altceva decit la ea insasi, pentru ca ea este deja
altceva decat ea insasi si, daca vrem, este fiinta noastra intreagd” (Ibidem, 214).
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perceptia celuilalt sau perceptia propriului chip in oglinda - ne-ar putea la-
muri unele dintre problemele ridicate de aceasta conceptie radical diferi-

ta in comparatie cu gandirea filosofica traditionala despre trairea estetica si
despre perceptia erotica in genere.

3. Privirea celuilalt si oglindirea de sine ca analogii ale trairii estetice

Pentru privirea erotica, incarcata afectiv, orice obiect al perceptiei este,
la randul sau, conotat afectiv. Intr-adevar, unele obiecte - cum ar fi casa
bunicilor in care am copilarit - sunt incarcate afectiv mai mult decat alte-
le, dar asta nu exclude faptul ca orice perceptie pe care o avem este dubla-
ta in fundal de o cat de subtire tesatura emotionala care o individualizeaza

pentru noi. Prin trimitere la istoria personala si la experienta traita, ,obiec-

5y
tul perceptiei” ne apare altfel decat ar aparea altcuiva si fiecare perceptie
pe care o avem este facuta, oarecum, pe calapodul schemei noastre cor-
poral-afective. Dintre toate categoriile de perceptii insa, doua sunt, dupa
Merleau-Ponty, situatiile in care putem intrezari ceva asemanator trairii es-
tetice: perceperea celuilalt si oglindirea de sine.

In ceea ce priveste intalnirea perceptiva cu celilalt, gainditorul fran-
cez face intr-o nota de lucru din perioada tarzie a vietii, o apropiere in-
tre aparitia operei de arta, a celuilalt si a ,milieului istoric” de evenimente
ce constituie istoria noastra culturala™. Asadar, el gandea aceste tipuri de
experiente ca fiind inrudite si de o calitate aparte fata de restul perceptiilor.
Din descrierile facute in alte lucrari d-ale sale, ne putem da si seama de mo-
tivele acestei apropieri. Sa luam, spre exemplu, momentul in care ne intal-
nim cu o alta persoana. Noi nu il privim pe celalalt ca si cum ar fi un obiect
neinsufletit, ci, in spatele ochilor sai simtim ca este cineva care ne priveste
inapoi, intrevedem o lume diferita si, in acelasi timp, in continua comunica-
re cu lumea noastra. De aceea, celalalt este ,locul unei elaborari anume”®° a
lumii intersubiective, unde ,se fabrica un alt mod de tratare a lucrurilor™®.

Desi traim intr-o unica lume intersubiectiva, fiecare dintre noi , pre-
lucreaza” altfel datele simturilor si le ordoneaza dupa o alta logica afectiva
rostuita la nivel inconstient prin criteriul schemei afectiv-corporale. Cu alte
cuvinte, privirea celuilalt imi sugereaza ca, in spatele ochilor sai, se deschi-
de ,,0 altd dimensiune a lumii™ 2,

Mai mult decat atat, atunci cand il privim pe celalalt in ochi, , se
scobeste un vartej in care lumea mea este atrasa si oarecum absorbita™ .
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,Se poate pretinde ca ordinea fenomenalului este secunda in raport cu ordinea obiectiva, cd nu este decat
o regiune, atunci cand nu se iau in calcul decat relatiile intra-mundane ale obiectelor. Dar incé de cand
intervine celalalt si chiar corpul viu, opera de arta, ,milieul” istoric, se observa ca ordinea fenomenalului
trebuie sa fie considerata ca autonoma si ca, dacd i se recunoaste aceastd autonomie, este definitiv
impenetrabild” (Maurice Merleau-Ponty, Le visible et 'invisible, ed. cit., p. 259).

Maurice Merleau-Ponty, Fenomenologia perceptiei, ed. cit., p. 417.

Loc. cit.

Loc. cit.

Loc. cit.
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Aceste trasaturi le-am observat cand am vorbit, in lucrarile noastre de fi-
losofia artei, despre caracterul seducator si fermecator al operei de arta.
Acum vedem c3, la nivel fenomenologic, Maurice Merleau-Ponty confir-
ma ceea ce am numit ,substitutie de mundaneitate”. Este vorba despre
acelasi fenomen, aceeasi rapire de sine ce ne acompaniaza atunci cand pri-
vim in ochi o persoana si cand privim un tablou. Privind opera de artad avem
o experienta similara cu privirea unei persoane dragi. Ambele acte sunt in-
carcate cu o ,intelegere erotica” care ne face sa construim lumea din spa-
tele operei de arta sau lumea din spatele ochilor persoanei iubite pornind
de la propriile noastre experiente afective din trecut, sedimentate la nivelul
schemei corporal-afective. Celalalt, la fel ca si opera de arta insasi, este ,,un
spectacol care poate fi un farmec (fr. charme)”.

Dar, daca experienta estetica este atat de similara intalnirii cu celalalt,
inseamna ca si in experienta estetica apare ceva de genul unui ,celalalt” a
unui ego care, intr-un anume fel, ne ,vorbeste” din spatele tabloului. Dar
cine este acest ,altcineva” care poate fi observat in cadrul experientei este-
tice? Si fie pictorul? In nici un caz. Daci revenim la exemplul tabloului care
ne atrage atentia din vitrina unei galerii in timp ce mergem pe strada, in
prima fazi, noi nu stim cine este pictorul. In plus, Merleau-Ponty spune ci
in orice obiect cultural resimtim ,prezenta apropiata a celuilalt, sub un val
de anonimat”®* adica intr-un mod depersonalizat, ca un fel de absenta.

De aceea, este mai firesc sa spunem ca arta este oglindire de sine. Noi ne ve-
dem, in opera de arta, in modul cel mai direct posibil. Opera de arta este un
fel de oglinda a presupozitiilor noastre tacite, locul in care ajungem sa ne
privim in ochi cele mai adanci trairi. Asa cum, privindu-mi propriul chip in
oglinda, ma vad pe mine ca un altul, privind opera de arta imi vad proprii-
le trairi laolalta cu intelegerea mea corporal-afectiva proiectate asupra unui
anume suport material. De aceea, spune Merleau-Ponty, ,exista o reflexivi-
tate a sensibilului pe care oglinda o traduce si o dubleaza™® si care face ca
lucrurile pe care le privim in genere sa se intoarca asupra noastra si sa ,ne
priveasca” inapoi. Pictorii insisi vorbesc adesea despre aceasta experienta
ciudata a ,reflexivitatii sensibilului”: André Marchand, Klee, Cézanne si
multi altii au simtit, in cadrul experientei estetico-artistice, ca natura insasi
ii priveste si ca nu doar ei sunt cei care, prin opera lor, strapung natura cu
sens™® Natura insasi strapunge tesatura afectiva a pictorului™ si-i trezeste
emotii si sentimente, extragandu-1 din preocuparile sale cotidiene si ma-
nandu-l spre strania lume a artei.

In termenii ganditorului francez, opera de arti este o , filosofie figu-
ratd a vederii [...] o iconografie a acesteia™ 2. Privind o opera de arta pu-
tem surprinde structura noastra afectiva intima care constituie acele
prejudecati tacite pe care le proiectam asupra lumii in genere si, in cazul
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Ibidem, p. 411.

Maurice Merleau-Ponty, Ochiul si spiritul, ed. cit., p. 35.

Ibidem, p. 34.
Loc. cit.
Ibidem, pp. 34

-35.
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nostru, asupra lumii operei de arta. De aceea, arta este o , stiinta secreta”®,
care se adreseaza direct cogito-ului nostru tacit si care, prin trairea esteti-
cd, scoate la iveala sensurile afective pe care noi le dam lucrurilor tocmai
pentru ca singurul scop al operei de arta este acela de a conduce la ceea ce
numim satisfactie estetica”.

4. Satisfactia estetica sivalorizare

Am urmarit pana in acest moment modul in care trairea estetica ia
nastere pornind de la simplul act de a percepe un anumit obiect si de a te
lasa fascinat de ceea ganditorul francez numeste , reflexivitatea sensibi-
lului”. Datorita acestui fenomen, trairea estetica, desi pleaca de la simpla
perceptie, se distinge de ea prin faptul ca, prin mecanismele seductiei si
farmecului, obiectul ,,capteaza” privirea spectatorului si pune in joc ceea ce
am numit o hermeneutica afectiva. Astfel se face ca, prin arta, sa devenim
constienti de propriile noastre sentimente asa cum, prin privitul in oglinda,
sa devenim constienti de propria noastra infatisare. Totodata, am vazut ca
fiecare act de perceptie are o ,incarcatura erotica” si un ,sens afectiv’ care
face ca intreaga lume sa aiba relief pentru noi, insa operele de arta sunt ,,su-
praincarcate afectiv’. Nu numai ca ele se prezinta in lumina unui anumit
sentiment, ci chiar ne obiectiveaza sentimentele si starile sufletesti pe care
cel mai adesea le trecem cu vederea.

Ca oglindire de sine, arta ne deschide o alta dimensiune a lumii, o di-
mensiune antepredicativa sau, cum am mai putea-o numi cu niste precautii
de rigoare, intuitivi. In aceasti dimensiune, care nu este nimic altceva de-
cat matricea unor idei" noi ne putem observa reactiile noastre emotionale
si putem deveni constienti de acea tesatura a intelegerii afective pe care,
desi o folosim zi de zi, nu ne apare niciodata in fata in chip obiectiv.
Intrucat opera de arta ne prezinta doar la nivel sugestiv o idee, noi trebuie
sa ,dam carne” acelei idei cu ajutorul experientei noastre. Asadar, in cadrul
experientei estetice, opera de arta este suportul asupra caruia noi ne pro-
iectam propriile sentimente, amintiri, emotii sau, mai succint spus, propria
noastra experienta existentiala.

Pornind de la aceasta intelegere tacuta sau intuitiva pe care arta
ne-o pune la dispozitie, putem intrevede si starea sufleteasca pe care, in
conceptia lui Merleau-Ponty, o resimtim la finalul trairii estetice, anume
satisfactia estetici. Intrucat este vorba despre o stare sufleteasca pusi in le-
gatura cu un eros inteles pornind de la psihanaliza, dar reconceptualizat in
domeniul fenomenologiei, satisfactia trebuie pusa in legatura cu ceea ce am
numit oglindirea de sine sau hermeneutica afectiva ce sta la baza oricarei
trairi estetice autentice. Daca este adevarat ca, prin arta, ne intelegem in-
tr-un mod intuitiv propria viata afectiva, daca este adevarat ca arta ne poate

189  Ibidem, p. 19.
190  Maurice Merleau-Ponty, Le langage indirect et les voix du silence in Maurice Merleau-Ponty, Signes, Gallimard,
Paris, 1960, p. 96.
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arata intr-un mod ilustrativ si mai elocvent decat orice tratat ce inseamna
nostalgia, iubirea, angoasa sau bucuria, atunci satisfactia estetica este senzatia
de pldacere ce insoteste fiecare dintre aceste intuitii.

Aceasta satisfactie estetica ce vine odata cu recunoasterea unui sens
mut in spatele operei de arta are puterea de a ,«reorganiza» spectacolul
lumii™". Proiectandu-ne propriile experiente afective asupra operei si ajun-
gand sa le intelegem mai bine, atitudinea noastra fata de lume in gene-
re, fata de existenta noastra si fata de ceilalti se schimba. Pentru o clipa, lu-
mea insasi devine un spectacol, in care noi suntem atat actori cat si regizori
si devenim astfel constienti de faptul ca, dincolo de ,suprafata” constienta
a vietii noastre existi un intreg orizont inconstient de nedeterminare. In
spatele gandurilor si convingerilor noastre exista niste reflexe corporale si
de gandire tacite care ne regizeaza din umbra intreaga viata. Opera de arta
pune aceste intentii ascunse, sedimentate la nivelul schemei
corporal-afective, pe tapet.

Vedem astfel ca, deoarece ,,in pictura, [si in artd in genere n.n.] fiinta
muta este cea care ajunge ea insasi sa isi manifeste propriul sau sens”'2,
noi avem o satisfactie a cunoasterii intuitive, o bucurie cauzata de faptul
ca ajungem, chiar si in mod iconic sau ilustrativ, sa intelegem ce este ceea
ce simgim. Atunci cand ne identificam, in personajele unui tablou sau in
naratiunea unui roman, un sentiment al carui sens, mai inainte, doar il ba-
nuiam, avem o implinire interioara care, pentru Merleau-Ponty este chiar
satisfactia estetica, starea sufleteasca la care conduce o experienta estetica
reusita. Ceea ce mai inainte era pentru noi ca un fel de fantoma ce ne ban-
tuia, acum prinde un chip pe care-1 putem descrie.

Asta nu inseamna insa ca satisfactia estetica apare ca urmare a unui
proces cognitiv prin care noi ne imbogatim cunoasterea conceptuala.
Sensurile mute si afective care ne insotesc la un nivel inconstient nu doban-
desc o definitie riguroasa, ci o ilustrare. Cu toate acestea, cunoasterea intui-
tiva sau, in termenii lui Merleau-Ponty, secreta oferita de arta are mai multa
limpezime si distinctie decat orice concept deoarece este o intelegere traita
sau o intelegere existentiald, care are puterea de a ne schimba viata in intre-
gime. Ea coboara, pentru a-1 parafraza pe Cézanne, ,la radacinile insele ale
fiintei, la izvorul neatins al senzatiilor”™3 acolo unde fiinta insasi devine un
fel de senzatie, un fel de sentiment vag ce ne strabate intreaga existenta.

Ceea ce-si propune, in fond, ganditorul francez prin aceasta intelegere
tacuta este tocmai o alternativa la cunoasterea filosofica traditionala.
Intrucat propriile noastre trairi nu pot fi prinse in concept, ele trebuie sa

fie intelese in alt mod. Prin arta si prin traire estetica, ,sensurile mute” din

)y »
orizontul inconstientului care ne domina adesea viata devin ilustrate, de-
scrise, incrustate in piatra. Astfel, ele pot fi cunoscute la un nivel intuitiv-

imitativ, iar aceasta cunoastere are ,criterii” diferite de cele ale cunoasterii
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Maurice Merleau-Ponty, Fenomenologia perceptiei, ed. cit., p. 41.
Idem, Ochiul si spiritul, ed. cit., p. 83.
J. Gasquet, Cézanne apud Maurice Merleau-Ponty, Ochiul si spiritul, ed. cit., p. 13.
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conceptuale. Drept ,criteriu al adevarului” in aceasta lume de sensuri ta-
cite care se ascund in spatele reactiilor noastre corporale, singura lumi-
na dupa care ne putem ghida este satisfactia esteticd. Atunci cand opera de
artd vorbeste pe ,limbajul mut” al corpului nostru, cand constiinta noas-
tra intrupata ajunge sa traduca in propriile-i gesturi aceste intuitii, putem
spune ca experienta estetica ce a pornit de la privirea erotica isi gaseste
implinirea in satisfactie.

Mikel Dufrenne si estetica
fenomenologica sistematica

Fiind considerat ,cel mai distins filosof al artei”"* dintre fenomeno-
logii francezi, Mikel Dufrenne este un ganditor ale carui studii imbina, in
mod armonic, caracterul sistematic al filosofiei traditionale cu caracte-
rul revolutionar si inovator al gandirii fenomenologice. Tocmai de aceea, el
este unul dintre putinii ganditori de sorginte fenomenologica, daca nu chiar
singurul, care a dezvoltat o teorie estetica sistematica ce isi propune sa ex-
plice in mod integrat cele doua laturi ale esteticii filosofice - anume filoso-
fia artei si filosofia trairii estetice.

In cele doua volume ale Fenomenologiei experientei estetice, care tratea-
73 in mod separat, dar interconectat, problema ,obiectului estetic” (vol. 1)'*°
si cea a ,perceptiei estetice” (vol. 2)"”°, el oferd una dintre cele mai comple-
te si bine articulate sisteme de gandire estetica din epoca contemporana.
Dupa cum observa si comentatorii, Mikel Dufrenne ,,a adus estetica feno-
menologica la un nivel de claritate si originalitate inca nedepasit™”’, lucru
ce poate fi pus si pe seama interesului sau aproape exclusiv pentru proble-
ma perceptiei estetice. Spre deosebire de alti filosofi continentali - cum ar
fi Martin Heidegger, Maurice Merleau-Ponty sau Hans-Georg Gadamer -,
ale caror preocupari estetice sunt marginale sau impletite cu alte interese
tematice de ordin epistemologic sau ontologic, Mikel Dufrenne este un es-
tetician ,,pur singe”. Pe parcursul intregii sale vieti, el a incercat sa dezlege
misterele modului in care noi receptam arta, meditand pentru asta asupra
obiectului estetic si a diferentei dintre acesta si alte tipuri de obiecte (cum
ar fi cel tehnic sau cel de consum), asupra ideii de contemplare a naturii si
asupra sensului estetic al conceptului kantian de a priori.
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Hans Rainer Sepp, Lester Embree (ed.), Handbook of Phenomenological Aesthetics, London,

Springer, 2010, p.81.
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Tot acest efort de intelegere sistematica a mecanismelor intentionale
prin care noi ne raportam la arta a facut ca in anul mortii sale (1995), Mikel
Dufrenne sa fie considerat ,decanul filosofiei artei din Europa si [sa fie,
n.n.] foarte bine apreciat in celelalte parti ale lumii, incluzand Statele Unite

198 . . v .
7%, Chiar si astazi, el

si Quebecul, unde el a predat in ultimele sale decade
este predat in Universitatile din intreaga lume, inclusiv din Romania, ca fi-
ind unul dintre filosofii care ofera intuitii si idei profunde privitoare la me-
canismele perceptiei estetice si sistemul sau de gandire estetica este adesea
citat in studiile de specialitate.

Avand insa in vedere complexitatea gandirii lui Mikel Dufrenne, nu ne
propunem sa-i oferim in paginile urmatoare o tratare exhaustiva, in masu-
ra in care o astfel de tratare ar necesita un spatiu mult mai extins si comen-
tarii mult mai tehnice. Din contra, ne propunem sa dovedim originalitatea
si profunzimea filosofiei sale, alegind doua teme importante ale esteti-
cii filosofului francez, care insa ne vor conduce in chiar inima sistemului
sau de gandire.

Prima dintre acestea priveste determinarea felului de a fi al obiectu-
lui estetic relatiile pe care acesta le intretine cu obiectul artistic (sau, cum
il numeste filosoful francez, obiectul tehnic), pe de o parte, si cel estetic,
pe de alta. A doua problema luata in considerare va fi aceea a lumii operei
de arta, inteleasa in sensul de lume a artistului, de lume in care artistul isi
exprima propria lume.

a. Obiect estetic si obiect tehnic - caracterul duplicitar
al opereide arta

In ceea ce priveste relatia dintre obiectul artistic (sau tehnic) si cel es-
tetic, Mikel Dufrenne pleaca de la observatia fundamentala ca, desi cele
doua sunt discernabile, ele nu sunt intotdeauna distincte si adesea sunt in-
terdependente™”. Pentru a intelege aceste relatii, trebuie s avem in vede-
re faptul ca obiectul tehnic, adica orice lucru produs de mana omului, are,
prin definitie, o afinitate cu frumusetea. Nici un mestesugar nu vrea sa pro-
duca lucruri urate, dezagreabile din punct de vedere estetic. Cu alte cuvinte,
utilul, produsul tehnic, ,dobandeste in mod spontan forma frumosului”**,
lucru foarte ciudat, in masura in care locul frumosului este, conform lui
Dufrenne, in naturi, nu in artd. In mod originar, experienta frumosului este
experienta frumusetilor naturii, frumuseti pentru care arta nu poate fi decat
un mediator, in cel mai bun caz.

Tocmai de aceea, in masura in care locul frumosului este natura, iar lo-
cul esteticului este arta, Mikel Dufrenne face distinctia dintre obiectul es-
tetic si cel frumos. Pe de o parte, ,obiectul estetic este opera de arta care
reclama frumusetea in mod exclusiv si care provoaca o perceptie estetica
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o ~ TR v 9201
acolo unde aceasta frumusete va fi implinita si consacrata”™ . Pe de alta,

obiectul frumos ,poate fi frumos fira si-si propuna acest lucru™®”” Un
munte nu ,,isi propune” sa fie frumos, scopul cu care el a fost facut nu este
acela de a provoca o experienta estetica, ci el a rasarit spontan ca fiintare

a naturii. Obiectul frumos nu ,,cauta estetizarea”, asa cum o fac operele

de art3, ci el provine din sentimentul intregii persoane™’ ca o reamin-
tire a unitatii uitate originare dintre om si naturd. Daca, de exemplu, can-
tecul unei privighetori este posibil sa ni se para frumos, acest lucru se in-
tampla tocmai pentru ca da seama de un fel de ,,spontaneitate” a naturii pe
care o vedem si in noi, pe cand o opera a lui Debussy ne provoaca o trai-

re de alta sorginte. Ea nu mai are aceeasi spontaneitate ca si cantecul privi-
ghetorii, insa propune o multitudine de sensuri ce trebuie interpretate de
catre noi, in masura in care ea provine dintr-o activitate intelectuala, cal-
culati, aproape matematizati. In misura in care arta in genere este o ac-

tivitate mentala, ea va fi mereu, spune Dufrenne, ,conceptuald” in sensul

> »
cd exprima conceptia despre lume, viata si natura a artistului. Nu exista, in
acest sens, nici o artd pur vizuala, deoarece pur vizual trezeste sentimente
in noi doar frumosul, nu esteticul, doar peisajele naturale, nu arta. De fieca-
re datd cand avem de-a face cu arta, noi cdutam sens si, prin urmare, intram
in domeniul conceptualului.

Asadar, pentru a sintetiza diferentele dintre obiectul frumos si obiec-
tul estetic, putem spune ca ideea de obiect estetic are o extensiune mai mica
decat cea de obiect frumos. Cu alte cuvinte, daca este adeviarat ca toate
obiectele estetice sunt frumoase, reciproca nu este valabila. Exista si obiec-
te frumoase, care nu sunt estetice, adica nu sunt destinate in mod exclu-
siv contemplarii*®. Cum spune Dufrenne, chiar si obiectele tehnice au o
tendinta spre frumusete, insa pentru a observa aceasta frumusete trebuie sa
facem abstractie de utilitatea lor. Cu alte cuvinte, obiectele tehnice, pentru
a deveni obiecte estetice, trebuie estetizate de om. La fel stau lucrurile, la li-
mita, si cu peisajele naturale: ele trebuie estetizate de om si scoase din afa-
ra sferei utilului pentru a putea vedea frumusetea din ele. Altfel, acelasi pei-
saj natural poate fi prilej pentru gandirea tehnica a exploatarii resurselor si
a exploatarii turistice.

In cazul operelor de arti, care sunt obiecte estetice propriu-zise, adi-
ca obiecte dedicate exclusiv contemplarii, nu noi ,estetizam” obiectul, ci
obiectul reclama estetizare din partea noastra. Tocmai de aceea, ,obiec-
tul estetic, atunci cand se prezinta pe sine perceptiei, este un fenomen

»?%5 E] apare tocmai pentru a manifesta altceva decit pe

prin excelenta
sine insusi, o totalitate originara, reprodusa in mod tehnic si dublata de
reflectia artistului. Obiectul estetic este incarcat cu un ansamblu de sensuri

care stau dincolo de el si, din aceasta cauza, se distinge pe sine de natura
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»pentru a reclama o atentie exclusiva si deoarece poarta in sine o lume care
este o intuitie sau o posibilitate a lumii reale™®",

Asa stand lucrurile, arta, ca si obiectele tehnice, au un rol mediator
fati de univers®”, pe care obiectul frumos nu este necesar sa il aiba. Putem
aprecia ca frumos un peisaj natural fara a introduce o mediere intre noi si
lume. Din contra, cand se intampla sa contemplam un peisaj natural, noi
tocmai ca refacem legatura originara a omului primitiv cu lumea si ne cu-
fundam in natura. Opera de arta, in calitate de obiect estetic, ,,exprima o
lume in care artistul, la randul sau, se exprima pe sine”®*. Chiar si in tim-
pul contemplatiei, ea ne desparte de natura, in masura in care suntem
constienti in fiecare clipa ca suntem in fata unei opere de arta si nu confun-
dam niciodata peisajul pictat cu peisajul natural. Tocmai de aceea, spre de-
osebire de traditia esteticii moderne, Dufrenne incearca sa faca o distinctie
cat mai clara intre contemplarea frumosului si contemplarea artei. Chiar
daca o opera de arta ne apare ca fiind frumoasa - adica implinita in forma
sa -, frumusetii ei i se adauga si altceva. Frumosul operei de arta este, intr-
un anume sens, ,mai mult” decat frumosul natural. Avand in vedere aceas-
ta observatie, trebuie sa distingem, impreuna cu Dufrenne, trei conditii ale
frumosului care nu sunt neaparat si conditii ale esteticului.

In primul rand, , frumosul trebuie si fie intalnit in afara tuturor norme-

209 . .
. El se impune cu un fel de necesita-

lor, intr-o forma unica de intalnire”
te care trimite catre perfectiune. Obiectul frumos este un obiect implinit, la
care nu mai putem adauga si din care nu mai putem extrage nimic, fara a-i
fura frumusetea. Dar aici este vorba doar despre o ,necesitate a sensibilu-
lui”, care se prezinta pe sine perceptiei fara concept. Nu este vorba despre
vreo necesitate logica, a mintii omenesti, sau despre vreo necesitate materi-
ala a fortei brute a naturii’".

O a doua conditie a frumosului, unde putem gasi si o coincidenta intre
obiectul estetic si cel frumos, este faptul ca, tocmai datorita necesitatii sen-
sibile despre care vorbeam in alineatul anterior, aparitia frumosului aduce
dupa sine si un inteles care apare in domeniul sensibilului, un inteles com-
plet imanent sensibilului. Acest inteles imanent este gandit ca un fel de

»esenta sensibila” a lucrurilor sau, cum se exprima Dufrenne, ,chiar fiinta
obiectului, in esenta sa singulara, in masura in care se arata pe sine”*".

Si in cazul obiectului estetic apare o astfel de , esenta sensibila”, in
masura in care, atunci cand este lipsita de orice utilitate, esenta operei
de arta vazuta ca obiect estetic consta tocmai in transmiterea unui me-
saj prin intermediul expresiei. Dar, pentru a fi receptat acest mesaj, omul
trebuie sa adopte atitudinea corecta, adica atitudinea estetica ce permi-

te perceptia lucrurilor ca obiecte estetice. Tocmai de aceea, ,masura dreap-

206 Ibidem, p. 116.
207 Ibidem, p. 114.
208 Ibidem, p. 118.
209 Loc. cit.
210 Loc. cit.
211 Loc. cit.
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ta este data de omul care percepe: cel putin din perspectiva estetica, omul
este masura tuturor lucrurilor”®? spune Dufrenne, parafrazandu-l pe
sofistul antic Protagoras.

Astfel, prin conceptul de ,masurd”, ajungem la cea de-a treia conditie a
aparitiei frumosului, care consta in ,impacarea obiectului frumos cu mediul
inconjuritor”® sau, in cazul obiectelor estetice autentice, in deschiderea
unei lumi. Astfel, obiectele frumoase si cele estetice, in mod special, anunta
o armonie a omului cu lumea, pe care noi adesea o uitam, fiind cotropiti
de atitudinea tehnica.

Avand in vedere aceasta distinctie fundamentala dintre obiectul este-
tic si cel tehnic, putem acum sa trecem la analiza operei de arta facuta de
Mikel Dufrenne in Fenomenologia experientei estetice, o opera ulterioara arti-
colului pe care I-am urmairit in acest paragraf. In aceasti lucrare in doui vo-
lume, fenomenologul francez isi expune, pentru prima oara in mod sistema-
tic, teoria sa estetica.

b. Operade arta ca expresie si rolul reprezentarii*

I.  Operade artainlumea cotidiana

Analiza filosofului francez pleaca de la o observatie simpla: opera de
arta este intalnita printre alte obiecte obisnuite ale lumii, pornind de la la-
tura ei sensibila, de la materialul modelat (sau ,tratat”) de artist. Ea insa se
diferentiaza de aceste obiecte prin faptul ca, la randul sau, deschide o lume.
Este vorba despre o lume de sensuri care este conservata in opera si pe care
fiecare spectator o reconstruieste in cadrul actului estetic.

Dar, cu toate ca opera de artd, gandita ca obiect estetic, se afla in lume, ea
nu se impartaseste decat partial din spatiul si timpul lumii deoarece nici
spatiul in care se afla si nici timpul sau nu sunt cele ale vietii cotidiene”.
Daca restul lucrurilor sunt integrate in spatiu, opera de arta este mai degra-
ba exclusa de orice relatie cu exteriorul, ea este ,,pusa in scena” si separata
de lume tocmai pentru a putea anunta o altd lume. Tablourile sunt delimita-
te de rame si margini pentru a nu se confunda cu peretele, ele sunt inchise
in expozitii si muzee si le se creeaza un mediu special care sa ajute publicul
sa se detaseze de lumea cotidiana si sd guste experienta estetica.

In acelasi timp insi, prezenta operei de arta in lume este una tentacula-
ra’"®. Ea estetizeazd” imprejurimile si schimbd atmosfera incdperilor in care este
amplasata. Acesta este si motivul pentru care majoritatea artei traditionale a fost
folosita de oameni in scop decorativ si estetizant. Nu doar arta decorativd, ci si

asa-numitele arte frumoase au fost utilizate in acest sens. Drept urmare, obiectul
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. v . . A . . . 217
estetic transforma mediul ambiental intr-un  mediu spiritual”™".

Astfel, apare o
lupta intre obiectul estetic si lumea cotidiana - el este izolat in anumite zone spe-
cifice, cum este muzeul, dar, in acelasi timp, are tendinta de a-si anexa vecindtatile
in asa fel incat, la un moment dat, nu putem face distinctia dintre lumea obiectu-
lui de artd si lumea cotidiand. In orase incdrcate de sensuri artistice si de obiec-
te estetice cum este Florenta, de exemplu, opera de artd nu este intr-un anumit loc,
ci intregul teritoriu al orasului este estetizat si transformat, practic,
intr-o ,lume estetica”.

La fel stau lucrurile si in ceea ce priveste timpul in care apare obiectul
estetic. El este o relicva, un obiect al trecutului - mai apropiat sau mai inde-
partat - care dainuie in prezent. Timpul sau nu este cel al indeletnicirilor si

grijilor noastre cotidiene, ci este timpul istoric. De aceea
99218

el nu are o viata

y
proprie decat in si prin istorie” . Dar, in aceasta survenire istorica, opera
isi exprima propriul ei timp sau timpul autorului ei. Ea isi dobandeste pre-
stigiul tocmai de la aceasta aducere in prezenta a unei absente indepartate,
care ne seduce”” si ne capteazi privirile.

Or, aceasta aducere in actualitate a absentei care seduce anunta deja o
lume a operei, diferita de lumea cotidiana, care se deschide atunci cand noi
contemplam opera de artd. Observam astfel, in analiza lui Dufrenne, acelasi
mecanism fenomenologic pe care l-am pus in evidenta la inceputul primu-
lui volum. Opera de arta ne seduce pentru a deschide o lume. Ea se substi-
tuie incetul cu incetul lumii cotidiene prin ceea ce am numit ,substitutie de
mundaneitate” si face manifesta o lume conservata in inima operei. Acum
a sosit timpul sa analizam mai atent aceasta lume, odata cu Dufrenne, si sa
vedem ce este acel ceva care constituie caracterul expresiv al operei de arta.

II. Lumea opereide arta

Obiectul estetic, opera de artd in masura in care o privim, este ast-
fel , principiul unei lumi care-i este proprie”**. Ca principiu, el este punc-
tul pornind de la care noi incepem sa reconstruim lumea operei. Acest prin-
cipiu este insa unul dublu. Noi putem defini lumea operei prin recurs la
ceea ce este reprezentat in ea, insa o putem face si pornind de la ,,lumea au-
torului”, care ,este exprimata, nu reprezentatd”**. Autorul porneste de la o
lume istorica, de la un Weltanschauung, insa nu reproduce fidel aceasta lume,
ci, dupa cum am vazut, o spiritualizeaza, o trece prin filtrul propriului sau
spirit.
Astfel, ajungem la concluzia ca, intr-o opera de arta gandita ca obiect es-
tetic, existd doua lumi: lumea reprezentata si lumea exprimatd. Acestea for-
meaza laolalta intregul operei de arta, care are capacitatea de a ne seduce si
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fermeca dar, pentru a putea fi intelese corespunzator, trebuie sa fie mai in-
tai distinse si tratate separat.

Lumea reprezentatd se prezinta ca un fel de imagine a lumii reale. Ea
este construita dupa regulile celei din urma si are chiar o ,,aratura spatio-
temporald”®” care ii conferd un surogat de obiectivitate. Noi putem repera
intr-un roman, de exemplu, o curgere a evenimentelor similara curgerii co-
tidiene. Chiar romanele care nu folosesc o cronologie liniara, imprumuta
o oarecare obiectivitate a ,timpului constiintei” sau a ,,timpului amintirii”.
Altfel, ele ar fi ilizibile. La fel si in cazul spatiului - fiecare pictura foloseste
niste coordonate spatiale care imitd coordonatele reale, ea ,,imprumuta”
adancimea, latimea si inaltimea, ajungand astfel sa dubleze oarecum lumea
cotidiana.

De aceea, aceastad lume este, in esenta, una neautonoma. Ea ,imi-
ta” lumea reala si-i imprumuta acesteia trasaturile esentiale - dimensiuni-

223 .
, ci doar

le spatiale si temporale. De aceea, ea ,,nu este cu adevarat o lume”
un surogat de lume. In aceast calitate a sa, ea nu este o lume trditd, ci doar
una care se constituie mecanic in conformitate cu niste cadre pre-existen-
te. Pentru a fi cu adevarat lume, ansamblul de semnificatii al operei de arta
trebuie sa aiba si ceea ce, de obicei, numim , suflet”. Ea trebuie sa exprime
un anumit sentiment, o anumita emotie si trebuie sa infatiseze lumea repre-
zentata prin ochii artistului.

Astfel, ajungem la analiza lumii exprimate, care ,magnetizeaza lu-
mea reprezentata”** prin faptul ca ii da viata. Abia acum, opera de arta
devine opera a unui artist si abia acum ea poate exprima lumea artistu-
lui. ,,Prin intermediul reprezentatului se exprima constiinta artistului, pen-
tru ca, intr-un cuvant, exprimatul nu inchide in sine decat expresia unei
subiectivitati”*”. Abia astfel, exprimand o subiectivitate si o lume vie de
semnificatii, arta reuseste sa ne impresioneze. Fara expresie, ea nu ar fi fost
decét o copie indiferenta a unei lumi pierdute de mult in istorie, ar fi fost o
simpla ruina care nu ne spune nimic.

In aceste conditii, ceea ce este exprimat in opera de arti, dupa
Dufrenne, este, in primul rand o lume singulara, a unui artist anu-
me. Creatiile lui Leonardo exprima mai degraba lumea lui decat lumea
Renasterii, fiind astfel o lume spiritualizata individuala, nu una generi-
ca, ramasa la nivelul unui Weltanschauung vag si raspandit uniform prin-
tre oameni. Cu toate acestea, exprimatul nu poate fi desprins de reprezen-
tat deoarece ,el vizeazi in mod inevitabil reprezentatul”®, dar, in acelasi
timp, exprimatul preceda intotdeauna reprezentatul in experienta esteti-
cd. Opera de arta mai intai ne seduce, ne atrage atentia, pentru ca, abia ul-
terior, sa observam ceea ce este reprezentat in ea. Tocmai de aceea, relatia
dintre aceste doua elemente este una ciclica sau, cum mai este numita de
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filosofi, hermeneutica®™. Cele ,vin la pachet” si nu pot fi gindite separat.
De aceea, dintr-o anume perspectiva, ,lumea exprimata este sufletul lumii
reprezentate””>",

Prin aceasta remarca, teoria neo-reprezentationista a lui Mikel Dufrenne ne
ofera o relatie foarte exacta a legaturii dintre expresie si reprezentare, ca fi-
ind oarecum similara cu relatia dintre corp si suflet. Ea ne deschide totoda-
ta si calea spre cuprinderea teoriei expresioniste in gindul nostru privitor la
cele doua trasaturi esentiale ale operei de arta: farmecul si seductia. Dupa
cum am vazut, din perspectiva actului de contemplare estetica, lumea expri-
mata magnetizeaza reprezentarea, ii acorda atractivitate si seductie. Asadar,
ceea ce ,ne sare in ochi” prima oara cand privim un tablou nu este repre-
zentarea, ci expresia. Abia dupa ce am fost sedusi de expresivitatea unei
opere ne putem pune problema ,descifrarii” ei si a lumii reprezentate in ea.
Aceasta prima interactiune dintre constiinta umana si opera, aceasta ,inter-
pelare” pe care arta ne-o adreseaza, nu este nimic altceva decat factorul ex-
presiv, care corespunde caracterului seducator al operei.
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Capitolul VI
Hermeneutica operei de artain viziunea
artistilor reflexivi

Analizele prezentate pana in acest punct au vizat, in special, interpre-
tari ale artelor vizuale contemporane date de filosofi de profesie, care au
avut drept scop principal intelegerea modului in care arta defineste rapor-
tarea noastra la lume, atat din punct de vedere colectiv, cat si individual.
Prin aceste analize, filosofii studiati (Jose Ortega y Gasset, Walter Biemel,
Maurice Merleau-Ponty si Mikel Dufrenne) ne-au pus la indemana moduri
de a intelege ,arta noua” dintr-o perspectiva filosofica, luand in calcul di-
mensiunile sale istorice, culturale si sociologice, dimensiuni care, cel mai
adesea, apar ca fiind exterioare actului artistic insusi. Ei au aratat, mai de-
graba, modul in care arta si artistii se raporteaza, cel mai adesea in mod ta-
cit, neconstient, la presupozitiile culturale ale societatii din care fac parte,
decat sensul cu care artistii insisi au incarcat propriile opere de arta.

Acest lucru este insa firesc, in masura in care pozitia teoreticianu-
lui este - in mod necesar - una de distantare fata de fenomenul teoretizat.
Fenomenologia si hermeneutica presupun o oarecare distanta intre activi-
tatea artistica propriu-zisa, pe de o parte, si analiza reflexiva a fenomene-
lor ce se prezinta constiintei, pe de alta. Prin aceasta, filosofii arata ca exis-
ta in arta ceva mai mult decat intentia artistului, un fel de ,spirit al vremii”,
cum ar spune Hegel, care leaga activitatea artistica de mediul mai general
in care ea se manifesta.

In acelasi timp insa, s-a argumentat ci, odati cu avangardele, arta
insasi a devenit o activitate auto-reflexiva, care se chestioneaza asupra
propriei sale naturi si asupra propriului sau fapt de a fi. Cum au observat
mai multi teoreticieni, abandonarea reprezentationismului traditional si
aparitia diverselor forme de arta abstracta au pus artistii in fata unei sarcini
cu care nu s-au mai confruntat inca din Renastere: aceea de a medita asupra
esentei si scopului artei, precum si asupra temeiurilor propriului demers ar-
tistic. Astfel au aparut ceea ce putem numi ,artisti reflexivi”, artisti care -
fiind in contact cu curentele filosofice, religioase si spirituale ale vremii lor

- au incercat sa redefineasca esenta artei si sa puna pe alte fundamente teo-
retice propriile demersuri artistice.

In paginile ce urmeazi ne vom opri asupra a trei dintre cei mai
importanti artisti reflexivi ai secolului XXI - Wassily Kandinsky,

Kazimir Malevici si Paul Klee -, artisti ale caror reflectii teoreti-
ce au influentat in mod fundamental atat estetica contemporana, cat si
teoria artelor contemporane.



148

Gandirea estetica contemporana unarte.org

Wassily Kandinsky — fundamente teosofice si
filosofice ale picturii. Despre spiritualul in arta

a. Introducere

Nietzsche credea ca singura cale prin care filosofia mai poate
supravietui in perioada avansului stiintelor este apropierea de arta. Tipul
de ganditor pe care o asemenea proximitate il va naste in viitor va fi ,me-
tafizicianul-artist” (Artistenmetaphysiker). Este greu de spus daca un aseme-
nea metafizician si-a facut aparitia, insa putem afirma fara ezitare ca ince-
putul secolului XX a cunoscut o serie de adevarati ,artisti-metafizicieni’. Se
pare cd artistii sunt cei care au dus spre implinire dezideratul nietzschean,
nu numai prin incercarea lor de a da un fundament teoretic propriei vizi-
uni artistice, dar si prin darul de a face din arta metafizica si din metafizica
artd. Cele doua laturi ale spiritualitatii omenesti se afla intr-o profunda in-
trepatrundere la artisti-ganditori precum Klee, Kandinsky sau Malevici, ast-
fel ca drumul de acces spre opera lor presupune o largire a orizontului nos-
tru de gandire in directii aparent straine. Este nevoie, cu alte cuvinte, de o
sensibilizare a gandirii pure si o purificare a sensibilului, de o straduinta
a mintii si a afectivitatii in lipsa careia intalnirea cu universul spiritual al
acestor creatori nu poate fi decat partiala. Oameni precum Kandinsky vor
sa ne puna fata in fata cu totalitatea propriei noastre fiinte, cu toate formele,
culorile si noimele pe care ea le cuprinde. Artistul-metafizician nu vrea sa
dea lumea la o parte pentru a-i face vizibila esenta; pentru el, esenta este de
cautat in variatele forme de stralucire ale lumii.

I.  Formasiculoare: de la Descartes la Kandinsky

Filosofii au pornit intotdeauna de la retezarea trasaturilor care tin de
bogatia lumii vazute. Privind o bucata de ceara, Descartes observa o agitatie
de senzatii: ,,Sa luam ca exemplu aceasta bucata de ceara, care tocmai a
fost scoasa din stup: nu si-a pierdut inca dulceata mierii pe care o continea,
inca mai pastreaza cite ceva din mirosul florilor din care a fost culeasa, pre-
cum si culoarea, forma, marimea si infatisarile ei; este dura, este rece, poate
fi pipaita si, daca o veti lovi, va scoate un anumit sunet.”?*® Ceara ni se ofera
simturilor cu toata bogatia ei: gustul, culoarea, sunetul. Descartes nu vrea
sa ramana la aceasta plenitudine senzoriala primara si, apropiind ceara de
foc, demonstreaza caracterul secundar al tuturor impresiilor primite la pri-
ma vedere: ,ceea ce ii mai ramasese din aroma se imprastie, mirosul dispa-
re, culoarea i se schimba, forma i se pierde, volumul ii sporeste, devine li-
chida, se incalzeste, de abia poate fi atinsa, si, desi este lovita, nu mai scoate
nici un sunet.?”2° Belsugul senzorial este supus ,arderii” de catre filosoful
rationalist spre a-i arata netemeinicia. La intrebarea ,,Dupa aceastda schimba-
re, mai ramine oare aceeasi ceara?* Descartes raspunde hotarat ,,Da“ fiindca
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esenta bucatii de ceara sta in faptul ei de a fi un obiect extins, masurabil, si
nu in initiala simfonie de senzatii. Kandinsky ar raspunde la aceeasi intre-
bare cu un decis ,Nu“ fiindca bucata de ceara, la fel ca oricare alt lucru, are
o irepetabilitate proprie data de culori, forma si sunet. Orice schimbare,
oricat de minuscula, va altera lucrul in esenta lui: ,,Orice forma este la fel de
sensibila ca si un norisor de fum: pana si cea mai mica, imperceptibila, de-
plasare a uneia din parti o va modifica in mod esential.”?"

Kandinsky nu va merge pe drumul inaugurat de Descartes, cel de a in-
departa aspectele cromatice sau sonore in vederea identificarii unei for-
me imuabile situate in intelect, sau agsa cum se poate observa clar la Kant,
spre atingerea unui teritoriu al puritatii: ,,Forma pura a sensibilitatii se va
numi §i ea intuitie pura. Astfel, daca indepartez din reprezentarea de corp
ceea ce intelectul gandeste despre el, ca substanta, divizibilitate etc., tot
astfel ceea ce in el apartine senzatiei, ca impenetrabilitate, duritate, culoa-
re etc., imi mai ramane ceva din aceasta intuitie empirica, anume intinde-
rea si figura. Acestea apartin intuitiei pure, care are loc a priori in simtire,
chiar independent de un obiect real al simturilor sau al senzatiei, ca o
simpla forma a sensibilitatii.”?

Limbajul folosit de Kant sau Descartes in raport cu lumea vazuta deno-
ta vehementa belicoasi: ,indepirtez”, ,anulez”, ,extrag” etc. In fapt, pentru
filosofii moderni dimensiunea cromatica a lumii e un casus belli, un motiv
de confruntare polemica avand ca scop curatirea ei de calitatile ,,secunda-
re” (culoare, sunet) in vederea obtinerii unei forme pure. Mai precis, filoso-
fia moderna declara razboi culorii in vederea formei pure.

Opera teoretica a lui Kandinsky isi capata deplina ei semnificatie pe fon-
dul acestui razboi, miza ei fiind de a arata ca orice formd e inerent cromatica
si sonord. Cu alte cuvinte, triunghiul pur obtinut de Kant are o ascutime care
il face sa sune a galben, cercul gol are o extindere care il face sa sune a albas-
tru, iar in simplitatea formala a punctului putem asculta linistea culorii ne-
gre. Forma, culoarea si sunetul nu pot fi separate, fiind esential lipite une-

le de altele. O forma a carei cromaticitate inerenta ar fi eliminata nu ar mai
fi forma. Incercarea lui Kandinsky se intinde asadar pani la fundamentele
gandirii moderne, mai exact, pana la momentul in care aceasta a decis sa se-
pare forma de culoare si sunet, lumea vizibila de cea a formelor.

Ajunsi aici, ne gasim in fata unei dileme. Kandinsky afirma ca miza lui
este invizibilul; daca e asa, cum poate el atinge nevazutul fara sa paraseas-
ca vazutul? Cum poate mintea sa atinga lumea ideilor inaparente staruind
in lumea culorilor si a sunetelor? Cum poti accede la origine fara a para-
si locul in care te afli? Raspunsul simplu al lui Kandinsky va fi ca nevazutul
se arata printr-o percepere mai amanuntitda a vazutului. Altfel spus, invizibilul
poate f1 atins printr-o ,receptivitate mai fina”?®2, in care simturile, in loc sa
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fie anulate, sunt potentate pana la imbinarea lor care face sa ascultam culo-
rile sau sa privim sunetele. La Kandinsky nevazutul nu se arata in urma eli-
minarii bogatiei lumii vazute, ci prin sporirea acesteia.?**

Kandinsky opereazi si el o reductie, dar una de altd natura. In vreme
ce filosofii moderni goleau lumea senzoriala pentru a obtine o gandire lipsi-
ta de simturi, Kandinsky reduce culorile la forme, formele la culori, sunete-
le la culori, pentru a obtine o lume perceputa prin topirea simturilor unul in
altul. Cu alte cuvinte, filosofii moderni au cautat temeiul lumii vazute prin
eliminarea simturilor, iar Kandinsky a cautat accesul spre aceeasi lume prin
intarirea lor. Nu eliminarea simturilor da nevazutul, ci conlucrarea lor pana
la identificare. Se spune de obicei ca artistul rus a vrut sa elibereze culoarea
de forma, un bun exemplu pentru o astfel de viziune fiind Improvizatia 19:
Asa cum vom vedea insa,
Kandinsky desparte forme-
le de culori intr-un prim
moment numai pentru a
le arata identitatea de pro-
funzime. Anticipand, tre-
buie spus ca intre forme si
culori exista o diferenta ex-
ternd, dar, in ce priveste in-
terioritatea lor, ele coincid.
Scopul lui Kandinsky este
de a atinge acele sfere spi-
rituale din care izvorasc su-
netele, culorile si formele.

Fig.10 Wassily Kandinsky

Improvizatia 19, 1911

b. Premisele lucrarii ,Spiritualulin arta”
Conceputa inca din 1901, dar publicata abia in 1911, mica lucrare numi-

ta Despre spiritualul din artd contine prima versiune articulata a viziunii teo-
retice a lui Kandinsky. Scrisa initial in limba rusa, ea a fost rescrisa in ger-
mana de Kandinsky insusi, multe din pasajele neclare datorandu-se faptului
ca autorul nu a folosit limba materna.

Deja titlul lucrarii ne spune ceva despre continut: in interiorul ar-
tei exista ceva spiritual. O asemenea afirmatie poate aparea drept repeta-
rea ideii comune dupa care arta are de-a face cu spiritualul, nu cu materia-
lul. Altfel stau lucrurile daca cercetam mai indeaproape ce semnificatie are
spiritualul la Kandinsky si de ce se afla el in centrul artei. [ata asadar o pri-
ma sarcind a oricarei interpretari: de a lamuri sensul si originea conceptu-
lui de spiritual asa cum il foloseste Kandinsky, precum si de a nu pierde din
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vedere ca scopul declarat al lui Kandinsky este de a intemeia teoretic tur-
nura abstracta a artei. Va exista asadar o corelatie interna intre spiritual si
abstract. Abstractul fara spiritual e gol, spiritualul fara abstract e orb.

I.  Punctul de plecare: materialismul si moartea lui Dumnezeu

In viziunea artistului rus, esenta modernitatii tarzii a fost ,cosmarul
conceptiilor materialiste care au facut din viata universului un joc male-
fic lipsit de tel”*. Trebuie spus ca descoperirile stiintifice de la inceputul
secolului al XIX-lea au indus ideea ca totul poate f1 explicat prin cauze fi-
zico-chimice, ceea ce a dus la conturarea unei viziuni asupra lumii numi-
te ,materialism”. Pe scurt, materialismul afirma ca superiorul poate fi re-
dus la inferior: sufletul la creier, emotia la fiziologie, istoria la economie,
religia la psihologie.

In scrierile lui Helmholtz sufletul era vizut ca o secretie a creierului,
orice gand sau emotie putand fi explicate prin anatomia si fiziologia ence-
falului. Biologul Ernst Haeckel credea ca e suficient sa intelegem legile ma-
teriei pentru a putea explica intregul trasaturilor umane fiindca exista o tre-
cere graduala de la materia moarta la cea ganditoare. Karl Marx a oferit o
interpretare materialista a istoriei pe care a incercat s-o explice prin inter-
mediul relatiilor economice, iar Charles Darwin a redus intregul mister al
vietii la ideea adaptabilitatii. Doctorul francez Charles Bignet Sanglé a re-
dus intregul mister al originii religiei crestine la o dereglare neurofiziologi-
ca de care lisus ar fi suferit.

Se poate vedea ca principala consecinta a materialismului este inla-
turarea oricarei forme de spiritual din lume. Chipurile plagii materialiste
sunt pentru Kandinsky progresul tehnic si ateismul, cele care il duc pe om
in starea ,de a nu cunoaste credinta, de a fi lipsit de scop si de ideal.”?¢ Nu
este vorba neaparat de credinta in forma ei crestina, ci credinta intr-o or-
dine care te depaseste si de care depinzi, o ordine ireductibila si inexplica-
bila prin elementele lumii materiale. Kandinsky se refera asadar la credinta
ca la o forta de chemare si de primire a spiritualului. Nietzsche foloseste ter-
menul intr-un mod asemanator, cand il pune pe Zarathustra sa ii dojeneas-
cd pe aceeasi oameni ai secolului al 19-lea spunandu-le ,Voi sunteti sterpi:
de aceea va lipseste credinta. Dar cel ce trebuie sa creeze - acela a avut din-
totdeauna visuri premonitoare si semne astrologice - si a avut intotdeau-
na credintd in credinta’?’. Pentru a strange tot fenomenul fugii spiritualu-
lui din lume, Kandinsky se foloseste de dictonul lui Nietzsche ,Dumezeu a
murit”2,

Intr-o lume in care ,cerul s-a golit” mintea noastri e permanent panditi
de ispita materialista, numita de Kandinsky ,,cercul negru”»°, ;marea pata
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neagra’?*°  invizibila mana malefica”?*'. Aceasta primejdie isi gaseste ex-
presia in tabloul realizat in 1912 intitulat ,Femeie in Moscova”.

Acolo se vede clar norul de intunecime care pluteste deasupra sufletului in-
tr-o epoca vidata de orice continut spiritual.

Asa cum aratd Ringbom, femeia e in-
conjurata de o aura care izvoraste din
soare. Aceasta dualitate sintetizea-

za viziunea metafizica a lui Kandinsky
asupra omului ca un ,calaret” prins in
lupta dintre fortele luminii si ale intu-
nericului.??? Kandinsky e asadar in ca-
utarea unor mijloace de a lupta impo-
triva acestei ,decaderi a universului
spiritual”, a ,noptii spiritului”®* prici-
nuita de raspandirea materialismului.
Viziunea materialista asupra lumii nu
e cauza, ci simptomul intrarii Europei
intr-o perioada de amurg.?** Kandinsky
reia astfel o tema mult dezbatuta in
acea perioada, anume sfarsitul inevita-
bil al civilizatiei occidentale.

Fig.11 Wassily Kandinsky

Femeie in Moscova, 1912

Degenerarea era un fenomen fata de care filosofii si psihologii de la in-
ceputul secolului al XX-lea aveau o obsesie, identificand in propria lor epo-
ca istorica semnele unei descompuneri inevitabile. Pentru Nietzsche, tema
descompunerii spiritului occidental era una centrala: “Spuneti-mi frati ai
mei, exista pentru noi ceva mai rau sau foarte rau? Oare nu e degenerarea?

- Indata ce lipseste un suflet care daruie, noi presimtim degenerarea.”? In
1882, psihologul Max Nordau incearca sa demonstreze in lucrarea intitu-
lata chiar Degenerare ca Europa trece printr-un proces organic de descom-
punere spirituala identificabila in toate domeniile de la arta si filosofie la
relatiile politice si economice?*®. Kandinsky considera ca Alfred Kubin, pe
care il numeste ,vizionar al decaderii”?¥, a dat o expresie izbitoare a pro-
cesului de dezmembrare spirituali. Intr-una din operele sale, Kubin ara-
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ta cum o umanitate lipsita de tel spiritual paseste inconstient si ordonat
spre poarta neantului:

Incercarea lui Kandinsky de a salva spiritualul nu poate fi inteleasa in
toatd amploarea ei fard a intra in ceea ce el numea ,atmosfera de groaza a
unui vid neindurator”?*. Desi poate parea o tema stranie in vremurile noas-
tre, ethosul european al acelui moment era cel al asteptarii unui inevitabil
sfarsit al spiritului occidental in forma lui de pana atunci. Oswald Spengler
in lucrarea sa Declinul Occidentului a dat o forma sistematica acestui senti-
ment. Analizand aparitia, evolutia si disparitia tuturor marilor civilizatii ale
trecutului, ganditorul german ajunge la concluzia ca civilizatiile, la fel ca
plantele, parcurg cicluri de evolutie si involutie, de crestere si descrestere,

cicluri care trec prin patru stadii: primavara, vara, toamna si iarna.

Materialismul este, potrivit lui Spengler, un simptom al iernii, adi-
ca al declinului unei civilizatii. Analizand formele de manifestare ale
Occidentului din secolul al XIX-lea, Spengler ajunge la concluzia ca
civilizatia europeana se afla in ultimul stadiu al devenirii sale si ca nimic
nu o mai poate salva de la prabusire. O semnificativa relevanta pentru tema
noastra o are faptul ca Spengler numara printre simptomele declinului de-
gradarea capacititii de abstractizare. In vreme ce Spengler si alti pesimisti
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ai culturii erau lipsiti de orice speranta in ce priveste viitorul spiritului eu-
ropean, artisti precum Kandinsky sau Malevici gandeau aceasta stingere
treptata ca pe sansa unui nou inceput. Kandinsky schiteaza doua cai prin
declinul spiritului occidental si, implicit, ,marea pata neagra” a materialis-
mului pot fi depasite: reinsufletirea abstractului si recuperarea spiritualului

ll. Reinsufletirea abstractului

O influenta majora asupra devenirii spirituale a lui Kandinsky a avut-
o cartea lui Wilhelm Worringer, Abstractie si intropatie, aparuti in 1907. In
aceasta lucrare, istoricul vienez al artei, mergand pe urmele maestrului
sau, Alois Riegl, incearca sa dea un nou inteles ideii de abstractiune in arta.
Distinctia paradigmatica prin care Worringer va interpreta intreaga isto-
rie a artei e anuntata inca din titlu. Exista doua mari forme structurale pe
care arta le poate intruchipa: cea care pleaca de la premisa unei empatii, a
unei ,con-simtiri” organice intre om si lume, respectiv cea al carei impuls
initial e o atitudine antagonica fata de lume, miza ei fiind abstragerea de la
lumea vazuta in vederea eternizarii. Prima paradigma duce la o arta empati-
cd, a doua la una abstracta. Istoria artei, crede Worringer, poate fi vazuta ca
o alternanta a celor doua mari paradigme.

Paradigma empatica isi gaseste expresia cea mai clara in Estetica lui
Theodor Lipps?*. Punctul ei de plecare se acopera cu ceea ce am numit

»punct de vedere estetic”. Conform lui Lipps, o degustare estetica trebuie sa

fie totodata o degustare de sine intr-un obiect diferit de sine. Fiind pus in
fata unei opere de arta exista doua posibilitati: sa ma regasesc si sa afirm un
Da estetic sau sa nu ma regasesc si s exprim respingerea mea printr-un Nu
estetic. Sentimentul placerii este, dupa Lipps, o reflectie libera asupra pro-
priului sine, una prin care opera pe care o intalnesc e invaluita de o forma
estetica izvorata din propria mea sensibilitate. Pentru ca acest lucru sa se
intimple, e nevoie sa existe o continuitate lina intre subiectul contemplator
si opera, o empatie care se exprima printr-o sporire a sentimentului vietii.
Viata e campul comun in care se manifesta atat cel ce contempla cat si ope-
ra: ,,Ceea ce simt este viata in general. lar viata este forta, activitate interna,
nazuinta si realizare. Viata este, cu un cuvant, activitate. Ea este nazuinta
sau vointa puse in miscare.”?*°

Trecerea ,empatica” a operei in sinele meu, faptul ca ma gasesc pe
mine in frumusetea ce-mi sta in fata are drept cauza faptul ca totul se petre-
ce induntrul vietii. Atat eu cat si opera suntem doua fatete ale vietii, actul
contemplarii estetice avand ca efect sporirea activitatii vietii din mine. Cu
alte cuvinte, ma regasesc imbogatit din punct de vedere vital. Lipps duce
aici mai departe teza lui Kant care in Critica facultatii de judecare afirma ca
in starea estetica subiectul se raporteaza in intregime la sine ,,si anume la
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sentimentul sau vital sub numele de placere sau neplacere.”?' Structura em-
patica a operei este cea care face posibila trecerea ei in subiectivitatea mea
unde va fi folosita ca un instrument de potentare a propriei vitalitati.
Worringer crede ca acceptarea fara rezerve a punctului de vedere es-
tetic ne va bloca accesul la epoci ale istoriei artei care au la baza forme psi-
hice si spirituale profund diferite. Trebuie sa lasam arta sa ne spuna ceva
despre forma spirituala pe care o oglindeste si nu sd o reducem la tacere im-
punandu-i propria forma psihica. Daca suntem atenti la modul in care a
evoluat arta vom vedea ca fiecare mare epoca a avut ca fundament un anu-
mit impuls catre forma, o vointa de forma artistica, cum o numeste Alois
Riegl.?? Transfigurarile pe care le-a cunoscut arta de-a lungul istoriei nu
pot fi explicate nici prin intermediul paradigmei estetice, care reduce to-
tul la reactia binara Imi place/Nu-mi place, dar nici prin schimbarea tehnicii:
,cercetarile noastre au aratat ca tehnica nu creeaza niciodata un stil, ci acolo
unde vorbim despre arta, primordial este un anumit sentiment al formei.”?
Worringer conchide ca ,specificitatile stilistice ale epocilor trecute nu tre-
buie explicate prin ideea unei putinte artistice scazute, ci prin multiplele
directii pe care le poate lua vointa de forma.”?* Istoria artei devine in ochii
lui Worringer o istorie a sentimentului lumii ca intreg. Fiecare stil este o vi-
ziune asupra formei lumii; aceasta este pentru Worringer fundamentul ori-
carei analize obiective a artei. Vointa de forma in care se oglindeste senti-
mentul lumii ca intreg poate lua multiple chipuri, insa toate se vor misca
intre doua extreme: intre forma care uneste omul si lumea intr-o unitate
empatica si forma prin care omul vrea sa desprinda lumea de starea ei pre-
zenta proiectand-o in eternitate. Acest din urma sentiment al formei se ma-
nifesta ca tendinta spre abstractizare.?s
In vreme ce tendinta de a empatiza cu frumusetea lumii are la baza
o intelegere panteista a Divinului, imboldul spre abstractizare izvoraste
dintr-o neliniste profunda pe care omul o simte in fata fenomenului
existentei lumii. Aceasta angoasa are drept consecinta o puternica reticentd
fatd de spatiu.?¢ In culturile in care omul simte o mare angoasi in fata
perisabilitatii lumii, in care omul vrea sa-si ridice sinele laolalta cu lumea la
puterea eternitatii, arta e preponderent abstracta. Exemplul paradigmatic
este cultura egipteana, a carei forma mentis era orientata cu totul spre viata
de dupa moarte: ,,Egipteanul, despre care se spune ca se gindea la moarte
inca din pantecele mamei, se gasea in permanenta stare de evacuare a ori-
zontului sau. Cele mai mari energii disponibile ale statului sunt puse in ser-
viciul mortii; problema capitala a domnitorului e cladirea unui mormant.
Grija de toate zilele a tuturor: cultul disparutilor. Medicina egiptenilor face
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minuni, dar numai in ceea ce priveste conservarea mortilor. Egiptenii, oa-
meni de pronuntata participare, tehnicieni reci, gospodari calculati, devin
lirici numai in fata ultimei taine. E greu de spus intru cat definitia data de
Heidegger existentei umane ca «existenta spre moarte» se potriveste de fapt
existentei noastre in genere. Definitia reda insa de minune existenta omu-
lui egiptean.”?” Aceasta aruncare esentiala a spiritului egiptean dincolo de
viata a dus la un sentiment abstract al lumii, din care izvora imboldul de ne-
stapanit de a salva cosmosul prin abstractizarea lui in vederea atingerii unei
forme eterne. Arta egipteana vrea sa dea chip acestei fugi dinspre devenirea
fara sfarsit a lumii spre un repaos absolut al eternitatii. Elementul prin care
egipteanul spera sa realizeze aceasta evadare este linia.

Linia nu este dependenta de devenirea vietii, fiind o forma absoluta la
care nu se poate ajunge decat prin abstragerea de la fluiditatea vietii si de
la inconsistenta lumii. Daca lumea ni se aratd mereu ca fiind plina de ar-
bitrar, ca fiind dominata de intamplare, linia este lege si necesitate pura.
Si, cel mai important, linia nu este creata dupa modelul naturii, ea ,,cade”
din eternitate purtindu-i inca pecetea. In linie se oglindeste imutabilita-
tea vesniciei.?®® Eternizarea lumii trebuie sa aiba loc prin ,liniarizarea” ei.
Spatiul tridimensional este cel care face ca lucrurile sa stea unele langa alte-
le intr-o lume trecatoare. Tridimensionalitatea este, cu alte cuvinte, o ima-
gine a relativitatii lumii perisabile. Prin urmare, afirma Worringer, egipte-
nii au respins perspectiva nu din ignoranta, ci din cauza faptului ca ea avea
pentru ei o valoare negativa, fiind prea legata de lumea vazuta. Arta egip-
teana vrea sa salveze lucrurile lumii, sa le ,mumifice” pentru a le putea
transfera intr-un Dincolo imobil. Lucrurile si fiintele sunt astfel abstrase din
contextul lor lumesc prin intermediul liniilor drepte si prin bidimensionali-
zare. Arta egipteana este in esenta ei abstracta, iar tendinta spre abstracti-
zare are o valoare soteriologica: ea vrea sa salveze lumea proiectand lucruri-
le si sufletul in teritoriul neschimbatorului. Cu alte cuvinte, abstractizarea
spiritualizeaza. Worringer ajunge astfel sa postuleze o conexiune esentiala in-
tre abstract si spiritual. Savantul vienez merge mai departe aratand ca esenta
intregii arte este abstractia. Intr-o schita a istoriei artei grecesti, el creio-
neaza o evolutie dialectica incepand de la stilul protogeometric pana la cel
clasic. Toata devenirea artei grecesti poate fi inteleasa, crede Worringer, ca
o transformare de sine a liniei drepte, care capata treptat caractere organi-
ce observabile in ornamentica stilului ionic. Woringer numeste acest proces
autotransformarea geometricului in organic. Patru idei enuntate de Worringer
ii vor influenta profund parcursul artistic si intelectual al lui Kandinsky:
Ideea ca arta abstracta e o permanenta, un arhetip al istoriei artei si ca, la li-
mitd, fundamentul oricarei epoci istorice este unul de tip abstract.
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Ideea ca in spatele tendintei spre abstractizare sta o foame de eternitate, un
impuls soteriologic de a salva lumea de la rostogolirea ei inspre nimic.
Ideea ca arta abstracta e mereu semnul unui nou inceput, al unei noi epoci
artistice. Prin aceasta teza a lui Worringer, Kandinsky a gasit raspunsul per-
fect in fata celor care credeau ca arta europeana trece printr-o faza de de-
generare fara precedent. Deja, odata cu Cezanne, crede Kandinsky, au fost
puse primele seminte ale unui nou eon artistic.

Autodeterminarea liniei. Putem spune ca modul in care Worringer descrie
transformarea de sine a liniei de la geometric la organic a influentat direct
viziunea lui Kandinsky dezvoltata in cursul tinut la Bauhaus si publicat sub
titlul Punct, Linie, Suprafata. Acolo, artistul rus vorbeste despre tensiunea in-
erenta fiecarei formei geometrice, dramatismul ei intern care o face sa tinda
spre alte forme de expresie, transformandu-se.

Cea mai importanta idee care poate fi extrasa din teza lui Worringer este le-
gatura intima dintre abstractie si spiritual. Departe de a fi o pierdere de fiinta,
asa cum se intampla in logica unde conceptul de cdine e mai sarac decat
cainele real?, abstractizarea in arta e o recuperare a spiritualului. Arta abs-
tracta va deveni in mintea lui Kandinsky o reasezare a lucrurilor in spiritu-
alul din care au cazut. Artistul abstrage de la lumea vazuta numai pentru a
o reproiecta in sferele superioare din care s-a prabusit. Aceasta suita de idei
alcatuiesc premisele pe care trebuie sa le avem mereu in vedere cand inter-
pretam Spiritualul in artd.

lll.  Suflet si spirit

Teza pe care o putem extrage deja din titlul lucrarii este ca in arta exis-
ta ceva spiritual. Scopul oricarei interpretari este sa lamureasca natura si
originea acestui spiritual precum si modul in care el se asaza in miezul ar-
tei. De ce simte nevoia Kandinsky sa puna in centrul gandirii sale aceas-
ta legatura intima dintre spiritual si arta? Raspunsul e dat de cele doua mo-
mente pe care le-am schitat: Kandinsky vede epoca pe care o traieste ca
fiind una a materialismului ateu, in care arta isi pierde orice fel de vocatie
spirituald, aceasta pravalire putand fi insa sansa de a accede la o noua spi-
ritualitate, de a chema un nou spiritual. Inainte de a intra in detaliile teori-
ei lui Kandisnky trebuie sa vedem care este sensul termenului de , spiritual”
si de unde provine.

Exista in cultura germana o traditie indelungata legata de distinctia
dintre suflet si spirit. Ea isi gaseste exprimarea cea mai elaborata in filo-
sofia lui Hegel. Filosoful german diferentiaza sufletul, ca ipostaza a tot
ceea ce tine de particularitatea unui individ, de spirit, inteles ca o oglindi-
re a universalului. Cele doua nu pot fi nici identificate, dar nici despartite.
De exemplu, cand spun ,,Acum este zi”, eu imi manifest particularitatea
(faptul de a fi acum) folosind o instanta universala: limba. Cuvintele ,aici”,

este”

’r»

zi” fac parte dintr-o traditie istorica si lingvistica fara de care par-
ticularitatea mea ar fi de negandit. Prin urmare, spiritul se refera la acele
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unitati colective organice care dau forma existentei noastre individuale aici
si acum. Limba, istoria, statul sunt toate manifestari ale spiritului. Teza

lui Hegel este ca acest spirit preceda atdt omul, cat si natura, ambele fi-
ind cristalizari ale lui. In cuvintele lui Hegel, natura este un spirit care nu
stie de sine, iar omul un spirit care a aflat de sine. Totul este in esenta spi-
rit. Conceptul spiritului a cunoscut o evolutie spectaculoasa, intinzandu-
se in multiple domenii ale culturii. Din fericire Kandinsky ne indica sursa
spre care trebuie sa ne indreptam: teosofia. Ea este ,una din cele mai mari
miscari spirituale care reuneste astazi un mare numar de oameni si care

[...] pe drumul cunoasterii interioare incearca sa se apropie de problemele
spiritului.”?®® Credinta artistului rus este ca teosofia contine germenii unei
renasteri spirituale care depinde in esenta ei de transfigurarea artei. Dar de
ce ar avea nevoie teosofia de arta? De ce noua renastere a spiritului depin-
de in mod fundamental de arta? Fiindca spiritul se manifesta pentru teosofi

in mod esential cromatic.

IV. Esentacromatica a spiritualului

Desi teosofia ca viziune asupra lumii apare pentru prima data la
Schiller, ea capata statutul unei discipline autonome abia in a doua juma-
tate a secolului al XIX-lea, odata cu aparitia lucrarilor Elenei Blavatsky.
Ideea de baza a teosofiei este ca asemanarile dintre religii nu pot fi explica-
te decat prin postularea unui adevar unic din care ele au izvorat la origine.
Teosofia este din acest punct de vedere un stramos al istoriei comparate a
religiilor. Elena Blavatsky pretindea ca in perioada in care a vizitat Tibetul
a avut acces la cea mai veche scriere religioasa a lumii numita Cartea Dzian,
contactul cu aceasta carte punand-o in legatura cu duhuri nevazute care
ii dezvaluiau adevaruri nestiute. Blavastky afirma ca principala ei lucra-
re Doctrina Secretd nu a fost scrisa de ea, ci dictata. Dincolo de aceste de-
talii oculte, ceea ce ne intereseaza este premisa teosofiei, anume existenta
unui adevar unic de natura spirituala care preceda toate religiile. Potrivit
lui Kandinsky ,teosofia se confunda cu adevarul vesnic’?®'. Neasteptat este
ca acest adevar spiritual se manifesta cromatic.

Dimensiunea cromatica a spiritului e clar expusa de discipolii Elenei
Blavastky, Annie Besant si Charles Leadbeater?2.

Totul pleaca de la ideea unui spirit atotcuprinzator care strabate intreg
cosmosul si din care se nasc toate cate sunt, de la planete la emotii sau gan-
duri. Fiecare lucru sau sentiment ia nastere printr-o anumita vibratie a spi-
ritului care la randul ei cauzeaza o schimbare cromatica.

Este motivul pentru care manualele de teosofie incep fara exceptie cu o pa-
leta de culori insotite de semnificatia lor oculta.
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|
Fig.13 Semnificatia culorilor Fig.13 14. Ch.Leadbeater

[lustratia 1 din Charles Leadbeater, Man, visible and invisible, Aura omului Infuriat 1903

New York, 1903

Asa cum se poate vedea, fiecare culoare are un sens ,intern”, pe lan-
ga cel vizibil. De exemplu sentimentul profund religios se manifesta mereu
albastru, inteligenta ascutita e mereu galbena, simpatia e verde etc. Toate
aceste culori alcatuiesc trepte ale manifestarii spiritului in cosmos, ele ca-
patand o forma cat se poate de densa in aura care inconjoara corpul uman.
Aura unui om inteligent va avea o coloratura preponderent galbena, cea
a unui egoist una gri. Un om nervos transforma spiritul din jurul sau in-
tr-un nor inchis strabatut de linii rosii care fulgera in zig-zag, asa cum
se poate vedea aici:

Aceasta imagine reflecta vibratiile cromatice pe care spiritul le indura
atunci cand un om e stapanit de o furie puternica. Ideea fundamentala este
ca noi traim in spirit la fel cum pestii traiesc in apa. La fel cum deplasarea
pestilor produce unde ale apei, miscarea mintii si a afectivitatii noastre ca-
uzeaza unde cromatice in spiritul inconjurator. Problema este ca aceste cu-
lori ale spiritului nu se viad cu ochiul liber. In viziunea lui Nichita Stanescu
e vorba de culori ale inimii care nu sunt privite, ci te privesc:

,Inima mea isi alege culoarea/ ea isi alege propria ei culoare,/ culoa-
rea pe care-o-va-avea inca/ de dinainte de a sti ca o are./ Inima isi ale-
ge culoarea/ cea fara umbra, cea nemiscatoare./ cea care vede si atunci/
cand tii pleoapele-nchise”?%

Iata o provocare care trebuie sa-1 fi entuziasmat pe Kandinsky: cum
poate un artist sa faca vizibil invizibilul din culoare? Cum poate sa te faca
sa vezi culoarea care te vede?

Mergand mai departe, Besant si Leadbeater incearca sa dea un chip
cromatic fiecarei emotii fundamentale omenesti ajungand in cele din urma
la ideea lor directoare: pe masura ce inaintezi in spirit culoarea, forma si
sunetul se intrepatrund. Despartirea in simturi este o consecinta a caderii

263  Alegerea culorii in volumul Rosu vertical, Editura Militara, 1967.
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din sferele superioare ale spiritului. Pe masura ce mintea urca in ierarhia
realitatii ea inceteaza sa mai perceapa fiinta cu simturi distincte. De la un
anumit nivel in sus, culorile au sunet, sunetele culoare, formele canta, can-
tecul se face forma s.a.m.d.. Exista zone ale ,mumelor” in care lumea e in
continua facere, unde mintea poate privi arhetipurile primare din care izvo-
rasc atat culorile cat si sunetele sau formele. Astfel, orice sunet are o anu-
mita culoare, iar Leadbeater pretindea ca poseda capacitatea de a vedea
aceste intrepatrunderi. La sfarsitul cartii despre formele gandirii exista mai
multe desene descriind efectele cromatice ale unor simfonii celebre.
O uvertura wagneriana invaluie spatiul cu o multitudine de vibratii spiritu-
al-cromatice, fiindca potentarea sunetului spre sferele superioare il va face
sa devina una cu culorile. Mai exact mintea umana e ridicata spre sfera din
care provin atat sunetele cat si culorile, acolo unde orice sunet are o culoa-
re si orice culoare un sunet. Atmosfera cromatica a unei opere wagneriene
arata astfel din unghi teosofic?®*:
Sunetele pot avea asadar un efect spiritual asupra intregului cosmos.
Kandinsky a fost entuziasmat de aceasta viziune, el regasindu-si in ea pro-
pria experienta din tinerete, cand, in tim-

pul ascultarii uverturii la Lohengrin a
inceput sa vada cum sunetele se transfor-
L ma in culori.?s
_ \ Acel domeniu spiritual in care sunete-

le, formele si culorile devin una este nu-
mit de teosoful Rudolf Steiner?® teritoriul
ierarhiilor abstracte. ,Spatiul” spiritu-

al in care sunetul este culoare si culoa-
rea este sunet trebuie sa fie unul abstract.
Numai o arta abstracta poate ridica su-
fletul spre acele zone originare ale facerii.
Regasim si aici, pe cale teosofica, aceeasi
imbinare esentiala dintre abstract si spiri-
tual enuntata de cercetarea lui Worringer.
Kandinsky ne aratd asadar care este dru-
mul pe care trebuie pasit in vederea sal-
varii spiritualului din cosmarul materia-
list. Este vorba despre urcusul mintii spre
zonele abstracte din care izvorasc culorile,
formele, sunetele.

Fig.15 Spatiul cromatic al unei unei simfonii wagneriene

Ilustratia 25 din Charles Leadbeater&Annie Bessant,

Thought-forms, London, 1901

264 In Charles Leadbeater&Annie Bessant, Thought-forms, London, 1901, p. 158.

265  Riickblicke, Benteli, 1977.
266  Rudolf Steiner, Teosofia, Editura Univers, 2011.
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Kandinsky crede ca mintile oamenilor se afla intr-o continua cadere
dintr-un varf in care toate sunt una (formele, culorile, sunetele). Acest varf
se largeste luand forma unui triunghi aflat in miscare; pe masura ce baza se
largeste, spiritualul pierde din forta: ,triunghiul spiritual inainteaza si se
inalta cu incetul. Astazi unul din marile lui compartimente inferioare ajun-
ge la primele cuvinte de ordine ale crezului materialist.”?” In viziunea eli-
tista a lui Kandinsky, la baza triunghiului i avem pe cei multi, care nu cred
decat in ce se vede, cei pentru care totul se reduce la materie si la pofta in-
dividuala. Pe masura ce urcam, oamenii devin putin numerosi, dar capata o
tot mai mare acuitate a perceptiei. Semnul distinctiv al celor ajunsi in var-
ful triunghiului este ca vad dincolo de materie, intuind o ,nonmaterie sau
o materie inaccesibila simturilor noastre.”>*® Arta de la baza triunghiului

,duce o viata umilita si este folosita in scopuri exclusiv materiale. Ea isi ca-
uta continutul in materia bruta, pe cea subtila n-o cunoaste.”?® Prin urma-
re semnul urcusului mintii in ierarhia spirituala este capacitatea de a vedea

,materia subtila” sau ,nonmateria”. Aceastd materie subtild sau nonmaterie
nu este altceva decat spiritul impreuna cu intreaga sa paleta de culori ne-
vazute. Kandinsky crede asadar ca indicatorul evolutiei spirituale este des-
prinderea de obiect, de materia bruta. O asemenea desprindere este o carac-
teristicd a intregii epoci iar urme ale ei pot fi intalnite in toate domeniile.
Pentru a ilustra aceasta teza de filosofie a culturii, Kandinsky arata cum
toate disciplinele din vremea sa erau in cursul realizarii a ceea ce se poate
numi o ,revolutie a abstractului”, prin care spiritul se dezlipeste de cusca sa
materiala si se intoarce in el insusi.

VIl. Revolutia abstractului

Arta trebuie sa urmeze calea deschisad de metamorfozele prin care au
trecut toate disciplinele. Intrarea pe drumul abstractiei de tip spiritual va
apropia artele pana la identificare din moment ce simturile se vor topi une-
le in altele: ,nicicand nu s-au aflat artele ca atare mai aproape una de alta
decat in acest ultim ceas al unei cotituri spirituale. In toate cele aritate se
afla germenii aspiratiei spre ceea ce este dincolo de natural, spre abstractie
si spre natura interioard.”?° Teza lui Kandinsky este asadar ca toate discipli-
nele trec printr-o schimbare structurala asemanatoare. Sa urmarim notele
caracteristice ale acestor schimbari asa cum le creioneaza Kandinsky.

Revolutia abstractd in poezie: cuvintele ca sunete pure

Poetul si dramaturgul belgian, Maurice Maeterlinck, a ,dematerializat” po-
ezia rupand cuvantul de referentul sau real si proiectandu-l intr-un spatiu
interior. Astfel in mintea ascultatorului se naste o ,,reprezentare abstrac-
ta, un obiect dematerializat, care de indata trezeste in inima o vibratie”".
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Limbajul devine astfel o simfonie de sunete pure pe care nu le auzeam in
cursul vorbirii de zi cu zi, sunete care nemaifiind lipite de materia reala
pot trimite catre obiecte ,abstractizate”. Un bun exemplu in limba roma-
na a unui asemenea procedeu de eliberare poetica a sunetului este versul
lui Nichita Stanescu ,N-ai sa vii si n-ai sa morti” care desprinde cuvantul

,morti” de conexiunea cu lumea obiectelor, lasandu-I sa emane o vibratie
abstracta, pur sonora, de dinaintea intalnirii cu lumea.

Revolutia abstracta in muzicd: sunetele non-sonore

O turnura abstracta asemanatoare intalnim in muzica lui Richard Wagner
in care eroii sunt plasmuiti nu din recuzita teatrala, fard sau efecte de lu-
mina, ci printr-un motiv precis, o vibratie sonora abstracta care prece-

da individualitatea personajului. Eroul se materializeaza treptat pornind
de la o tema muzicala, el coboara dintr-o atmosfera sonora abstracta. Ne
putem gandi aici la tema care-l insoteste constant pe Siegfried in Inelul
Nibelungilor. Pe langa Debussy, cel care a dus la cel mai inalt nivel revolutia
abstracta in muzica este Arnold Schonberg. Muzica lui ,,ne introduce intr-
un nou imperiu, unde trairile muzicale nu sunt acustice, ci pur sufletesti.”?2
Sunetul se desprinde asadar de lume devenind o vibratie pre-obiectuala.

Revolutia abstracta in pictura: mutarea lucrurilor in interior
Cezanne este cel care muta lucrurile dintr-un spatiu extern in unul intern.

El recunoaste peste tot dimensiunea interna a lumii, ,viata ei interioara”?.

y»
Cezanne participa la revolutia abstracta fiindca nu este interesat de ,,repre-
zentarea unui om, nici de cea a unui mar sau a unui copac, ci toate acestea
sunt folosite de Cezanne in scopul alcatuirii acelui obiect purtator al unui
sunet pictural interior.”?* De asemenea, Picasso participa la distrugerea

materialitatii prin dezmembrarea si reorganizarea ei.

Revolutia abstractd in fizica: dezintegrarea materiei

Marile preschimbari prin care a trecut fizica la inceputul secolului au ,,pus
la indoiala realitatea materiei”?®. Kandinsky crede ca procesul dezintegrarii
atomului ne va invata sa nu ne mai oprim la caramizi stabile si solide cum
ar f1 atomii, ci sa inaintam tot mai mult in lumea infinitului mic deschisa de
teoria electronilor. Asa cum arata Ringbom, Kandinsky regasea in ultime-
le evolutii din fizica o confirmare a viziunii teosofice, conform careia desfa-
cerea materiei nu ne va duce la atomi, ci la descoperirea unei lumi spiritua-
le abstracte.?”®
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Concluzie: abstractul ca vibratie fara obiect

Toate revolutiile descrise de Kandinsky au o nota comuna: desprinderea de
lumea obiectelor. Aceasta dezlegare de lucrurile concrete este inteleasa ca
o intoarcere la acele orizonturi originare din care izvorasc obiectele. Toate
disciplinele parasesc lumea concretului pentru a rasuci mintea inspre ceea
ce Kandinsky numeste vibratie fard obiect. Este vorba despre o vibratie care
preceda obiectul si il face cu putinta. Poezia rupe cuvantul de obiect si il in-
dreapta spre vibratia sonora abstracta din care provine, muzica rupe sune-
tul de semnificatia sa obiectuala si il muta in vibratia interioara din care
izvoraste, fizica desface materia pentru a regasi o tensiune vibratorie non-
materiala. In fapt, dincolo de toate diferentele intre ele, toate aceste disci-
pline trimit catre acelasi univers arhetipal abstract. Este si randul artei sa
duca la indeplinire procesul de spiritualizare prin abstractizare. Este ceea
ce va incerca Kandinsky in partea a doua a lucrarii.

VII. Natura dinamica si interioara a abstractului

Inainte de a merge mai departe trebuie subliniati natura dinami-
ca a abstractului in viziunea artistului rus. Abstractul nu trebuie interpre-
tat logic ca o generalizare prin care se pierde continutul, in care notiunea
obtinuta e mult mai saraca in determinatii decat obiectul concret de la care
s-a plecat. In acest sens, vorba lui Spinoza e lamuritoare: ,,Conceptul de cai-
ne nu latra”; cu alte cuvinte, prin generalizare, prin parasirea obiectului
concret are loc o golire de continut. Nu de aceasta natura este abstractul lui
Kandinsky. Dimpotriva, actul abstractizarii e unul care sporeste fiinta con-
cretului. Abstractul e vazut ca o vibratie care contine in sine latent multi-
ple obiecte si trasaturile lor. Kandinsky ne va arata cum o aceeasi vibratie
poate da nastere atat culorilor cat si formelor. Cu alte cuvinte, vibratia fara
obiect este bastina obiectului. Trebuie de asemenea subliniat ca vibratia
originara a obiectului constituie dimensiunea sa interioara. Atata vreme
cat privirea va fi legata numai de aspectul extern, ea va esua in a percepe
sunetul intern al obiectului.

In capitolul IV, Kandinsky leaga ideea revolutiei abstractiei de viziunea
istoric-filosofica referitoare la destinul culturii europene. Inceputul de se-
col este pentru artistul rus un ,ultim ceas al unei mari cotituri spirituale””’
ale carei semne sunt aspiratia spre abstractie inteleasa ca natura interioa-
ra. Aici ideea de ,interior” nu trebuie confundata cu , mentalul”, fiind vor-
ba despre un interior dinlauntrul lucrurilor insele, unul care cuprinde atat
lumea externa cat si pe cea sufleteasca. Nu trebuie uitat ca spiritul, asa cum
il intelege Kandinsky, este diferit de suflet. Spiritul este o matrice omni-
prezenta in care au loc acele vibratii originare. Prin urmare, acelasi spirit
locuieste in sufletul meu si in lume. Ceea ce inseamna ca atunci cat percep
o culoare nu este vorba despre doua elemente straine care intra in cone-
xiune, ci de o aceeasi vibratie care se desface in doua parti. Pentru a la-
muri aceasta situatie Rudolf Steiner cerceteaza semnificatiile culorilor in
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limbajul comun. In multe limbi ,verdele” e folosit ca simbol pentru sta-
rea afectiva pricinuita de o méanie necontrolata. Si in limba romana spu-
nem ca cineva s-a facut ,verde de furie”. Steiner se intreaba de ce o culoa-
re atat de linistitd precum verdele este folosita pentru a descrie valtoarea
unei furii. Potrivit teosofului german verdele este expresia esentei natu-
rii vegetale; ea nu devine verde, ci sfera spirituala colorata in verde devine
natura. Cantitatea de constiinta si ratiune din aceasta sfera a verdelui este
mai mare decat cea aflata in lumea anorganicului dar mai mica decat cea
prezenta in lumea omului. Atunci cand e stapanit de o manie necontrola-
ta omul se deconecteaza de la sferele constiintei rationale si raméane simpla
natura vegetala, astfel incat culoarea aurei sale interne va fi verde. Cu alte
cuvinte omul coboara in ierarhiile cromatice ale spiritului de la albastrul
constiintei spre verdele vegetalului. In atmosfera din jurul unui om desfigu-
rat de manie intuim culoarea interioara a verdelui. Aceasta arata ca nu exis-
ta o opozitie de netrecut intre om si lume. Atat constiinta cat si lumea cu
toate palierele ei participa la acelasi spirit cromatic. Totul este doar o treap-
ta in interiorul acestui spirit atotcuprinzator.?’®

Din acest motiv Kandinsky crede ca efectele culorilor, sunetelor si for-
melor asupra mintii noastre nu au in ele nimic arbitrar, ele nu sunt simple
senzatii subiective, ci contin o necesitate data de faptul ca atat noi cat si ele
respiram acelasi spirit: ,,culoarea este un mijloc de a exercita o influenta di-
recta asupra sufletului. Culoarea este clapa. Ochiul este ciocanul. Sufletul
este pianul cu multe corzi.”?® Aceasta relatie nu trebuie inteleasa sub mici
o forma in mod mecanic. O asemenea explicatie este tot ce poate fi mai de-
parte de scopul lui Kandinsky. Dimpotriva, tocmai omniprezenta spiritu-
lui face ca aceeasi vibratie spirituala sa prinda in vartejul ei atat sufletul pri-
vitor cat si formele sau culorile. Acest principiu al dependentei mintii de
vibratii superioare este numit de Kandinsky principiul necesitatii interioa-
re si sta in centrul teoriei sale: ,Artistul este mana prin care una sau alta din
clape fac sufletul omenesc sa vibreze adecvat. Este limpede deci ca armoni-
ile cromatice nu se pot baza decat pe principiul afectarii adecvate a sufletu-
lui omenesc. Aceasta baza va fi denumita principiul necesitatii interioare.”?%°
In concluzie, conceptul de , spiritual” din titlul cartii lui Kandinsky trebuie
inteles ca o interioritate abstracta a lumii care se manifestd ca vibratie dinamica.
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c. Culori, forme si spirit

I.  Spatiulinterior al culorilor

Kandinsky regandeste culorile si formele pornind de la ideea de
vibratie abstracta lipsita de obiect. Astfel, intrebarea care serveste ca
punct de plecare se refera la dizolvarea concretului in abstract: ,trebu-
ie sa renuntam, in general, la obiect, sa-1 smulgem din cimara noastra de
provizii, sa-1 azvarlim in patru vanturi si sa prezentam integral abstractia
purad.”?®' Daca pasul desprinderii de obiect era inteligibil si coerent in ciu-
da abstractiei sale, mintea se loveste de o fireasca nedumerire in fata ide-

ii de a prezenta culori si forme in lipsa obiectelor. Triunghiul, cercul sau
patratul sunt obiecte geometrice; cum putem sa gandim formele in lip-
sa dimensiunii lor obiectuale? De asemenea, galbenul, albastrul sau ver-
dele sunt obiecte in lume; cum le putem gandi fara a face apel la lucruri?
Pentru a putea schita raspunsul la aceste intrebari trebuie sa aducem in
discutie o distinctie care functioneaza implicit in Spiritualul in arta si pe
care Kandinsky o pune la baza cercetarii sale din 1927 Punct, Linie, Suprafata:
,Fiecare fenomen poate f1 experimentat in doua moduri. Aceste doua specii
nu sunt arbitrare, ci strans legate de fenomene - ele sunt deduse din natu-
ra fenomenelor, din cele doua trasaturi ale acestora: Intern — extern”?® Orice
fenomen exista asadar in doua dimensiuni: cea externa, a lumii vizibile po-
pulata de obiecte si cea interna, a lumii invizibile strabatuta de vibratii abs-
tracte. Desi Kandinsky nu face explicit aceasta distinctie in prima lui lu-
crare, este clar ca ea functioneaza ca punct de pornire a intregului demers.
Astfel, artistul rus vorbeste despre ,,cele doua fete ale formei”?®, despre
ycontinutul intern al formei”?* sau ,,glasul intern al culorii”. Exista asadar o
culoare externa si una interna, o forma interna si una externa.

Putem lesne observa c4, din punct de vedere extern, culorile si forme-
le sunt profund diferite. Triunghiul pare sa nu aiba nici un punct de lega-
tura cu galbenul sau cercul cu albastrul. Din punct de vedere intern insa
lucrurile ar trebui sa stea altfel, fiindca internul se refera la acel dome-
niu abstract al vibratiei de dinaintea obiectului. Primul pas este sa cautam
corespondente intre culori si forme care sa ne trimita apoi spre o esenta co-
muna: ,,Se poate observa usor ca valoarea unor culori este subliniata prin
unele forme si atenuati prin altele. In orice caz culorile ascutite suni, in
specificul lor, mai puternic daca se asociaza cu o forma ascutita (de exemplu
galbenul in triunghi), culorilor care tind spre tonurile adanci sunt accentua-
te in aceasta tendinta de formele rotunde (de exemplu, albastrul in cerc)”2%.
Formele si culorile prezinta o clara diferenta in aspectul lor exterior, dar
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Kandinsky afirma ca profundele corespondente dintre ele, pe care le putem
observa cu ochiul liber, trimit catre o concordanta de adancime. Ce au in
comun triunghiul si galbenul? Din punct de vedere extern, nimic. Din punct
de vedere intern ele participa la aceeasi vibratie ascutitd; ele sunda la fel. Prin
urmare ele ,coboara” din aceeasi vibratie.

II. Reductiaformal-cromatica

Concluzia este ca elemente omogene precum culorile sau formele pot
participa, in ciuda aspectului extern complet diferit, la o tonalitate identi-
cd. Asa cum arata M. Henry, o tonalitate unica poate fi obtinuta mai usor
prin reconcilierea a doua elemente heterogene (forma si culoare) decat
prin reconcilierea unor elemente omogene (doua culori sau doua forme).2®
Henry scoate la lumina dimensiunea inerent fenomenologica a incercarii
lui Kandinsky. Artistul rus gandeste aici o reductie a unor obiecte heteroge-
ne la o unica esenta. Cu alte cuvinte, diversitatea obiectuala e redusa la uni-
tatea vibratiei, la fel cum la Husserl pluralitatea fenomenelor e redusa la
unitatea esentei. De remarcat este accentul muzical al reductiei kandinsk-
yene, campul comun la care sunt reduse culorile si sunetele fiind unul so-
nor. Din acest motiv, Kandinsky indeamna pictorul sa se adreseze muzicii si
sa-si construiasca propria artd dupa modelul acesteia: ,artistul se va adre-
sa muzicii si va incerca sa gaseasca si in arta sa mijloace asemanatoare.”?¥’
Nu este vorba fireste despre o aplicare exterioara a muzicii asupra celor-
lalte arte, ci despre un indemn adresat artistilor de a cauta muzicalitatea
propriei arte: ,preluarile de metoda nu raman exterioare, ci sunt de prin-
cipiu. Acestea inseamna ca ceea ce un anume gen de arta are de invatat de
la alt gen este felul de a proceda cu mijloacele ei proprii; trebuie sa invete
acest lucru pentru a trata la fel propriile ei mijloace, conform principiu-
lui specific numai ei.”?®® Nu trebuie sa uitam ca muzica la care se refera
Kandinsky e una non-acustica. Formele si culorile provoaca prin vibratiile
lor interne ,un sunet interior’?°. Aceste sunete interioare se manifesta
in domeniul spiritualului.

Putem conchide ca abstractia dinamica inteleasa ca vibratie fara obiect
presupune o reductie aplicata formelor si culorilor. Corespondentele din-
tre forme si culori ne indica un domeniu profund in care acestea coincid.
Pentru a le putea percepe in coincidenta lor e nevoie de o intrepatrundere
a simturilor asemanatoare fenomenelor sinesteziei. Pe langa triunghiulari-
tatea culorii galbene putem percepe si un anumit gust al ei: ,,Se poate intr-
adevar presupune ca un galben deschis poate da impresia de acru prin aso-
ciere cu lamaia.” Oamenii capabili sa isi ridice mintea spre acest teritoriu
al marilor intrepatrunderi dau dovada unei capacitati unice de conlucrare a
simturilor, ei ,seamana cu acele viori bune, pe care s-a cantat mult si care,
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la fiecare atingere de arcus, vibreaza in toate componentele sale....vazul este
legat nu numai de gust, ci si de toate celelalte simturi.”2®°

Pe masura ce inaintam spre domeniul spiritual si parasim lumea obiectelor,
simturile noastre se intrepatrund si tind sa se unifice intr-o unica intuitie.
Prin urmare demonstrarea faptului ca forma si culoarea sunt in fond una
are drept consecinta fireasca demonstrarea faptului ca privirea, auzul, gus-
tul sunt tot una. Miza artei lui Kandinsky este de a produce in afectivita-
tea noastra o transfigurare a simturilor care sa ne ridice spre o asemenea
intuitie sinestezica. Trebuie doar ca mintea noastra se fie capabila sa ascul-
te vibratiile nesonore ale culorilor si formelor.

d. Dinamica interioara a culorilor

I. Ideeade culoare la Goethe

La inceputul analizei formelor si a culorilor, Kandinsky il mentioneaza
pe Goethe, a carui teorie a culorilor e considerata a fi ,,0 formulare
profetica.”
Goethe ne indeamna sa ne uitam in jur si sa vedem ca exista o polaritate
mai veche decat oricare: cea dintre lumina si intuneric. Desi sunt mereu in
lupta, fiecare element exista prin opusul sau: nu se poate intuneric fara lu-
mina sau lumina fara intuneric, culorile nefiind altceva decat conflictele
inghetate ale acestui mare razboi. Intunericul inmuiat in putini lumina si
intins de-a lungul vaguitatii spatiului gol duce la albastru, iar lumina imbi-
bata cu intuneric si asternuta in spatiul gol, da galbenul. Dincolo de com-
binatorica prin care Goethe deduce toate culorile, ceea ce trebuie retinut
este faptul ca nici o culoare nu este ceva fix, deoarece ea ilustreaza o deve-
nire”’, fiind un chip particular al polemos-ului originar. Este nevoie si-ti
exersezi privirea ca sa poti vedea miscarea din culoare (die Beweglichkeit
der Farbe)”” care face culorile si fie ,fapte ale luminii, fapte si patimiri®.
Cu alte cuvinte, orice culoare este o etapa din procesul de metamorfoza a
polaritatii lumina - intuneric. Culorile cresc din aceasta polaritate la fel
cum se dezvolta tulpina, frunzele si fructele din samanta
Dupa ce urmareste metamorfoza culorilor in elemente estetice, morale si fi-
losofice, Goethe ajunge in cele din urma la stadiul simbolic-mistic. Fiecare
culoare este, intr-un fel, un simbol al coincidentei opusilor, o rezolvare su-
perioard a unei contradictii. Astfel, verdele vegetatiei simbolizeaza lup-
ta potolita dintre albastrul venit din intunericul spatiului cosmic si galbe-
nul izvorat din soare. In iarba pe care calci poti avea o intuitie misterioasi a
razboiului inghetat dintre cer si soare.
Scopul lui Kandinsky este de a contura o gramatica a picturii bazata nu
pe legile fizicii, ci pe cele ale necesitatii interioare care pot fi numite si
legi sufletesti. Punctul de plecare este sondarea dimensiunii interioare a
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culorilor si delimitarea miscarilor spirituale care se petrec in esenta croma-
ticului. Pornind de la caldura-raceala tonului colorat si de la luminozitatea
sau intunecimea lui, Kandinsky introduce primul mare contrast cromatic,
cel intre galben si albastru.

Il.  Primul contrast: Galben - Albastru
Asa cum am vazut deja, galbenul presupune o miscare ,ascutita”,
sintepatoare”, adica o avansare agresiva catre privitor. Este suficient s ne
punem in fata unei culturi de rapita pentru a simti miscarea centrifuga din
esenta galbenului. Esenta cinetica a galbenului este numita de Kandinsky
excentrici. In opozitie, albastrul inchide in sine o miscare centripeta care
ia cu sine privirea si o trage spre adancimi nebanuite. Primul mare contrast
interior al culorilor este sintetizat de Kandinsky astfel:  primul dintre ma-
rile contraste este miscarea centrifuga si centripeta (a culorilor galben si al-
bastru). Daca desenam doua cercuri de dimensiuni egale si coloram unul cu
galben si un altul cu albastru, observam, chiar si dupa o scurta privire con-
centrata asupra lor, ca cercul galben iradiaza, este cuprins de o miscare cen-
trifuga si se apropie de privitor in mod aproape concret. Cercul albastru
insa, desfasoara o miscare centripeta indepartandu-se de privitor.”? Din
punct de vedere pur spiritual vibratiile interne ale celor doua culori sunt
asociate unor stari mentale diametral opuse: galbenul contine o violenta
asemanatoare acceselor de furie sau dementei pe cand albastrul ne canta o
chemare spre infinit trezind un dor de , puritate si transcendenta”. Galbenul
este culoarea tipic lumeasca iar albastrul culoarea tipic cereasca. Prima
opozitie oglindeste asadar o luptd dintre cer si pamant. Impacarea dintre cele
doua da nastere verdelui, adica naturii vii. Fiind rezultatul unei potoliri,
verdele este expresia imobilitatii, el actionand ca o forta paralizata cu efect
linistitor asupra mintii noastre. Se poate observa usor ca schema goetheea-
na reprezinta fundamentul teoriei kandinskyene.

Verdele ca miscare intepenita va fi pus in contrast cu rosul vazut ca
migcare autonoma spre sine. Acest contrast precum si cel urmator, dintre
portocaliu si violet, nu adauga foarte mult ideii de gramatica cromatica, ast-
fel incat le voi omite aici pentru a trece la ultima opozitie.

[ll. Cele doua tipuri de neant: alb si negru

In cartea sa de teosofie antropologici, Charles Leadbeater punea sfe-
rele superioare ale spiritului sub imperiul albului incarcat cu latente din
care izvorasc apoi toate straturile cromatice ale existentei. Ceva asemana-
tor se intampla in teoria lui Kandinsky, unde albul este privit ca o ,vasta ta-
cere” plina de intelesuri, asemeni momentului de liniste de la sfarsitul unei
simfonii. Albul este o ,tacere incarcata de latente”, in el vorbeste un ,neant
dinaintea inceputului”, iar din punct de vedere al naturii, albul oglindeste,
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,sunetul paimantului in perioadele albe ale glaciatiunii”.?* In interiorul sau,

albul ascunde o vibratie a facerii.

Negrul este tot un neant, dar unul desertificat, lipsit de potentialitati.
Din el emana o ,tacere vesnica, fara viitor si speranta”, o stingere indolia-
ta a oricarei miscari vitale. Din cauza acestei lipse de sonoritate, negrul face
ca orice culoare pusa pe fundalul lui sa rasune mai puternic. Avem asadar
doua tipuri de nimic: neantul alb - dinamic ca deschidere originara, explo-
zie a posibilitatilor de-a fi si neantul negru - static ca inchidere perfecta,
stingere a tuturor latentelor.

Este de remarcat ca pentru Kandinsky exista doua tipuri de infi-
nit din punct de vedere cromatic: infinitul albastrului ca distantare in
nemarginiri si infinitul alb ca un caAmp de nesfarsite posibilitati care
isi asteapta realizarea.

e. Punct-linie - suprafata

In 1926, Kandinsky publici in seria lucririlor apartinind de Bauhaus
volumul Punct, Linie, Suprafata. Contributii la analiza elementelor pictu-
rii. In aceeasi serie apiruseri schitele pedagogice ale lui Klee, lucrarea lui
Mondrian despre noul plasticism si urma sa fie publicata, in 1928, scrierea
lui Malevici, Lumea fdra obiecte. O analiza exhaustiva a operei lui Kandinsky
ar trebui sa cerceteze cum au modificat aceste lucrari viziunea initiala din
Spiritualul in arta. Fara indoiala ca unul din efecte a fost grija mult mai mare
aratata formelor si metodelor de a stabili echivalente intre forme si cu-
lori. Miza spirituala a raimas insa neschimbata, Kandinsky propunandu-
si in prefatd sa depaseasca limitele artei pentru a ajunge in ,domeniul
unitatii umanului si a Divinului.”?** Acest urcus spre Divin sta in stransa
legatura cu coborarea spre elementul originar al picturii. Anticipand, pu-
tem spune ca telul lui Kandinsky este tot inaltarea spre spiritual, inteles
ca intrepatrundere a formelor, culorilor si sunetelor, una care nu poate
fi accesata decat de o perceptie transfigurata care poate intui dincolo de
elementul brut ce-i sta in fata.

Punctul de plecare al acestei carti este deja schitat in prima lucrare, la
sfarsitul capitolului despre culori. Acolo Kandinsky vorbeste despre intra-
rea in imperiul abstractiunii, a carei prima cerinta este renuntarea la cea
de-a treia dimensiune a spatiului. O noua spatialitate trebuie construita pe
baza principiului necesitatii interioare. Noua spatialitate trebuie sa fie una
de tip spiritual, creata prin vibratiile de adancime ale culorilor si ale for-
melor. Cu alte cuvinte, culorile si formele nu vor fi puse intr-un spatiu deja
configurat, ci lasate sa-si croiasca propriul spatiu prin miscarea lor inerenta.
Subtirimea sau grosimea formelor, precum si asocierea unei forme cu alta
contituie o ,operatie de extindere grafica a spatiului”?®; in cazul culorilor
spatiul propriu e creat de miscarile descrise mai sus ,,culoarea bine folosita,
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poate inainta sau se poate retrage, poate avea tendinta de a regresa, facand
din tablou o fiinta ce pluteste in aer, ceea ce echivaleaza cu o extindere pic-
turala a spatiului.”?*’

Spus altfel: formele creeaza un spatiu propriu prin sunetul lor in-
terior, culorile la fel, ceea ce inseamna ca trebuie sa facem distinctia in-
tre un spatiu exterior si unul interior. Una din mizele lui Kandinsky din
Punct, Linie, Suprafatd este de a arata ca formele si culorile impartasesc
acelasi spatiu interior. Kandinsky va porni de la punct pentru a ajunge la
pluralitatea suprafetelor.
Primul pas este reamintirea sunetului emanat de un punct.

l.  Punctul

Punctul nu are o semnificatie deosebita pentru noi; nu ne minunam
in fata existentei sale si nu stam sa-l ascultam. Daca ne uitam la felul in
care e folosit din punct de vedere gramatical, vedem ca exprima o oprire pe
care insa nu o percepem ca atare. Cand spunem ,Imediat voi pleca in oras.”,
punctul semnaleaza faptul ca gandul meu a ajuns la final. Aceasta pozitie
de incheiere il face foarte greu perceptibil, motiv pentru care Kandinsky il
muta intr-un loc nepotrivit, astfel incat sunetul sau sa capete o mai mare
forta. Stim de la Heidegger ca un ustensil nu ni se arata in materialitatea lui
decéat in momentul in care se strica. La fel, forta inerenta a punctului se face
simtitd numai daca il mutim de la locul lui firesc. In propozitia , Imediat
voi. Pleca in oras.”, punctul lezeaza deplasarea normala a mintii instituind o
barierd acolo unde mintea vrea sa mearga mai departe cu viteza. Cu alte cu-
vinte, punctul functioneaza ca o frana si astfel semnificatia sa interioara se
face mai clar auzita. Desi contine dimensiunea negativa a opririi, a franarii,
punctul o include si pe cea pozitiva a trecerii. Punctul este astfel o dualita-
te: pe de o parte functioneaza ca un simbol al intreruperii, pe de alta ca pod
care mijloceste trecerea de la o fiinta la alta. Punctul iti spune ca trebuie sa
te opresti, dar in acelasi timp structureaza si delimiteaza fluxul gandurilor.
El este expresia unei contradictii, ceea ce se poate vedea si din definitia eu-
clidiana conform careia ,punctul este ceea ce nu are parti.” La Kandinsky
fiinta punctului e data de conexiunea tacerii cu vorbirea.
Punctul e o ticere vorbitoare, o vorbire tacuta. Interioritatea lui e o ,,afir-
mare facutd cu o retinere absoluta.”
Punctul e ,,forma cea mai ingusta din punctul de vedere al interioritatii.”?*®
Miscarea lui e constant concentrica, el neavand tendinta de a se depla-
sa intr-o directie, mai degraba decat in alta. Este asadar adimensional si
adirectional. Din punct de vedere temporal punctul este timpul cel mai
scurt. Afirmand ca ,arta abstracta e in esenta ei temporala”?® Kandinsky
atrage atentia asupra faptului ca formele nu isi creeaza numai un spatiu ci
si un timp interior. In fiecare forma putem asculta o anumiti temporalitate.
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298  Wassily Kandinsky, Punkt und Linie zu Fldche, ed. cit., p. 26.
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Fig.16 Nitriti mariti de 1000 de ori

Figura 6 din Wassily Kandinsky, Punct, Linie,
Suprafatd, 1926

Fig.17 Punct in centrul unui patrat

Figura 4 din Wassily Kandinsky, Punct, Linie,
Suprafatd, 1926

Fig.18 Raportul de forte din interiorul unui patrat
Figura 77 din Wassily Kandinsky, Punct, Linie,
Suprafata, 1926

Aceasta idee, pe care o intalnim si la Klee
pentru care ,spatiul e un concept tempo-
ral”, nu este dezvoltata de Kandinsky. In
schimb, este subliniatd dimensiunea natu-
rala a punctului, prezenta lui in lumea an-
organica si organica. Fiinta punctului poa-
te f1 auzita in nisip, mac sau in stropi. Daca urmarim formele complexe din
naturd putem vedea ca fundamentul lor sta in forma arhetipala a punctului,
asa cum se poate vedea in cazul nitritilor.
In lumea vietitilor, ciocinitoarea este cea mai apropiati de forma punctu-
lui. Aici nu mai este vorba despre forma bine conturata a punctului cat des-
pre repetitivitatea punctuala care poate fi vazuta ca esenta a acestei pa-
sari. Punctul se manifesta asadar intr-o pluralitate de moduri la fiecare
nivel al existentei. Sa ne aducem aminte ca in Divina Comedie a lui Dante,
Dumnezeu apare ca un punct luminos inconjurat de ingeri.

Sunetul punctului nu apare insa niciodata prin el insusi, ci numai prin
contrast. Din acest motiv, Kandinsky inscrie punctul intr-un patrat pentru
a-i putea auzi sunetul cum se izbeste de peretii suprafetei.

Aceasta imagine este arhetipul expresiei picturale.®® Tensiunea ei e
data de lovirea sunetului punctului de vibratia sonora a suprafetei. O mini-
ma schimbare de loc va duce la modificarea vibratiei imaginii. Partea de sus
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a suprafetei contine un sunet usor, care trimite catre o senzatie a libertatii.
Partea de jos e gravitationald, dand o greutate suplimentara obiectelor care
o populeaza. Partea de sus este ,cerul” patratului, iar cea de jos ,,pamantul”
lui.2*' Pentru Kandinsky, cerul si pamdntul sunt senzatii inerente si ineliminabi-
le ale fiintei umane. Tot ce e sus tinde sa capete o forma si o coloratura side-
rala, iar josul e mereu incarcat de senzatia gravitationala a teluricului. Cu
alte cuvinte, cerul si pamantul sunt pentru artistul rus senzatii spirituale a
caror prezenta o putem auzi si in contemplarea unui patrat. Partea stanga
repetd caracteristicile ,,sus”-ului, iar cea dreapta pe cele ale ,jos”-ului telu-
ric. Stinga contine o senzatie a departarii data de nesiguranta, iar miscarile
spre stanga au o viteza si o intensitate sporite. Dreapta este, dimpotriva, o
intoarcere acasa, o ,aterizare”, miscarile spre dreapta avand astfel un ca-
racter ,gravitational” fiindca tind spre o ordine deja cunoscuta. Patratul nu
este asadar o forma goala, fiind plin de dinamism. Cele patru laturi ale pa-
tratului au asadar sunete spirituale diferite: Sus - Jos - Dreapta - Stanga
sunt de fapt Cer - Pamdnt - Acasd - Strdindtate.°?

Raportul dintre forte este reprezentat de Kandinsky astfel:
Miscarea punctului de-a lungul patratului nu poate fi asadar neutra.
Vibratia proprie a punctului capata la randul ei o tonalitate siderala sau
gravitationald, in functie de locul spre care translateaza. Din acest motiv
Kandinsky ne indeamna sa tratam punctul geometric la fel ca pe cel mu-
zical intalnit pe portativ. Acolo, schimbarea pozitiei punctului exprima si
schimbarea sonora. Acelasi lucru se intampla in cazul oricarui punct, a ca-
rui vibratie a tacerii expresive capata o tonalitate distincta in functie de
pozitia de pe suprafata.

Il. Linia

Linia apare prin miscarea materializanta a punctului. Mai exact, punc-
tul lasa o urma in deplasarea sa transformandu-se in linie. Aceasta trans-
formare nu poate fi gandita fara o forta care pune si mentine punctul in
miscare. Daca forta e simpla, linia va fi dreapta, daca e compusa va fi curba.
Pe langa forta, linia aduce in prim plan directionalitatea. In timp ce punc-
tul putea sa ramana vesnic asezat, linia trebuie sa mearga intr-o directie
sau in alta. Pentru Kandinsky este important sa auzim sunetul directiilor si
sa le simtim temperatura: linia orizontala va fi o baza rece, inertiala expri-
mand o miscare ,platd”; linia verticala este invaluita de caldura, iar diagona-
la se misca intr-o zoni ,temperata” nici rece nici calda. In afari de linia ori-
zontala si cea verticala, toate liniile sunt variatii ale diagonalei. Urmatoarea
imagine ilustreaza toate schimbarile de temperatura prin care poate
trece o linie:

Din punctul de vedere al dinamicii interne, liniile pot construi miscari
care trag spre sine asa cum se intampla in cazul albastrului:
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Sau miscari care tind sa se desprinda de spatiul lor asa cum se intampla in
cazul galbenului care tinde sa fuga de pe suprafata obiectului:
Kandinsky schiteaza un ,sistem al unghiurilor” in oglinda cu sistemul culo-
rilor. Principalele trei corespondente sunt:
Unghiul ascutit = galben
Unghiul drept = Rosu
Unghi obtuz = Albastru3®

Provocarea pe care Kandinsly o lanseaza studentilor sai este cea de
a gandi un tabel al elementelor primare din care origineaza culorile, su-
netele si formele, asemanator tabelelor categoriale din metafizica sau
tabelului lui Mendeleev.

\

Fig.19 Schema variatiei Fig.20 Linii centrale libere Fig.21 Linii acentrale libere
temperaturii unei linii Figura 19 din din Wassily Figura 20 din Wassily
Figura 16 din Wassily Kandinsky, Kandinsky, Punct, Linie, Kandinsky, Punct, Linie,
Punct, Linie, Suprafatd, 192 Suprafatd, 1926 Suprafatd, 1926

303 Ibidem, p. 68.
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Kazimir Malevici — Lumea fara obiecte.
Manifestul Suprematismului — o interpretare
fenomenologica

a. Introducere: patratul negru silumea fara obiecte

Prima imagine care ne apare in minte cand rostim numele artistului
rus Kazimir Malevici este Patratul negru pe fond alb din 1915. Privind-I1, sun-
tem cuprinsi de nedumerire fiindca nu ne putem usor da seama despre ce
este vorba pana la urma; mintea noastra nu stie incotro sa se indrepte pen-
tru a gasi sensul a ceea ce vede. Folosind un termen central pentru teo-
ria lui Malevici, putem spune ca mintea se desertifica, ceea ce o pune in
fata unei stari neobisnuite din moment ce fenomenologic vorbind, esenta
constiintei e de a fi mereu despre ceva. Acest a fi despre care constituie ca-
racterul intentional al constiintei se poticneste in fata patratului negru pe
fond alb deoarece mintea nu stie inspre ce s iasa din sine, nu are un li-
man asupra caruia sa-si arunce ancora intentionala. Patratul negru pune
constiinta intr-o stare in care se simte nevoita sa ramana in ea insasi. Si
totusi, pana si in aceastd imposibilitate a iesirii din sine spre un obiect ex-
terior constiinta gaseste un sens care sa o faca sa fie despre ceva. Vom ve-
dea ca intreaga teorie a lui Malevici are drept fundament o idee pe cat de
simpla pe atat de plina de semnificatii: Intr-o lume fdrd obiecte eu nu percep
nimicul, ci absenta obiectelor.

Cu alte cuvinte, o lume vidata de obiecte nu este o absenta absoluta, ci,
in mod paradoxal, o prezenta a absentei obiectelor. Din cauza caracterului
intentional al constiintei noastre, noi nu putem percepe, nici gandi, nimi-
cul ca atare, ci intotdeauna percepem sau gandim nimicul ca ceva. In acest
caz, lumea fara obiecte ne pune in fata absentei, lasand structura lumii in-
tactd. Lumea fara obiecte este, in continuare, o lume, adica un ansamblu de
semnificatii, doar ca, de aceasta datd, nu mai avem de-a face cu semnificatii
actualizate si condensate in obiecte, ci doar cu potentialitati, posibilitati de
semnificare nerealizate, cu absente.

Mai exact, dupa ce orice obiect a fost alungat, eu vad ca obiectele sunt
absente. Una este ca o constiinta sa priveasca un gol de dinaintea oricarui
obiect: in acest caz, nestiind ce e un lucru, nu vede nici o absenta; alta este
ca mintea sa perceapa un gol rezultat in urma inlaturarii tuturor obiectelor:
aici ea vede ceva, anume ca obiectele sunt absente. Pana si in lipsa totala a
obiectelor subiectul privitor are o senzatie, aceea a faptului ca obiectele lip-
sesc - sau altfel spus, cea a prezentei absentei obiectelor. Pentru Malevici
aceasta situatie mentala da nastere a ceea ce el numeste senzatie purd, care
nu este nimic altceva decat posibilitatea unui sens, un gol care asteapta sa
fie umplut de un lucru. Aceasta senzatie pura a absentei obiectelor este te-
melia teoriei si practicii artistice desfasurate de artistul rus.

Desi poate parea o acrobatie de mare abstractie, ideea fundamentala a lui
Malevici are la baza un experiment mental care poate fi reprodus de orica-
re dintre noi. Pentru a fi pusi pe calea acestui experiment e suficient sa ne
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intrebam: ,ce am percepe daca am exista intr-o lume fara obiecte?”, iar ras-
punsul firesc ar fi: ;,am percepe lipsa obiectelor, absenta lor”, ceea ce in-
seamna ca continutul nostru mental nu ar fi vid, fiind incarcat cu senzatia
puri a absentei obiectelor. Inainte de a intra in detaliile acestei dispozitii
mentale, trebuie sa clarificam doua concepte care ne vor inlesni drumul
spre opera teoretica a lui Malevici.

b. Presupozitiile teoriei lui Malevici

I.  Golirea lumii de obiecte
Malevici face parte, impreuna cu Kandinsky, Mondrian si ceilalti
reprezentanti ai artei abstracte, dintr-o miscare spirituala mai larga, a carei
principala caracteristica este incercarea de a depasi cadrele culturii europe-
ne traditionale prin anihilarea oricarei exterioritati, oricarei referinte a ar-
tei spre ceva exterior sferei proprii. Intr-o lucrare despre relatia dintre poe-
zie si viata, poetul german Hugo von Hofmannstahl anunta aceasta nevoie a
artei de a-si gasi izvorul in propriul ei interior fara a iesi din sine spre viata:
,Nu exista nici un drum direct de la poezie la viata, nici unul de la viata spre
poezie. Intr-un poem cuvintele tind unele citre altele si inoata unele pe lan-
ga altele™°*. Cuvintele dintr-un poem isi gasesc sensul nu prin referinta la
realitate, ci prin felul in care se intalnesc unele cu altele in interiorul poe-
mului. O poezie adevarata este doar despre ea insasi, nu despre realitatea
exterioara. Scopul poeziei ar fi asadar ca limbajul sa fie astfel folosit, incat
tendinta cuvintelor de a se referi la ceva din afara lor sa fie inlaturata. Un
exemplu al unui asemenea procedeu intalnim in poemul Sacred Emily din
volumul Geography and Plays, al scriitoarei americane Gertrude Stein (al ca-
rei portret a fost realizat de Picasso in 1905). La mijlocul poemului intalnim
versul ,Rose is a rose is a rose is a rose”. Daca urmarim evolutia cuvantului
,rose” de-a lungul poemului putem deslusi sensul acestei tautologii aparent
lipsite de semnificatie: ea vrea sa rupa cuvantul de obiect. Cu alte cuvin-
te, legatura spontana pe care mintea o face intre cuvant si obiect este intre-
rupta de imbinarea cuvantului cu el insusi. Repetitia termenului vrea sa ne
aduca aminte ca un cuvant este el insusi inainte de a fi despre un obiect din
lume. Raspunzand criticilor care denuntau non-sensul versului, Stein subli-
niaza scopul artistic al acestei repetitii: ,,Uite ce e! eu nu sunt nebuna. Stiu
foarte bine ca in viata de toate zilele nu spunem ca ceva este o...este o...este
0.... dar cred ca in acel vers trandafirul este rosu pentru prima data in po-
ezia engleza din ultimii o suta de ani.” Stein spune asadar ca acest cuvant
si-a recuperat dimensiunea artistica prin ruperea lui de lumea obiectelor.
Astfel rupt, el isi manifesta potentialitatile de sens in mod liber. Trandafirul
este rosu, nu pentru ca se refera la un obiect exterior care are aceasta calita-
te, ci pentru ca, in potentialitatile sale de sens, rosul este inclus intr-un mod
esential. Mintea noastra asociaza in mod spontan cuvantul ,trandafir” ideii

304 Hugo von Hofmannstahl, Poesie und Leben, in Gesammelte Werke, Fischer Verlag, Frankfurt a. M, 1979, Vol.8,
p. 15.
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de rosu, fara a avea nevoie de un suport obiectual. Pana la acest vers tran-
dafirul nu raménea in poem, ci sdrea spre lumea din afara, aici insa el e pas-
trat in interiorul artei. Alfred Doblin sintetizeaza aceasta orientare genera-
la spunand ca in arta ,totul trebuie sa tinda spre instrainarea de natura, sau
spus direct: spre non-naturd; nu are nici un sens si este imposibil sa repetam

ceea ce exista deja.”3s

Kandinsky gandeste in cadrele aces-
tei cruciade impotriva obiectului:
,Privitorul este prea obisnuit sa caute
un sens, adica un context extern al ele-
mentelor unei picturi si astfel nu ajun-
ge sa caute si sa simta viata interioara
a picturii, sa o lase sa actioneze asupra
lui.”3°¢ Primul pas este cel de a intre-
rupe circuitul firesc dintre constiinta
si obiecte prin alaturari nenaturale:
,cand auzi sunetele cuvintelor «cal al-
bastru» esti deja transpus intr-o alta
atmosfera. Imposibilitatea naturala a
unui astfel de cal aduce cu sine si un
mediu la fel de nenatural in care acest
cal poate f1 gasit.”*®’
Caii zugraviti in culori nefiresti, asa
cum pot f1 intalniti in opera lui Franz
Marc si in perioada de tinerete a lui
Kandinsky sunt meniti sa suspende
raportul natural dintre constiinta si
lume prin crearea unor obiecte care
forteaza spiritul sa ramana in el insusi.
Ideea fenomenologica a punerii lumii
intre paranteze poate functiona ca un

cadru teoretic cat se poate de potrivit

Fig.22 Franz Marc pentru toate aceste miscari anti-obiect.

Turnul cailor albastri, 1913

Exista asadar un ideal al culturii de la inceputul secolului al XX-lea

care ar putea fi rezumat prin expresia pe care Malevici a ales-o ca titlu pen-
tru volumul sau: o lume fara obiecte. Golirea lumii de obiecte ridica insa o
mare provocare. La Kandinsky, depasirea concretului trebuia sa fie dubla-
ta de raspunsul la intrebarea: ,,Cu ce inlocuim obiectul?” Malevici se va in-
drepta nu asupra obiectului, ci asupra senzatiei. Daca arta presupune mereu
prezenta unei senzatii, cum putem face atunci arta intr-o lume fara obiec-
te? Intrebarea lui Malevici va fi: Ce senzatie mai ramdne dupd ce golim lumea

305 Das Ich tiber der Natur, S.Fischer Verlag, Berlin 1928, p.32
306 Wassily Kandinsky, Uber die Formfrage, in Der Blaue Reiter, Piper&ci Verlag, Miinchen, 1914, p. 79.
307 Ibidem, p. 82.
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de obiecte? Senzatiile sunt mereu orientate spre ceva: am senzatia unei cu-
lori, a unui lucru, a faptului ca mi-e sete. Dar catre ce se indreapta senzatia
intr-o lume fara obiecte? Iata intrebarile care stau la baza ideii fundamen-
tale a suprematismului. Pentru a-i putea contura raspunsul trebuie sa facem
o scurta schita a conceptului filosofic al senzatiei.

Il. Conceptul filosofic al senzatiei

La inceputul Criticii ratiunii pure, Kant distinge intre forma si materia
cunoasterii, identificind-o pe ultima cu senzatia: ,Numesc materia fenome-
nului ceea ce corespunde, in fenomen, senzatiei, iar forma lui, ceea ce face
ca multiplul fenomenului sa poata fi ordonat in anumite relatii”*°¢. Senzatia
este pentru Kant efectul a ceea ce vine din afara si afecteaza simturile. Fiind
0 pecete a materiei cunoasterii, poate parea imposibil sa spunem ceva a
priori despre senzatie. Mai exact, e foarte greu sa gandim un adevar co-
mun tuturor senzatiilor. Totusi, Kant arata ca putem spune ceva valid des-
pre orice senzatie, indiferent de continutul ei, anume ca va fi o marime in-
tensiva, ceea ce inseamna ca va avea un anumit grad. Este suficient sa ne
gandim la diferenta dintre obiectele intinse, care pot fi masurate cu instru-
mente externe si culorile sau sunetele care nu pot fi masurate in acest fel.
O intindere spatiala, de exemplu un teren de fotbal are o marime extensi-
va precis masurabila, dar nu are un grad. Terenul nu este mai teren azi de-
cat maine. Altfel se intampla lucrurile cand nu le vedem din perspectiva
masurabilitatii lor ca obiecte externe, ci din cea a senzatiei: ,,Orice senzatie,
prin urmare si orice realitate in fenomen, oricat de mica ar fi, are un grad,
adica o marime intensiva, care totdeauna mai poate fi micsorata; intre reali-
tate si negatie este o inlantuire continua de realitati posibile si de perceptii
mai mici posibile. Orice culoare, de exemplu cea rosie, are un grad care, ori-
cat de mic ar fi, nu este niciodata cel mai mic; si la fel stau lucrurile pretu-
tindeni cu caldura, cu momentul greutatii etc.”*°®
Doua idei sunt importante aici:
Existd ceva comun tuturor senzatiilor, anume variatia lor in intensitate.
Capacitatea de a varia intensiv tine de latura pura a senzatiei.
Nu exista niciodata o senzatie goala, despre care s spunem ca nu contine
nici un grad de realitate. In cuvintele lui Kant, nu poate exista o senzatie
atat de vida incat sa spuna ca prin ea continutul constiintei a devenit zero.
Orice senzatie, oricat de golita de continut, este totusi despre ceva.
In concluzie, senzatia nu isi pierde caracterul de a fi despre ceva si
de a varia, chiar daca va fi rupta de obiect, fiindca aceste trasaturi
apartin de natura ei.
Alt filosof care s-a preocupat de cercetarea senzatiilor a fost Ernst Mach,
a carui lucrare principala se numeste chiar Analiza senzatiilor.3" Premisa
de la care porneste Mach este primatul absolut al sistemului vizual. Nici
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Immanuel Kant, Critica ratiunii pure, ed. cit., p. 82.
Ibidem, p. 231.
Die Analyse der Empfindungen, Verlag von Gistav Fischer, Jena, 1906.
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un concept nu trebuie sa fie acceptat daca nu poate fi explicat prin
functionarea sistemului vizual. Din acest motiv, Mach e impotriva accepta-
rii unor concepte lipsite de orice fel de senzatie, precum atomul sau spatiul
absolut. Urmarind felul in care lumea e constituita prin confruntarea dintre
lume si sistemul vizual, Mach ajunge la ideea ca totul e constituit in min-
tea noastra prin alaturarea diferitelor senzatii. Fenomenul central in acest
proces este imposibilitatea de a avea o senzatie simpla. Nu percepem di-
rect lucruri, ci contraste - Benzile Mach arata ca simturile proceseaza deja
senzatiile inainte ca acestea sa ajunga la creier. Senzatia asupra careia ne
concentram isi va schimba marimea si consistenta in functie de densitatea
si luminozitatea fundalului care o invaluie. Astfel ca senzatia e dintotdea-
una deja schimbata de raportul pe care il are cu fundalul din spatele ei, asa

cum se poate vedeain acest exemplu:

Fig.23 Variatia senzatiilor
Iustratie din Ernst Mach,

Analiza Senzatiilor, 1906

Desi e vorba despre acelasi patrat, senzatia pe care o avem isi schim-
ba intensitatea si intinderea in functie de patratul care apare pe fundal.
Senzatia simpla pe care o avem in perceperea unei astfel de imagini este de
fapt o tensiune ivita in urma contrastului dintre cele doua patrate, una in
care fiecare element vine cu propria dinamica senzoriala. Dimensiunea acti-
va a senzatiei, capacitatea ei de a face ceva dinainte de a fi ghidata de creier
e ilustrata de Mach prin aceasta imagine:

Privind-o, vedem mici cercuri care umplu spatiile goale dintre patrate-
le negre. Desi stim ca acele cercuri sunt absente in realitate, nu putem im-
piedica producerea lor spontana de catre sistemul vizual. Din punctul de ve-
dere al temei suprematismului, centrala este aici capacitatea senzatiei de a
percepe in absentd.

Am vazut asadar ca Mach introduce deja in scopuri stiintifice ima-
ginea unui patrat negru inscris intr-unul alb pentru a sublinia faptul ca
orice senzatie e compusa, incluzind mereu un contrast intre obiect si
spatiul care-1 inconjoara. Apare insa intrebarea privitoare la existenta
unei senzatii primare, una care sa le preceada si sa le intemeieze pe toa-
te. Care este prima senzatie? Iata intrebarea pe care o pune Malevici prin
patratul sau pe fond alb.
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Fig.24 Dimensiunea activd
a senzatiilor
Ilustratie din Ernst Mach,

Analiza Senzatiilor, 1906

b. Suprematism

Din cele expuse pana aici reiese cu claritate ca titlul lucrarii lui
Malevici Lumea fara obiecte (sau Lumea non-obiectuald) oglindeste o dina-
mica mai cuprinzatoare a culturii timpului. Asa cum am mentionat, plu-
sul pe care Malevici il aduce sta in incercarea de a da sens acestei lumi goli-
te de obiecte. Aparuta in 1927, in seria Bauhaus, care cuprindea volumul lui
Mondrian despre noua plasticitate,* sau opera lui Kandinsky Punct, Linie,
Suprafata®? lucrarea lui Malevici e alcatuita din doua parti: Introducere in te-
oria elementelor aditionale ale picturii si Manifestul suprematist. Ambele au in
centru ideea senzatiei, mai exact ciutarea unei senzatii care sa troneze prin
unicitatea ei deasupra tuturor celorlalte, manifestand astfel un caracter su-
prematist. Prima parte are ca scop eliminarea prejudecatii conform careia
senzatia e unilaterala si simpla.

I.  Prima parte: Teoria elementelor aditionale ale picturii
Punctul de plecare al lui Malevici nu este altul decat cel al fenome-

nologiei si chiar al filosofiei moderne inca de la Descartes: raportul dintre
constiinta si lume. Exista o opozitie originara intre om si lume aparuta in
momentul in care acesta nu s-a mai considerat a fi o parte din marele tot al
naturii. Omul si-a descoperit atunci propria constiinta si s-a vazut inconju-
rat de un ,ceva” strain pe care l-a numit ,materie”. Aceasta opozitie e tot-
odata una dintre legitati; una este legea urmata de constiinta si altele sunt
legile sub care stau obiectele neconstiente. Nazuinta omului a fost dintot-
deauna de a ordona ceea ce nu e constient conform legilor constiintei, de a

311 Piet Mondrian, Neue Gestaltung. Neoplastizismus, Bauhausbticher , Band 7, Miinchen, 1926.
312 Wassily Kandinsky, Punkt, Linie zu Fliche, ed.cit.
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reduce materia la constiinta.>” La baza acestei tendinte sta faptul ca omul

nu poate intelege decat ceea ce ia chipul propriei constiinte. Intr-o maniera

kantiana, Malevici afirma ca tot ceea ce intra in constiinta capata forma ei,
iar ceea ce ramane in afara nu poate fi cunoscut. Consecinta este ca omul
care percepe natura se intalneste, de fapt, cu propria minte: ,,Tot ceea ce
noi numim natura este doar o plasmuire a fanteziei noastre care nu are nici
cea mai mica asemanare cu ceea ce exista in realitate.”*"* Esenta constiintei

e de a fi plasmuitoare, adica de a adauga elemente aditionale materiei pe

care o primeste din afard.®s In viziunea lui Malevici, mintea noastra pictea-

za realitatea din afara deformand-o, adica lasand la o parte unele elemente

si adaugand altele. Esenta constiintei consta asadar in imposibilitatea de a

cunoaste obiectul real.

Aceasta viziune asupra raportului constiinta - lume tine de esenta filoso-
fiei moderne, a carei principala descoperire este
faptul ca mintea nu functioneaza ca o oglinda in
care s-ar reflecta realitatea, ci ca un laborator care

/J 4 prelucreaza ceea ce primeste. Nu simpla prelu-
L are, ci prelucrare - in aceasta consta esenta ac-
§ % tiva a constiintei. Aceasta insemnand ca ceea ce
i iy vine din afara e modificat cu ajutorul unor for-
| ooy, me apartinind constiintei insesi. In cazul feno-
menologiei acestea sunt numite sinteze, iar ele
~ , pot f1 numite in termenii lui Malevici elemente
aditionale, fiindca adauga unitate si consistenta
impresiilor primite prin simturi. Malevici apli-
ca acest model asupra picturii, spunand ca si aici
este vorba tot de o prelucrare a realitatii de catre
constiinta. Ba mai mult, activitatea de prelucra-
re care ne raimane ascunsa in perceptia obisnuita
apare aici in prim plan. Arta nu opereaza la acelasi
Fig 25 Kazimir Malevici
Imaginea nedeformatd a omului, ilustratia 1 din cartea
Lumea fdrd obiecte, 1927
nivel cu constiinta teoretica. Pictura descrie moduri de prelucrare, defor-
mare si in-formare a naturii asa cum au loc la nivelul sub si supra-constient:
,Exista in principiu doua tipuri de formare prin plasmuire: una sta in sluj-
ba asa numitei vieti practice si se ocupa de fenomenele concrete (avand loc
in regimul constientului) - iar alta se afla in afara oricarei dimensiuni prac-
tice si trateaza fenomene abstracte (avand loc in regimul sub- si supra-
constientului). Elementul concret poate fi gasit in stiinte si in religie, iar cel
abstract - in arta.”?"
In artd apare procesul prin care omul prelucreaza si plasmuieste ele-
mentele abstracte ale realitatii la nivel sub - si supraconstient. Pornind
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Kasimir Malewitch, Die Gegenstandslose Welt, Bauhausbiicher, Band 11, Miinchen, 1927 p. 16.
Ibidem, p. 18.

Ibidem, p. 9.

Loc. cit.
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de aici Malevici gandeste o , stiinta a culturii artistice” care sa determi-

ne formele presupuse de deformarile artistice ale realitatii precum si ti-
purile de elemente aditionale introduse. Inainte de a merge mai depar-

te trebuie spus ca Malevici intregeste modelul filosofic al subiectivitatii,
adaugand conceptul de ,cultura artistica” care se refera la prelucrarea
realitatii prin sub - si supraconstient, sau mai exact la prelucrarea cultura-
13 a realitatii. Fiecare cultura artistica are forma ei proprie. Se porneste de
la o forma normala alcatuita la nivel constient care va fi apoi deformata la
nivel supraconstient. Astfel, forma omului asa cum e ea constituita la nivel
constient, va fi deformata si in-formata in mod diferit in functie de alcatui-
rea interna a culturii artistice care realizeaza modificarea. Imaginea corpu-
lui uman formata la nivel constient va trece prin urmatoarele schimbari in
cultura artistica cézanniana, respectiv in cea cubista:

-

Fig.26 Kazimir Malevici

Omul deformat in culturile dFi@tanezauibinedianbise]duasteiite foydia disthriataed gipreliaceagea natu-
rii. Fiecare repeta in alt mod raportul constiinta - obiect. Obiectul in im-
presionism este altul decat cel din cubism fiindca si (supra)constiinta prelu-
cratoare este alta. Curentele artistice sunt modele alternative care ne arata
cum se schimba forma lumii odata cu modificarea raportului constiinta -
obiect. Asadar, ,cultura artistica” este o expresie care se refera la diferi-
tele posibilitati de a prelucra si re-crea obiectul. La baza fiecarei astfel de
culturi se afla elementul aditional:  elementul aditional este semnul unei
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culturi; el se arata in pictura ca o anumita valorizare a liniei drepte si a ce-
lei curbe.”™" Fiecare cultura artistica are asadar drept fundament o anumi-
ta interpretare a liniei, prin care elementul real e dizolvat in cel artistic, iar
aceasta interpretare functioneaza ca norma fundamentala a acelei culturi.>®
In vreme ce stiinta este nevoita si reduca natura la un set finit de legi, arta
poate sa metamorfozeze realul prelucrandu-l printr-o infinitate de noi mo-
duri. Malevici avertizeaza ca acest lucru nu inseamna nicidecum un indemn
la arbitrar. Fiecare curent artistic are legile lui proprii referitoare la forma
obiectului care nu pot fi schimbate dupa bunul plac al artistului. Cine exista
artistic in forma cubista a constiintei nu poate da obiectului o forma impre-
sionista. Spus pe scurt, elementul aditional este pentru pictura ceea ce este
categoria pentru filosofie. Fiecare curent artistic are propriile categorii care
dicteaza directiile si limitele metamorfozarii realitatii. Mai exact, orice cu-
rent artistic este o teza referitoare la raportul om - lume.

O vioara se poate metamorfoza astfel in cadrul culturii artistice cubiste:

Fig.28 Deformarea unei viori in cul-

=1 tura artisticd suprematistd,

=)
= Ilustratia 49 din cartea Lumea fdard

obiecte, 1927

Dar nu se poate metamor-
foza in acest mod care ar
transfera-o direct in cultu-

ra artistica suprematista:

Fig 27 Kazimir Malevici
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Ibidem, p. 24.
Ibidem, p. 26.
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Trecerea de la vioara 1 la vioara 2 a avut loc in interiorul aceluiasi mo-
del al obiectului, adica respectand o interpretare identica privitoare la li-
nie, pe cand metamorfoza petrecuta cu vioara 3 o proiecteaza in alt mo-
del, avand ca fundament alta viziune asupra liniei, respectiv obiectului.

In vioara 3 intuim faptul ca atat obiectul cat si subiectul au devenit alt-
ceva. Din acest motiv, Malevici concluzioneaza spunand ca ,fiecare ope-

ra de artd - fiecare imagine - trebuie asadar vazuta ca o rezolvare a conflic-
tului dintre subiect si obiect.”*® Aceasta rezolvare are mereu loc la nivelul
superior al supraconstientului.

Rezumand, putem spune ca, pentru Malevici, totul pleaca de la o ten-
siune originara intre constiinta si lume data de impulsul mintii de a re-
duce lumea la propria ei legi. Din moment ce lumea va ramane mereu
in afara constiintei, solutionarea acestei opozitii nu poate avea loc la ni-
vel constient. La nivelul supraconstient, unde mintea functioneaza abs-
tract, ea isi plasmuieste o forma a lumii care elimina tensiunea de la nive-
lul constient. In mod surprinzitor, Malevici merge mai departe si spune ci
aceasta solutionare a raportului subiect - obiect poate fi redusa la o singu-
ra formula in fiecare cultura artistica. In fiecare mare opera de arti exista

,anumite raporturi axiologice formale si cromatice”? care dau formula ace-
lei culturi artistice, adica acel model unic al raportului dintre constiinta si
lume. Aceasta formula este prezenta peste tot de la cele mai mici fragmen-
te ale imaginii pana la intreg. Ea pare sa functioneze la Malevici precum o
supa originara artistica din care evolueaza progresiv toate elementele dis-
tincte ale unei lumi artistice. Astfel, pictura lui Cézanne evolueaza din acest

yraport axiologic formal si cromatic™

Fig.29 Kazimir Malevici
Structura picturii lui Cezanne,
Ilustratia 55 din cartea Lumea fard

obiecte, 1927

319 Ibidem, p. 34.
320 Ibidem, p. 40.
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[ar impresionismul din urmatorul raport axiologic formal si cromatic:

Fig.30 Kazimir Malevici
Structura picturii impresioniste
[lustratia 56 din cartea Lumea fard

obiecte, 1927

Cele doua imagini dau o senzatie diferita a lumii, a culorii, a formelor, a
liniilor, senzatie care va evolua spre o viziune artistica distincta. Malevici
numeste aceste modele ale raportului subiect - obiect, senzatii. Aceste ima-
gini ilustreaza senzatia fundamentald data de picturile lui Cézanne sau de
cele impresioniste. Operele cubiste sau impresioniste sunt toate strabatute
de o senzatie asemanatoare, interpretata de Malevici ca fiind o solutionare
particulara a tensiunii subiect - obiect. Cu alte cuvinte, fiecare curent ar-
tistic are propria lume, cu propriile obiecte si propriile impresii ireducti-
bile. Toate acestea sunt aduse laolalta intr-o unica senzatie creata la nivel
supraconstient. Ne aducem aminte de la Ernst Mach ca senzatia presupune
mereu un contrast; aici, senzatia fundamentala are la baza contrastul dintre
constiinta si lume pe care incearca sa-l atenueze. Fiecare astfel de senzatie
e expresia unei legi care directioneaza modalitatea in care constiinta isi
insuseste lumea si, prin aceasta, ea este o potentialitate de sens care des-
chide un intreg orizont de creatie, specific fiecarei culturi si fiecarui cu-
rent artistic in parte; ,,Putem cunoaste legatura dintre o opera si o anumita
cultura picturala pe baza raportului dintre linia dreapta si cea curba....ast-
fel am putea sa constatam si sa prezentam grafic acele elemente caracteris-
tice ale impresionismului, expresionismului, cubismului, futurismului sau
suprematismului in care sa putem recunoaste acele legi ale structurilor for-
male si cromatice precum si conexiunea lor cu fenomenele vietii sociale
ale diferitelor epoci.”*

321 Ibidem, p. 44.



185

Gandirea estetica contemporana unarte.org

Cultura artistica nu se limiteaza asadar numai la arta, ci isi face simtita
prezenta in modul in care omul metamorfozeaza realitatea din jurul lui.
Viata sociala e totodata una artistica. Mai ales existenta tehnologica a omu-
lui presupune plasmuirea unor noi senzatii ale lumii, a unor noi modele
de relatie intre constiinta si lume. Una este lumea dintr-o fabrica de trac-
toare si alta lumea dintr-un aeroport. Ele au la baza doua senzatii distinc-
te. In vreme ce industria grea induce o senzatie a lumii apartinand de cultu-
ra artistica a futurismului, tehnologia aeronautica aduce cu sine o senzatie
suprematista. 32 Ideea lui Malevici este ca nu schimbarea tehnologica a
generat o noua senzatie, ci invers, aparitia unei noi senzatii, a unei noi
solutionari a relatiei subiect - obiect a dus la aparitia aeroplanului.

La finalul primei parti Malevici pune o intrebare care va deschide dru-
mul spre manifestul suprematist: care este senzatia fundamentala? Care
este relatia cea mai originara dintre constiinta si obiect? Pentru a raspunde,
Malevici porneste de la observatia ca in cubism obiectul e descompus, ceea
ce deschide posibilitatea unei senzatii mai pure. Daca lucrurile stau astfel,
inseamna ca senzatia cea mai pura poate fi obtinuta daca obiectul e anihi-
lat cu totul: ,orice tablou cubist aratd descompunerea obiectului, orice ta-
blou suprematist arata insasi absenta obiectului.”*?® Dupa Malevici evolutia
curentelor artistice de la Cézanne la cubism scoate la iveala o tendinta tot
mai accentuata de a elimina obiectul. Totusi, acesta nu a disparut complet
niciodata, ceea ce inseamna ca au ramas mereu rudimente ale opozitiei ire-
conciliabile dintre subiect si lume. Din acest motiv trebuie gandita o cultu-
ra artistica care sa aiba drept fundament lipsa obiectului. Pe aceasta supre-
ma absenta se va cladi suprematismul.

Il. Parteaadoua: Manifestul suprematist

Malevici incepe manifestul siau cu o definitie: ,, Inteleg prin suprema-
tism suprematia senzatiei pure in artele plastice.”3?*. Ar putea parea nepo-
trivit ca un manifest artistic sa inceapa cu o definitie atat de exacta. Dar
bogatia de consecinte artistice care izvorasc din aceasta definitie e imedi-
at clara daca avem in minte desfasurarea de idei din prima parte a lucra-
rii. Pasul nedus pana la capat de artistii de pana acum este realizat prin fap-
tul ca suprematismul se rupe complet de natura: ,Din punctul de vedere al
suprematismului, fenomenele naturii obiectuale sunt in ele insele lipsite
de semnificatie; esentiala este senzatia - senzatia ca atare desprinsa de me-
diul in care este chemata.”? Suprematismului nu ii este teama de desertul
care ramane in urma inlaturarii tuturor obiectelor. Din cauza acestora,
omul nu a putut sa aiba acces la senzatia adevarata; astfel incat totul trebu-
ie curatat, iar ce ramane nu poate fi decat o senzatie fundamentala, cea care
a stat pana acum ingropata sub greutatea obiectelor: , Artistul a aruncat tot
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Ibidem, pp. 22-23.

Ibidem, p. 47.
Ibidem, p. 65.
Loc. cit.
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ce definea structura ideal - obiectuala a vietii si a artei: idei, concepte si re-
prezentiri [...] pentru a da glas senzatiei pure.”*? In momentul in care totul
dispare ramanem cu un desert. Malevici desfasoara aici un proces asemana-
tor celui cartezian, numai ca artistul rus nu pune la indoiala, ci elimina di-
rect lumea cu tot cu obiectele ei. Daca Descartes rimanea in urma indoielii
metodice cu evidenta propriei cugetari, Malevici se vede in fata unui degert

yumplut de duhul senzatiei lipsei obiectului.”? Acest duh umple si stra-

bate intreg desertul absentei naturii. Avem de-a face asadar cu o situatie
paradoxala in care desertificarea completa a lumii conduce constiinta la
senzatia unei umpleri. Lumea golita e umpluta de senzatia absentei obiec-
telor, mai exact de senzatia prezentei unei absente. Sa ne aducem amin-

te de ideea neantului alb din teoria lui Kandinsky. Acolo aveam de-a face
cu un nimic plin de latente, unul in care se presimte urma unor nesfarsite
posibilitati ale fiintei. La fel, aici nu este vorba de o absenta totala, de un
nimic inchis in sine, ci de prezenta unei absente, de faptul ca ea e simtita
ca o prezenta. E vorba de un nimic simtit ca ceva, ipostaziat ca absenta si
ca potentialitate de sens.

Malevici face apel la Schopenhauer spunand ca se simte plin de angoa-
sa cand se gandeste ca trebuie sa paraseasca lumea ca vointa si reprezenta-
re in care a trait si in a carei realitate a crezut.3?® De fapt, artistul rus trebuia
s mentioneze numai lumea ca reprezentare care potrivit lui Schopenhauer,
este depasita in muzicd, arta in care toate obiectele dispar, si care face sa
transpara vointa in puritatea ei. Pentru Malevici, alungarea obiectelor duce
la senzatia unei absente care poate fi vazuta ca o prezenta pura. Care poa-
te fi cea mai curata prezenta? Cum poate arata o prezenta fara obiect? Ea
e tangibila numai sub forma absentei, adica numai atunci cat percepem
absenta ca o prezentd. Absenta poate raimane fireste un simplu vid mut. Dar
ea poate fi tematizata si pusa in lumina ca o prezenta curatata de orice rea-
litate. Intr-o astfel de situatie orice fel de opozitie intre constiinta si obiec-
te dispare, iar senzatia atinge libertatea totala. Odata cu golirea lumii de
obiecte , singura realitate rimane senzatia”®?°; dar cum senzatia nu poa-
te fi despre ceva din lume, ea va avea drept continut absenta lumii ca atare.
Aceasta situatie paradoxala e simbolizata de patratul negru pe fond alb.

Nu patratul ca atare conteaza aici, ci senzatia pe care o oglindeste: ,Nu am
expus aici un simplu patrat, ci senzatia absentei obiectului.”**° Arta nu mai
este ceva de privit, devenind la Malevici un eveniment al constiintei insesi.
Din aceasta stare a constiintei s-au nascut toate operele de arta: ,Senzatia
absentei obiectului a fost in toate timpurile singura conditie a genezei ope-
rei de arta.”®" Arta trecutului insa acoperea aceasta senzatie originara cu o
puzderie de obiecte luate din lumea inconjuratoare.
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Fig.31 Kazimir Malevici

Patratul negru, 1915

Dupa aceasta curatire a lumii, Malevici
vrea sa o recreeze de la zero. Fundamentul
noii creatii va fi chiar senzatia absentei
obiectului, care va incepe sa se miste cu
de la sine putere: , patratul se schimba

pe sine insusi si constituie noi forme..”3%.
Aceste noi forme vor fi si ele senzatii, dar
cu o alcatuire profund diferita fata de cele

obisnuite. Aceste noi senzatii sunt obtinute
prin miscarea pura a senzatiei absentei, ele
nefiind in nici un fel dependente de lume.
Daca in situatia obisnuita intalnirea cu lu-
mea e cea care produce senzatiile, aici senzatia pura isi construieste propria
lume. Universul apare in interiorul senzatiei insesi. Astfel, prin simpla de-
plasare a patratului negru Malevici va construi elementele pure ale supre-
matismului prin intermediul carora va putea forma senzatii ale obiectelor.
Nu trebuie sa uitam ca aceste senzatii sunt formate inaintea genezei lumii -
obiectele sunt constituite prin puterea senzatiei.

Astfel Malevici ajunge la construirea senzatiei pure a zborului:

Urmata de senzatia unui sunet metalic:

4/

Fig.32 Kazimir Malevici Fig.33 Kazimir Malevici

Compozitie suprematistd: senzatia purd a zborului, 1914-15 Compozitie suprematistd: senzatia metalicd, 1915

332 Ibidem, p. 74.



188

Gandirea estetica contemporana unarte.org

Aceasta constructie pura ajunge pana in zonele cele mai rarefiate ale spiri-
tului, pana la senzatia mistica:

Fig.34 Kazimir Malevici
Compozitie suprematistd. Senzatia

vointei mistice: nebinevenitd, 1915

Malevici se comporta aici precum

e e— Dumnezeu in primele zile ale creatiei,
aducand pe lume in desertul gol al
absentei primelor obiecte. Universul
creat e unul interior, obiectele ex-
terne sunt inlocuite de senzatii pure.
Tensiunea dintre subiect si obiect pe
care Malevici o constatase la ince-
putul volumului dispare din moment
ce obiectele acestei noi lumi nu sunt
opuse constiintei, ele fiind proprii-
le ei plasmuiri realizate pornind de
la un gol absolut.

lll.  Paul Klee si problema originii
Istoricul artei Wilhelm Worringer preconiza la inceputul secolului XX
ca scopul artei va deveni mai degraba cel de a crea configuratii ale gandir-
ii (Denkbilder) si nu imagini ale vederii. Aceasta profetie a lui Worringer se
regaseste in maniera in care Klee definea menirea artei: ,,Arta nu reda vizi-
bilul, ci face vizibil.”*** Cu alte cuvinte, telul artei este de a scoate la lumi-
na sau, in termeni heideggerieni, de a scoate din ascundere. Nu intamplator,
Heidegger a intentionat sa rescrie Originea operei de arta dupa ce a desco-
perit arta lui Klee si mai ales dupa ce a parcurs opera teoretica a artistu-
lui elvetian.®* Ideea care l-a pus pe Heidegger pe ganduri este formulata de
Klee astfel ,De la imaginea care ni se arata la imaginea originara”**® (Vom
Vorbildlichen zum Urbildlichen). Termenul de ,,Urbild” poate fi redat si prin
Lprototip”, ,arhetip” sau ,imagine a originii”’**. Heidegger regasea in Klee
0 miza apropiata de a sa: intoarcerea spre origine. Si intr-adevar intreaga
opera artistica si teoretica a lui Klee este strabatuta de aceasta miscare re-
gresiva spre izvoare, mai exact spre momentul primordial al originii, cel in
care forma iese pentru prima data din neant. Am putea asadar rezuma ca-
utarile lui Klee spunand ca intentia lui a fost de a fixa momentul in care
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Paul Klee, Uber die moderne Kunst, Benteli Verlag, 1945, p. 39.

Cea mai elaboratd expunere se gaseste in cele doud volume reunite sub titlul Schriften zur Form und
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& 2013.
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forma capata contur pentru prima data. Este si motivul pentru care Klee a
fost foarte interesat de vechile cosmogonii unde credea el, se poate surprin-
de ,momentul cosmogenetic” - cel in care forma primara iese din neant si
se configureaza cu de la sine putere.

Dupa cum am aratat mai sus, si Kandinsky era in fond manat de
intentii asemanatoare. Asa cum arata Michel Henry, si artistul rus era in-
teresat nu atat de reproducerea a ce se vede, ci de prinderea pe panza a in-
vizibilului, a acelor vibratii arhetipale din care coboara formele, culorile si
sunetele perceptibile. Asadar, si Kandinsky si-a pus problema originii, lu-
cru nesurprinzator din moment ce ambii artisti apartineau unei atmosfere
spirituale comune si impartaseau idealuri asemanatoare. Daca tendinta ge-
nerala ii apropie (aceea de a aduce invizibilul in vizibil), totusi maniera de
a-si duce la indeplinire scopurile ii desparte. In vreme ce Kandinsky vrea
sa urce spre sferele superioare ale realitatii, punand in corespondenta cu-
lorile, formele si sunetele, Klee vrea sa coboare spre primele momente ale
genezei. Cu alte cuvinte, Kandinsky cauta reintegrarea cosmosului, ridica-
rea mintii spre acel nivel al realului in care galbenul si triunghiul devin una
in vibratia ascutimii, pe cand Klee forteaza o intoarcere spre momentul fa-
cerii. Din punct de vedere biblic, Kandisnky ar fi un artist al Apocalipsei,
iar Klee unul al Facerii.

Faimosul tabloul al lui Kandinsky Galben - Rosu - Albastru suge-
reaza o levitatie siderala, o potolire a diferentelor in vederea unei re-
integrari viitoare3¥”. Mai ales fundalul ne da impresia unei plutiri prin

fiinta albastra a cerului.

Fig.34 Wassily Kandinsky
Galben, Rosu, Albastru, 1925

-

337 Vezi Sixten Ringbom, The sounding Cosmos, ed. cit., p. 156.
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Scopul marturisit al lui Kandinsky a fost acela de a sterge diferentele
dintre culori si forme prin transfigurarea mintii si aducerea ei in starea
unei clarviziuni capabile de a strapunge vizibilul pentru a atinge invizibilul
in care toate se intrepatrund. In contrast, la Klee, senzatia levitatiei dispa-
re si suntem intdmpinati mai degraba de o dinamica a tasnirii, al carui scop
este sa sugereze acel loc originar din care provin toate.

Asa cum aratd Ringbom, teoriile artei formulate de Kandinsky si Klee
iau drumuri diferite fiindca au surse diferite. Klee a fost mai putin atras
de miscarile mistice si teosofice ale epocii si mai mult de speculatia filo-
sofica. Deja cand l-a intalnit pe Kandinsky, artistul elvetian avea o viziu-
ne asupra artei bine conturata mai ales in urma intalnirii cu gandirea lui
Goethe. Inclusiv imboldul de a cauta originea formelor se naste, la Klee, sub
influenta lui Goethe, cel care voia sa trimita mintea spre fenomenul origi-
nar din care izvorasc toate formele si aparitiile naturii.

Fig.35 Paul Klee

Alb alcatuit polifonic, 1930

a. Goethe siplantaoriginara

In scrierile sale de botanica, Goethe cauti si inteleagi natura fird a o
intepeni in forme fixe. Trebuie sa renuntam la cautarea unor forme imobi-
le si sa privim direct in miscarea creatoare a naturii. Cu alte cuvinte, daca
mintea va fixa natura in forme rigide, ii va fi imposibil sa ii intuiasca vreo-
data originea. Izvoarele formelor naturale ne apar numai daca spiritul nos-
tru strabate pana la miscarea creatoare aflata in interiorul naturii vii, numi-
ta de Goethe Bildung (formare, configurare). Pentru a reusi sa faca vizibila
aceasta miscare originara, Goethe urmareste dezvoltarea plantelor si cau-
ta sa puna degetul pe forta invizibila care da nastere formelor. Primul lu-
cru pe care ganditorul german il observa la cresterea plantelor este polari-
tatea lumina-intuneric: ,partea de jos o constituie radacina, a carei actiune
merge spre pamant si apartine umezelii si intunericului, in vreme ce tulpi-
na [..] tinde spre cer, spre lumina si aer.***® Aceasta polaritate este cadrul in
care va avea loc miscarea vegetala. Lumina si intunericul se lupta pentru

338  Goethe, Bildung und Umbildung organischer Naturen in Goethes Naturwissenschaftliche Schriften ed.Rudolf
Steiner, Rudolf Steiner Verlag, 1975, p.27
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suprematie pana si intr-o samanta. Acest ,razboi” domneste peste intrea-
ga viata a plantei, ludnd chipul contractiei si al expansiunii. Samanta se des-
chide mai intai in dicotiledoane, se contrage apoi in tulpina si intra din nou
in expansiune prin frunzele tulpinii. De-a lungul acestui proces, fluidele de-
vin din ce in ce mai rafinate. Dacad observam frunzele tulpinii, vedem ca po-
laritatea contractie-expansiune functioneaza si la nivelul frunzei. Daca des-
prindem toate frunzele de pe tulpina unei flori numite ,piciorul cocosului®
vom obtine urmatoarea imagine:

Fig.36 Frunzele de pe tulpina plantei

“Piciorul-Cocosului”

Imaginea®® ar putea fi foarte
usor confundata cu evolutia unei sin-
gure frunze care intra in crestere si
descrestere. Schimbarile sunt atat de
line, incat pare ca vezi nu o multime de
frunze separate ci una singura aflata in
miscare. De fapt, spune Goethe, este
vorba despre o unica frunza. Aceasta
frunza originara se misca si se me-
tamorfozeaza dand nastere diferite-
lor frunze particulare care nu sunt
decat stadii ale ei.

Toate organele plantei sunt me-
tamorfoze ale unei singure frunze care
nu poate exista ca entitate de sine sta-
tatoare, ci numai ca moment miscator,
ca impuls metamorfozant. Asta face ca
nici unul dintre organe sa nu fie, de fapt, independent, fiindca fiecare trimi-
te la metamorfoza din care provine si la cea care urmeaza. O frunza singu-
lara are in ea miscarea care le genereaza pe toate celelalte. Sau, altfel spus,
fiecare element contine in sine o presimtire (Vorgefiihl) a celorlalte in virtu-
tea apartenentei lor la un unic proces de Bildung. Elementele singulare se
intrepatrund si nu pot exista ca fapturi individuale decét pe temeiul ten-
siunii migcarii intregului. Nici o planta nu este o forma fixa (Gestalt), ci un
proces configurator (Bildung). Goethe pune originea formelor in natura pe
seama acestei Bildung.

Urmarirea atenta a modului in care etapele plantei cresc unele din alte-
le te face sa ai o intuitie*° al plantei originare care se arata ca Bildung, nu ca
forma fixa. Planta simbolica este legea care strabate activitatea ei si o face
sa se purifice, ea este ,ideala fara sa fie abstracta, generativa, plastica, mul-
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Analizata de Ronald . H. Brady, The idea in nature. Reading Goethe’s Organics, in Goethe’s way of science, State
Univ.of New York Press, 1998, p. 56.
Goethe folosea cuvantul francez apercu pentru a desemna intuitia acestui proces de Bildung, de configurare.
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tidimensionala si nu poate fi data decat unei intuitii sincronice.** Klee va
incerca sa ofere prin opera lui tocmai aceasta intuitie sincronica, cea care
poate sa vada procesul genetic din spatele fiecarei forme fixe.

b. lesirealumii din nimic
Sa comparam concluzia la care ajunge Goethe cu urmatorul gand al lui
Klee, pe care Heidegger il considera a fi definitoriu pentru teoria artistului:
,De la imaginea de fata la imaginarea originara. Artistul care raméne blo-
cat undeva intre cele doua va deveni un impertinent. Chemare au numai
artistii care se strecoara pana in apropierea acelui temei ascuns din care se
hraneste legea de la originea tuturor prefacerilor. Ce artist n-ar vrea sa lo-
cuiasca acolo unde organul central al intregii miscari spatio-temporale isi
piriseste toate functiile obisnuite? In castelul naturii, in temeiul originar al
creatiei, acolo unde zace ascunsa dezlegarea misterioasa a totului.”**
Putem vedea ca si Klee este preocupat de cautarea unei legi care de-
scrie miscarea originara, temeiul din care izvorasc toate formele.>** Pentru
Klee, lumea iese in fiecare moment din neant, pentru ca este constant ceva
si nu nimic. Acest moment al genezei, al iesirii din nimic a lumii nu poa-
te f1 intuit in interiorul naturii, dar poate fi adus la vedere prin arta. Teza
lui Klee este ca miscarea originanta a naturii e inrudita cu dinamica for-
mei in artd. Arta nu este asadar despartita de natura, nu este o reproduce-
re, ci ilustrarea legilor as-
cunse prin care natura da
nastere formelor. Cu aceas-
ta idee in minte, Klee ana-
lizeaza o sumedenie de for-
me din natura (de exemplu
forma circulard asa cum
apare ea in floarea soare-
lui, in scorburi, in planete
etc.) pentru a cauta in ele
0 urma comuna care sa ne
trimita spre origine. Acest
izvor e inteles de Klee ca
arche in sens grecesc, ca
ceva ce nu dispare nicioda-
ta, ci se mentine in ceea ce
a rezultat din el.

Fig 37 Paul Klee

Zeul padurilor nordice, 1922
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Frederick Amrine: The metamorphosis of the scientist in Goethe’s way of science ed.cit. p.39

Paul Klee, op. cit, p. 59.

Pentru o discutie detaliata a temei originii formei in teoria lui Klee, vezi Gottfried Boehm, ,Klee’s
temporalisation of form® in Research in Phenomenology nr.43, 2013, pp. 311-330.



193

Gandirea estetica contemporana unarte.org

Heidegger crede ca prin eliminarea detaliilor nesemnificative prezen-
te in obiecte, Klee a atins in picturile sale momente de ,lumire”, adica acele
clipe in care lumea iese pentru prima oara din ascundere. Filosoful german
trimite spre tabloul numit Zeul padurii nordice, in care presimtim o izbuc-
nire, o iesire din ascundere prinsa in primul ei moment, inainte ca ea sa se
configureze in ceva obiectual.?** Vedem germinatia unei paduri verzi, dar si
a unei figuri mitologice careia ii putem distinge ochii, nasul si gura.

Ceea ce ni se prezinta nu este un obiect sau o pluralitate de obiecte, ci
un camp originar din care abia rasar obiectele. Altfel spus, Klee vrea sa ne
aduca in fata vederii aurora obiectualitatii, lucrurile in starea lor nascanda.
Artistul elvetian va incerca sa dea o descriere coerenta acestei stari de con-
tinua facere inventand o mecanicd a intruchiparilor. Prin aceasta, Klee reali-
zeaza o adevarata reductie fenomenologica: trebuie sa punem vizibilul intre
paranteze si sd ne intoarcem la originea lui pentru a-i urmari configurarea.
Ideea fundamentala este ca originea formei obiectelor nu poate fi, la ran-
dul ei, o forma. Aceasta origine pre-obiectuala si pre-formala e numita de
Klee monadd, care nu se dezvolti in timp, ci laolalta cu timpul si spatiul. In
tabloul de mai sus nu privim numai nasterea obiectelor si a formelor, ci si a
spatiu-timpului. In acest sens este impresionant tabloul Compozitie cosmi-
cd, care infatiseaza un peisaj cosmic foarte asemanator cu cel din fotogra-
fia realizata in 2013 care a reusit sa surprinda universul asa cum era el acum
mai bine de 13 miliarde de ani, inainte de formarea galaxiilor si a celorlal-
te obiecte astrale. Pictura e realizata in 1919, deci cu cateva decenii inainte
de telescopul Hubble, forta ei fiind data de sentimentul originii cosmice pe

care Klee il poseda.

Fig.39 Fotografie a universului timpuriu, NASA, 2013

Fig.38 Paul Klee

Compozitie Cosmicd, 1919

344  Heideggers nachgelassene Klee-Notizen, in 9 (1993): 5-12
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In ambele peisaje cosmice suntem intAmpinati de aceeasi aglome-
rare vibranta care caracterizeaza dinamica inceputurilor. Exista insa o
diferenta fundamentala intre tabloul lui Klee si fotografia starii incipien-
te a Universului: el contine elemente ale viului, ale umanului si ale spiri-
tului. Putem identifica un ochi, o stea a lui David, frunze, copaci si schite
de case. Pe Klee nu il intereseaza originea universului material, ci originea
a tot. De aceea inceputul trebuie sa contina in sine toate elementele care
vor evolua din el, anume subiectivitatea, natura, spiritul, civilizatia. Klee
reia aici traditia filosofiei naturii, a carei ipoteza este ca omul, spiritul, arta
nu ar f1 putut sa apara niciodata daca ele nu erau deja cuprinse in ,marea
explozie™* de la inceputuri.

Klee abordeaza si el intrebarea referitoare la ce era inaintea facerii, iar
raspunsul este: nimic. Pornind de aici el gandeste o dialectica tensionata in-
tre nimic si ceva, care ar fi existat dintotdeauna legate intre ele. La incepu-
turi a fost un ceva - nimic (Nichtiges Etwas - etwaiges Nicht) - un camp plin
de infinite latente.?*® De aici ia nastere primul haos care insoteste fiecare lu-
cru vizibil. Fiecare moment isi capata forta plasmuitoare de la haosul ori-
ginar - pe care Klee il numeste temei (Grund). Este important de retinut ca
aceasta origine nu este plasata de Klee intr-un inceput indepartat al univer-
sului, ci este activa in fiecare moment. Lumea iese din nimic in fiecare clipa

- iar miza artei este de a surprinde aceasta tasnire invizibila.

345
346

Urknall in germanad, termenul e folosit pentru prima data de filosoful german Friedrich Schelling.
Sad ne aducem aminte de felul in care Kandinsky intelegea albul: ca un neant nascator, plin de latente. De
acest fel pare a fi si originea lui Klee.
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